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0  ДРАМАМА
Драме Синише КовачевиЋа Рави, Ново је доба, 

Генерал НедиЋ, ни по типу драмском, ни по вокацији, 
ни по амбицији нису "историческа збитија”, него веЋма 
поетичке и метафизичке визије њему и нама задатог 
народа, Реплика једног позориштанца, на излазу из 
Тетара "Звездара” да Српска драма Синише Ко- 
вачевиЋа има претходника, веЋ, у Светом Георгију 
Душана КовачевиЋа једна је малиција, једна завид- 
ничка реплика: јер код Синше се ради о метафизичкој 
димензији у драмској форми, а тамо о преиначењу, 
преиспитивању једног историјског сегмента, само... 
Али дубоки трагови, експресивни, оригинални Српс.ке 
драметек улазе, тек силазе у Земљу, и Земља је њихо- 
во праисконско, и прадијалектичко позорје.

Милосав МирковиЋ
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Позоришни портрети 

Петар Волк

Стево Жигон или како даље заједно

По завршетку једне од последњих представа које је 
одиграо Стево Ж игон на својој матичној сцени у Ју- 
гословенском драмском позоришту срели смо се међу 
полуосветљеним кулисама. У погледима један другог 
као да смо спонтано питали: Шта сада? или Куда даље? 
Одмахнуо је само руком и отишао међу глумце. Нама, 
који смо га пратили пуне три деценије а можда и дуже 
остало је да сами себи разјаснимо ко је овај глумац, 
шта је он заправо, припада ли више позоришту него 
животу, није ли сам живот разградио у позориште? 
Досад је био непредвидив -  да ли ће такав и остати? 
Да ли се уопште може о њему судити хладно, без 
страсти и онредељења? Њему, заправо, све то није 
битно, јер сав његов век састављен је само од тренутака 
који су се догађали и у којима је тек касније виђао 
знамења садашњости, а само понекад прошлости. Отуд 
стално понављање истог литања; ко је Стево Жигон? 
Може ли се објаснити само са једном или више улога? 
Је ли он више глумац, редитељ или човек који је 
једноставно настајао у простору између сцене, филма 
и телевизије? Којој генерацији припада? Са ким га 
вреди поредити? Може ли се сврставати уз неку тра- 
дицију, стил, театарско опредељење? Зашто га многи 
више цене него што га воле? Шта је то што се испре- 
чило пред његовом славом и пропушта напред много 
мање заслужне и  аутентичне ствараоце? Коме он при- 
пада: словеначком, југословенском или српском умет- 
ничком искуству? Да ли све то може да замагли његову 
индивидуалност, аутентичност и  непоновљивост?

Стево Ж игон о свему што је чинио има своје миш- 
љење. За њега је сваки покрет на сцени или екрану 
један нови покушај, другачије понављање себе, веж- 
бање којим се ствара у себи а и око себе представа о 
тренутним могућностима. У томе је он налазио изво- 
риште снаге која га је терала да сваку нову улогу или 
пројекат доживи као допуњавање или градњу своје 
личности. Био је одувек опседнут проверавањем оног 
што је урадио, докле је дошао и  само се тако могу

схватити његова непрекидна поређења, лутања, стра- 
сти, стресови и беспућа. Увек је знао шта је створио, 
али никад унапред шта ће још да учини, па је стога 
повратак себи у основи био повратак на оно што по- 
стоји и што се више не може оспоравати, без обзира 
шта ко о томе мисли. По улогама које је створио дЗ. се 
са доста поуздања закључити да је од почетка осећао 
у себи веровање у некакву могућност успеха. Али, ни 
то код њега није било обично,- јер се сводило на от- 
кривање задовољства у самом себи. Пронаћи у некој 
улози, слици или аранжману субјективно задовољство 
са властитим остварењем је управо било оно што је 
њему давало нову снагу да се може још нешто више 
постићи. То нешто више, Стево Жигон је тражио у 
свакој својој роли и свему што је чинио без обзира да 
ли нам се то јављало као парадокс живота или саме 
уметности. Сви ти комади, сценарија, призори и речи 
као да су представљали једну сцену коју је он не- 
прекидно ширио око себе, продубљивао, упознавао, 
негирао или се бар супротстављао, док није схватио 
да је то заправо круг његовог живота из кога се не 
може изаћи. Тражити непрекидно и стално изнова себе 
у једној истој сцени је ужасавајуће тешко и Жигон је 
храбро лодносио сва та животна и  уметничка иску- 
шења! Поистоветио се са тим трагањима у себи и ради 
себе да је временом створио мишљење да у глумачком 
свету ништа не може бити дефинитивно. Нећемо се 
опраштати ни када заћути, јер се једноставно у глуми 
не може доћи до краја. Она је за њега то бескрајно 
трагање које се не завршава чак ни тада када верујемо 
да смо досегли до сопственог израза. То би била одлика 
заната, лрофесије, начинарада, универзалних правила, 
а глума непрекидно измиче свему познатом. Она је 
једноставно везана за живот и  не може да буде до краја 
дефинисана и исказана, јер тада престаје да буде умет- 
ност и прелази у апстракцију, а можда наступа и оно 
познато -  ништа у празном простору у коме би морало 
лочети све из почетка. Стево Ж игон није морао да 
буде у свему јасан, да се заклања за разне теоретске
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фразе или схватања, али се кроз низ улога јасно ра- 
забирало да је универзалност глуме управо у бескрају 
индивидуалних доживљавања, исказивања и верова- 
ња. Она би у сваком времену, на свакој позорници, у 
сваком глумцу, па и у сваком гледаоцу могла да буде 
нешто друго. Зато су и  могућа та безбројна тумачења. 
Битно је наћи у себи и у оном што се ради сопствену 
средину, простор и време у коме може да се гради 
властити унутарњи свет као потреба за сновима, али 
и властитим животом. Стево Жигон због тога није 
морао да сјаји сваком новом ролом, али да би је одиграо 
ваљало је да зна шта она представља за њега и шта се 
с њоме остварује. Било му је јасно стога већ на почетку 
да се не може постићи одмах савршенство, али се мора 
отворити унутарњи дијалог са сопственим могућнос- 
тима. Оне не измичу ником, мада је тешко са њима 
овладати, па се стога уметничка биографија Стеве Жи- 
гона не улепшава, не романтизује, не надограђује и 
измишља, јер се она просто стварала.

На позорници усред Цветног трга Стево Жигон се 
појавио у оним тренуцима на размеђи између четрде- 
сетих и педесетих година овог века када се залудно 
међу глумцима подстицало романтичарско веровање 
да ће се механичким сједињавањем глумаца из разних 
националних средина убрзо досегнути до израза који 
ће симболично представљати југословенску позориш- 
ну културу. У свему томе више су доминирале ап- 
стракције у мишљењу, импровизације у теорији и по- 
литички инспирисане жеље него стварни подстицаји 
за та неприродна прожимања кроз поједине представе 
и ликове. Свако је требало да се одрекне дела своје 
уметничке суштине, националног идентитета, исто- 
рије и традиције, како би се подешавао тренутним 
расположењима која су окружавала ову сцену. У су- 
штини, то је била нека врста самоодрицања или са- 
мопоништења у односу на нејасне и готово неоствар- 
љиве идеале. Потврдило се већ на првим представама 
тога доба да глумци не дају ни издалека оно што су 
раније приказивали и да се на неки начин отуђују од 
саме суштине уметничког израза. Бојан Ступица је то 
међу првима приметио па се концентрисао на спон- 
таност израза, сопствено искуство и бежање од свега 
што би споља могло бити означено као хибридност 
новог израза. Увидео је такође да притисак на глумце, 
а тиме и  на сам израз, знатно утиче на интензитет 
доживљавања и да изворно позоришно осећање не тр- 
пи оптерећења која га отуђују од његове суштине.

Стево Жигон је декларисани Словенац, али се ни- 
једног тренутка није понашао као словеначки глумац 
на југословенској сцени! Његове везе са традицијом и 
искуством словеначког театра биле су младићки не- 
јасне, нецеловите и  он више није могао на њих да се

ослања. Пре би се могло тврдити да је све оно позитив- 
но у словеначком театру код њега било везивано за 
саму личност Бојана Ступице. Међутим, овај уметник 
није био типичан представник словеначког театра, ако 
је судити по његовим најбољим дотадањим позориш- 
ним инсценацијама. Али, Ступица је носио у себи ен- 
тузијазам, ширину и веровање у сценске илузије у 
којима је свако могао да препозна оно што је он желео. 
Једноставно, без обзира шта се говорило или у његово 
име писало -  редитељски Бојан Ступица је био против 
сваке идеолошке па и естетске ускогрудости. Театар је 
нешто што се непрекидно изграђује а као остварења 
било појединачна или заједничка, ако је изворан и 
аутентичан, увек има више ширине од сваке театарске 
платформе. То се управо догађа због тога што сваки 
уметник обликује у себи одређене визије. Тек када се 
то оствари, његова појава на сцени може да има ин- 
дивидуалности, аутентичности и да унутар себе фор- 
мира и одређено естетско значење. Жигон је управо у 
таквом Бојану Ступици нашао ослонац за многа своја 
промишљања, а поготово у сазнању да човек себе може 
довести до изворног глумачког израза.

У многим својим изјавама и  коментарима поједи- 
них остварења, Стево Жигон се често враћа на Ста- 
ниславског и његове теоријске поставке глуме. Када 
се пажљивије сви ти коментари рашчлане, јасно је да 
је то његово основно театарско образовање. Оно се у 
њему учврстило за време руских сгудија, али се није 
задржало као догма или низ строгих правила која ће 
он следити. Систем Станиславског схватао је Стево 
Жигон више као идеолошко опредељење за театар и 
његову уметност. Томе је остао готово скрупулозно 
веран и није се никада упуштао у експерименте који 
би значили потпуно негирање схватања која су га 
стално подстицала на нове изазове и која су га спа- 
савала кроз разна искушења, сумње, нејасноће па и 
отворена лутања. Станиславски му је помогао да схва- 
ти у чему је сврха игре собом на сцени, како се за тај 
доживљај ваља борити у себи и како доћи до израза 
који наткриљује све наше недоумице, трагања и  оне 
непрекидне пробе на којима је толико инсистирао Ста- 
ниславски, а и сам Жигон. Без праве игре нема ни 
самосвести о себи и вредностима сопственог позориш- 
ног израза. Зато је тај однос према теорији био флекси- 
билан, различит, противуречан и крајње субјективан 
код Стеве Жигона. У име основних начела он је бежао 
од сваког правила, често настојао да сам себе и  друге 
изненади, да се поистовети са процесима у којима се 
од емоција стварају карактери и схватања, измицао 
властитим осећањима, покушавао да превазиђе оту- 
ђење на сцени и да се опет врати себи да би осетио 
како је то једини простор у коме се свака мисао може
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једино да потврди. Његова зависност од идеологије 
стварања је у много чему личила на зависност од 
осећања слободе као битне карактеристике свега оног 
што се чини у позоришту и животу. Он није у томе 
видео никакву привилегију своје природе, изузетност 
која му априорно обезбеђује успех, већ као нешто суд- 
бинско и  духовно у самом животу. Да би се слободно 
стварало, мора се пазити да ниједног тренутка глумац 
не дође у зависност од традиције своје средине, навика 
или потреба тренутка. Управо стога, њему су сви ве- 
лики глумци били слични, није имао жеља да их 
подражава а још ман>е да их дословно следи, јер су то 
више искустванего обавезе. Туђи успеси не обезбеђују 
сопствену слободу а без властите креативности тешко 
је опстати међу већ изграђеним индивидуалностима а 
камоли изразити пуну истинитост сопственог израза. 
Отуд у његовом сазревању нису били доминантни 
локални узори и био је отворен према најразличи- 
тијим искуствима. Зато и није почињао од туђих шаб- 
лона и упорно се бранио од утицаја који би га спу- 
тавали. Можда се у томе крије и пренаглашеност по- 
требе за истицањем властите природе и свих оних 
особености које га управо чине -  Стевом Жигоном. Он 
је био завистан од своје природе и себе самог више 
него од било кога другог и стога није скривао против- 
уречности које су се јављале у појединим наступима 
на позорници. Никад није бежао од свега оног што је 
налазио у себи или у свом понашању на позорници. 
Зато га нису обесхрабривале ни примедбе да не може 
без одређеног спољног геста или начина на који фор- 
мира реченицу у свом сценском говору. Неко је могао 
да у томе види манир, али по изразу који се назирао 
већ у првим наступима било је очигледно да Жигон 
и о томе има своје чврсто убеђење. Он не може без 
себе, па чак ни тог спољног, јер то је саставни део 
зависности од сопствене природе. Израз никада није 
код њега лоциран у том наглашеном спољном мани- 
ризму, већ у истинитости онога што је сам целокуп- 
ним својим бићем изражавао. Његово схватање позо- 
ришта било је такво да га је непрекидно храбрило у 
убеђењу да се израз не рађа у гесту колико у оном 
супстанцијалном што глумац извлачи из себе управо 
као израз те своје личне и креативне слободе!. Стога 
је Жигону било од посебне важности да буде пре- 
васходно доследан себи, јер је у томе видео и фун- 
даментална знамења глумачке уметности. То је једно- 
ставно израз природе и моћ над њом да се преобрази 
у она потенцијално креативна стања из којих је могуће 
изразити не само своју властиту природу, него и низ 
оних најсуптилнијих карактеристика које се везују за 
одређене ликове. Проблем је био у томе како да све те 
подстицаје сведе на његову суштину и да их поисто-

вети са сопственим жељама, а то је оно што у бити 
одређује глумачку уметност као слободу сценског 
стварања.

Стево Жигон се формирао у средини и на сцени 
којом су доминирали од његовог првог доласка на 
позорницу Миливоје Живановић, Марија Црнобори, 
Нада Ризнић, Сава Северова, Страхиња Петровић, Ра- 
хела Ферари, Јозо Лауренчић, Виктор Старчић, Мата 
Милошевић, Ана Паранос, Дејан Дубајић и низ других 
истакнутих уметника. Сви они већ су имали своје 
изграђене глумачке индивидуалности и израз који је 
могао да се разликује у нијансама, али у коме се по- 
тврђује начело да прави глумац мора да изражава на 
непоновљив начин и своју властиту индивидуалност. 
Могли су да припадају различитим школама и схва- 
тањима позоришта, али су се на сцени изванредно 
разумевали, допуњавали, па им језик или урођени гест 
није чинио никакву формалну препреку у заједничкој 
комуникацији. То су били светови који су кружили 
око младог глумца и он је могао да их доживљава или 
прихвата као реалност у којој не може да буде сам себи 
довољан. Никад није сасвим извесно да ћете постати 
глумац, ако не прихватите и у себи веровање да су све 
то изрази слободе људског духа које су појединци 
створили унутар својих могућности. Зато велики 
глумци никада нису за ограничавање слободе или та- 
лента младих, већ управо за дефинисање глуме као 
безброј индивидуалности у изражавању те заједничке 
сценске супериорности и животне аутентичности у 
слободном изразу. Стеви Жигону је морало бити јасно, 
с обзиром на његова схватања театра, да индивидуал- 
ност није ограничење нити се исцрпљује у самодо- 
вољности. То је тек услов да би се могло опстати поред 
тих већ изграђених глумачких индивидуалности и да 
се у њиховом присуству и кроз њихов доживљај жи- 
вота, може исказати сопствено осећање и независност 
у односу на ограничења спољне реалности. У том све- 
ту пуне креативности нема простора за самодопад- 
љивост, разне произвољности и  суревњивости, јер је 
то истовремено и  духовност у којој се остварују ин- 
дивидуалне жеље, страсти и  наде. Жигон је стога све 
ове глумце морао да прихвати и као оно заједничко 
искуство из кога би требало да се непрекидно снажи 
и нови глумачки израз.

Припадао је генерацији у којој су најизразитији 
били Бранко Плеша, Јован Милићевић, Зоран Риста- 
новић, Берт Сотлар и низ оних најмлађих који су же- 
лели да управо на сцени Југословенског драмског по- 
зоришта доживе своје право увођење у свет позоришне 
уметности. При томе је било упадљиво да Стево Жи- 
гон ни својим физичким изгледом, а још мање уну- 
тарњом мотивисаношћу не тежи да се поистовети са
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улогама које су други играли. Није осећао суревњи- 
вост, завидност нити је желео поистовећивање амби- 
ција, јер је био убеђен да свако од њих има своју 
природу и да се оно глумачко у н>ој не може поисто- 
већивати ни умножавати. Глумачки потенцијал је са- 
држан већ у самој природи, тако да све његове врлине 
и мане представљају основу на којој може да опстане 
глумачки израз. У сопственој природи вал>а разјаснити 
и разлоге који доводе до индивидуалних реакција. Сто- 
га глума није ништа апстрактно, а још мање мистично, 
већ стварна осећања која прожимају целокупно људско 
биће и траже свој сопствени израз. Глума треба да 
потврди постојање те особености у изразу сваког глум- 
ца. То се не може постићи нити угледањем на друге а 
још мање опонашањем или прижељкивањем туђих 
идеала. Све је то чинило да овај млади глумац буде 
заокупљен само својом сопственом судбином! Дуго ни- 
је био начисто да ли ће му се догодити глума и како 
ће на њу да реагују његова осећања и мисли. Догодило 
се, међутим, нешто што је унело још веће неспокојство 
у његову противуречну, осетљиву и још увек иедо- 
вољно контролисану природу. Дато му је да одигра 
практично последњу представу у комаду Краљ Бетај- 
нове Ивана Цанкара, коју је још приликом отварања 
Југословенског драмског позоришта остварио Бојан 
Ступица. То је била једна од оних чврстих представа 
у којој је редитељ исказао пуно осећање за ову спе- 
цифичну драматургију. Ступица је успео да подстакне 
код већине глумаца аутентичну игру и то се посебно 
односило на Миливоја Живановића као Јожефа Кан- 
тора, Наду Ризнић која је тумачила његову жену Ану, 
Марију Црнобори у улози Францике и Бранка Плеше 
као Макса. Критика је већ била оценила њихове улоге 
као изворне креације а режији је одато признање због 
дубљег понирања у смисао речи, упорнијег трагања за 
истином и  настојања да се у познатом тексту нађе 
довољно простора за сасвим нову представу. Стево 
Жигон је био потпуно неприпремљен за живот у пред- 
стави такве структуре па је свој наступ морао да схвати 
као велики ризик. Тек на сцени када се суочио као 
млади Макс са Миливојем Живановићем, схватио је 
колико су глумци умели да апсорбују у свој доживљај 
све оне редитељске сугестије, жеље и амбиције и да 
то сједине са личном мотивацијом, како би ликови 
били прожети снажним емоцијама и наглашеном ин- 
дивидуалношћу. Сцена је одједном постала за њега 
простор у коме свако може да нађе своје одређено 
место, да се осећа потпуно слободним у тражењу пра- 
вог интензитета за сопствени доживљај. Схватио је већ 
тада да глума није пуко учење текста, већ да је то део 
садржине комада и да се само у односима са другим 
актерима може обликовати израз, али и оне индиви-

дуалне разлике које су тако важне да би се разазнале 
унутарње вибрације у сваком глумцу. Односи на сцени 
су заправо правили диференцијацију у карактерима и 
поступцима, па је то била уједно атмосфера у простору, 
али истовремено и време у коме многе појединости не 
морају бити до краја објективизиране. Ступица је умео 
да остави места и за потпуно индивидуалне глумачке 
реакције. Њега није интересовало хладно психологи- 
зирање, рационалне анализе друштвених условности 
нити дефинисања смисла сваке речи или поступка, 
сматрајући да управо, у глумцима треба препознати 
време, људе па и значење саме игре. Стево Жигон је 
чврсто наглашавао да је он овим почео на необичан 
начин своју уметничку каријеру. Улетео је у кошмар 
из којег је требало изићи, а при томе нико није ни 
мислио на неки успех. Али, искуство које је стекао 
било је од непроцењиве важности за све оно што је он 
касније чинио на позорници. Схватио је да представа 
ма како била имагинарно компонована и најнеобич- 
није мотивисана, на крају ипак мора да постане својом 
суштином стварна. У томе је јединство које се постиже 
између актера па је индивидуалност и унутарња ста- 
билност важнија од сваког спољног прерушавања или 
прилагођавања. Редитељ може да замисли сваку слику 
с тим што она неће бити преображена у израз све дотле 
док је глумци не поистовете са својом природом. Она 
се чини тако противуречна и за сваког нешто друго, а 
припада свима. Представа не може да постоји ван сцене 
и наших сопствених илузија па ипак, представља из- 
вориште свих оних психолошких, емотивних и мисао- 
них реакција до којих долазимо кроз себе и  сопствени 
живот. Између буквалног реализма и  овог сценског 
постоје дубоке и често неизрециве разлике, а то је оно 
што је Стево Жигон осетио играјући улогу Макса и 
због чега није могао да се супротстави снажном и 
агресивном Кантору. Исто тако, било је очигледно да 
Стево Жигон схвата како тај замишљени лик може да 
опстане само реално у глумцу док је потпуно обузет 
његовом чулношћу. Поука је била више него очиг- 
ледна, а то је да глума није нешто објективно што 
постоји само по себи, али исто тако и да не може 
опстати како некаква апстракција. Све су то додатна 
ограничења која глумац мора да савлада у себи да би 
могао да проникне у све оно што једна улога изазива 
у његовом доживљају. Тог тренутка било је сасвим 
извесно да Жигон не може да тражи себе у познатим 
идеализацијама и типизираним ликовима. Важно је да 
сачува особеност у сопственом изразу. Тиме је могао 
да улази у разне просторе и најразличитије комаде а 
да никога не угрожава нити да се повлачи у страну! 
Јасно је било да његов начин доживљавања поседује 
своје особености и  да је ниво игре управо проблем
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квалитета онога што може да нађе и изрази у самом 
себи. Ликови су могли да буду појмови мада му је било 
много ближе схватање да су они ипак више од оног 
што је он у стању да од њих створи. Све што је знао о 
позоришту могло је због тога да буде тек претпоставка 
за оно што је чинио и чему је тежио. Сасвим је било 
свеједно да ли игра премијеру или неку каснију пред- 
ставу, јер их је он све подједнако сматрао својим из- 
ворним представљањем. То се могло уочити када је у 
Талентима и  обожаваоцима Александра Николајевича 
Островског и у режији Бојана Ступице заменио Берта 
Сотлара у улози Пјотра Јегорича Мелузова, или се 
појављивао као Други заставник у Пери Сегединцу 
Лазе Костића и  био један од машкара у Новели од 
Станца Марина Држића, коју су поставили Владо Јаб- 
лан и Богдан Јерковић.

За многе је било изненађење када се у Софокловој 
Антигони, коју су редитељски обрадили Томислав Тан- 
хофер и Мирослав Беловић, појавио Стево Жигон као 
Хемон, поред Марије Црнобори као Антигоне и Ми- 
ливоја Живановића као Креонта, Од Жигона се најма- 
ње очекивало да ће бити жељени лик у овој античкој 
трагедији. Поготово што се у редитељском концепту 
ишло од класичних узора и што приближавање савре- 
меном гледаоцу није подразумевало нову и необичну 
форму. Све је било концентрисано на тумачење ликова 
и њихових међусобних односа, а то је управо простор 
где је Стево Жигон за себе налазио довољно могућ- 
ности да искаже нешто од саме суштине лика. Између 
Антигоне у којој је Марија Црнобори носила у себи 
страдање а још више схватање жртве и унутарње за- 
довољство што јој се препушта до краја и са потпуном 
духовном присутношћу и Миливоја Живановића, који 
је био заокупљен својим ликом у једном другачијем 
виђењу: све оно што садрже стихови његове улоге 
желео је да обухвати одједном, да их што ближе осети 
и  искаже, јер за њега то није био појам нити ауторитет 
коме би се подредио, остајући од почетка до краја веран 
монументалности, али уз све то настојећи да буде 
истовремено и реалистичан и  трагичан. У таквим про- 
сторима, Стево Жигон је морао да се сукоби са кла- 
сичним гестом, музичким градацијама у говору и  при- 
вржености стилу. Представа је била сва у знаку јаких 
осећања и расположења која су била инспирисана од- 
ређеношћу самих догађаја. Стево Жигон је инстинк- 
тивно бежао од класичних предрасуда а није могао ни 
у чему да се ослони и  на своје искуство. Стога се 
осећало како исказује респект према ситуацији и  из- 
весно поштовање према актерима, али дискретно, ства- 
рао отпор у себи, самом класицизму. То се примећи- 
вало у извесним нијансама којима се дистанцирао од 
Хемона, настојећи да релативизира вечност времена и

трајност сасвим јасно назначених осећања. Тиме је 
постизао извесну непосредност и особеност у изразу. 
Веровао је да је излази из ове трагичне ситуације у 
што већем приближавању непосредној људској при- 
роди и обичним људским реакцијама. Тиме се поти- 
рала до извесне мере узвишеност геста и општих ме- 
ста. За Жигона се тада појавио велики и  за тај тренутак 
готово несавладиви проблем језика. Није био сасвим 
сигуран да ли су примарне предиспозиције за античке 
ликове: стас, глас и темперамент, али му је било са- 
свим јасно да се трагични стихови морају исказивати 
сасвим изнијансирано како би се у њима могла пре- 
познати у сваком тренутку непосредна веза са реал- 
ношћу. Српскохрватски језик, као језик ове позорнице, 
није био његов матерњи језик. Стеву Жигона није 
задовољавало тачно говорење одређених речи или на- 
глашавање мелодичности акцената јер је осећао готово 
инстинктивно да се мора продрети у суштину самог 
језика. Њега је фасцинирала лепота и усклађеност раз- 
личитих могућности унутар израза. Била му је неоп- 
ходна повезаност између смисла који се исказује и 
начина на који се то у речима постиже. Тежио је неком 
посебном унутарњем савршенству сценског говора! 
Био је обесхрабриван мишљу да цео тај антички свет 
који проистиче из стихова трајне лепоте и значења, 
остаје за глумца у знатној мери апстрактан, управо 
зато што се не допире до унутарње структуре драме и 
одређености доживљаја који иза свега тога стоји. Било 
му је готово свеједно како изгледа, јер је знао да то не 
одговара многим представама о античким ликовима и 
чинио је све што је умео да се домогне, макар у фраг- 
ментима, до правог смисла оног што речи исказују 
саме по себи. До властите слике Хемона могло се доћи 
само ако успе да раствори опште појмове у реалис- 
тичне подстицаје који настају у непосредном дожив- 
љају. Та врста унутарњег реализма омогућавала је про- 
мене у изразу и у интензитету доживљаја. Речи су 
тако губиле само формалну садржину и између од- 
ређених нагласака односно акцената, а посебно оних 
краткоузлазних и краткосилазних, Стево Жигон је на- 
лазио све јасније одблеске оног суштинског што се 
збивало у драми. Промене које глумац запажа у свом 
сопственом стваралачком поступку су у суштини из- 
раз дејства до којег долази у тренуцима пуне иден- 
тификације са ситуацијом. Зато је тако млад, још увек 
неискусан, могао да се приближи Марији Црнобори и 
да јој буде партнер у пуном смислу те речи. Глумачка 
загонетка није у необичности лика, већ у субјектив- 
ним људским реакцијама. Могуће је стога, како је сам 
закључио, доћи до античке трагичности, узвишености 
и  реализма на један сасвим нови начин. Зависило је 
то од комплексности доживљаја, глумачке природе и
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личног осећања за драматичност на сцени. Антички 
театар, како га је он осетио, није неко друго позориште 
које би могло бити страно глумцима без искуства, јер 
се оно потпуно везује за лични доживљај. Ма како 
ликови изгледали дефинисани, а ситуације понекад 
статичне -  они су одраз нагонских отпора, конфликата 
и немира који се јављају у судару сваке личне реакције 
у односу на садржај дела. Стеви Жигону се чак чинило 
у једном тренутку да пут ка модерном изразу води 
преко те античке трагедије, јер она непрекидно захтева 
да се каже нешто више и да се издиже изнад тренутка 
у коме се дело приказује. Са Хемоном стога Жигон 
није морао бити незадовољан, пошто му је управо ова 
велика улога постављала многобројна питања и ди- 
леме које је могао да разреши једино сам са собом.

Сазревање овог младог глумца је скоковито и из 
улоге у улогу се примећивало да он све више учврш- 
ћује своју сценску индивидуалност, осећање за реали- 
стични и стилизовани покрет, а што је још важније -  
пуну комуникативност са партнерима. Он се никад до 
краја није подређивао представи, или бар не на уоби- 
чајени начин, па је често у једној реченици, гесту или 
поступку умео да назначи да лик који игра није ни- 
каква литерарна фикција, већ стварна појава која реа- 
гује на свој особен, али људски веродостојан начин. 
Све проблеме са којима се сусретао у изразу није увек 
и  на време разрешавао, мада их је био свестан, и то су 
биле оне контроверзе које су га непрекидно раздирале. 
Понекад се стога чинило да је он више правио про- 
блеме самом себи него што је и било нужно. Желео је 
да продре што дубље у властите реакције, али је било 
тешко наћи израз за сваку ситуацију. Умео је на сцени 
да буде незадовољан собом, а и видело се то у поје- 
диним нервозним реакцијама. Борио се у жељи да лик 
спусти некако на земљу и да му се загледа непосредно 
у његову душу. Ту глумац постаје онај други. Зато је 
било занимљиво пратити његов наступ у комаду Фувн- 
теовехуна Лопе де Вега у режији Бојана Ступице, како 
игра ДонРодрига, а још више како наступа као Звонцов 
у Јегору Буличову Максима Горког. Умео је да опстане 
у сенци главних протагониста и оних значајнијих ли- 
кова, да обузда своје страсти и да их сведе на разумну 
меру. У томе је било извесног спокојства па се са сцене 
стицао утисак да осећа снагу којом се заправо ослобађа 
свега сувишног у страстима које би могле да оптерете 
израз. За Стеву Жигона се у то време указивао јож 
један нови захтев глуме, а то је непосредна комуни- 
кативност и разумевање са ликом који се тумачи. Глу- 
мац мора да се осећа сигуран у тим међусобним реак- 
цијама са ликом и  партнером и  да активно суделује на 
људски веродостојан начин у грађењу ситуација на 
позорници. Све то дошло је до видног изражаја у пред-

стави Кандида Бернарда Шоа, коју су заједнички реди- 
тељски поставили Томислав Танхофер и  Мирослав Бе- 
ловић. Уз Марију Црнобори, која је и овде играла 
насловну улогу, Стево Жигон јој је био главни парт- 
нер у лику Марчбенкса. У атмосфери која их је окру- 
живала, запаженије улоге играли су још Мата Ми- 
лошевић као Џемс Морел и Милан Ајваз у лику гос- 
подина Берџеса. Основно је било да је и овај ансамбл 
прихватио уверење да ово дело садржи довољно шо- 
кантности, цинизма и духовитости, и  да га истовре- 
мено можемо третирати класичним, али и  веома мо- 
дерним. Редитељи су сматрали уз то да се сви Шоови 
парадокси и дилеме могу разрешити кроз реалистичну 
игру, па је од свих актера тражено да само збивање 
учине природним, свакодневним и веродостојним. 
Стево Жигон је био веома заинтересован за наступ у 
оваквој врсти комедије. Он је волео да се нађе у си- 
туацијама које су само привидно биле реалистичне а 
у себи садржале низ фикција које је требало претво- 
рити у живо ткиво и поистоветити са сценским ис- 
тинама. Осећао је некако над собом стално присуство 
писца и његову мисао -  па је то био и  разлог што се 
понекад ослањао и на самоиронију. Тешко је било 
замислити себе у једном лику, али и у његовој су- 
протности или наличју. Показало се да то одговара 
његовој глумачкој природи која никад не тежи тотал- 
ној поистовећености са ситуацијом, што му дозвољава 
и омогућује онај минимални простор за личну кри- 
тичност и субјективну реакцију! У делу Бернарда Шоа 
пред њим се отварао низ оних скривених проблема 
који су могли да се разрешавају само кроз суптилне 
нијансе, известан артизам и особен хумор. Све то, ук- 
ључујући унутарњу динамику и  преображења, тра- 
жило је вербалну досетку, извесну виртуозност и игру 
речима. Представа је била доста чврсто постављена у 
својим глобалним оквирима, али је ипак у атмосфери 
остављено довољно подстицаја да се сами глумци од- 
реде према пишчевом стилу и унутарњим интенцијама 
текста. Зато је била уочљиЕареторична фраза, изнијан- 
сирана до супериорности у игри Мате Милошевића и 
унутарња мирноћа са којом је Марија Црнобори тума- 
чила његову жену Кандиду. Код ње се такође приме- 
ћивала елеганција геста и изузетно суптилна изражај- 
ност, што ју је чинило потпуно другачијом него што 
је до тада играла на позорници. Младог фантасту, пес- 
ника Марчбенкса нашао је у себи потпуно Стево Жи- 
гон, прилагођавајући се као ретко до тада основним 
редитељским интенцијама. Био је необичан и  у томе 
непосредан, веома изражајан, па се у њему могло да 
осети превирање најразличитијих емоција које се јав- 
љају у сасвим младом створењу а већ зрелом човеку. 
У том бујању није се губио ни једног тренутка смисао
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ни уверљивост лика који је био у свему испуњен 
људским парадоксима.

У улогамакоје је до тада играо критика је запажала 
особеност појаве Стеве Жигона. Уочавано је да није 
конвенционалан, да не психологизира, контролише ка- 
рактере и да је често сасвим непредвидив у реакцијама. 
У Кандиди је, међутим, нескривено изражавала оду- 
шевљење за његову игру. Шо је у том тренутку уживао 
углед врло атрактивног савременог писца који одолева 
конвенцијама и раствара на позорници не само зби- 
вање, већ и сваки лик на безброј детаља, противу- 
речних нијанси и контраста између сасвим апстракт- 
них досетки и реалистичног хумора. Жигон се за так- 
ву врсту игре чинио готово идеалним, јер је све у њему 
деловало асинхроно а опет некако јединствено у својој 
експресији. Привлачна је била слика младог занесеног 
песника који се није разбацивао својим стиховима, али 
је изражавао једну поетску сету у низу ситуација које 
нису изгледале нимало поетичне. Младић је био за- 
љубљен у Кандиду и то је отворено рекао пастору. 
Овај је као њен муж то доживео као шалу са пуно 
неверице, па чак и неке благонаклоности према тако 
отвореном и занесеном младом човеку. Жигонова осе- 
ћања нису била нимало површна, већ су се ломила и 
превијала кроз изнијансиране звукове, шапат и од- 
ређене, готово непредвидиве гестове, што је све ства- 
рало утисак веома важан за разумевање целог комада. 
Он је умео да гледа, да оћути, да начини паузу, да буде 
премлад али некако озбиљан, да лебди у ваздуху и 
грубо се спушта на земљу, не допуштајући да се о њему 
априорно суди. Појединим критичарима се чинило да 
је по изгледу и костиму архаичан и уз све то некако 
привлачан, загонетан, савремен, просто као мозаик са- 
стављен од најразличитијих боја. Ничег у њему није 
било заводничког, на тренутке је чак изазивао сажа- 
љење или му се једноставно није веровало. Био је 
упоран у том свом младићком заносу према зрелој и 
супериорној жени која му се могла на тренутак и да 
подсмева, а ипак у дубини душе није била равнодушна 
према таквом Марчбенксу. Његове речи су претваране 
у звуке и мелодије које су одударале од конвенцио- 
налности амбијента и стварале илузије у које је он 
свим својим бићем веровао. Чинило се као да тражи 
себе у тој жени исто тако као што је покушавао да се 
снађе у животу, да досегне поезију и да животну зби- 
љу претвара у облаке и снове. То је фасцинирало са 
позорнице а посебно начин на који је он изговарао ону 
познату реченицу у којој, кад сазна у себи дубину 
љубави, једноставно и сасвим искрено себи признаје 
да је стар као цео свет. Било је у свему томе необичног, 
оригиналног и необјашњивих реакција за човека који 
воли, привлачног уз осећање да све то што се догађа

у њему и око њега, представља проблем на који је 
тешко реаговати. Кандида је Жигона просто уврстила 
међу глумце необичног сензибилитета, предодређеног 
за исто тако изненађујуће, привлачне, помало заго- 
нетне и оригиналне интерпретације!

Док су се многи мислили како да дефинишу израз 
Стеве Жигона и  да га у себи разјасне -  он је одиграо 
за кратко време три велике улоге. Поред Хемона и 
Марчбенкса био му је поверен и Хиполит у Расиновој 
Федри. Све се то збивало у Југословенском драмском 
позоришту и у атмосфери сигурности, самозадовољ- 
ства због низа изванредних остварења и одлучности 
да се не подлеже хировитости тренутка, већ тежи ост- 
варењу једно целовитог и постојаног уметничког про- 
грама. Класични текстови су унутар репертоара при- 
хватани као потреба времена да се искаже његова ве- 
заност за културну традицију и трајност позоришног 
израза. Па ипак, знатно изненађење било је извођење 
Федре Жана Расина у режији Томислава Танхофера. У 
насловној улози наступала је Марија Црнобори док је 
Енону тумачила Блаженка Каталинић. Улогу Хипо- 
лита редитељ је доделио Стеви Жигону. Представа је 
доживела упадљив публицитет и на тренутак је била 
прихваћена као значајно остварење у нашем после- 
ратном позоришном развоју. Тврдило се да је то нај- 
импресивније тумачење класичне трагедије на нашим 
позорницама. Многе од изречених похвала нису, 
међутим, могле да се одрже, тако да је представа као 
целинарелативно брзо ишчезла, остављајући у сећању 
само глумачке интерпретације. Ни оне нису биле при- 
хваћене од публике и  јавности са подједнаким интере- 
совањем, али је неоспорно да је у њима било вредности 
које у том тренутку нису биле довољно цењене нити 
су поистовећиване са сензибилитетом тог тренутка. 
Марија Црнобори, Блаженка Каталинић и Стево Жи- 
гон су играли пре свега ослобођени свих оних књи- 
жевних оптерећења која су везивала саму трагедију за 
грчка, римска а најчешће хришћанска схватања и идеје 
о трагичној кривици. Режија је од њих тражила да 
ускладе своје основне емоције и  налазила да из тих 
односа и интензитета саме игре, долази до квалитета 
који представу треба да учине не само прихватљивом 
него на известан начин савременом. При томе се могло 
уочити да глумци, више него сама режија, инсистирају 
на томе да разни појмови, идеје или мисли буду пот- 
пуно доведене у склад са њиховим осећањима и  људ- 
ским доживљајем трагичног и  судбинског у њима са- 
мима. Играло се у александринцу, што је представљало 
извесну тешкоћу, али и ограничење за глумце, тежило 
се некој геометријској класицистичкој усклађености и 
артизму на сцени. Глумци су се и томе помало изми- 
цали, налазећи да сваком стању морају да претходе
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изворне емоције и да, тек, њиховим преображењем 
долази до ситуација које одишу пуном трагичношћу. 
Жигон није имао искуства Блаженке Каталинић и 
Марије Црнобори, које су умеле веома интензивно да 
разбуктају своје страсти, да уђу у сложеније унутарње 
доживљаје и да се уз сву приврженост људској при- 
роди уклопе у основне оквире античке трагедије. Жи- 
гону је то било много теже, поготово у кључним си- 
туацијама, јер је требало пригушити у себи патетич- 
ност али истовремено задржати снагу и страст, како 
би се дошло до веровања у оно што мора да се догоди. 
Већ раније му је било тешко да игра готове и уоб- 
личене појмове и био је заокупљен тиме -  како да 
трагичност представи као крајње природно и лично 
осећање. Није му жмицао смисао целовитости улоге, 
али је правио своје особене градације како у емоцијама 
тако и оправдању за поступке. У појединим ситуа- 
цијама чинило се као да сам трага за одговором -  шта 
је у тим трагичним ликовима истински људско и шта 
би могло бити разумљиво и прихватљиво у времену 
када се изводи ова Федра? Избегавао је класичне ста- 
вове, академску одмереност, затвореност у појмовима 
и није водио превише бриге око тога да ли ће то бити 
јунак који одговара Расиновој поетици. Узвишеност је 
за њега била управо у дубини осећања, у силама које 
раздиру свако несрећно биће и деформацијама које 
настају у покушају да изрази најчишћи бол. Није га 
много занимала Шербанова сценографија, а још мање 
костим Мире Глишић, имао је само потребе да у реал- 
ности доживи све оно што је људски могло да се нађе 
или наслути у самом Хиполиту. То га је наводило на 
потребу што веће и присније идентификације са ликом 
по цену да се неки стихови ломе, да се емоције дру- 
гачије градирају, како би осећања љубави и мржње 
могла да у њему слободно циркулишу. Служио се и 
овде мелодичношћу појединих речи, али му се чинило 
да има сувише смрти у свему томе и да је можда највећа 
опасност у тој беспомоћној чежњи да се оно судбинско 
претвори у животно и лично. Хиполит можда није 
одговарао класичној представи овог јунака нити је 
пред собом имао било каквог узора, а садржао је ипак 
све његове особине. Појединим гестовима и осећањи- 
ма Жигон је давао облик одређених стања, њихов по- 
тенцијал био је толико снажан да му се чинило да су 
то изрази у којима има више речитости него у самим 
стиховима. Јасно му је било да глума, како је он схвата, 
постаје све више изражавање мисли и осећања. Та 
музика међутим не сме бити ничим унапред услов- 
љена нити сведена на систем, јер се тек у контакту са 
другима потпуно слободно формира ритам. Изража- 
вање тако није опонашање живота нити илустровање 
емоција, већ њихово стварање које може да поприми

облик стиха и поезије. Бирајући тако слободно свој 
израз осетио је како улога постаје слојевита да може 
бити различита и да не зависи само од фактографских 
подстицаја које налазимо у самом тексту. Израз је не- 
прекидно ослобађање себе па су стога и  путеви глу- 
мачке уметности строго индивидуални у тежњи да се 
дође до веродостојних облика у таквом изражавању. 
Само тако је могуће бити неконвенционалан и по соп- 
ственом осећању враћати се суштини, а она је управо 
у ономе што међусобно повезује актере и  условљава 
њихов заједнички живот на позорници.

Стево Жигон био је, видело се то већ средином 
педесетих година, сасвим особен и једино себи и сво- 
јим могућностима привржен глумац. Он није припадао 
ниједној групи унутар ансамбла која би била форми- 
рана по глумачким афинитетима, а у основи га није 
много ни занимало како други играју и шта желе да 
постигну на позорници. Исто тако био је равнодушан 
према свим оним превирањима која су се догађала у 
другим позориштима. Да ли се подржавареализам или 
неки од познатих система? Чему поједностављивање 
израза? Како се објашњавају кризе? Да ли савремени 
израз може да има објективну вредност? Треба ли га 
систематизовати и шта је важније -  појединачне жеље 
или целовитост представа, глумачке или редитељске 
креације или шта нас одваја од прошлости и  при- 
ближава оном домету и вредностима које се чине ат- 
рактивним и  уметнички веродостојним? У којој мери 
такав израз утиче на саме глумце да постану критични 
према свему што је конвенционално и ефемерно и како 
доћи до квалитета који се огледа у доживљеној истини 
и унутарњем животу који сам по себи одређује смисао? 
Ако одбија да има узоре -  да ли оно што он чини треба 
да буде за углед другим глумцима?

У тој атмосфери, која је била бременита противу- 
речностима, и која ниједан ансамбл није остављала 
равнодушним средином педесетих година, Стево Жи- 
гон је прошао кроз неколико улога. У Краљу Лиру 
Виљема Шекспира био је прво Кнез од Бургундије а 
затим и Кнез од Олбенија, у Ромеу и  Јулији  Виљема 
Шекспира наступао је као Пролог, док су се Бранко 
Плеша и Стојан Дечермић огледали у улози Ромеа, да 
би у комаду Шест лица траже писца Луиђи Пирандела 
био Син у поставци која је Виктору Старчићу и  Нади 
Ризнић наменила улогу његових родитеља. Ова врста 
литературе је погодовала таленту Стеве Жигона, јер 
ју је он у непредвидивости реакција осећао често као 
своју моћ на сцени. У том погледу било је уочљиво 
како стално настоји да интензитетом игре буде што 
присутнији у појединим призорима. Показивао је осе- 
ћања, али исто тако и шта мисли о улози и која свој- 
ства жели посебно да нагласи. Таквих улога у којима
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је Стево Жигон излазио из себе и враћао се себи било 
је још неколико. А то су Ленокс у Магбету Виљема 
Шекспира, Фокланд у Супарницима Ричарда Бринзлија 
Шеридана, Тужилац у Браћи Карамазовима Достојев- 
ског. Издвајале су се из тог низа његове интерпре- 
тације Дон Јера у Глорији Ранка Маринковића и Не- 
зеласов у Оклопном возу Всеволда Иванова.

У то време могао је да буде и незадовољан са поједи- 
ним улогама, поготово што су многе значајније пре- 
дставе биле стваране без његовог присуства. То неза- 
довољство, међутим, он је артикулисао на њему свој- 
ствен начин. Представе у којима није играо једно- 
ставно нису биле његове. Оне су могле само да буду 
доживљене једино као извесно ограничење амбиција 
и жеља овог глумца. Због тога је Стево Жигон у себи 
развијао једну другачију комуникативност са глумач- 
ком уметношћу него што је то било приметно код 
других младих глумаца. Оно што не игра, то заправо 
у њему и не постоји, а оно што му се даје, то ваља 
саобразити са својом природом и искористити да би 
се даље развијао или учврстио сопствени израз. За 
њега није било битно да ли ће бити већи или по- 
пуларнији него другиглумци, али му је било изузетно 
значајно -  да ли је у некој улози свој до краја или није! 
Постојала је код њега приметна црта супериорности 
која се могла тумачити на разне начине мада је било 
сасвим извесно да он више цени себе него иједну улогу 
засебно. Све оно чиме је савремени театар био оп- 
терећен и шта је имао да решава, за Стеву Жигона је 
било извесно оптерећење, па отуда и јасна представа 
о томе да он сам себе сматра сценском реалношћу. У 
том простору он није само глумац него потајно и ре- 
дитељ који одлучује чега ће се лишити а шта ће на- 
гласити, где ће да се осећа слободним па чак и необа- 
везним, а где ће бити сасвим опрезан код одређених 
поступака.

Глорија у режији Томислава Танхофера му је у том 
погледу веома поуздан сведок. Десило се то у сезони 
када је Југословенско драмско позориште на свом ре- 
пертоару имало Магбета Виљема Шекспира, Плуг и  
звезде Шон 0 ’Кејсија, Браћу Карамазове Достојевског 
и Супарнике Ричарда Шеридана. Извођењу Глорије 
придавала се посебна пажња у овом театру, које није 
било превише склоно и предусретљиво према савре- 
меној домаћој драмској литератури. Створила се пот- 
пуно неутемељена предрасуда да домаћареч не досеже 
до литерарних критеријума којима је одређиван ре- 
пертоар Југословенског драмског позоришта. То је би- 
ло време када је позоришна управа овог театра била 
највише заокупљена новим анализама и тумачењима 
класичних дела. Стваране су значајне представе и ис- 
тицане роле пуне креативности. Уз све похвале које

су пратиле такву активност примећивало се ипак да 
одређене представе нису својим универзалним хтењем 
могле да се до краја вежу за сензибилитет и потребе 
савременог гледаоца. Знало се да је то право -  класично 
позориште, али је било све више његових поштовалаца 
који су прижељкивали да се кроз поједина остварења 
репродукује субјективнији, актуелнији и  гледаоцима 
ближи доживљај реалности. Отуд је са посебним ин- 
тересовањем дочекана премијера Глорије Ранка Ма- 
ринковића. При постављању на сцену овог дела, по- 
лазило се од уверења да Маринковићева литература 
поседује истинску драматику која је издиже изнад на- 
ративног описа догађаја, да садржи дубоку психолош- 
ку анализу која иде од хумора и сатире до персифлаже, 
да продире у подсвесно, да разоткрива све људске по- 
ступке како би дошло до што потпунијег утиска о 
човековој унутарњој стварности. При томе Маринко- 
вић демаскира све оно што је нељудско, привидно и 
лицемерно како би на истини градио свој хуманизам. 
Управо стога, Танхофер у својој поставци није желео 
да мизансцен буде унапред чврсто одређен, нити су 
глумцима постављена ограничења унутар ове бизарне 
фабуле. Јер, било да је реч о догађајима везаним за 
цркву или циркус -  иза кулиса осећамо насиље над 
човеком и понижење оног што је у њему племенито 
и људско, тако да је централни проблем отуђеност 
човека од себе самог и друштва у коме се нашао. Же- 
лело се да се створи утисак како сви актери припадају 
једном великом циркусу у коме изводе смешну, али и 
трагичну представу. Људи цркве играју се циркуса, а 
људи циркуса играју се светости. Зар сваки од тих 
верника није истовремено и неверник? У таквој ат- 
мосфери нашли су се Олга Спиридоновић у улози 
Глорије, док је Карло Булић био бискуп, Виктор Стар- 
чић Дон Зане, а Стево Жигон -  Дон Јере. Амбијент ма 
како био према писцу реалистично одређен, деловао је 
на позорници помало ванвременски. Насупрот томе, 
личности су настојале да буду савремене, да делују на 
близак начин, стварајући тако парадокс у чему је било 
више осликавања једног духовног стања него праве 
акције. Маринковић инсистира на драматичности која 
прожима његове ликове а поготово циркуску акро- 
баткињу Глорију која се заљубљује у кармелићанског 
свештеника Дон Јера. У питању је судбина и неве- 
ровање, спољна фарса и унутарње превазилажење тог 
бесмисленог циркуса у коме се од Глорије прави живи 
лик мадоне како би се у наше доба пројецирало једно 
од оних старих чуда. Улога Дон Јера је била као ство- 
рена за Стеву Жигона. Он је поистоветио време ми- 
ракла са овим нашим, све реално му се чинило исто- 
времено и фарсично, није се плашио мелодраматике и 
вербализма који смањује слојевитост израза, настојећи
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да кроз све то сачува своју потпуну глумачку веро- 
достојност. У таквом концепту његова глумачка само- 
воља добијала је разне подстицаје које је он вешто 
користио а по потреби и неутралисао или искључивао 
из свог израза. Жигон је умео да буде дволичан, лице- 
меран, да прихвата на себе различите реакције, али и 
да бира тренутке у којима ће бити више или мање 
искрен и где ће умети да искаже оно што управо жели 
или сматра корисним он сЗм. Доживљавати реалност 
као фарсу за њега је био природни процес који је са 
лакоћом савлађивао, па се чак титрао у рафинману и 
изванредно складно допуњавао са Виктором Старчи- 
ћем. Налазили су се у кругу отуђености, потпуно разу- 
мевали ситуацију, пристајали на ту игру лицемерја, 
али је Стево Жигон налазио за себе оправдања. Он 
није био спреман да тим лажним илузијама подлегне 
до краја, јер је настојао да ипак све решава у себи како 
би глумачки израз задржао извесне субјективне ква- 
литете. Пристајао је да донекле и сам учествује у 
анализи ове ситуације, поготово тог времена бесмисла 
и  лажних чуда с тим што је истовремено наглашавао 
некакав свој унутарњи отпор и потребу да се задовоље 
и оне скривене или сасвим потиснуте емоције. Све што 
је могло изгледати негативно, умео је да преобрази и 
у нешто позитивно за самог себе, осећање симпатија 
или љубави могло се стога код Жигона тумачити и 
као отпор том потчињавању ритуала и изопаченој све- 
сти. За љубав која би га озарила, то је могло да пред- 
стављакрајње ограничење, паје својим наговештајима 
разних асоцијација давао нијансе симболичног израза. 
Било је претпоставки да виртуозност којом све то из- 
води представља и  извесно самозадовољство и мани- 
ризам. Томе су се супротстављала она тумачења која 
су упућивала на закључак да Стево Жигон разбија 
својом личном снагом и особеношћу дотадашње кон- 
венције у психолошком портретисању личности, да 
литерарно ткиво разара својом непредвидивом маштом 
која га наводи да у фарсичне елементе и двосмислене 
ситуације уноси до извесног степена поетику сценског 
говора. Она садржи посебну лепоту која се огледа у 
томе да неутралише баналности, истиче контрасте и 
обезбеђује емотивно дејство у ситуацијама које су ви- 
ше животне него што представљају литерарне кон- 
струкције. На улогу се, како је играо Стево Жигон, 
могло утицати споља, али исто тако и изнутра. Отуд 
настојање да се не пређе граница виртуозности и ни- 
јансирања говора, како не би лик постао продукт сас- 
вим необавезне субјективности која се самим тим уда- 
љава од реалних односа и других чинилаца који ства- 
рају слике на позорници. Та врста глумачког израза 
није била лака за дефиницију: кидала је односе са 
класичним и истовремено покушавала да сама буде

нека врста слике, ритма, слободне композиције. Из- 
гледало је да је једино важно -  да ли се остварује пуна 
комуникација са позорнице. У таквој атмосфери по- 
јављују се многоструки изражајни проблеми, јер је 
тешко уочити да ли та необавезност и слобода у ком- 
поновању сопственог исказа, представља, тек, израз 
ослобођене глумачке маште или она има и негативне 
импулсе који у потпуности противурече искуству. 
Овај комад су касније играла и  друга позоришта, а у 
улози Дон Јера наступило је више познатих драмских 
уметника, па ипак ниједан није био тако изворан и 
особен као што је био Стеве Жигона. Он је једноставно 
достигао стварање оне могућности када је могао да 
каже да је улога његов лик у коме он налази простор 
да самооствари себе у домену оног емотивног, маш- 
товитог и непредвидивог. Таква глумачка представ- 
љања нису морала обавезно да буду допадљива, али је 
сасвим било извесно да поседују специфичности и 
разлике које Стеву Жигона издвајају из генерације 
којој је припадао.

Израз који је све јасније испољавао Стево Жигон 
није схваћен као некакав оригинални или затворени 
систем који припада само њему. Зато је сваку улогу, 
била она Ленокс или Магдаф у Магбету Виљема Шекс- 
пира, Лионел у комаду За Лукрецију Жана Жиродуа 
или Џулијан Бојд у Сабињанкама Растка Петровића, 
користио да искаже своје достигнуте могућности и 
наговести неке нове иницијативе. Био је заокупљен 
стварањем сопственог сценског језика и  веровао да ће 
само тако моћи да задржи своју индивидуалност у 
амбијенту чији свакодневни говор није сматран ма- 
терњим језиком. Начин на који је он то чинио обез- 
беђивао му је да се служи и речима чији дубљи уну- 
тарњи смисао није увек до краја разазнавао или у чије 
акценте и мелодијске могућности није био сасвим 
сигуран. Језик се мора мењати а оно што се исказује 
на с-цени представља не само писца него још више 
самог глумца. Није се Жигон бранио од незнања него 
је скрупулозно пазио да његова игра у таквим ме- 
лодијским низовима не изгледа као нешто страно, веш- 
тачко и само њему разумљиво. Владање језиком је за 
њега било исто што и  исказивање глумачке моћи па 
су отуда његови контакти са другим личностима на 
позорници били препуни неуобичајених реакција. У 
овом домену је правио извесну дистанцу између сцен- 
ског израза и  свакодневног приватног говора али је 
пазио да га не обузме радикализам и да не прекида те 
међусобне везе. Стицао се утисак у појединим ролама 
да не респектује довољно редитељске идеје или стан- 
дардне особине које се најчешће функционално при- 
писују мање значајним улогама. Ужасавао се ако је 
судити по извесним реакцијама, свега што је могло да
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изгледа стандардно, психолошки јасно дефинисано 
или издигнуто до одређене норме. Све оно што режија 
не дефинише и не спутава, чинило му се да управо 
припада њему и  да му дозвољава да се крајње неус- 
ловљено упушта у своје измештене импровизадије. 
Било је ту и  одређених тешкоћа, поготово када се у 
комадима суочавао са глумцима другачијих схватања 
и расположења. Избегавао је конфликте на сцени мада 
није респектовао крутост и потпуну дефинисаност од- 
ређених ситуација. Веровао је да у таквим приликама 
глумац нема могућности за властити израз и да се мора 
извлачити из општих условности. Проблем је био је- 
дино у томе -  да ли ће тиме нарушити општу струк- 
туру представе и  неће ли своју игру схватити као 
интиман отпор захтевима режије. Био је свестан да 
глумци не стварају комаде а то га опет није пречило 
да размишља и о томе како унутар ситуација, ликова 
и самих речи може да опстане независан и свој. Зар 
текст није истовремено и  средство или могућност да 
глумац развије још више своје изражајне способности 
и да их индивидуализира до пуне аутентичности?

С неким од ових проблема сусрео се приликом ин- 
терпретације лика Незеласова у комаду Оклопни воз 
14-69 Всеволда Иванова у режији Мирослава Беловића. 
Овај популарни историјски спектакл изведен је у част 
обележавања четрдесетогодишњице Октобарске рево- 
луције. Временом је постао популаран код публике и 
добио један естрадно романтичарски оквир на разним 
позорницама коме се било све теже одупрети. Беловић 
је био упознат са свим дотадашњим драматизацијама 
истоимене приче и одлучио се да прикаже ону основну 
верзију из деветсто двадесет и седме године. Наравно, 
било је веома тешко на тако разуђеној основи изгра- 
дити чврсту психолошку драму у којој би се приказала 
борба сибирских сељака партизана, пред крај рата, про- 
тив белогардејаца и свих оних који су хтели да угуше 
њихову пробуђену снагу, револуционарно одушевље- 
ње и одлучност да истрају до краја у својој борби. У 
тексту има много ситуација и реплика које делују 
патетично, естрадно и  којима је циљ  једино да истакну 
тај револуционарни романтизам код људи на страни 
револуције. Режија је настојала да избегне то црно- 
бело приказивање карактера и то се одразило на ли- 
ковима обогаћеним психолошким карактеристикама и 
индивидуалним склоностима самих глумаца, па се до- 
била сурова и упечатљива слика. Миливоје Жива- 
новић је снажно, херојски, са трагичним акцентима 
играо Верешињина, сибирског сељака који кроз рево- 
луцију сазрева у правог вођу и војника отаџбинског 
рата. На другој страни, као капетан Незеласов налазио 
се Стево Жигон. Овај белогардејски официр у Жиго- 
новом тумачењу био је човек пун презрења према си-

туацији у којој се сам нашао, довољно драматичан, 
истинит и далеко од сваког поједностављивања или 
залажења у карикатуру. То је било разумевање за лик 
коме је дата пуна убедљивост и стил којим се ретко 
играју у сличним комадима улоге непријатељских 
официра. Била је то импресивна и значајна креација 
која је имала и шири значај за тадашња преображења 
нашег позоришног израза. Поготово када се зна да смо 
се споро и  недовољно радикално ослобађали догма- 
тизма и рецидива социјалистичког реализма везаних 
за тумачење дела из револуционарне прошлости на- 
ших, али и других народа. Жигон је умео да управо 
својом игром зада прави ударац свим оним експресио- 
нистичким варирањима непријатеља, унапред пре- 
зреног и осуђеног на пораз. Режија је дозвољавала 
глумцима доста слободе и  личних иницијатива а Жи- 
гон је то прихватио као једино исправан начин да се 
дође до једног објективнијег, садржајнијег и  веродо- 
стојнијег приказа људи који су се нашли на разли- 
читим странама. Његов капетан Незеласов није споља 
нимало деформисан, нити му је глумац додао било 
какву карактеристику која би га понизила или уна- 
пред обезвредила у очима гледалаца. Био је то бес- 
прекорно одевен и уређен официр, лепих манира, чак 
деликатан у извесним ситуацијама, одмерен и  од по- 
четка до краја свестан не само своје сопствене си- 
туације, него свих оних с којима командује или у чијем 
кругу се налази. За њега је то био домен смрти, али је 
он то крио дубоко у себи, савлађујући бес, мелан- 
холију, понижења и све оне реакције које се јављају у 
безизлазним ситуацијама или када се актери једне бор- 
бе суочавају са неминовним поразом. Желео је да, 
упркос своме уверењу, остане частан и веродостојан 
па је тако реаговао људски на све изазове који су 
долазили из круга Спаског. Жигон их је све заједно 
доживљавао много критичније него што је инсистирао 
и сам писац у своме опису, умео је да се појединцима 
успротиви, да изражава унутарњи бес, нерасположење, 
али без икакве борбености и снаге да и  сам учини неки 
одлучујући заокрет у том бесмислу. То је посебно било 
видно у тренутку када му се тек покренути оклопни 
воз, чијој је посади командовао, заглибио у тешкоће и 
није могао даље да напредује. Требало је издати ко- 
манду повратка у Владивосток, а Стево Жигон је то 
чинио у посебном расположењу које га је исказивало 
као слабића и већ сасвим пораженог човека. У том 
расположењу, међутим, он није био једноличан јер је 
у исказивању немоћи давао одушка и својој мелан- 
холији и оним кошмарским осећањима у којима су 
биле нејасно артикулисане потајне жеље, амбиције, 
наде. Залудност је доминирала сваким његовим гестом, 
опирао се с времена на време тој унутарњој колебљи-
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вости и опхрваиости, па је сваки фрагмент улоге бивао 
на други начин осветљен. Стево Ж игон је умео да се 
отвори према ситуацији у којој се драма збива а овде 
је дозволио да се догађаји рефлексивно одражавају на 
његову природу и да је модификују до интензитета 
удара који су тако долазили споља. То је подстицало 
маштовитост и  истовремено спутавало његов глас, па 
су му реакције и  команде бивале тише и све мање су 
личиле на заповеди. У свему томе, он је у знатној мери 
партиципирао својом природом па је будио најразли- 
читије мисли везане за своју игру. Било је ту асоди- 
јација које су могле да буду уопштене, потпуно у 
функцији објашњења оног што се догађало на фронту 
и  у његовој непосредној околини, с тим што је све то 
укључивало и његова лична размишљања. Без обзира 
на слику коју је назначио у првим призорима, његов 
Незеласов током представе се мењао далеко брже и 
интензивније од осталих актера придодајући стално 
својој игри нове и нове карактеристике. У том свету 
безнађа, он је остао толико осетљив да је неке од 
његових емотивних излива тешко било пратити па и 
разумети. Дошао је тако у фазу глумачког развоја када 
се морало разјаснити шта је од њега захтевала режија, 
а шта је он задржао за свој индивидуални израз. Ње- 
гово схватање редитељских интервенција и интенција 
постало је све контроверзније, пошто се све више др- 
жао сопствених ставова. Веровао је да се режија своди 
на повезивање чињеница а да и сам глумац мора да 
паралелно томе развија у себи она схватања која га за 
концепт представе везују само у глобалним оквирима. 
Глумац је део садржаја који на сцени усклађује режија. 
Све друго што се односи на разлике и специфичне 
реакције потпуно је препуштено индивидуалности иг- 
ре самих актера. Због свега тогањегове значајне интер- 
претације постале су повод многим размишљањима о 
односима глуме и режије, а још више о путевима изра- 
за у савременом театру.

Жигонова схватања театра, према оном што је он 
испољавао у својим улогама које је играо крајем педе- 
сетих година, била су у много чему различита од 
других младих протагониста савременог израза. Било 
је његових вршњака који су се патетично одрицали 
традиције, медитирали о путевима модерне експресије 
па чак и некаквом магловитом авангардном театру. Од 
свега што је могао да чује, за Жигона је било једино 
занимљиво оно указивање на потребу стварања неког 
истински новог театарског простора. И у тим распра- 
вама био је знатно резервисан јер је веровао да је 
глумачка уметност универзална. То га је наводило на 
извесну толеранцију према онима који су другачије 
мислили, убеђујући себе да је сасвим логично што 
постоје различита искуства, потребе па и могућности

израза. Суштински, могуће је то схватити и као из- 
двајање индивидуалности на сцени. Тешко је било себе 
објаснити само идејама и  Стеву Жигона је интере- 
совало како се који глумац исказује у односу нараније 
улоге, сцену на којој је деловао и простор у који би 
желео да зађе. Само игром се стиче на неки начин 
право на суделовање па и  присвајање нечег од оног 
што подразумевамо под модерним па чак и авангард- 
ним тежњама. Глумачка култура тако може да буде 
лична али и општа.

Чудан је био бунтовник овај глумац: кад су се други 
такмичили у извикивању парола о авангарди и мо- 
дерном, он је ћутао. Када су други осећали потиште- 
ност или неодлучност, умео је да реагује силовито, 
лично и да заступа своје ставове до искључивости. 
Тешко је било увек разазнати да ли је то израз са- 
мопоуздања у лични укус схватања и све оно што је 
до тада на позорници створио или је реч о неверици 
у сопствене ставове и могућности. Било је очигледно 
да код њега постоје одређена промишљања из којих 
произилази да позоришта своја естетска уверења не- 
прекидно разграђују, да ни у чему нема више једин- 
ствених ставова око оних фундаменталних и  сасвим 
уопштених хтења, а самим тим и међу појединцима 
који се међусобно допуњују или конфронтирају кроз 
репертоар своје сцене. Није Жигон жалио за губитком 
тог јединства, јер у њега није никад ни веровао. Ако 
позориште не зна шта и како треба да се игра, глумац 
мора да остане при свести о сопственом уделу у не- 
прекидном превазилажењу постигнутог и трагању за 
новим метафорама. Било је више него јасно да он бу- 
дућност не везује толико за институционална позо- 
ришта колико за израз који могу да афирмишу и учине 
изворним, аутентичним и савременим снажне инди- 
видуалности. Класични узори нису довољни да било 
кога заштите од актуелних противуречности у самом 
изразу. Глумци су опет ти који морају да избегавају 
компромисе с тим што истовремено морају и да покажу 
пуну флексибилност према уметничким тежњама које 
желе да сам израз оваплоте квалитетима који ће га 
учинити по себи новим, модерним, па и  авангардним. 
Проблем је био једино -  да ли у изграђивању таквог 
интегритета глумац треба да води рачуна више о себи 
и  својим тежњама, или колективним опредељењима. 
Жигону је одговарала стална промена у изразу, јер је 
то било блиско његовој природи а још више схва- 
тањима да глума није нешто што постоји објективно 
већ илузија која се непрекидно ствара!

Због свега тога учествовао је са подједиаким инте- 
ресовањем у класичним а и  савременим текстовима. 
Па ипак, било је улога које су означавале датуме у 
његовом глумачком стварању или су представљале
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тренутке у којима је он истински бивао другачији, 
богатији, садржајнији, још загонетнији и чуднији. Јед- 
на од таквих изузетних прилика било је и  извођен.е 
Заточеника из Алтоне Жан Пол Сартра, које је одржано 
у пролеће шездесете године, а у режији Мате Ми- 
лошевића. Ова необична драмска структура имала је 
изузетног одјека у београдском позоришном свету, где 
је у то време све некако релативизирано и довођено у 
питање. Сценографија је требало да дочара реалис- 
тични амбијент у коме живи породица индустријалца 
Герлаха, и у том истом стилу Миленко Шербан је 
остварио пуну атмосферу са којом су били усклађени 
и  костими Мире Глишић. Главну личност Франца фон 
Герлаха, официра поражене немачке армије тумачио 
је Стево Жигон. Његовог оца играо је Миливоје Жи- 
вановић, а у овој драми јаких контраста играли су још 
Нада Грегурић, Маја Димитријевић, Милорад Самар- 
џић, Миодраг Радовановић, Нада Ризнић, Михајло Кос- 
тић и  Данило Стојковић. У том кругу Сартр је изгра- 
дио ситуацију у којој се исказује драма о одговорности 
човека за злочине који су се извршили у скорој про- 
шлости, а који су још дуго после рата опстојавали као 
део опште стварности. Текст је савремен и по инди- 
кацијама самог аутора догађао се управо у време када 
је игран. Лоциран је у данашњој Немачкој у тежњи да 
буде аутентичан и што непосредније везан за односе 
и појаве у немачком друштву, али са доста оног општег 
које га чини блиским и  актуелним у другим друшт- 
веним срединама. Јер, окренут је човеку и његовим 
духовним дилемама, око тога жта он стварно јесте, шта 
представља у своме времену, како егзистира и у којој 
мери сноси одговорност не само за своје поступке него 
и све оно што се догађа у реалности којој и  сам припа- 
да. Можемо ли бити индиферентни према свему ономе 
што угрожава човека, према масовним злочинима који 
су се вршили у доба фашизма, али се врше и у наше 
време и  под различитим околностима? Шта значи мо- 
рална одговорност? Постоје ли разлике између пасив- 
ности и прећутне сагласности или равнодушности и 
директног ангажовања које омогућују такве монстру- 
озне појаве што доводе човека и  његов хуманизам у 
питање. Млади Франц је добровољно приступио вој- 
ним снагама, укључио се у ратну машинерију која се 
немилосрдно обрачунавала са слободом и егзистен- 
цијом других народа. Иако у почетку није био идејно 
опредељен за нацизам, он је ипак прихватио његову 
политику разарања и у њој сасвим активно суделовао. 
Из пораза је изишао жив, али потпуно сломљен, про- 
жет осећањем личне кривице и конфузним идејама 
које га приближавају граници између нормалног и 
лудила, испуњавају уз то кукавичлуком, па се затвара 
у таванску собу у дворцу свога оца. Избрисан из списка

живих, да не би подлегао судској одговорности, он сам 
са собом расправља о наметнутим дилемама које га све 
више раздиру и унуштавају изнутра доводећи га у 
врло морбидне и  магловите емоције. Да апсурд буде 
већи, све се то догађа у земљи која је пораз успела да 
претвори у своју победу и да настави успон и  у сасвим 
измењеним друштвеним околностима.. Зар се ова поро- 
дица Герлахових није управо обогатила за време фа- 
шизма? Није ли у то време Францов отац стекао и 
племићку титулу? Није узалудно његово болесно ис- 
паштање када је породица скинула са себе сваку од- 
говорност и наставила да се и под савезничком уп- 
равом богати и шири своју утицајну моћ. Франц то 
никако неће или не може да схвати, да повеже са својом 
ситуацијом и да управо у тим променама нађе оп- 
равдање за своју кривицу. Да је другачије, он сигурно 
не би мислио да је излаз из стања у коме се налази -  
смрт једино и праведно решење. Мата Милошевић није 
се упуштао у свом редитељском концепту у разјаш- 
њавање свих тих проблема и маглина пред којима је 
и сам писац био немоћан и своје ангажовање свео на 
стварање чисте реалистичне драме. Акценат је стављен 
на пуну веродостојност, која Заточеника из Алтоне ве- 
зује са оним великим романима који су попут Буден- 
брокових сликали успоне и  раслојавања великих не- 
мачких породица. Он се држао начела да овај свет 
представља своју сопствену реалност, није бежао ни 
од оних натуралистичких појединости и  фактограф- 
ских чињеница којима је Сартр настојао да што убед- 
љивије постулира своју драму. Млади Франц Герлах 
тринаест година одбија да сиђе низ степенице и да од 
сулудог хероја постане обичан човек у реалности. Тако 
се режија претворила у изузетно прецизну студију 
карактера, атмосфере, идејаи свега оног што омогућује 
да се што потпуније сагледа драма. Из саме игре и 
међусобних односа код појединих личности ствара се 
свест о свему оном што их раздире или чини немоћ- 
ним, али уједно и суочава са животом који неумитно 
продире у игру и постаје доминантан квалитет тог 
самопоказивања. Герлахови су стварност, али и симбол 
једног друштва.

Ако се могло полемисати са писцем, појединим ње- 
говим идејама па и оним што дело намеће својом це- 
ловитошћу, у представи је било вредности које су 
наводиле нашу пажњу превасходно на глумачку креа- 
тивност и супериорну доминантност њиховог израза. 
Миливоје Живановић је Фон Герлаха компоновао као 
јаку индивидуалност у којој препознајемо познате 
личности немачког капитализма које су успеле да над- 
живе поретке и власти и  омогућиле да стекну бо- 
гатство. Охолост, самопоуздање, хладноћа, самосвест, 
традиција и потреба за континуитетом егзистирају у
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његовим поступцима. Он се испречио испред свог сина 
Франца који се из рата вратио оптерећен поразом. Зато 
није необично што тај млади човек тражи смисао тог 
пораза, доживљава унутарњс кризе и тешко може да 
се тако опхрван својим сопственим оптерећењима суо- 
чи са судом времена. Што дуже понире у своју прош- 
лост и све оно што је чинио за време рата, то му живот 
изгледа бесмисленији и  у томе је Стево Жигон на- 
правио једно од својих најзначајнијих рола: апсурд му 
се увукао у душу па делује сабласно, али његове емо- 
ције и неурозе нису само приватне него у њима пре- 
познајемо нешто од духовног стања целог једног дру- 
штва. Чак и у егзалтацији -  то је страх од истине и 
бежање у самообману. У томе се са њим изванредно 
допуњавала његова сестра па су то два заиста прома- 
шена живота у којима није могуће наћи ништа једно- 
ставно, искрено, изворно и непосредно.

Франц, како га је видео Стево Жигон, изазвао је 
различите реакције па и судове. Они који су се држали 
круто актуелног система вредности видели су у томе 
само формалну перфекцију и савршени маниризам. 
Други, мање оптерећени позоришном догматиком, би- 
ли су убеђени да је пред њима сасвим ново схватање 
театарске илузије у којој се унутарњи доживљај стапа 
са свешћу самог актера о себи, друштву и личностима 
које су описане у комаду. Стево Жигон је сЗм ову 
улогу коментарисао више него своја друга остварења. 
Околности су биле такве да је представа постала не 
само културни него и друштвени догађај. Ово друго 
је било посебно важно с обзиром на посету славног 
Жан Пол Сартра Југословенском драмском позоришту, 
присуство извођењу Заточеника из Аптоне и разгово- 
рима које је водио са главним актерима представе, а 
посебно Миливојем Живановићем и Стевом Жигоном. 
Резерве које су се јављале у нашој средини биле су 
више везане за рецидиве догматске свести него за ка- 
рактеристике самог извођења! Наиме, треба подсетити 
да су наши уметници открили Сартра као себи блиског 
аутора још почетком педесетих година и да су дуго 
били спречавани у својим намерама да играју нека од 
његових најзначајнијих дела. Дуго се одржавала фраза 
да је Сартр у филозофском смислу отпадник од марк- 
сизма, да му се супротставља својим егзистенцијалис- 
тичким идејама и да тиме наноси огромну штету са- 
мом социјализму. Било је објављено више студија на- 
ших у то време фаворизованих филозофа-марксиста 
који су оспоравали сужтинске вредности дела Жан 
Пол Сартра. Неслагања на идеолошком плану била су 
пренета и на његова литерарна а посебно позоришна 
дела. Притисак позоришних уметника био је нарочито 
интензиван средином педесетих година, када су поје- 
дини театри почели да изводе његове комаде Блудниц а

достојна поштовања, Иза затворених врата и  Несахра- 
њени мртваци. Међутим, извођење Заточеника из Ал- 
тоне превазишао је по свом значају и  вредностима све 
до тада учињено и попримило карактер прекретнице 
у односу театра према актуелној друштвеној идеоло- 
гији, отварању према различитим идејама савременог 
света и жељи да се самостално проверавају све оне 
идеје које могу да дају нови смисао савременом и 
ангажованом театру.

Стево Жигон је тврдио да је тумачећи Франца до- 
шао до сазнања да суштина глуме лежи у могућности 
успостављања односа са светом који нас окружује. Вер- 
овао је да то има и  шири смисао од саме глумачке 
вештине и  тиме одбијао приговоре да стандардизује 
сопствени израз, јер је под комуникацијом подразу- 
мевао непосредност и  искреност не само у односима 
према партнерима, већ и са свим оним недокучивим. 
Прихватити такав један лик, за Стеву Жигона је пред- 
стављало и низ деликатних психолошких разрешења. 
Познато је да је као дечак провео неколико година у 
злогласном логору Дахау, да се непрекидно налазио у 
зони смрти и био сведок многим мучењима и страда- 
њима. Франц је био један од оних есесовских официра 
који је мучио и отерао у смрт многе руске заробљени- 
ке. Да ли глумац са биографијом каква је Стеве Жи- 
гона може искрено да прихвати такав лик и да га 
искаже у свој његовој психолошкој сложености? Мож- 
да никад раније као тада није осећао самоћу и  потребу 
да одлуку донесе с^м, без ичије помоћи. Прихватити 
Франца, субјективно разумети његову природу и по- 
ступке, мимо својих осећања, а истовремено изразити 
свој однос према свим ужасима рата, постало је више 
етичко него уметничко питање. Покушао је да се сети 
чувеног словеначког глумца Ивана Левара који му је 
на љубљанској академији дао прве глумачке савете, 
искуства која је стекао у промишљању система Ста- 
ниславског, Бојана Ступице и Мате Милошевића, али 
је убрзо схватио да су проблеми који проистичу из 
сусрета са Францом нешто што он мора лично да раз- 
реши. Франц је реалност и њега је могуће дефинисати 
не толико својим осећањима, која би га водила у 
крајњи субјективизам, колико разумевањем средине у 
којој је он живео и свим оним што је чинио, правећи 
злочине, уништавајући друге, али истовремено и ра- 
зарајући самог себе. Жигон је морао да дође до оне 
суштине друштвене ситуације која дефинише Франца 
у свим његовим мислима и осећањима. Веродостојност 
његових реакција могла је истовремено да значи и 
приватно ослобађање од траума прошлости. То је уп- 
раво у пречишћавању емоција, глумачком надахнућу 
давало нови смисао и  претварало Жигона у правог и 
аутентичног Франца. Није реч о савлађивању отпора
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или маркирању, како су неки то хтели да виде, већ 
једном сасвим новом квалитету у сценском изразу. 
Претворити такав живот какав је Францов у људску 
стварност, значило је сасвим извесно богаћење сценс- 
ког језика новим вредностима. Више Стево Жигон 
није морао да тражи оправдање за Франца Герлаха 
нити да стално мисли на његово испаштање што пу- 
них тринаест година проводи затворен у својој соби. 
Није било ни важно да ли ће он окајати своју кривицу, 
нити како ће се суочити са новом стварношћу, јер је 
овде дошло до снажне креативности у којој се глумац 
одређује према не само оном унутарњем доживљају, 
већ и стварним фактима која су одредила живот и 
судбину тог нацистичког официра. Франц није могао 
да се одвоји од онога што је чинио, али исто тако ни 
од сопствених осећања. А Стево Жигон је успео да у 
себи споји све то и да конфронтира са временом које 
неумитно протиче и за њега самог. Да би се разјаснио 
однос између Франца и његовог оца, који је за Хит- 
лерову ратну машинерију производио оружје, постао 
ратни профитер, а у поратним годинама угледни ин- 
дусфијалац, пресудан је био дијалог и она чувена 
реченица: „Принче мој, ја сам свему крив.” Стево Жи- 
гон је сву слојевитост израза Миливоја Живановића 
доживео на посебан начин и чинило му се да то није 
однос глумца према глумцу, колико човека према чо- 
веку, а то је значило да се литература у својој суштини 
остварује на сцени као сам живот. Међуљудски односи 
су се тако потврдили у овом и другим призорима као 
основа унутарњег доживљаја, али и свесне активности 
која проширује могућности самог израза. Глумац није 
ту само да објашњава стања, описује емоције, већ мора 
да целим својим бићем ствара међусобне односе, како 
би и субјективни свет могао да се реализује кроз саму 
истину. Отуда прошлост није примарна у сагледавању 
лика, већ реална ситуација у којој се човек налази. Тек 
ново време, које је настало после рата, може да потпуно 
и  до краја разоткрије, али и дефинише Франца. Зато у 
том прожимању различитих стања постоји и извесна 
дистанца која се уграђује у саму ситуацију, тако да је 
могуће да Стево Жигон истовремено искаже Франца, 
али и да зађе иза свих његових мотива, па чак и оних 
нагонских инстиката.

Када се све то збивало на сцени Југословенског 
драмског позоришта, у београдском позоришном кругу 
била су доминантна противречна схватања о томе шта 
је модерно. Више се тај појам одређивао у односу на 
постојећу идеологију и везивање за нове тенденције у 
савременој светској драматургији. У глумачком изразу 
су релативизирана сва схватања и успостављена је 
дистанца према свему познатом, уз активну тенденци- 
ју да се персифлажом и самоиронијом обезбеди одгова-

рајућа експресија. Све се претварало у атракцију и 
свесни субјективизам у коме је свако веровао да може 
у датом тренутку да буде мерило нове игре. Хтело се, 
да се озваничи правило да појединац може потпуно 
самостално и неусловљено да усмерава догађаје на 
сцени а самим тиме и потпуно подређује себи глу- 
мачку игру.

Стево Жигон није припадао таквом кругу ства- 
ралаца. Њега није занимала деструкција сама по себи 
нити за себе, није делио уверење да је процес само- 
остварења хроз сценски израз исцрпљен и  да не може 
да доведе до нових открића о суштини човека. Њега је 
више него друге у то време заокупљала мисао о томе 
шта је заправо глумац? Да ли он остаје и  даље код 
стеченог искуства? Је ли је у новим условима нужно 
да се све то превазиђе и да се глумац одвоји од оних 
својих креативних могућности које су га одређивале 
у стварању? Могло му се приговорити да је тради- 
ционалиста мада је то најмање био, јер је чак и  тамо 
где се држао познатих схватања успевао да свесно или 
несвесно тражи специфичан израз. Њему никад није 
било довољно само буквално поистовећивање са ли- 
ком, нити је тежио за копирањем стварности, с об- 
зиром да је истрајавао на своме убеђењу да је глума 
увек нешто више -  она је нешто што се ствара! То је 
питање унутарње веродостојности, слојевитости па и 
саме метафоричности у игри. Артифицијелност која 
му је често приписивана није никада била израз жеље 
за буквалним понављањем једног утврђеног метода, 
већ заправо израз његове потпуне слободе да у оквиру 
свега познатог изгради и своје властите ставове. Само 
ловршном посматрачу могло је изгледати да се он игра 
речима увек на исти начин. Јер, у свакој новој реплици 
умео је да потпуно слободно нагласи оно што је њему 
важно, да буде противуречан у односу на очекиване 
реакције, да начини емотивну празнину тамо где се 
најмање очекује и да брзо мења ритам. Тиме је Стево 
Жигон све дубље продирао у глумачку уметност, осе- 
ћајући управо у тим пренаглашеним неправилностима 
своју потпуну супериорност и  субјективност у изразу.

У тим премишљањима Стеве Жигона, бар по оном 
што се видело на сцени почетком шездесетих година, 
није било претеране везаности за начелан став или 
мисао о глумачкој игри. Тиме се не може тврдити да 
је он био спреман да се ослободи свега чиме је игра 
надграђена и доведена до аутентичног израза. Прео- 
бражења могу да иду у разним правцима, али суштина 
остаје и она је оличена управо у тој потреби да се 
непрекидно осмишљава сопственим креацијама. Отуд 
глумца можемо у савременом театру проценити нај- 
потпуније према ономе у чему се испољава његова 
индивидуалност, оригиналност и дејство са позорни-
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це. Тиме је Стево Жигон избегао да се упушта у рас- 
праве о апстракцијамаи општим проблемима, верујући 
да се модерно може наћи само унутар постојећег света. 
Зато је прихватао улоге које су му биле додељиване и 
које јож увек није могао да сасвим слободно бира по 
своме убеђењу.

Почетак шездесетих година донео је, међутим, и 
извесне промене у уметничким схватањима Југосло- 
венског драмског позоришта. Уместо тежњи за академ- 
ски прочишћеним и художествено надахнутим пред- 
ставама, испољен је и флексибилнији интелектуални 
однос према драмској литератури и  могућностима н.е- 
ног израза. Било је у томе и извесног копромиса са 
актуелним превирањима у београдском позоришном 
кругу а све се то односило на оживљавање традиције 
на један нови и  другачији начин и прихватање праве 
поезије, велике литературе и дела модерног и аван- 
гардног театра. На Малој сцени, која је требало да буде 
и  стваралачка лабораторија, али и учионица овог теа- 
тра, у коме би се разрешавали проблеми и тражили 
одговори на разне сценске изазове, постављено је поз- 
нато дело Пошта Рабиндраната Тагоре, чувеног ин- 
дијског песника у режији Стеве Жигона. У наставку 
вечери Жигон је направио сценски рецитал стихова 
овог великог песника узетих из Тагорине књиге Гра- 
динар. У сценографији, костимима, редитељским сти- 
лизацијама доминирали су индијски ликовни узори 
како би се добило на атмосфери потребној за овакву 
поезију. Чак је и игра била подешена да позорницом 
доминира само песничка реч, па је то био више начин 
да чујемо стихове него да инспирисани њиховим маш- 
товитим визијама дођемо до представе већих и ширих 
амбиција. Ако у свему томе није било особених сцен- 
ских квалитета, Стево Жигон је стекао самопоуздање 
схвативши да се његов сценски активизам не односи 
само на што оригиналније интерпретације појединих 
улога, већ да он мора да обухвати и све друго па и саму 
режију. То је оно његово познато залагање: да сваки 
уметник мора на сцени да суделује целим својим бићем 
у разјашњавању многоструких односа и  свих оних пси- 
холошких вибрација које међусобно циркулишу у од- 
ређеном простору и времену. Једноставно, режија по- 
маже глумцу да се отвори потпуно, да побегне од праз- 
не артифицијелности, нападног субјективизма и да 
непрекидно изражава потребу да искаже сасвим сло- 
бодно све оно што глумац осећа у овом неспокојном 
свету. Он не полази ни од чега, нити иза њега остаЈ'е 
празнина, па стога све што се чини мора бити усмерено 
на то да сцена добије своје пуно духовно значење. Отуд 
је скоро природно да се сваки глумац у своме послу 
осећа и као редитељ!

У Југословенском драмском позоришту тог времена 
било је више привлачних пројеката, али Стево Жигон 
није у свима суделовао. Због тога га сусрећемо у Гово- 
р у  цвећа Федерика Гарсија Лорке као Господина Икса. 
Исто тако поЈ'авио се и  у комаду Игра љубави и  случаја 
Пјера Маривоа којег је редитељски обрадио Бранко 
Плеша. У овој представи Жигон је играо Доранта. 
Њему је било лако уклопити се у концепт ове комеди- 
је, јер су сви учесници представе били заинтересовани 
да том питорескном свету обезбеде известан савре- 
менији приступ како би се избегло копирање славних 
узора и свега оног што је у Маривоово време било 
прејако осветљено или посебно наглашено. У свему 
томе, ипак је задржан карактер стилизације, физичке 
кретње су сведене на разумну меру, односи постав- 
љени у контрасту и зато је личило на једну концертну 
игру у којој су по потреби поЈ'единци улазили интер- 
претираЈ'ући своје партитуре. Стил је овде био тражен 
у једној усклађености између предавања потпуним 
илузијама и извесног подсмеха или сасвим благе, једва 
назначене ироничности према ликовима који су тако 
постављени. Стеви Жигону одговарала је концепција 
игре и однос према комичном, који је код њега раније 
био осујећен претераном иронијом. Испоставило се да 
су његове могућности много шире него што је и сам 
показивао. Било је запажено да је у лику Доранта умео 
да се постави према сопственим осећањима и да их 
сагледа са извесним подсмехом, с тим да им се при- 
ближи и да их рашчлани како би дошао до оног су- 
штинског што објашњава љубавна осећања у човеку, 
па је тако достигао пуну креативност. И овде је имао 
оне њему с в о Ј 'с т в е н е  чудне и непредвидиве лакоће, 
артизма и осећаја за стил, и уз све то сензибилитета 
који је тежио савремености а кроз то и нечем уни- 
верзалном. Фасцинирајуће било је и то -  са каквим 
разумевањем улази у лик који му је поверен. Стицао 
се утисак да га просто вади из литературе и враћа свом 
животу. У том је и  тајна уочене двосмислености јер 
Стево Жигон ствара сценску илузију и супротставља 
је на неки начин самој себи како би у контрасту биле 
што уочљивије њене људске судбине.

Да ли је неку улогу спремао од почетка или је 
улазио у већ припремљени амбијент и  обликовану 
представу, било је занемарљиво када је реч о глумцу 
оваквог сензибилитета. Он је свуда морао да искаже 
себе а истовремено настојао да изразом утиче и на 
структуру представе. У припреми је могла, тек, да се 
створи скица или оквир оног што је њему било по- 
требно. Ништа није унапред дефинисано, нити сведено 
на појам коме се треба покоравати или подешавати. 
Када се нађе суочен са сопственим надахнућем, онда 
не оставља ни себи времена за предах како би рацио-
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нализовао емоције и учврстио само оне које су му 
неопходне за лик који обликује. Његова тумачења мог- 
ла су да буду донекле прихватљива или погрешна -  
он се није око тога много бринуо нити се враћао 
почецима или полрављању и понављању. Лик се ства- 
ра само једном интуитивно а касније су могуће вари- 
јанте а не и сасвим нови и другачији приступи како 
су то радили неки други глумци. Свако такво коле- 
бан>е по њему је било видљиво у изразу и  то је морало 
да се по сваку цену избегне. За сигурност на путу 
којим је ишао биле су му потребне најразноврсније 
реакције, промишљања и унутарња преображења. Фо- 
тографски модел или реалистички портрет никад му 
није сам по себи био циљ -  није се поуздавао само у 
свој глумачки инстинкт и темперамент па је уз сав 
доживљај показивао и изразиту склоност ка осмишља- 
вању. Сасвим је свеједно да ли се ради о главној или 
споредној улози, о богатом или штуром материјалу, 
јаким или слабашним подстицајима -  важно је да кроз 
све то проструји нешто његово. Тако су одабране реак- 
ције стицале уметнички идентитет а Стево Жигон је 
могао да исказује став према животу и да истовремено 
својим поимањем света досегне до ефеката који су се 
поистовећивали са оним духовним импулсима и кре- 
тањима који немају ограничења у свему што се налази 
у домену илузија и саме стварности. Свуда је морао да 
буде глумац и зато он никада није могао да се одрекне 
или поништи улогу коју је једном створио.

Пуно сазревање у домену глумачког стварања Сте- 
во Жигон је досегао управо у тренутку када се Југо- 
словенско драмско позориште одлучило да изведе Дан- 
тонову смрт Георга Бихнера у режији Мирослава Бе- 
ловића. У овом великом пројекту учествовао је цео 
ансамбл позоришта са идејом да се слика о ликовима 
и односима у Француској револуцији учини жто упе- 
чатљивијом и асоцијативнијом у времену овог жив- 
љења. Мирослав Беловић се у својој студиозности, 
заједно са сценографом Петром Пашићем и сликаром 
костима и маски Миром Глишић, инспирисао позна- 
тим платнима великих мајстора који су се прославили 
својим надахнутим делима или илустрацијама из тога 
времена. Стога су костими били верни, маске такође а 
чак се и у аранжирању појединих масовних сцена во- 
дило рачуна о оним познатим сликама које свако може 
видети у Лувру у Паризу и у историјама уметности. 
То је овде имало свог смисла поготово што се желело 
да ти романтичарски заноси, емоционална претери- 
вања, извесна мелодрамска сентименталност, реалис- 
тични фрагменти и натуралистичке појединости, буду 
тако распоређени да основни сукоби између Дантона 
и Робеспјера постану што пластичнији и наглашенији. 
Представа је требало да буде у знаку тих превирања,

људских судара као једна велика катаклизма, у којој 
су се људи гушили у сопственим емоцијама и  схва- 
тањима, у искључивости и визијама будућности ко- 
јима је измицао прави људски смисао. У овако кон- 
ципираном простору Љубиша Јовановић као Дантон 
остварио је своју фасцинантну улогу у којој се сје- 
динило све оно што се желело представом, а то је -  да 
се нађе права мера и  људски облик за сликање рево- 
луционарних збивања, времена и људи. Том револу- 
ционару, како га је видео Љубиша Јовановић, није 
било страно никакво задовољство, он у себи није осе- 
ћао жељу или емоцију као супротност идеалима за које 
се борио, умео је људски да образложи своје ставове 
снагом своје убедљивости, одбијао је сваку екстрем- 
ност и  био човек који импонује својим заблудама ко- 
лико и страстима или самим веровањима. Насупрот 
њему, фаворизовани Робеспјер у једном сасвим другом 
стилу, кроз артифицијелност и  стилизованост, које је 
омогућило Стеви Жигону бравурозност у изразу, али 
и извесну апстракцију, тако да се иза красноречивих 
тирада неподмигљивог није осећала потпуна одлуч- 
ност да се у револуционарним заносима иде до краја 
и да се у том непрекидном позивању на борбу нађе не 
само ослонац за супротстављање Дантону него и за 
обезбеђивање будућности читаве револуције. Чувени 
Робеспјеров монолог Жигон је готово истргао из пред- 
ставе и  претворио у монодраму, успевајући да је у 
великом замаху искаже. Створен је један чудан лик 
који се за разлику од ранијих улога које је интер- 
претирао Стево Жигон, из представе у представу сна- 
жио док није добио обрисе самосталне креације која 
може да опстане и независно од целе представе. У 
почетку се чинило да је Стево Жигон пажљиво и 
студиозно проучио све познате појединости везане за 
биографију овог необичног човека. Али, то је била тек 
спољна страна проблема који се овде решавао на да- 
леко сложенији и непредвидљив начин. Истина, глу- 
мац је својом појавом, начином облачења, гестом и 
самим гласом подсећао на лик тог бунтовника. Ство- 
рен је привид иза кога је било јасно да време и догађаји 
од тог крхког, бојажљивог и наизглед скромног човека 
стварају карактер и  диктирају поступке који су учи- 
нили Робеспјера значајном личношћу Француске рево- 
луције. Те чињенице само наизглед противурече једна 
другој па Робеспјер и у својој највећој одлучности и 
суровости у време када је стварао Комитет национал- 
ног спаса, делује помало нестварно. ЗаЖигона је било 
битно -  да ли све оно што се налази међу санкилотима, 
скупштинској дворани или на улицама и што се таласа 
од егзалтације за слободом до мржње, разарања, страха 
и безнања, може да апсорбује у себе. На чему Робеспјер 
базира своје поступке, у којој мери пројектовање бу-
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дућности може да подстиче нове идеје, обезбеђује уну- 
тарњу психолошку чврстину и омогућава глумцу да 
упозна себе, своје страсти, идеје, али и одређену вла- 
ститу судбину? Да ли је успех револуције Робеспјеров 
пораз? Је ли све то што он чини, па чак крв и безнађе 
које се око њега непрекидно множи, заправо снови- 
ђен.е, у коме се непрекидно смењују оно немогуће и 
стварно, узвишено и банално и да ли тиме што се човек 
издиже изнад сопственог бића, представља срљање у 
властиту пропаст? Све оно што је раније чинио Жигон 
и до чега је успео да дође у својим схватањима глу- 
мачке игре, овде се претворило у осећање слободе с 
којом се може без предрасуда суочавати са свим што 
постоји унутар лика или чиме је он условљен. То је 
оно што је учинило да Робеспјерова снага и моћ по- 
стане и узрок његовог пораза. Пишчева историјска 
истина претворила се овде у лично веровање, у илу- 
зије које замагљују судбину. Да ли се тиме дошло до 
потпуне истине? Код Жигона, ма како падао у ег- 
залтацију и своју жестину исцрпљивао до краја, није 
се могло стећи поверење да оно о чему говори постаје 
реална могућност и да је све то револуционарно у 
њему заиста и  остварљиво. Интимно могао је да гаји 
и извесну наду, али по интеизитету речи дало се зак- 
ључити да он у то све мање верује. Отуд се током тог 
чувеног говора и појавила сумња -  да ли можда сву 
ту енергију не продукује дубоко проживљено безнађе?

Концентрација Стеве Жигона у том чувеном Ро- 
беспјеровом обраћању Конвенту садржала је до тада 
невиђену енергију којом се снажио његов ангажман, 
али и одговорност, јер је око себе већ осећао да се топе 
илузије и  да и сам почиње да се отуђује од смисла 
својих идсала. У томе је било и  неке чудесне драматике 
која је будила ужасавајуће асоцијације. Да ли је то 
суштина револуције у којој доминира страх од само- 
уништења, радикално раскидање са прошлошћу, са- 
моћа без наде, очај што се сам супротставља свима, зар 
сви ти који га не разумеју или неће да схвате не тону 
у безнађе? Је ли то антички Прометеј, можда чудесни 
романтичар или трагични јунак нашег времена који 
покушава да надрасте истину и изиђе у сусрет једној 
потпуно новој реалности. Проблем истине је за овак- 
вог Робеспјера био проблем живота, али и у извесном 
смислу отуђење од идеала. Исказати смисао револу- 
ционарних начела на тако страстан, бескомпромисан 
и готово надљудски и метафоричан начин значило је 
осетити у себи и сву трагичност људске ситуације и 
личног пораза. Нико није био спреман да прихвати ову 
визију револуције и промене које је она тражила у 
сваком човеку, па је Робеспјер, што је више бранио 
своје мисли, падао све више у безнађе. Појавио се јаз 
између њега и  свих оних којима се обраћао. У његовом

гласу било је претње, ултимативних захтева, бриљант- 
но изнетих мисли, страсно означених идеала, али и 
одвајања од реалности и људи који чине ту револу- 
ционарну масу. Робеспјер није могао, међу свима који 
су га пажљиво слушали, али нису чули, да нађе реалну 
основу за оживотворење свих својих намера. Сваки 
гест који је упирао у масу као да је истовремено имао 
у себи и  нешто невидљиво и убојито што се окретало 
према њему и враћало непрекидно на полазну пози- 
цију. Више нису вредела никаква објашњења, визије 
су се ломиле у невидљивој, али одбојној маси. Могао 
је да се стекне утисак како слушаоци осећају респект 
према Робеспјеру што није значило и  прихватање ње- 
гових захтева. Многи су се критичари вајкали -  да ли 
такав Робеспјер повезује своје и  наше време и питали 
се шта можемо из његове судбине да разазнамо о себи 
самима? Није ли ово било и признање да је заправо 
могуће суочити се са суштином једне личности, упо- 
знати је до краја и остати у убеђењу да се она издигла 
изнад реалности, зашла у оне духовне сфере када се 
губе везе са реалношћу. Много тога што је у овом 
Робеспјеровом монологу исказано и  није се смело ни 
могло тумачити стандардним естетским мерилима. Да 
ли се Стево Жигон у потпуности поистоветио са ли- 
ком који је играо? Може ли се покретима, многоброј- 
ним нијансама, потпуно слободним и непредвидивим 
реакцијама и карактеристичним ознакама тврдити да 
је то ораторство професионалног револуционара? Где 
се ту завршава уметнички доживљај а где залази у 
метафизичка разјашњења? Треба ли у тим екстазама 
видети и најпотпуније ознаке у персоналности самог 
израза? У којој мери све то проистиче из саме улоге, 
а колико је условљено амбијентом и тренутком у коме 
се исказује? Али разјашњења нису могла да се у свему 
добију на сцени -  до њих је ипак дошло у каснијим 
сезонама када је овај чувени монолог Стево Жигон 
изговарао на јавним скуповима, манифестацијама, а 
поготово међу побуњеним студентима шездесет и ос- 
ме. То су биле фасцинантне тираде које су изазивале 
егзалтације, јер се све оно о чему се сања и шта се 
прижељкује претварало у нешто сасвим стварно у ње- 
говом бићу и било је готово трагично гледати како 
један крхки човек, без ичег херојског у себи, прима на 
себе све недаће овог света и преображава их у идеале 
који су код њега стварнији и од саме смрти. Било је 
тренутака када је слушаоце подилазила језа, јер је 
глума једноставно прерастала у веровање и сам живот 
па је то био скуп мисли, осећања, воље, самосвести, 
потпуне ангажованости и  неумољивости у начину на 
који је свака реч стицала своју аутентичност. Било је 
разних тумачења ових заноса Стеве Жигона и  поку- 
шаја да се све то подведе под неку врсту новог до-
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живљавања. Његова игра дозвољавала је најразличи- 
тије утиске, поготово што су у сваком тренутку били 
видљиви парадокси између физичкбг напора и пси- 
хичких подстицаја. Жигонов Робеспјер је једноставно 
противуречио ситуацији у којој се нашао. Он је сав 
био у настајању и стога је била видљива динамика, 
страст и одлучност којом се он приближава сопстве- 
ним идеалима. Превазилазила је ова личност саму себе 
и тиме је још више продубљивала јаз између властитих 
идеала и људи који су га окруживали. Били су на неки 
начин сви ти људи револуције повезани, с тим што су 
се раслојавали и  губили у судару са апсолутним. Да 
ли могу идеје да победе човекове сасвим обичне жи- 
вотне и реалне потребе и где је ту она трагичност која 
проистиче из безумља саме слободе? Је ли Робеспјер 
уопште смео да се издигне тако високо изнад масе и 
није ли то био и  наговештај властитог пораза? Шта је 
у њему апстракција а шта живот, Жигон није раз- 
ликовао до краја, али је начинио личност која је жи- 
вела на сцени у својој осами као идеал кога свако може 
да прижељкује али нико не жели да види у себи. 
Модерна се могла сматрати управо та неограниченост 
експресије. Глумац је дошао у стање када се могао 
осећати животним, моћним и  истовремено ограниче- 
ним у том свом идеалистичком заносу. Јер, једностав- 
но проблем није био у њему, већ у оним другима који 
је требало да у себи разјасне његове идеје и да се сами 
покрену снагом воље и фасцинантне свести. Идеје су 
могле да га надживе, али он није успевао да их учини 
смислом живота свих тих њему сличних побуњеника. 
Разлози за револуцију нису били у идеалима, већ у 
свакодневној егзистенцији, па је цела улога била изу- 
зетно драматичан приказ људског пораза!

Ма шта мислили о тој креацији Стеве Жигона, 
било је сасвим извесно да је тај његов начин стварања 
у себи и око себе, уз непрекидну потребу да се дају 
одговори на све оно што човека заокупља у његовом 
времену, оквир који дозвољава потпуно нови и ничим 
унапред условљен начин изражавања. Све што знамо 
о игри није било довољно за уопштавање и потпуни 
суд о оном што је стварао Стево Жигон. Једино што 
је било извесно јесте да он храбро одолева предра- 
судама, да налази готово инстинктивно у себи начин 
да дође до доживљаја и да га просуђује у свим ва- 
ријацијама. То није чинио некаквим посебним и утвр- 
ђеним естетским мерилима колико субјективним осе- 
ћањем за оно што је животно у тексту и његовој над- 
градњи. Стога се и понекад стицао утисак да он сам 
себе у појединим тренуцима пропитује, процењује и 
размишља над оним што чини на самој позорници. Кад 
год би се измицао или надилазио улогу остављао је 
пажљиве посматраче у дилеми -  да ли он коментарише

сопствене поруке, подређује ли их тоталној контроли 
и поседује ли ту скривену и неисцрпну снагу да тачно 
усмерава свој финални израз. У свему је био изнад 
стандарда, навика, конвенционалне психолошке игре 
и литерарног осмишљавања карактера. Па ипак, мо- 
рала му се признати особеност, оригиналност и  не- 
предвидивост. Како су упоредо са улогама које је играо 
на сцени или телевизијском екрану били приказивани 
и снимци његових ранијих представа Фвдре, Кандиде, 
Ифигеније на Тауриди -  то се у јавности све више 
учвршћивао утисак да је Жигон један од ретких глу- 
маца који се заправо мало мења и истрајава са пуним 
поуздањем у експресији. Наметало се готово спонтано 
питање -  да ли је његов развој већ окончан и није ли 
он са Робеспјером доживео врхунац у изразу и тиме 
крај у свом глумачком развоју? Може ли се у томе 
стилу ићи даље? То није био проблем толико Стеве 
Жигона колико оних који су га посматрали и о ње- 
говој игри судили. Он је једноставно осећао да је свака 
улога нови изазов за његов потенцијални доживљај. 
Ликови су били за њега апстракције које је претварао 
у реалност, да би у оквиру ње могао поново да се вине 
у просторе маште. Није био везан за прошлост, а све 
што је ново било је на неки начин за њега отварање 
ка будућности. Свака следећа улога стога је могла лако 
да буде креација, али и  однос за њега необично важан 
са оном што се догађа на сцени. После Дантонове 
смрти није више имао критички став само према себи 
и партнерима већ према целокупној представи. Зато је 
он и дошао спонтано до уверења да се глумац у са- 
временој игри не сме до краја предавати својим за- 
носима и осећањима и да је нужно да изоштри свој 
посматрачки инстинкт, како би могао да иде даље од 
оног датог или да једноставно превазилази познато и 
виђено. Изградио је у себи систем вредности који га 
је увек наводио на акцију и иницијативе за које је 
сматрао да су нужне у свакој представи ако желимо да 
она буде нова, свежија и оригиналнија. Кад год је 
веровао да се може нешто више и када је у себи осећао 
тај потенцијал могућег, није било опасности од по- 
нављања, западања у безличност и монотонију. То се 
потврдило већ приликом извођења оних малих и не- 
обичних комада какви су били Салома и Маскерата 
које су игране у режији Мирослава Беловића. Режија 
је желела да створи слику поетске импулсивности, где 
ће се код Крлеже испреплетати реално и иреално, 
жеља за истином и гнушање од идеала који не постоји, 
неспокојство над несталношћу и заблудама живота, 
као реквијем слободи коју уништава чежња за њеним 
изворним обликом. У том магичном шаренилу боја, 
Стево Жигон је заједно са Зораном Ристановићем као 
један од Атињана умео да према Саломи назначи дис-

23



кректно унутарњу поругу према њеној младости и 
лепоти. У суштини, иронија је овде добила облик ис- 
креног и природног сазнања. Она је могла да се прео- 
бражава или изобличује и од тога је зависило да ли 
се истрајава на одређеном мишљењу. Све је то Жигон 
радио изванредно, артифицијелно -  па се његова игра 
могла да прати и као дијалог о дистанци и иронији. 
Проблем је у Маскерати био готово идентичан као и 
у Саломи: да ли се осеђање ироније, уколико га глумац 
не налази у себи, може на неки други начин надо- 
местити? Тешко је нешто тако и претпоставити па је 
пажња била концентрисана на Стеву Жигона, његову 
оштрину гледања, луцидност и духовитост. Испоста- 
вило се тако да искричава елеганција салонског говора 
мора да крије у себи и одређену дозу горчине. Јер, 
истина је једна и у овом случају афирмативна спознаја, 
а став према њој нешто друго што опет штити њену 
голотињу, па се тако постиже засићење сцене до по- 
разне равнодушности. Иронија Жигона била је на иви- 
ци те истине и тоталне пасивности према њеном зна- 
чењу. Из тога није било тешко закључити да је оно 
донкихотско у њему као идеал само форма, костим са 
старих слика, подсећање на литературу чији јунак 
никад није био у стању да види реалност свога тре- 
нутка. Жигонов Дон Кихот зна да је његова траги- 
комичност салонска и он своју горчину исказује кроз 
духовност вишег степена. Због тога се са сигурношћу 
могло тврдити да је ова игра пружала ретко уживање 
и готово идеалан пример доследно спроведене пиш- 
чеве идеје и  редитељске концепције.

Захваљујући управо оваквим необичним интерпре- 
тацијама, за Стеву Жигона се везивала и представа о 
театралности у савременом изразу. Можда га је иро- 
нија и артифицијелност у говору и покрету превише 
одвајала од суштине лика и доводила у независну 
позицију која се затим лако топила у разним апстрак- 
цијама. Глумац је по њему могао да од сваке праве 
улоге створи лик, али и да га уништи а да остави ипак 
некакав свој посебан израз. Међутим Жигон је био 
уверен да свако мора да има у себи изграђен властити 
систем вредности и да се без тога не може учинити 
онај пресудан корак на сцени од кога зависи судбина 
улоге. То је демонстрирао у својој интерпретацији Јага 
у представи Отело Виљема Шекспира, у режији Стју- 
арда Барџа, која је играна на тврђави Ловријенац у 
оквиру програма Дубровачких летњих игара. Иаслов- 
ну улогу тумачио је Љуба Тадић. Две снажне ин- 
дивидуалности, два различита приступа игри, пара- 
докс који се тако сјајно разрешавао да је ово надиг- 
равање добило посебне вредности. Док је Љуба Тадић 
представљао оличење поштења, изворних емоција и 
истинске трагичности, Стево Жигон је као Јаго потпу-

но био незаинтересован за његову судбину. Он је имао 
много разлога да буде заједљив, зао и  да у својој про- 
мишљености иде до потпуног бесмисла изазивајући 
тако и сопствену судбину. Зато је била упадљива Жи- 
гонова лежерност, готово необавезност, подругљи- 
вост, подједнако бахат однос према оном што би могло 
бити добро или лоше, све је себи дозвољавао и успевао 
да и најпакленије мисли учини природним, једностав- 
ним и логичним у поступцима. Њему ништа није било 
свето, био је у стању све да жртвује или све да подреди 
циљу који је смислио у својој болесној машти. Ти 
негативни пориви давали су му снагу и лакоћу са 
којом је разарао Отелов свет и сам живот. Своје по- 
нашање умео је да учини природним, за све што је 
чинио био је лично заинтересован па се из сваке ње- 
гове речи ширила она негативна вибрантна енергија 
са којом је запрепашћивао све оне који су га посма- 
трали. Зар је могуће да човек саздан од тако паклених 
и разорних моћи може да буде природан, једноставан, 
наизглед безличан и чак инфериоран, слабашан и бо- 
јажљив? Стево Жигон је успевао да све то усклади у 
себи, тако да није остављао никога равнодушним а још 
мање у незивесности -  јесу ли то тек нагонске реакције 
једног можда дубоко несрећног човека или је то зло 
због инфериорности које се рационално издиже пред 
нама као страшна метафора безнађа и  ужаса. Оваква 
игра била је лишена сваког поједностављивања па су 
се непрекидно множили мотиви и разлози због којих 
се уопште чини зло. Тешко је било процењивати чиме 
је све ово било условљено. Да ли његовом природом, 
психолошким факторима или односима који су се 
створили у самој драми? У којој мери простор и време 
утичу на овакво разарајуће дејство, зар је могуће да 
људске жеље и интереси изиђу потпуно изван сваког 
моралног оквира? Управо та присебност коју је испо- 
љавао Јаго Стеве Жигона и лакоћа којом је све чинио, 
стварала је убеђење да је овакав начин игре у својој 
основи дубоко проживљен али и рационализован на 
савремен начин. Он је у исти мах сам објашњавао и 
оправдавао своје поступке и све што је чинио није 
изазивало и није могло да изазове код њега никакву 
грижу савести. Поступци су се формирали на основу 
његових жеља и потреба па се тако добила једна изу- 
зетна интерпретација високог квалитета!

Тих шездесетих година Стево Жигон је играо исто- 
времено на својој матичној сцени, на отвореним фес- 
тивалским просторима, на малим камерним сценама и 
свуда показивао подједнако не само сналажљивост и 
прилагодљивост простору него и виталност којом је 
задовољавао себе играјући сасвим различите улоге. 
Тешко је било рећи шта је његов репертоар, да ли су 
то класична дела, трагедије, суптилне психолошке дра-
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ме или савремени текстови? Тек, он је прошао кроз 
комаде какви су били Двмони, Џона Вајтинга, у коме 
је играо улогу Урбана Гранђеа, затим Оковани Про- 
метеј Есхила, тумачећи лик Херма или наступајући у 
Коктел партији Томаса Елиота као Едвард Чембелејн. 
У свакој ситуацији, у сваком амбијенту, у сваком вре- 
мену могао је да нађе подстицаја за своја осећања и 
размишљања. Нови лик је представљао и нову визију 
па јој се он радознало приближавао. Стога се и ства- 
рала заблуда око његовог израза: споља се наизглед 
ништа битно није догађало, сваки покрет или инто- 
нација готово да су били познати, али је све то изнутра 
добијало жељени смисао. Улоге су за њега биле пи- 
тања, проблеми, намере, трауме и увек их је требало 
решавати на одређен и веродостојан начин. То је Стево 
Жигон чинио са великом страшћу па су детаљи от- 
кривали колико он дубоко понире у себе да биразумео 
и изразио оно што му одређује текст. Хтео је да у томе 
буде увек на вишем нивоу и савремен у асоцијацијама, 
па је долазио до пластике у којој је било искуства, 
идентификације, откривања и одговора на оно што је 
себи постављао улазећи у саму представу. Њему никад 
није било довољно детаља, појединости и гласовних 
вибрација, јер је веровао да нова тумачења доносе и 
комплекснија сазнања о одређеном човеку у његовом 
времену, с тим што су могућа уопшгавања и свеобух- 
ватнији закључци. До тога се долазило управо поја- 
чаном заинтересованошћу за односе са партнерима, уз 
анализе сваког податка који открива њихову суштину, 
зато се често није знало када и која питања Жигон 
себи и другима поставља. Једино што је било сасвим 
извесно -  да он истовремено води и свој унутарњи 
дијалог чије коментаре или закључке осећамо у оном 
што чини или говори. Та лична појачана заинтере- 
сованост га је чинила особеним и неконвенционалним 
а уз то снажним да може да разбија предрасуде и да 
изграђује сасвим нове сценске појаве. То је било по- 
себно видљиво већ у првој његовој интерпретацији 
лика Крижовеца у комаду У агонији Мирослава Кр- 
леже када је шездесет и  пете, у режији Томислава 
Танхофера играо. Представа је у свом концепту била 
доста конвеиционаЈша, ослоњена на раније интерпре- 
тације овог дела. Стеви Жигону то није сметало јер 
се концентрисао управо на однос са Лауром, исказују- 
ћи све оно што је Крлежа написао карактеришући овај 
лик, али и  потенцирајући поједине његове каракте- 
ристике доводећи их до крајњих консеквенци. Марија 
Црнобори је прихватила то Жигоново нијансирање, 
осетила дволичност партнера и  покушала да своју дра- 
му сведе на камерну игру. Док је она настојала да 
сагледа своју ситуацију, Жигон се није збуњивао. 
Ишао је својом линијом, појачавао до извесне мере

нервозу и унутарње незадовољство, па се код неких 
критичара и створио утисак да он можда на тај начин 
изражава отпор према редитељској замисли. Љубавној 
драми умео је да дЗ и извесну социјалну димензију, да 
начини понеку асоцијацију која је откривала његову 
праву природу, везаност за одређену друштвену си- 
туацију и непрекидно претварање и скривање правих 
осећања. Ову улогу Жигон је, што му се ретко до- 
гађало успео да још боље допуњава и касније после 
десет година, када је наступао у режијској поставци 
Александра Огњановића у истој драми али са трећим 
чином на сцени Београдског драмског позоришта.

Стево Жигон је у себи све отвореније изједначавао 
глуму и режију. Није крио задовољство поставкама 
које нису одговарале његовом темпераменту, а још 
мање схватању позорнице и израза у свим његовим 
испољавањима. Чинило му се да није могуће доћи до 
изразитог нивоа игре тамо где други партнери нису 
за то заинтересовани или где редитељ не успева да 
буде подједнако активан у проучавању и  грађењу ат- 
мосфере из које зраче животни импулси. Као што глу- 
мац прилази своме лику, требало је по његовом убе- 
ђењу да редитељ прилази сваком од њих па и  целој 
представи као тоталитету заједничког израза. По Жи- 
гону, исто тако, свака представа је била нека врста 
посебне људске потребе или је у себи крила разлоге 
које је режија морала да открије и  помоћу тога да 
радњу преобрази у интензивно унутарње дејство. Све 
оно што је индивидуално и особено у глуми мора још 
више да буде изражено у самој режији. Због тога је он 
са изузетном заинтересованошћу прихватио улогу Ни- 
колаја Алексејевича Иванова у истоименом комаду Ан- 
тона Павловича Чехова, којег је на нашој позорници 
поставио чувени руски редитељ Завадски. Премијера 
је одржана у марту шездест и  шесте, а партнер у игри 
Жигону била је Маја Димитријевић, која је интер- 
претирала лик Ане Петровне. Под утиском да је пред 
њима велики мајстор режије, глумци нису ни при- 
мећивали да је он дошао у нашу средину можда мало 
и прекасно. Завадски је у својој режији захтевао од 
глумаца да се бескомпромисно жртвују и дисципли- 
новано придржавају спољних линија каракгера. У же- 
љи да се све то до краја фиксира и објасни, чак и онда 
када је немогуће и  непотребно -  отишло се у пси- 
хологизирање како би се спољашње искуство у од- 
ређеним ситуацијама представило и као право виђење 
драме. Традиционалистички однос према тексту ис- 
пољен је и у начину којим је протумачено уверење да 
је Чехов превасходно креатор одређеног сценског рас- 
положења, што није нетачно, али Завадски то под- 
влачи речима и ономатопејски када је потребно. Сцена 
је стога деловала наивно а претрпано и  више исфор-
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сираном него спонтаном атмосфером. Били су укљу- 
чени и видљиви рефлектори на самој сцени као не- 
опходан начин да се по потреби и ближе осветљавају 
поједине сцене. Било је доста театрализације па се 
чинило да редитељ жели да пружи доказе о свом ве- 
ликом искуству и познаваљу сцене. Уз то је увлачио 
у представу елементе гротескне, спољне карикатурал- 
ности и извесна социолошка предубеђења, а све се то 
тешко могло спојити са правом чеховљевском иро- 
нијом која избија из самог ништавила. Стево Жигон 
је веровао писцу и  себи је успео да, упркос свему, 
дочара Иванова као посебну и  трагичну индивидуал- 
ност. У овој улози и оваквој представи, он је испољио 
свој прецизан дух, па је свака реч, гест и емоција била 
у њему у потпуности проверена и усаглашена са ре- 
дитељским хтењима. Био је упечатљив, целовит и из- 
ражајан лик, али затворен у себе, тако да није могао 
и  није хтео -  што се њему ретко догађало -  да утиче 
на карактер саме представе. Он једноставно није могао 
да поверује да Завадски више није у стању да на нови 
начин тумачи Чехова и да његова поставка нема оне 
ширине духа која преображава речи и збивања ос- 
лобађа привидних истина како би се дошло до оне 
трагичне суштине и горке поезије која је Чехова учи- 
нила толико великим и увек блиским писцем.

Све то, међутим, није у мени колебало уверење да 
је Стево Жигон зрео, значајан и у свему особен умет- 
ник, изузетне индивидуалности у својој генерацији. 
Због тога сам и осетио управо средином тих шезде- 
сетих година потребу да дефинишем његов глумачки 
портрет. Јер, био сам потпуно убеђен да је он постао 
синоним једног посебног изражајног стила, нарочитог 
сензибилитета и интензивне експресије. Потпуно ау- 
тохтон, није личио ни на кога и представљао је, по 
мом дубоком уверењу, већ тада уметника који је у 
стању да створи читав свет особених сценских илузија.

Чинило ми се тада да је основна карактеристика 
његове глумачке индивидуалности у унутарњем про- 
дирању на неконвенционални начин у ликове које 
интерпретира. Веровао сам да је за њега битно домоћи 
се сужтине и оних најсуптилнијих људских емоција 
и  мисли. Због тога он у знатој мери запоставља спољна 
средства глумачког израза. Није му примарно -  да ли 
ће се помоћу шминке, геста или костима трансфор- 
мисати у неког другог. Отуд се неком може учинити 
како је Стево Жигон увек свуда исти. Овај утисак је, 
већ тада сам то тврдио, углавном површан, поготово 
што се не може пренебрегнути чињеница да већ и сама 
његова појава и интензитет игре и те како делују на 
гледалиште. Пред његовим интерпретацијама човек не 
може да буде равнодушан, јер оне узнемиравају и  под- 
стичу не само наше сопствене емоције него и мисли.

А то је оно основно чему Жигон тежи. Јер, према 
његовом схватању, циљ глумачке уметности је управо 
у томе да се определимо за човека и да ниједног часа 
не смемо бити равнодушни према његовој судбини и 
оног што се догађа на позорници. Он се, међутим, не 
задржава само на интенцијама које му пружа текст 
који тумачи, и  трага за вибрацијама које су, чини се, 
иза логике и докучивог. За њега као да нема тајни у 
човеку и  отуд упорност да се увек нешто ново пронађе 
у субјективном сагледавању ствари.

Од Милана Дединца и других могао је често чути 
како се важне ствари у животу глумаца и самог по- 
зоришта догађају случајно. Тако је и сам поверовао у 
причу коју непрекидно понавља -  да је случајно постао 
редитељ. При томе заборавља да је још од средине 
педесетих година, када је у Народном позоришту у 
Мостару постављао комад Драга Рут Нормана Красна, 
па проверавања себе на Малој сцени Југословенског 
драмског позоришта и  Отвореној сцени „Слободиште” 
у Крушевцу, у основи припремао себе за шире по- 
зоришне активности. Све то могло се пратити кроз 
улоге до којих му је било посебно стало, као и оне 
наступе у којима није скривао своје незадовољство 
што игра у по њему неодговарајућем редитељском ви- 
ђењу. Било је код њега, с времена на време, и ис- 
пољавано засићење са уским оквирима глумачког из- 
раза, али и потребе да суделује активније у облико- 
вању целокупног простора сцене. Кроз глуму је он 
сазрео за редитеља тако да једно из другог проистиче 
сасвим природно, без мистификације и посебних об- 
разложења. Једноставно, превазилазио је себе и  тра- 
жио је потврду својих могућности у виђењима одређе- 
них комада, за које је био превасходно заинтересован 
и  као глумац.

Критика је званично на њега обратила пажњу као 
потенцијалног занимљивог и  даровитог редитеља тек 
у новембру шездесет и девете када је одржана пре- 
мијера комада Пигмалион Бернарда Шоа. За себе је 
Жигон задржао улогу Хенрија Хигинса, док је поред 
њега Лизу тумачила Радмила Андрић. Госпођу Хигинс 
играла је Рахела Ферари, а Лизиног оца Алфреда Ду- 
литла -  Виктор Старчић. Доста упрошћену и  сасвим 
стилизовану сценографију, којом су доминирали само 
делови намештаја, припремио је Петар Пашић, а кос- 
тиме Божана Јовановић. Више глумаца његове гене- 
рације у то време окушавало се у режији, али углавном 
без већег успеха. Овде је било уочљиво да Стево Жи- 
гон има изразитије и  сложеније амбиције, па стога и 
не следи оне класичне оквире комедије, већ се више 
поводи за бриљантношћу пишчевог духа откривајући 
њено унутарње значење. То наравно није подразуме- 
вало никакву произвољност, ликови су остали јасни,
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ситуације у свом основном оквиру, а комичне нумере 
извучене су до краја. Да би се Шо схватио, потребно 
је, према Жигоновом проседеу, да глумац прихвати ову 
игру у игри, да се и сам претвори у један од парадокса 
овог сложеног текста, како би се дошло до што пот- 
пунијег његовог тумачења. Отуд се овде истражује, 
надограђује, маштовито трагазастудиознимдетаљима 
и изналазе решења која често, ма како одударала од 
наших виђења, ипак имају некакву своју логику и 
везани су за личност редитеља, па је представа имала 
бравурозности, лакоће, шарма, а кроз све то довољно 
експресивности и  мисаоности. Жигон је у режији и 
игри спојио све што је смислио у Пигмалиону, па је 
било видљиво неколико неоспорних квалитета: ујед- 
начена глумачка игра, потпуно истражени међусобни 
односи, довољно простора за сваког да испољи у овом 
концепту своја осећања за игру и то је представи да- 
вало зрелост, унутарње богатство и пластику самог 
израза. У главној улози Хенрија Хигинса, средовечног 
интелектуалца, лингвисту, заклетог нежењу и човека 
екстравагантних манира и још чуднијег понашања, 
који се заинатио да од уличне цвећарке створи прин- 
цезу -  било је агресивности, ироније, грубости, али и 
вербалног егзибиционизма, упорног скривања својих 
емоција и хладног уживања у смишљеној игри са де- 
војком у којој се појавио понос, па и племенита осе- 
ћања. Жигон је маестрално водио ту игру у игри, био 
је редитељ у глумцу и успео да оствари своју замисао 
до краја са великим успехом. Могуће је било расправ- 
љати о извесним пренаглашеним особинама у лику 
Хигинса, али је било неоспорно да је то била једна од 
најатрактивнијих интерпретација на нашим позорни- 
цама.

После овог сасвим успешног редитељског представ- 
љања, Стево Жигон, међутим, није запоставио своје 
интересовање за глуму. У суштини, глума га је и 
заштитила од рутинског професионализма па је бирао 
само комаде у којима је могао да испољи свој ауторски 
идентитет. То се лотврдило већ и са Пигмалионом када 
су за његову режију показала интересовања позориш- 
та у Љубљани и  Сомбору. Своју редитељску концеп- 
цију он је студирао као улогу и постојала је тек мо- 
гућност да је прилагоди новим глумцима или друга- 
чијој позорници. Суштински није мењао, нити је био 
у стању да за сваку нову прилику измисли и нову 
редитељску верзију. Своја открића једноставно је си- 
стематизовао и  претварао у сопствену истину коју 
ништа споља није могло довести у питање, без обзира 
шта о њој мислили глумци, критичари или сами гле- 
даоци.

Своје режије је стога Стево Жигон заснивао на 
унутарњем доживљају и субјективним визијама. То је

дошло највише до изражаја у његовом тумачењу по- 
јединих дела из опуса Виљема Шекспира. У интервалу 
од десетак година он је на више сцена поставио Хам- 
лста, Отела, Ромеа и  Јулију и Сан летње ноћи. Свака 
од ових представа изазивала је пажњу, па не изне- 
нађују подробне анализе, како би се утврдило -  да ли 
верно тумачи одређена дела или извитоперује њихову 
суштину или инсистира на опсервацијама које до тада 
нису биле виђене на сцени.

Овог уметника у једном делу привлачила је више 
тема или одређена идеја него текст као целина. Врлина 
Стеве Жигона је и то што он никад није веровао да је 
у тумачењу једног дела казана последња реч преко које 
нису могућа даља истраживања. Самопоуздање му је 
било неисцрпно. Исто тако убеђење да се представа 
ствара управо зато што човек осећа у себи потенци- 
јалне могућности дела и што је то једина нада да се 
тако може досегнути до новог и унапред непредви- 
дивог израза. У таквим духовним премишљањима Сте- 
во Жигон је одлучио да покаже свог Хамлета у Југо- 
словенском драмском позоришту, у коме ће бити не 
само редитељ него и тумач насловне улоге. Сам је 
замислио сценографију која се састојала од једне косе 
плоче која се могла померати како би час асоцирала 
на под, плафон, зидове или ону неумитну косину са 
које се сурвавају ствари и људи. Она је између живота 
и  амбиса, линија која људе спаја и  раздваја, граница 
живота и  смрти а Петар Пашић је ту идеју изузетно 
ефектно реализовао. Клаудија је у овој подели ту- 
мачио Марко Тодоровић, Буда Јеремић био је Поло- 
није, а Мирјана Вукојчић се појавила као Офелија 
Жигона је у овој занимљивој и  по много чему ори- 
гиналној и необичној поставци највише занимала 
Хамлетова несрећа. Он је то доживљавао судбински, 
тако да је своју представу ослободио многих непо- 
требних ствари, реквизита па чак и низа споредних 
улога. Управо стога је и желео да наравној површини, 
која се ставља у различите положаје и само под свет- 
лом, искаже унутарње осећање судбине и неподнош- 
љивости живота на који смо често присиљени. То је 
уједно настојање да се у драми нађе човек који ће 
одолети сопственим страстима и показати сва та ис- 
кушења којима се тешко може да супротстави. Отуда 
се није много бринуо о познатим тумачењима, кретања 
су му била сасвим неконвенционална, а у многим сце- 
нама било је оригиналних решења, сасвим слободног 
и  личног односа према појединим личностима и  зна- 
чењу одређених ситуација. За њега је то истовремено 
и ужасавајућа прича о смрти и чежња да се досегне до 
нечег што би било нестварно. У тим субјективним 
тежњама ишао је тако далеко да му је Офелија била 
представљена као гравидна девојка. За Жигона Хамлет

27



није никаква музејска вредност, већ дело природно и 
истинито до те мере да се слонтано уклапа у све наше 
мисли, осећања и сам живот, тако да је то, може се 
рећи, и објекат који се може преобразити кроз соп- 
ствени свет. Ова представа била је сасвим субјективна, 
неконвенционална, у свом изразу полемична и иза- 
зовна. Жигон је у својој адаптацији био доста сло- 
бодан, ситуације је компоновао према властитом осе- 
ћању, а мењао је и функције одређених ликова. Мада 
у његовим истраживањима није све било прихват- 
љиво, поготово у другом делу, где су се налазила 
извесна оптерећења, у основи ово је био храбар и нео- 
бичан подухват у коме је било стила, рафинмана, маш- 
товитости, стваралачког идентитета, тако да је ство- 
рена целина која нас је приближила савременом и 
готово модерном тумачењу Шекспировог дела.

Ниједна тадашња интерпретација неког Шекспиро- 
вог комада није толико узбудила духове као Хамлет 
Стеве Жигона. Поготово, што се у исто време у На- 
родном позоришту у Београду приказивала једна крај- 
н>е конвенционална и обесмишљена поставка овог ре- 
мек-дела у режији директора Драме Велимира Лукића. 
Они који су били заинтересовани за модерну деструк- 
цију митова били су задивљени Жигоновом смелошћу 
да изостави низ познатих ликова, почев од Духа Хам- 
летовог оца, да испретура сцене, замени текстове поје- 
диних личности и поптуно декомпонује његову струк- 
туру. Било је критичара који су у томе видели извесне 
утицаје Јана Кота, Ханса Лицауа и  Питера Брука, чије 
су редитељске поставке постале у то време синоним 
оног најбољег што се могло видети на БИТЕФ-у. Стево 
Жигон је одбијао свако поређење инсистирајући да је 
он само хтео да што једноставније и за његов сензи- 
билитет исприча своју причу о Хамлетовом животу. 
То што је представа кренула неконвенционалним пу- 
тем, Жигон није везивао за актуелне тенденције у 
авангардном позоришту, сматрајући да је најважније, 
да свако ко се суочава са Шекспировим делом, има свој 
оригиналан доживљај. Тиме је он правдао све што је 
чинио у адаптацији, поготово разбијање и поновно 
компоновање одређених сцена, одузимање реплика јед- 
них, приписивајући их другима, давање значаја ли- 
ковима према субјективној процени, посебно рашчла- 
њавајући улогу Офелије, како би истакао смисао љу- 
бавне приче, успут модификујући и сам лик Хамлета 
као отуђеног и сувишног човека који тешко може да 
нађе свој смисао у свету у којем битише. Полемике су 
се водиле и око тога -  да ли је било упутно што је 
узео познати стих „Помени ме у молитвама својим”, 
за који је тврдио да је нашао у преводу Хамлета. Лазе 
Костића. Спора је било и око тога што Марцелову 
реченицу „Нешто је труло у држави Данској” изговара

Хамлет. Полемички коментари су се односили и  на 
лик краља Клаудија и Хорација а посебно на сам по- 
четак и финале трагедије у којој се на косину пење 
маса и потире ту трагичну игру узвишених ликова. 
Жигон је имао безброј асоцијација, над сваком сценом 
је сЗм премишљао и покушао да од ње узме у простору 
оно што му је било потребно и  чинило се да изнова 
компонује трагедију. Веровао је да је довољно што 
остаје веран духу самог Шекспира, и да му је из те 
перспективе све дозвољено. У редитељском поступку 
он се осећао потпуно слободан у том свом компоно- 
вању одређених призора, није водио рачуна о дужина- 
ма, иитензитету унутарњих стања сматрајући колико 
све може да се оправда глумачком игром. Његов однос 
према појединим ликовима је у том погледу био заиста 
неконвенционалан и слободан, дозвољавајући сасвим 
нова виђења, па чак и више од тога -  промењена зна- 
чења у самој трагедији. То је посебно уочљиво у лику 
Офелије, којој режија дозвољава да стварно доживи 
љубав и да искаже сву своју младост, заносе и  несрећне 
последице. Измењена је и сцена са гробарима, па је 
шекспирологе наводило на помисао како је реч о скр- 
нављењу текста. Све је било подређено тој новој, исто- 
времено шекспировској, али и редитељској структури 
недвосмисленог субјективног идентитета. Када су се 
стишале страсти, било је очигледно да Стево Жигон 
није скрнавио текст у његовој суштинии да је замноге 
своје поступке, ако не већ све, налазио сасвим адек- 
ватна сценска оправдања.

У својим коментарима овог пројекта Стево Жигон 
је јавно тврдио да он није сасвим сигуран -  да ли 
режира само зато да би играо и  главну улогу или је 
обрнуто. Тиме је он заправо откривао оно што је већ 
и раније било познато, да је њему за игру какву жели, 
потребан одговарајући амбијент који ће сам створити 
својим страстима, визијама и снагом експресије. У так- 
вој поставци осећало се много тога глумачког које не 
признаје границе између старог и  новог, савременог и 
авангардног, па се могло препознати и  нешто од ро- 
мантичарских пркоса, силовите експресивности и  ак- 
туелне агресије која тражи да се у кључним призорима 
игра до крајњих дамара. Али све то измешано ипак 
било је подређивано његовој потпуно личној игри са 
Хамлетом тако да је све -  од адапТације и режијске 
основе до обликовања туђих ликова и  свога -  било у 
знаку вишедимензионалности, али и крајњег субјек- 
тивизма Стеве Жигона. Сасвим је извесно да се он 
више не може исказивати само као глумац, или по- 
себно као редитељ, и  да му је за целовит израз, бар 
тамо где је суштински ангажован целим својим бићем, 
потребна и глума и режија. Ипак, Хамлет је већи ре- 
дитељски него глумачки успех Стеве Жигона!
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Када су се потпуно стишале страсти око његовог 
Хамлета и биле објављене све могуће анализе, овај 
уметник се вратио своме Јагу и Отелу Виљема Шекс- 
пира. Још приликом првих наступа у овој познатој 
улози, Жигон је био заокупљен злом који носи Јаго и 
оном негативном интелектуалном енергијом којој се 
тешко може одупрети. Бити до те мере идентификован 
мрачним плановима, а беспрекоран у понашању које 
не изазива никакву сумњу, отварало је низ изазова. И 
други су раније приказивали Јага као беспорочна чо- 
века, тиха, смирена, покорна, те није било чудо што 
Отело у својој непосредности, елементарности и  пра- 
вичности није могао да се одупре том пакленом злу. 
Све ове особине Шекспировог дела су готово посло- 
вично познате, па ипак, његова сложена и узвишена 
трагичност непрекидно нам измиче: да ли је човеку 
уопште дато да упозна праву природу својих осећања, 
трагичне страсти и искушења у које себе доводи?

И сам Жигон у својој редитељској поставци није, 
међутим, ишао за тим да се прилагоди времену и тре- 
нутним расположењима по сваку цену а нити опет 
радикалним деформацијама кроз које би се истицала 
искључиво лична мисао. Његова жеља стога није била 
посебност која доводи све под сумњу, она је инспири- 
сана текстом којим је очигледно остао задивљен. Жи- 
гон стога природно гради представу у некој варијанти 
импресионистичког стила који није негован на нашим 
позорницама. Због тога се, вероватно, и инспирисао 
сценографијом Миодрага Табачког, која је ишла за тим 
да се на просценијуму створи површина обале, пес- 
ковита, немирна, под врелим сунцем или лелујава пред 
ветровима који стално од некуд долазе. Белина, свет- 
лост, самаприрода- све је то у контрасту са трагичним 
заплетом што се одвија на сцени. Уз то, коришћени 
нови превод Саше Петровића, у битним пасажима те- 
чан, чист, али покоји израз или реченица умели су да 
зазвуче одвише тривијално, и готово реметили све оно 
што се чуло пре или касније. Режија је ипак схватила 
да баналност није симбол нашег живота и времена и 
да нема потребе да оно што је изворно везано за Шекс- 
пира и  његову поезију -  обезвређује. Зато су у овој 
поставци две ствари биле битне: визуелни доживљај 
и дефинисање појединих личности. Оне су на почетку 
тако назначене да се стиче утисак да се ништа не- 
обично не може са њима догодити. Разматрање и при- 
ближавање ликовима не опредељује унапред ни за 
једну страну. Отуд извесне симпатије или бар разу- 
мевање према Јагу. Видно је истакнута сумња да је 
Отело био са његовом женом Емилијом. Редитељ се 
није необавезно одлучио за Милана Гутовића као Јага, 
јер његов лик делује непосредно, присно, тихо, близак 
је свима, те његова намера дуго изгледа мање опасна

због незнатног излива обостране љубоморе и  према 
жени и према самом Отелу. Глумац се стога сам по 
себи не преображава па све чини природно а поједине 
ситуације доживљава сасвим лично, убојит је у слатко- 
речивости да би на крају био над собом пренеражен. 
Ту је његов интелект присутан и  испољава се су својој 
супротности: изврнут, он је одраз у данашњем смислу 
оног непрекидног играња психозом над којом се слежу 
рамена. Готово је скроман у свему, без великих гестова, 
али и са низом нових могућности. Оне су добиле мно- 
го јасније обрисе када се у овој улози појавио сам 
Стево Жигон, на једној од реприза, играјући потом 
Јага, са више зрелости ирафинмана који лако одређене 
призоре претвара у подстицајна стања из којих се рађа 
трагичност.

Стево Жигон је уопште у подели улога испољио 
велику храброст, с тим што је Отела поверио младим 
глумцима. То је једна од карактеристика његовог ре- 
дитељског рада, који се огледао у многим његовим 
поставкама. Без предрасуда, уз сву одлучност веровао 
је глумцима, али је тражио истовремено немилосрдно 
таленат, занат и надасве изузетну креативност. Зато је 
насловну улогу и дао Гојку Шантићу, коме припада 
Отело екстеријерно и чулно. Сав је врлина до наив- 
ности, ратник до суровости, пун страсти, он постаје 
обневидео на све што му Јаго припрема. Простосрдачан 
је и  не може се одупрети разарајућој моћи самог Јага. 
Играјући таквог Отела, Шантић је успео да га про- 
тумачи и у оним пасажима преко којих се доста про- 
лазило као мање важним а који овде донекле оправ- 
давају његов чин убиства, а то је његова тешка болест: 
епилептични напад дат је са мером.

Када је Стево Жигон премијерно приказао Отела 
крајем седамдесет и седме године на великој сцени 
Југословенског драмског позоришта, представа је по 
обичају изазвала приметно занимање. У каснијим сво- 
јим извођењима на сценама у више земаља, посебно у 
Берлину, непрекидно је потврђивала своје позитивне 
квалитете тако да се учврстило уверење да је реч о 
зрелом, супериорном уметничком остварењу. Са Оте- 
лом се Стево Жигон и  касније бавио све док га коначно 
није изнео у отворени простор Петроварадинске твр- 
ђаве у Новом Саду.

Опсесија надом и  непрекидно суочавање са без- 
нањем привукли су Стеву Жигона и  трагедији Ромео 
и  Ђулијета Виљема Шекспира, коју је припремио у 
Народном позоришту. И овде је било уочљиво да се 
Жигон радо опредељује без предрасуда за младе глум- 
це, па је тако улогу Јулије поверио Драгани Варагић 
док је Ромеа тумачио Тихомир Арсић, а Тибалда Жарко 
Лаушевић. Уз њих улогу Дојкиње интерпретирала је
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Мирјана Коџић. Тиме је режија желела да створи ам- 
бијент и атмосферу цуну апсурдности, у којој -  ма како 
сви то желели -  није могућа велика љубав. Она је стога 
трагична нада којој се подређују многоструки односи 
завађених веронских породица. Жигон је ту апсурд- 
ност доживео на визуелан начин као свет између два 
зида која се непрекидно као супротности помичу по 
сцени. На њима примећујемо патине али и разне от- 
воре, па су то час отворени простори, дворишта или 
ентеријери у којима се лако поништавају младићке 
илузије и непрекидно указује на немогућност оног 
што би главни актери желели. То су заправо низови 
различитих људских околности. Све у н>има изгледа 
јасно и природно, али је остварљивија и погубнија 
мржња два табора него сама љубав.

Режија није експериментисала, нити је разграђи- 
вала фабулу као што је то некад чинила са Хамлетом. 
Комад је доживљен у својој целовитости и Стево Жи- 
гон се концентрисао да у ову ренесансну трагедију 
управо глумци унесу свој сензибилитет и  лична осе- 
ћања у свакој одређеној сцени. Захтевано је да буду у 
својим реакцијама крајње индивидуализирани, при- 
родни, плахи, захуктали и савремени, јер на тај начин 
и представа добија жељене квалитете. Трагичност се 
огледа управо у том зачараном кругу па је игра морала 
у свему да буде поистовећена са самим животом. Стево 
Жигон је успео да код појединих актера нагласи тај 
однос према сопственим илузијама и апсурдности све- 
та прожетог тривијалношћу и мржњом. У контрастима 
било је изванредних нијанси, психолошких реакција и 
оног што припада свету истинске поезије. То се по- 
себно артикулисало у односима између Ромеа и  Јулије 
и Јулије и њене Дадиље. А све опет, да се збивање 
одређује унутарњим смислом а не голом репродук- 
цијом чињеница. Зато кроз њихове реакције може да 
се прати редитељски поступак који маштовито об- 
рађује тему, али и сасвим слободно оркестрира нагле 
реакције док не дође до праве трагедије. Инсистирало 
се да буде видљива ренесансна разноврсност у дожив- 
љају главних актера, али и продубљена мисао која је 
целој трагедији давала шире значење. Због тога су 
била могућа и  психолошка али и социолошка тума- 
чења кроз која Стево Жигон сједињује све каракте- 
ристике појединих индивидуалности, док не добије 
целину у којој се могу разазнати и његове редитељске 
мисли, осећања и схватања. Све је то представи Ромео 
и  Ђулијета обезбедило прави уметнички идентитет.

На сцени Српског народног позоришта у Новом 
Саду Стево Жигон се редитељски суочио са Сном 
летње ноћи Виљема Шекспира. И ова поставка, као и 
све његове друге инсценације дела великог писца, ба- 
зирале су на одређеном визуелном утиску који је на

њега остављало читање ове комедије. Основну реди- 
тељску замисао претворио је Борис Максимовић у не- 
обичну сценографију којом је доминирало велико бело 
платно разастрто по целој позорници. Оно се честим 
променама претварало у реалан простор, али исто тако 
и у онај бајковити који може да лелуја у облацима и 
да се по потреби преображава у најразноврсније об- 
лике. У овом пројекту великог креативног удела имала 
је Божана Јовановић са својим костимима, браћа Вра- 
њешевић модерним уметничким аранжманима, затим 
Стеван Шалајић, Јелена Ж игон и група младих глу- 
маца окупљених око ове позорнице. ЈБиљана Међеши 
играла је Пука. Све је било у функцији једне надахнуте 
игре и  симболике, која је тежила лакоћи, покретљи- 
вости, рационалној стилизацији и животној веродо- 
стојности. За режију митолошке сцене и реалистички 
лризори били су изједначени по интензитету и све је 
њих прекривала белина, повремено откривала, исти- 
цала и опет поништавала, тако да је цела представа 
била у знаку стварања форми које ће бити прожете 
једним истим сензибилитетом. Жигон није тежио са- 
мо стилском јединству колико објашњењима те бес- 
крајне људске тежње да све оно што жели претвара у 
снове, како би у себи открио праве разлоге живљења 
у тежњи за срећом. Да би био савремен, није експе- 
риментисао већ је више инсистирао натој повезаности 
стварности и универзалности на један посебан начин 
у коме се могло препознати и понешто од савремених 
људских хтења. У представи је стално неко нешто 
желео, настојао, био свестан својих најскривенијих 
људских осећања. Редитељ је умео да их третира као 
животне чињенице, али и да их проблематизује, ис- 
кушава, док не потврди у њима сву веродостојност а 
и сопствену мисао о вредностима целог дела. Осло- 
бођен предрасуда, Жигон је дошао до представе која је 
имала изразите флексибилности али и редитељског 
става, да се дође до пуне сценске имагинације и да се 
у речима препознају слике које могу да међусобно 
једна другу објашњавају и допуњавају. Било је ту и 
сагледавања целине, приближавање одређеним савре- 
меним схватањима преко самог сна, тако да је Сан 
летње ноћи био пун игре, али и особених истина које 
се могу прихватити и као савремени израз позоришне 
метафоричности.

Стево Жигон је овим представама прешао пут од 
сумње и деструкције до свесних синтеза у прикази- 
вању дела Виљема Шекспира. Успеси које је у томе 
постигао много су снажнији и  убедљивији него сумње 
које су пратиле поједина његова истраживања и  реа- 
лизацију одређених пројеката. Наравно, могуће је у 
процењивању тих вредности поћи и  од деструкције 
конвенција, негирања сваког академизма, инсистира-
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ња на личном доживљају до трагања за објашњењима 
која имају шире значење и везују се за савремену 
театарску мисао. Неке од тенденција које су испољене 
у овим поставкама понекад и противурече једна другој 
и могу да наведу на утисак да је Жигон свесно обуз- 
давао своје страсти, маштовитост и да је тражио си- 
гурније и проходније путеве до пуне експресије. Ме- 
ђутим, све што је виђено у овим представама међу- 
собно је интегрирано у његовој личности, па се с 
разлогом може тврдити да је он један од најзаним- 
љивијих и најзначајнијих тумача Шекспира у нашем 
театру.

Дела која ће режирати Стево Жигон је углавном 
сам одабрао. То су дела у којима је био задивљен 
ликовима и које је желео да игра, или је у њему 
надвладао доживљај целине. Позориштима је остав- 
љено тек толико да се с тим сагласе или да га одбију. 
Због тога су ретка дела око којих је правио компро- 
мисе. Његов субјективни избор можда је најпотпуније 
дошао до изражаја у опредељивању за дела руске кла- 
сичне књижевности и  савремене литературе. Јер, тај 
избор обухвата Мале трагедије Александра Пушкина, 
Ревизора и Женидбу Александра Николајевича Гого- 
ља, Младића и Зли  дуси Достојевског, Обичну причу 
Гончарова, Платонова Антона Павловича Чехова, Вар- 
варе и Децу сунца Максима Горког, Лов на дивље патке 
Вампилова. Мада све ове поставке нису подједнако 
привукле пажњу јавности, ипак су пружиле безброј 
информација о редитељском поступку Стеве Жигона 
за који се може са пуном веродостојношћу тврдити да 
је аутентичан, особен, са свим ознакама индивиду- 
алног схватања литературе и позоришта. Сваки његов 
доживљај одређеног дела садржи визуелне слике, али 
исто тако и питања о томе -  какве су те личности? Да 
ли њихова осећања и истине препознајемо у нашем 
животу? Како се оне односе према себи и осталима? 
Јесу ли то губитници? Могу ли се њихове наде да 
остваре у апсурдности свакодневног битисања? Шта је 
у њима општељудско и колико та дела могу да утичу 
и на наш однос према животу? Све што је у томе 
специфично Жигон је умео да повеже и да тиме испу- 
ни простор сцене коју је сам замислио. Зато је најчешће 
и радио адаптације према својим редитељским визи- 
јама. Ретко је био задовољан са туђим драматуршким 
интервенцијама јер су све то биле једностраности које 
га удаљују од властитих хтења. Слично је било и са 
сценографским решењима, па је инсистирао да му се 
направе декори који ће у потпуности проистицати из 
редитељског концепта представе. Све су то димензије 
његове режије. Умео је да уочи идеје и проблеме и да 
увуче и глумце у њихово разјашњавање, јер је веровао

да се само синтезом режије и игре може обезбедити 
пуна екпресија израза.

Достојевском је Стево Жигон пришао као свету у 
који се свако може загледати, наћи властито узбуђење, 
али не може ограничити у изразу. Није га занимало 
да ли ће представа коју ствара бити формално верна 
оригиналу. Битно је да речи које ће бити изговорене 
на сцени исказују своју аутентичност и прави смисао. 
Зато је одмах било уочљиво да адаптација и режија 
Младића, на сцени Југословенског драмског позориш- 
та, нису тек пука и рутинска илустрација на какве смо 
раније били навикли код презентација дела овог ве- 
ликог писца. Занимљиво је стога да Ж игон није пошао 
у своме сликању од унапред строго утврђене драма- 
тизације, већ од самих речи, звукова, асоцијација или 
утисака који су се у њему задржали после читања 
романа. Створити од тога представу могло је да се 
протумачи и као изузетна упорност или храброст, јер 
су циљеви превазилазили оно што се најчешће дога- 
ђало у позоришту тога времена и наговештавало један 
сасвим нови и слободнији приступ литератури. Сви 
догађаји везани за младост и сазревање Аркадија Мака- 
ровича Долгоруког схваћени су као субјективно се- 
ћање у коме се мешају реалност и  снови. То је одлу- 
чило о дужини трајања појединих призора, значењу 
одређених ствари, психолошких објашњења па и самих 
ликова. Стога не изненађује што је у овако конструк- 
тивистичкој хроници највише простора остављено за 
игру Александра Берчека у насловној улози. Поред 
тога, у компоновању представе доминантну улогу 
имало је Жигоново сећање на успомене из детињства, 
односно опсесија старим орманима из којих извиру 
успомене, где се скривају тајне и  покопавају илузије. 
Та идеја је формализована и са неприкосновеном стро- 
гошћу спроведена кроз целу представу. Петар Пашић 
је успео у свом сценографском аранжману да на сцену 
смести велики број старинских ормана, као неки чудан 
и експресионистички наглашен простор кроз који као 
посебну реалност струје догађаји, осећања и мисли од 
којих је саздана цела представа. У орманима се воде 
интимни разговори, кроз њих се трчи, мешају се жи- 
воти главних актера и тако су ствари добиле у пред- 
стави много веће димензије него људске судбине. Сти- 
цао се, међутим, и утисак да се они у одређеним тре- 
нуцима просто стављају између нас и  писца. Жигон 
се није много обазирао на могуће критичке опаске и 
био је под снажном опсесијом властитих утисака, па 
је стога и  тежио више њиховом сценском потврђивању 
него наглашавању изворности оригинала.

У основи ове представе могла се осетити жеља да 
буде прекинута спољна илустративност и  редитељско 
робовање утврђеним шаблонима. Ж игон је маштао о
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потпуној креацији која ће сама одређивати своју струк- 
туру. То му је било важније и од текста, па и самих 
глумаца тако да је инсистирао на пројекцији једног 
свог унутарњег модела који се, на жалост, исказао као 
сувише рационално исфорсирана конструкција, која 
сужава доживљај и асоцијативност. Све је ту доведено 
до перфекције, представа делује као сатни механизам, 
али је уз сва позитивна значења ипак стварала и дис- 
танцу према гледалишту. Ово је требало да буде суб- 
јективни театар на објективан начин. Да је Жигон 
успео да се у својим немирима ослободи извесних 
конвенционалних искустава и да се у ову авантуру 
духа упустио без икаквих оптерећења, добила би се 
заиста несвакидажња представа. Овако, она је личила 
на заробљеника сопствених илузија. Амбиције су биле 
велике с тим што се оно битно догађало или на ску- 
ченом простору просценијума или у самим орманима. 
Младић је била чудна представа, пуна парадокса, пр- 
коса, али и неких необјашњивих компромиса са оним 
с п о љ јн и м  у театру, против чега се Жигон тако жестоко 
бунио. Желео је да превазиђе себе улазећи у кон- 
фликтне ситуације, јер је тешко било ослободити се 
свега што ограничава сценску илузију. Поставка је 
имала неоспорно истраживачки карактер. Жигон се 
нашао у сопственим опсервацијама о животу, младости 
и  њеној будућности. Направио је неколико изванред- 
них слика, пуне оригиналности и креативног иден- 
титета. Одлазио је од писца ка себи с тим што му се 
није враћао увек на прави начин. Та његова поставка 
била је пуна недоумица и дилема: да ли сваки екс- 
перименат тражи и одрицање од сопствених схватања 
експресије, од чега зависи та унутарња пројекција све- 
та затворена у нас саме и како осмислити метафоре и 
доћи до аутентичних илузија? На нека кључна питања 
савременог театра, Стево Жигон је налазио праве од- 
говоре а пред некима је и застајао и сам растрган 
недоумицама -  шта све подразумевамо под театром 
слободних креативности?

Младић је неоспорно био велики изазов, амбицио- 
зан пројекат, слика отворености и заинтересованости 
Стеве Жигона за савремен, али и логичан израз. Нико 
није тако снажно средином седамдесетих година ушао 
у расправу о томе шта је важније -  дело или представа? 
Стога не изненађује што се он са истом страшћу, али 
скромнијим доживљајем загледао и у комад Зли дуси 
Фјодора Михајловича Достојевског. Није се задовољио 
познатом адаптацијом Алберта Камија и инсистирао 
је на сопственим истраживањима овог сложеног текс- 
та. Концентрисао се на то да приближи дело великог 
писца нашем времену и да својим доживљајем одго- 
вори откуд толико бесмисла и зла у човеку и  зашто 
безнађе доминира и савременим светом? Доћи до пра-

вих одговора било је веома тешко поготово што је 
главни јунак Ставрогин био разапет између крајности. 
Исказивање апсурдности живота било је сенчено иро- 
нијом. Субјективни избор сцена и  одређивање уну- 
тарњег интензитета драме није могло да буде пре- 
ображено у ефектну целину. Тешкоће су биле далеко 
веће и Жигон мора да се суочи да агресивно обез- 
вређивање театра не доводи увек до нових вредности.

Поставка Ревизора Александра Николајевича Гого- 
ља на зрењанинској сцени, открила је у лику Хљес- 
такова изузетно даровитог младог глумца Миленка 
Павлова. Садржала је и низ других вредности које су 
поједине слике чиниле занимљивим, понекад субјек- 
тивно компонованим, преувеличаним или суженим, 
већ зависно од тога које им је димензије режија пред- 
одредшта. У овом концепту Стево Жигон је дозвољавао 
себи различите иницијативе -  глумци својим изразом 
нису могли да остваре све његове замисли, па је доз- 
вољавао себи одређене деформације и није претерано 
инсистирао на савременом схватању реализма. Више 
је покушавао да дух овог класичног дела оживи у 
појединим фрагментима, нешто је остављао и у слици, 
али је инсистирао на јединству израза и  стилској уса- 
глашености која му је била неопходна да се разголите 
самообмане једног друштва и оснажи слика стварно- 
сти која за све њих изгледа као негирање сваког мо- 
гућег постојања. Режија је сматрала да је потпуно сло- 
бодна и ничим неусловљена и  да је Хљестаков управо 
ту да се потпуно изврне слика и да свако буде суочен 
са својом личном истином. Хљестаков се у таквом 
амбијенту није осећао ни мало спутан па је остварена 
и одређена ангажованост која проистиче из животне 
потребе да се уклони све оно што је деформисано, 
ружно и што уништава сваки напредак и  саму бит 
опстанка. У време када се насилно експериментисало 
са овим делом и  тежило сасвим произвољним тумаче- 
њима, попут оних „да је то свет луднице”, овде је 
пажљивим обликовањем одређених ситуација осмиш- 
љаван тај свет тако да су биле непотребна многа појед- 
ностављивања. Просто, свет је такав да се према њему 
морате одредити, а то је била она објективна димензија 
представе коју је режија и очекивала од самог гледа- 
лишта.

У савременом театру какав смо стварали током 
осамдесетих година ретки су били редитељи који су 
се интересовали за нова тумачења дела Максима Гор- 
ког. После изузетне представе На летовању Питера 
Штајна, која је приказана на БИТБФ-у чинило се да је 
појачано интересовање али убрзо се оно свело само на 
комаде На дну  и Васа Железнова Максима Горког. Сте- 
во Жигон је у текући репертоар унео Варваре и  Децу 
сунца. Обе представе, мада неједнаке вредности, при- 
вукле су пажњу управо својим редитељским вредно-
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стима. То нису биле егзибиције које би одушевљавале 
својом непредвидљивошћу. Све је било промишљено, 
зналачки усклађено и тако компоновано да се остави 
простор за аутентичну креативност.

Где год је то било могуће, Стево Жигон се понашао 
као редитељ и глумац. Редовно је бирао комаде у ко- 
јима је било разноврсних улога, није се плашио ма- 
совних сцена и умео је да овлада сваким призором. 
Глумци су му били потребни, зато је обраћао пажњу 
свакој улози и дозвољавао да се и у епизодним улогама 
што ефектније искажу. Његово поверење у глумце 
није давало увек очекиване резултате. Отуд осцила- 
ције у квалитету глумачког израза. То се догађало 
поготово онда када је у сложеније ликове уносио глум- 
це без већег искуства. Тада би обично прибегавао на- 
глашенијој спољној драматичности. С тим се ипак није 
могла увек да обезбеди унутрашња динамика и пуноћа 
доживљаја.

У улози Черкуна у комаду Варвари, Стево Жигон 
је себе као глумца спутавао и -  што раније није било 
јасно уочљиво -  више пазио на оно што се догађа око 
н>ега него у н>ему самом. Стицао се утисак да су се у 
њему сусрели глумац и редитељ па је дошло до замене 
улога. Због тога се и формирало мишљење да је Жигон 
много слободнији, непредвидљивији, маштовитији и 
ефикаснији у комадима где не тумачи важне улоге. 
Схватљива је његова тежња да рехабилитује глумачку 
уметност као доминантну вредност театарске експре- 
сије и да на тај начин протествује против лажног и 
помодног егзибиционизма али се томе не може жрт- 
вовати и сама предс гава; тако да управо, од деловања 
зависи у којој мери је и сама форма активна, слободна 
и савремена. Ако се жели да се остане у уверењу да је 
ово као и свако друго време -  време глумца онда се 
мора учинити све да његова уметност буде растере- 
ћена свих предрасуда које умањују његов значај и 
одговорносг за све оно што се дешава на позорници. 
Варвари су театар лепих жеља и непоновљених сећања 
на позоришне ефекте прошлости. Отуд Жигонова же- 
ља за усавршавањем израза унутар познатих шема и 
извесна резервисаност према сасвим новим виђењима. 
Мењао се тамо где је најмање очекивано и  где је било 
најмање простора за нешто ново и квалитетно дру- 
гачије, а умео је и да застане када за то није било 
озбиљних разлога.

Волео је Чехова, играо га успешно, разумевао уну- 
тарњи живот његових личности и желео је да их при- 
каже на разне начине. Био је изузетно задовољан што 
му се пружила прилика да на сцени Српског народног 
позоришта у Новом Саду изведе мало познати и  веома 
ретко играни Чеховљев текст Платонов. За Жигона је

то извориште из кога потичу сви текстови овог писца. 
Отуд и убеђење да му драмска конструкција Платонова 
делује као неко брдо јаловине испод кога ваља тра- 
жити оно најдрагоценије што је свакако везано за са- 
мог Чехова. Поступак који је применио на новосадској 
сцени окончао је на бањалучкој позорници тек не- 
колико година касније.

Жигонове представе изван београдског позориш- 
ног круга имале су, што је увек било изузетно на 
сцени, свој уметнички интегритет и пуну веродостој- 
ност. Он се на малим позорницама није предавао необа- 
везним експериментима, нити је инсистирао на оном 
постмодерном и битефовском изразу. Није га интере- 
совало како све то функционише тамо где за то није 
било услова а ни стварних потреба. Његова занимања 
су била сасвим друге врсте: видљиве су театрализа- 
ције, многи маниризирани знакови језика руског по- 
зоришта и стандардни ефекти. Међутим, Жигон се не 
задовољава тим спољним приказом, већ у обради по- 
јединих ликова -  све то своди на декоративност једне 
или више прича у којима је свака личност свет за себе, 
варијација теме нестајања и  апсурда или могућност да 
се интензивирају унутарња одбацивања конвенција 
док се не дође до суштине која ту лепо замишљену и 
удешену целину не разори и не преобрази у праву 
трагедију. За све то нађена је подлога у лику самог 
Платонова и његовим узгредним коментарима и  мо- 
нолозима који прате збивања око њега. Прича о једном 
самоубиству повезана је са причама свих осталих ак- 
тера па се оне непрекидно преплићу, допуњавају, об- 
јашњавају и појачавају драмску тензију која нагло 
експлодира у финалу. Стога је збивање слојевито, све 
је од елемената декора до гестова појединаца у функ- 
цији оног драмског, тако да је нестао привид који 
налазимо обично у приказима Чеховљевих трагедија.

Позната београдска позоришта одувек су имала сво- 
је редитеље или оне који су били у конјунктури и са 
којима се веровало да долази сигуран успех. Жигон 
није био те среће и  када је креирао своје најбоље 
представе! Чак су га и  на његовој матичној позорници 
сматрали на неки начин странцем. Због тога је он и 
постао редитељ који се не задржава на једном месту и 
који залаже сав свој таленат и знање на оним по- 
зорницама где му се верује или где има могућности да 
се као усамљени појединац не осећа беспомоћним. То 
поверење које су му исказивали глумци охрабривало 
га је да своја истраживања употпуњује, изнова ос- 
мишљава, коригује, прилагођава или допуњује како би 
редитељске визије биле усаглашене са могућностима 
ансамбла. Свуда је имао достојанства, радио је са задо- 
вољством и зато велики број његових представа на 
малим позорницама поседује пуни уметнички инте-
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гритет. Његов субјективни идеализам био је увек већи 
од тешкоћа и  помагао му је да често надрасте ускост 
неке средине и  да задржи пуну уметничку одговорност 
над оним што чини. Свуда је био позоришно у пот- 
пуности ангажован и стога не изненађује што је на- 
дахнуте представе правио не само у Београду већ у 
Новом Саду, Сомбору, Зрењанину, Мостару, Љубљани, 
Трсту, Осијеку, Крагујевцу, Зеници, Дубровнику, Бања 
Луци, Вршцу или чак Битољу. Познати или анонимни 
глумци, угледне или сасвим скромне по значају по- 
зорнице -  тек Стево Жигон је свуда имао исти кри- 
теријум, а то је -  да ли може да афирмише своје веро- 
вање у позориште, искаже осећање стваралачке сло- 
боде, је ли у стању да се одулре стихијности и слу- 
чајности и има ли услова да изнова налази себе у 
визијама које је једном већ сам наговестио и створио? 
Чак и када је остајао сам, он је са младим глумцима 
који су желели да га следе могао да нађе довољно 
стваралачких подстицаја за израз пуног сценског деј- 
ства. Томе управо сведочи његова поставка Госпођице 
Јулијв Аугуста Стриндберга.

Стриндбергу се приближио Стево Жигон још кра- 
јем седамдесетих година на позорници новосадског 
позоришта (ХЈјуЈсЗбкЈ далпћа/) који је окупљао глумце 
мађарске националности. Тада му је било јасно да је 
то извориште нових сценских сазнања које није лако 
исцрпети и које у суочавању са текстом траже макси- 
мално редитељско ангажовање, велику маштовитост, 
али и прецизност у анализама ако се жели да проникне 
у дух овог великог писца. Са текстом Госпођица Јулија 
је годинама живео у убеђењу да га није ни издалека 
упознао нити обликовао на основу свих оних могућ- 
ности које је наслутио у том првом сусрету. Како за 
нова истраживања овог дела нико не показује интере- 
совање, то је Жигон одлучио да окупи око себе групу 
младих глумаца и да с њима у сопственој инсценацији 
створи представу. Приказао ју је прво на вечерњој 
сцени театра „Радовић” у Београду, а затим лренео на 
позорницу „Бојан Ступица” у Југословенском драм- 
ском позоришту у нади да ће се ту задржати. Позитив- 
не рецензије нису биле довољно убедљиве за управу 
позоришта која је била крајње равнодушна према овом 
значајном редитељском подухвату Стеве Жигона! Ње- 
гова Госпођица Јулија након низа перипетија поново 
је заблистала у пуном сјају на малој сцени Народног 
позоришта. Тако нешто се није догодило ниједном на- 
шем познатом драмском ствараоцу!

Жигон своју режију није свео на обраду теме нити 
је имао замишљене слике или метафоре које је требало 
само у глумцима потврдити. Унапред се одрекао свега 
спољног и  Стриндберга је тражио и  налазио искљу- 
чиво у доживљају младих глумаца. За њега су то била

драматична стања која непрекидно изазивају реакције 
код партнера, под њиховим утицајем се мењају, ин- 
тензивирају збивање и доводе до сасвим оригиналних 
реакција и активности на позорници. Стево Жигон, 
редитељ несумњивог персоналитета и агресивне сцен- 
ске страсти начинио је тако представу која делује крај- 
ње скромно, а изнутра кипти снагом и  изразом правих 
вредности. Визија је необична као сваки сан, али про- 
жета унутарњим набојем, разголићеним нагонима ко- 
ји  се преображавају у натуралистичко исказивање еле- 
ментарних људских истина. Све то потенцира догађаје, 
слаби контролу над емоцијама, згушњава моћ израза 
и обезбеђује замах којим се стиже до праве трагедије.

Од почетка до краја видљива је рука редитеља који 
осећа потенцијал текста: ликови се јасно легитимишу 
у сваком тренутку, па постоји потпуна веза између 
страсти, потиснутих жеља, мотива и социјалних фа- 
ката. То је ковитлац из којег нема излаза; сви су тога 
свесни, опиру се и остају до краја са својом судбином. 
Посебно се ово односи на чудни и  контроверзни лик 
младе Јулије који је тумачила Ивана Жигон. Девојка 
је млада и лепа али пуна несклада између свог по- 
ложаја грофовске кћерке, сјајне одеће, емотивне уз- 
држаности, психичких оптерећења и жеље да и сама 
стави не само друге већ и себе у искушења која могу 
бити погубна а и трагична. Редитељ показује своју 
изузетну деликатност управо у томе како помаже 
глумцима да стварају своје илузије, да иду из кон- 
траста у контраст, ослобађају своју природу, и  да се са 
мучнином суочавају са изразом у широкој изражајној 
скали -  од пуне беспомоћности до суровог мазохизма. 
Тиме Стево Жигон показује једну нову фазу у свом 
редитељском поступку који иде за тим да што дубље 
продре у суштину самог дела, да га открива изнутра 
и чини изражајним у најсуптилнијим глумачким ви- 
брацијама.

Истовремено, бавећи се Шекспиром, Гогољем, До- 
стојевским, Чеховом, Стриндбергом или Вајлдером, 
Стево Жигон је направио свој избор дела српских кла- 
сичних и савремених текстова које је стрпљиво се- 
дамдесетих и осамдесетих година оживљавао на сцени. 
При томе је занимљиво да му се пружала ретка при- 
лика да ове пројекте оствари на великим позорницама 
и са моћним глумачким ансамблима. То га, међутим, 
није обесхрабривало и  готово са истом страшћу је 
изражавао своју сумњу у конвенције покушавајући да 
допре до оних психолошких и  социјалних слојева који 
су му се чинили да садрже у себи основна значења. 
Ниједном тексту није прилазио са предрасудама, није 
се задовољавао редукцијом познатог или минималним 
интервенцијама, сматрајући да савремени редитељски 
поступак мора да се потврђује кроз стварање слојеви-
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тих сценских структура. Свуда је при томе видљиво 
његово доминантно интересован.е за то -  шта лич- 
ности мисле о себи и свету у коме живе и какви су 
наши коментари, односно, можемо ли у њиховим ка- 
рактеристикама, осећањима, потребама и жељама да 
нађемо и подстицаје за размишљање о сопственом жи- 
воту. Зато су одређена дела за њега увек била живе 
целине које ваља проучити из специфичних позиција 
театра. Шта људе подстиче на одређене поступке, како 
они реагују, да ли изражавају само своје субјективне 
ставове или се кроз њих могу да разазнају и много 
шири утицаји -  требало је открити и у изразу то 
модификовати тако да привлачи пажњу савременог 
гледаоца. На тај начин амбијент је могао да се мења а 
ликови су дозвољавали да им прилазимо као нечем 
што је непрекидно у дејству из кога се ослобађају 
различите могућности и редитељске визије. Родољуп- 
ци  Јована Стерије Поповића на зрењанинској позор- 
ници добили су тако своју особеност и идентитет који 
нису примећивали други тумачи овог изузетног текс- 
та. Велике идеје међу малим људима, судбоносна зби- 
вања у паорским сокацима, чудно родољубље или се- 
бичност са Ј'едне и друге стране високих тараба, ме- 
шетарење са заједничким идеалима и парама, учинили 
су да Жигон дође до особене патетике у ликовима, да 
свака личност исказује себе и да се тиме употпуни ова 
композиција у којој постоји склад између речи и покре- 
та и уз које иду сатиричне сенке као обавезни комен- 
тари.

Театар који је стварао својим поставкама Стево Жи- 
гон у много чему је измицао литерарним условности- 
ма и настојао да дође до што веће самосталности у 
изразу. То је условило потпуно оригиналну поставку 
Ожалошћенв породице Бранислава Нушића. Било му 
је довољно да у полукруг на сцени поређа шесторо 
врата и  напред постави на празном простору клавир и 
један свећњак и помоћу тога створи комедију апсурда. 
Везаност актера за предмете и непрекидно спотицање 
о ствари, гурања клавира с једне стране на другу учи- 
нило је да радња добије своју унутарњу логику, али и 
гротескност. Жигон је следио идеју више него текст, 
избегао је сваку илустративност и у бравурозној ор- 
ганизацији сценског збивања дошао до игре која на 
сасвим оригиналан начин остаје верна Браниславу Ну- 
шићу али и достиже извесне универзалне одлике у 
своме дејству. Ожалошћена породица овако виђена сте- 
кла је нову виталност, показала наличје анегдоте, су- 
ровост истине када се с њом поигра и довела до израза 
у коме има више оштрине и суровости него разу- 
мевања за људске нарави.

Скоро заборављене једночинке Бранислава Нуши- 
ћа, какве су Шоленхауер, Аналфабета, Кијавица, Под

старост, Дугме, Миш  и  Мува сјединио је у својој зами- 
сли Стево Жигон као представу Туце свилених чарапа. 
То је био још један од начина на који је овај редитељ 
преиспитивао тумачећи дела великог комедиографа у 
необичним формама. Жигон је схватио да Нушић није 
само озбиљан комедиограф и сатиричар већ да га је 
лако препознати и у фељтонским белешкама, импро- 
визованим каламбурима, лаким досеткама и  скицама 
које су му послужиле као сећање при разради нај- 
сложенијих дела. Жигону је то полазна основа у ви- 
ђењу анегдота па их везује у целину. Од тога добија 
течну причу коју затим препушта глумцима да је на- 
топе изворном комиком и аутентичношћу. Не опте- 
рећује игру претенциозношћу, уме и да лакоћу из- 
оштри да би биле видљиве и њене сенке, спонтаност 
тако усмерава да се сценом стално шири неодољиви 
смех те се чини да је готово ниодчега створена права 
лредстава. Једночинке које је он оживљавао, већ одав- 
но не играју ни аматери. Удахнуо им је живот, али и 
показао како се упркос свему, тако скромним сред- 
ствима и  могућностима може доћи до хумора који у 
свему припада Браниславу Нушићу. Овај редитељ екс- 
периментисао је и са Сумњивим лицем  разбијајући 
његове конвенције па и саму структуру.

У подухвату какав је инсценација Романа о Лондону 
Милоша Црл.анског, формирање основе за сценски 
приказ свело се на суштину романа како би дошла до 
луног израза трапична љубавна лрича о Николају Ра- 
дионовичу Рјепнину и његовој Нађи, уз сва превирања 
и очај самог кнеза у атмосфери безнађа и непрекидног 
лрогона којем га излажу хајкачи из руског царског 
ослободилачког комитета. По тексту на сцени није 
само реч о отуђености и  очају обесхрабреног човека 
јер се он од почетка налази већ у кругу смрти и све 
што чини је заправо оправдање оног што долази на 
крају као неминовност. Како је ово и  суочавање са 
емоцијама које се у својој тужној лепоти лробијају 
кроз тривијалне и одвећ шаблонизиране предстааве о 
руским емигрантима, то су Рјепнинове реакције оно 
примарно о чему је водио рачуна Жигон. Све остало 
из романа, поготово приче о Наполеону, па и безброј 
љубавних епизода са наметљивим младим женама које 
пролазе кроз Рјепнинов живот, морало је доживети још 
радикалнији рез. Да су то дескриптивни елементи који 
немају суштинску вредност потврдило се и  на самој 
позорници и поготово у оним пасажима када се по- 
мешају гласови свих тих креатура као у радио-драми 
а тиме и умање ефекат који се очекује. Јер ма колико 
Црњански желео да трагедија кнеза емигранта буде 
описана на универзалном ллану и  метафорична у деј- 
ству, у њој тај чудновати Лондон, многобројне лич- 
ности сасвим баналног проседеа и конвенционална
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збивања немају ону тежину која им се приписује. По- 
готово што је стварност већ учинила своје: живот је 
већа патња и  понижење од самоубиства, нема љубави 
која се у том очајању може да одржи и питање је -  
како не повредити оно најлепше што је остало у чо- 
веку? Стево Жигон је, опредељујући се за таква схва- 
тања прихватио ликовну обраду позорнице у сцено- 
графији Бориса Максимовића. Између гледалишта у 
Српском народном позоришту у Новом Саду и празног 
простора испречио је по ширини огромну кулису са 
фрагментима некакве иконографије -  што изазивараз- 
не асоцијације. Када размакнемо зидове и врата до- 
живљавамо празнину и потпуну отуђеност у огромном 
простору који није више везан само за једну личност 
него и за оне што верују да су на другој страни и у 
срећнијим околностима. Због тога је режија створила 
пројекцију света који се непрекидно креће -  час ха- 
отично а час непредвидиво, у безбројним комбина- 
цијама и варијантама, па су то само одблесци свести 
или импулси што појачавају стања и емоције у којима 
се гуши Рјепнин. Жигон је мајсторски обликовао ту 
огромну сцену са низом изражајних валера који и чине 
оно што је највредније у овој озбиљној, амбициозној 
и успелој представи.

Са Крлежиним комадом У агонији Стево Жигон је 
био заокупљен готово три деценије. Наступао је као 
глумац уразнимредитељским концепцијама тумачећи 
увек лик Ивана Крижовеца. Када је глумца надвладао 
редитељ, Жигон се суочио са новим тумачењима и 
усмеравајући своју редитељску машту ка особенијој 
експресији. Варирао је и проверавао израз у неколико 
верзија а чини се да је најпотпунија и најквалитетнија 
форма достигнута у поставци овог дела на угледној 
сцени Малог театра у Москви. Та могућност да дело 
једног значајног југословенског писца прикаже на овој 
славној позорници и са глумцима по сопственом из- 
бору, доне ла је Стеви Жигону и  његовом редитељском 
таленту интернационалну афирмацију. Таква част при- 
пала је једино редитељу Мирославу Беловићу са дели- 
ма Мирослава Крлеже и Бранислава Нушића.

Круг савремених домаћих писаца са којима се ре- 
дитељски суочавао Стево Жигон је далеко суженији. 
То су Драган Томић кога је овај редитељ и афирмисао 
режирајући његов комад Раскршће а затим дело Де- 
војке. Извесну пажњу посветио је и  словеначком писцу 
Тонету Партљичу као и Гордану Михићу, али у пред- 
ставама које су игране није надмашио оно што је ис- 
пољио у новим тумачењима класичних комада срп- 
ских писаца.

У младости Жигон је тражио себе у властитим 
осећањима глумачког израза, опирао се традиционал-

ном психологизирању и настојао да формира визије 
на основу подстицаја и доживљаја до којих је долазио 
у суочавању са структуром улоге. Ретко је описивао 
ликове и  више је изражавао њихову суштину. У томе 
је често испољавао видну оригиналност и савременост 
уз нужне дистанце и ироничне коментаре. Рано је 
овладао сценом, досегао до виртуозности у артику- 
лацији израза и створио сопствени стил. Умео је сам 
себе да дефинише и да оним што чини одреди људски 
смисао како унутар лика који тумачи тако и представе 
као целине. У том снажном витализму и интензивним 
унутарњим преображајима често је сугерисао игром 
да то што чини представља акт његове воље и од- 
лучности јер смисао налази у стварности. Умео је да 
личност коју представља учини посебном, оригинал- 
ном али и  дубоко људском, и  да све његове карак- 
теристике искаже кроз саму драму. Шрао је најчешће 
трагичне и  несрећне ликове, антихероје, несхваћене 
љубавнике и сувишне људе, пуштао је да кроз њега 
пролази време, умео да се растаче у простору, да буде 
изузетак а веома често и ознака атмосфере и простора 
у коме на сцени битише. То му је обезбеђивало и 
способност да посматра и да о другима суди кроз своју 
крајње субјективну свест о људима и њиховој реал- 
ности. Све основне карактеристике свога израза ис- 
пољио је веома рано, али их је из улоге у улогу мод- 
ификовао и усмеравао ка још сложенијим па чак поне- 
кад и недовољно разумљивим појединостима у изразу. 
Није се издвајао из представе, урањао је у њено ткиво 
настојећи да буде за њену целовитост везан свим сво- 
јим унутарњим вибрацијама. Није био човек прош- 
лости, посебно литерарног позоришта, али исто тако 
није се неодмерено исцрпљивао у насилним авангард- 
ним иновацијама израза. Он је у сужтини свим својим 
бићем и могућностима био савремен глумац. Посе- 
довао је изузетну сензибилност и потребе времена па 
је у том контексту и  свој израз дефинисао зависно од 
представе и тренутка када се она игра. Веровао је да 
сваки истински доживљај, персоналност и снага којом 
се стално испитују субјективне глумачке могућности 
води ка формирању нових вредности. Глума мора да 
буде увек једна од димензија времена и  одређеног про- 
стора, па стога није толико битна припадност школи, 
систему или издвојеном схватању колико сазнање да 
се правим изразом богати позориште, обезбеђује његов 
развој и прогресивно омогућава будућност као нешто 
истински ново. Схватио је да не може бити увек изу- 
зетак, да мора код себе развијати разумевање за дру- 
гачије глумачке афинитете и с њима се до извесне 
мере усклађивати ако жели да буде активан чинилац 
позоришног израза. Зато се у извесним ролама код 
Стеве Жигона осећа извесно смирење, снажније испо-
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љавање складности, осећан.е за континуитет, самокон- 
трола и проверавање властитих одређења у игри. Да 
ли све што чини на сдени води ка њеној суштини? Из 
тога је извлачио најчешће закључак да се не може 
опстати у домену апстракције, произвољног егзиби- 
ционизма, да је нужна извесна дистанца и према самом 
себи како би били што више убеђени да се глума не 
може одвајати ни од времена ни од простора у којима 
она слободно делује. Отуд је проблем игре превасходно 
проблем глумаца и  он мора да активно суделује у свим 
дилемама или противуречностима савремених токова 
израза.

Стеву Жигона треба због свега тога тражити у 
улогама какве су Марчбенкс, Дон Јере, Незеласов, 
Франц, Робеспјер, Дон Кихот, Јаго, Крижовец, Хигинс 
и Саљери. Овим његовим кључним позоришним креа- 
цијама нужно је додати и  оно најбоље што је створио 
на филму и телевизији. То су ликови који су остали 
у филмовима Пет минута до раја Игора Претнара, Рон- 
до Звонимира Берковића, Парлог Вичека и Окупација 
у  26 слика Лордана Зафрановића. Телевизијски део ре- 
пертоара садржи такође велики број улога, међу којима 
се посебно издвајају ликови које је остварио у драмама 
Песма Оскара Давича, Хеда Габлер Хенрика Ибзена, 
Маестро Сковровског, Недозвани Момчила Анастаси- 
јевића, Флорјановић Владимира Деснице, тако да се 
ствара круг од приближно педесет ликова који сви 
заједнс- представљају глумачки портрет са идентите- 
том у стваралаштву Стеве Жигона.

Код овог уметника се, како то често бива код изра- 
зитих глумачких индивидуалности, јавила потреба да 
своје унутарње дилеме разрешава и кроз саму умет- 
ност режије. Он није себе никада до краја поништио 
као глумца или претопио у редитеља, али је схватио 
оно што је битно -  да су глума и режија практично 
неодвојиви! Да су то два вида готово истог израза који 
се конституишу кроз саму представу. Без обзира да ли 
се потпуно ослањао на текст као глумац или редитељ, 
или му је он служио тек као претекст и повод за 
слободно испољавање властитог доживљаја, органи- 
зовање сценског простора и тражење стила којим се 
све то најефикасније и  најефективније претвара у 
сценски израз, овај уметник је инсистирао у сваком 
тренутку на својој пуној креативној ангажованости. 
Никад није правио представе само за себе и своје за- 
довољство, јер је сматрао да је циљ сваког стваралачког 
језика на сцени управо да дефинише човека, његово 
време, реалност и  да свему томе да одређени смисао. 
Стога је и чинио напор да у оквиру свог глумачког 
језика артикулише редитељски израз, да се они међу- 
собно допуњују, омогућавају у слободном исказивању, 
како би се превазишле све противуречности и обез-

бедило све слојевитије, слободније и надахнутије де- 
ловање у позоришту. Да би могао да оствари све то, 
Стево Жигон се одлучивао на прекрајање текстова, 
адаптације и изразите драматизације писане у другим 
литерарним формама. Највише је био заокупљен Ви- 
љемом Шекспиром, Фјодором Михајловичем Достојев- 
ским и Браниславом Нушићем. Све га је то наводило 
на флексибилнији однос према потребама режије и 
сопственим схватањима о њеном смислу. Зато је вре- 
меном и ограничавао своју непредвидиву маштови- 
тост, изоштравао однос према писцима којима је ин- 
спирисан, присиљавао себе на одређеност и  оправда- 
ност појединих решења, усклађујући у себи екстремно 
и субјективно са могућим, уз извесно поштовање оног 
што је већ било објективизирано на сцени као трајна 
вредност. Све то допринело је пречишћавању његовог 
редитељског израза, с тим што никад није обуздана 
жеља за непредвидивим. Ужасавао се академизма и 
конвенционалности, волео је да му представа буде пре 
необична него у свему веродостојна. Све оно што је 
било могуће да се уради на сцени њему се чинило као 
реално и остварљиво и зато је тражио начина како да 
то усклади са субјективним и потпуно неусловљеним 
трагањем за оним што тек треба кроз доживљај ство- 
рити. То је неком могло да личи на идеализам, али је 
за Стеву Жигона било спасавање од конвенционалних 
решења, грубог понављања већ виђеног и потреба да 
режија буде на одређени начин и  избор у том не- 
остварљивом. Све је то доприносило виталности Стеве 
Жигона па не изненађује што је у неким својим по- 
ставкама превазилазио сасвим извесно себе као глум- 
ца. Његова редитељска схватања дошла су најпотпу- 
није до изражаја у Хамлету, Отелу, Ромеу и  Ђулијети 
и Сну летње ноћи Виљема Шекспира, затим у Ревизору 
Николаја Васиљевича Гогоља, Младићу Фјодора Михај- 
ловича Достојевског, Платонову Антона Павловича Че- 
хова, Госпођици Јулији  Аугуста Стриндберга, Родо- 
љупцима Јована Стерије Поповића, Ожалошћеној по- 
родици Бранислава Нушића, Роману о Лондону Ми- 
лоша Црњанског и У агонији Мирослава Крлеже. И у 
другим представама постоје фрагменти који неослорно 
сведоче о Жигоновим редитељским преокупацијама и 
тражењима новог склада између глумца и позорнице. 
Њу је увек схватао као слободу без ограничења. Често 
би простор поистовећивао са временом, с тим што је 
све то сједињавао у заједничку визију. Без креативног 
односа режије према простору и времену нема ни из- 
ворне игре, јер режија је управо моћ да се створи 
истинскареалност из које проистичу многобројне везе 
и суштинско разумевање између писца и глумца. Сце- 
на је једино право упориште у коме режија може да 
осети своју моћ стварања. Зато се понекад Жигон тру-
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дио да не остане на нивоу посредника већ да активно 
суделује у одређивању тих суштинских ознака зајед- 
ничког израза.

Чини се да су у праву они који су у неким тре- 
нуцима веровали да је Стево Жигон већи глумац него 
редитељ. Али исто тако, не може се порећи право ни 
оних који су тврдили да је он себе превазишао као 
глумца потврђујући се у домену савремених схватања 
уметности режије. Све то упућује да је у нашем глу- 
мишту које је стварано у другој половини двадесетог

века, Стево Жигон израстао у личпост особене ин- 
дивидуалности и врло јасног одређеног стваралачког 
идентитета. Због тога код њега и  није било никад 
недоумица око тога -  шта после последње улоге, или 
како даље, када се завеса спусти. Онај који осети у себи 
потребу ићи ће даље трагајући за новим могућнос- 
тима. Позоришту је сасвим свеједно ко ће то бити и 
зато је Стево Ж игон моћ глуме и  режије поистоветио 
са самим животом, са својим животом!

Стево Жигон у улози Хамлеша у истоименој представи ЈДП-а 1971. године
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Драматуршке студије

Милан ТОПО ЛОВАЧКИ

Драмска заоставштина песника Милутина Бојића

Прихватимо ли чињеницу да је српски литерарни 
XIX век трајао једну деценију дуже него што збир го- 
дина казује (негде до освита Балканских ратова) тада 
на почетку ХХ-ог морамо пренети и  нешто више од 
националних идеала и литерарне педагогије са свим 
политичким, практичним асоцијацијама на оживљава- 
ње српске историје, легенде, мита и националног па- 
тоса, а у актуелним, за то време, литерарним сижеима. 
А то је традиција која се у XIX веку, превасходно иска- 
зивала у драми (кроз историјску драму), у обраћању, 
оживљавању и  реконструкцији средњовековне Србије, 
уводећи на сцену сав замишљен сјај и  помпу царског 
престола и царске круне српске. Стожери таквих драм- 
ских прегнућа били су Лаза Костић и Ђура Јакшић, и 
толико других, с краја прошлог века, а млади тален- 
товани песник Милутин Бојић, у првим деценијама 
овога столећа. Јер његово драмско дело, готово читаво, 
окренуто је реконструисању догађаја (и извођења на 
сцену личности) на српском двору у нашој даљој ис- 
торијској прошлости -  у српском средњем веку. Расни 
песник, коме је Јован Скерлић одао, још на самом по- 
четку каријере, признање, по објављивању његових пр- 
вих стихова, -  песник Плаве гробнице и  толико других 
патриотских песама, живећи свој кратки и антички ук- 
лети живот, наш Едмонд Ростан (како га извесни кри- 
тичари његова доба називаху), драматичар по вокацији 
(и по литерарној заоставштини) Милутин Бојић је жу- 
рећи да истраје што дуже и више у животу веома на- 
рушеног здравља, за собом оставио немало драмско де- 
ло, исписујући у  своју драмску и  поетску артикулаци- 
ју, херојски дванаестерац, служећи се, доследно, мета- 
фором александринца, које би, коначно, требало да бу- 
де валоризовано и  процењено новим драматуршким ар- 
шинима, а у контексту анализирања правих вредности 
пост-романтичарских дела напшх песника с краја про- 
шлог и  са почетка овог века. Посебно, када се ради о 
Бојићевој драми у стиху (Пакао, Слепи деспот, Двана- 
ести час, Краљева јесен и  Урошева женидба) у односу 
на његово целокупно драмско дело, издвојеног из цело-

купног песничког стваралаштва (дакле, трилогија: Де- 
спотова круна и драме: Ланци и Госпођа Олга). Стога 
би требало, већ на самом почетку размишљања о драм- 
ској заоставштини Милутина Бојића указати на део 
размишљања Исидоре Секулић, која крајње аналити- 
чно казује нешто више о барду српске Голготе Милу- 
тину Бојићу: „... Наш Бојић, ту, кроз своје унутрашње 
дозревање долази до нечег што вероватно није знао: до 
оног што је у сјајно доба Јелисавете краљице Енглеске 
важило као правило за песнике: да сваки од њих мора 
бити 'љубавник, научник, војник и светац’. Бојић осећа 
сву природу и сву тајну и све опредељење песника. Он 
најзад зна шта му је позив. Почиње знати на који на- 
чин песник улази у јединство народне маште и  језика, 
у јединство народне свести. Осетио је, видео, дане само 
преко бојног поља, него и кроз поетску и  мислилачку 
свест песника сазревају задаци и  акције народа.

И устаје, усцравља се у младом човеку бард нацио- 
нални, певач и кујунџија највећих наших времена...”

А године су, збиља најтеже у новијој историји срп- 
ског народа. Након напорних балканских ратова долазе 
тешке, претешке, 1914-те, 1917-те године. Време првог 
светског клања. Време тоталне катаклизме. Време срп- 
ске Голготе, како већ рекосмо. Време у коме су народи- 
ма били потребни песници, баш као и  војсковође-прет- 
ходници! Бојића то страшно време испуњава болом, 
али и  вољом за победом. Он је, у том времену, у тој 
одступници према туђини препун надахнућа, визија, 
творачке воље, препунисконске борбене снаге. Јер тво- 
рачка воља је за њега будућност земље Србије па он 
ради и пише толико колико ни један писац онога доба 
није написао, у отаџбини и у изгнанству. Он просто 
хрли, онако млад, а тешко болестан, не би ли што више 
написао, не би ли српском народу што више дао, не би 
ли те своје емоције изједначио са народним и  у песми 
их оковао. Оковао у песму. У драму. У акцију и  радњу. 
За интимно рецитовање, јавно декламовање или позо- 
ришно-сценско представљање патриотских осећања;
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кроз повишени поетски стих и радикализовану драмс- 
ку радњу, а све на ивицама наслсђеног: романтизма и 
тек увезеног (са истока и запада) реализма. А читаво 
ово ратно време, гледано кроз литерарно дело младог 
Милутина Бојића, могло би да буде обухваћено једним 
поетским насловом, у парафрази н.еговог познатог ци- 
клуса песама (Песме бола и  поноса) у време бола и  по- 
носа. Песничког бола и националног поноса. Прена- 
порног повлачења српске војске преко албанских гу- 
дура, Крфске одисеје, великих битака и Плаве гробни- 
це, -  а на том великом историјском путовању са број- 
ним народом и бројном војском тог истог народа млади 
песник Милутин Бојић је, заоденут пурпурним плаш- 
том, као античком тогом, визионарски загледан у сло- 
боду и  коначну победу у првој светској катаклизми, 
попут Бајрона, исклесан у гранит српског војника, у 
гранит паћеника-Србина, песник-пророк, који прориче 
поновну српску славу и хиперболише победу наше вој- 
ске, уздише и плаче над недужним и погинулим, са- 
њари и  чезне за нечим лепшим и  разумнијим. А тада 
му је свега двадесет и четири године, а до смрти само 
још две године живота. Изнемогао, а пун жеље за жи- 
вотом, сопствени фитиљ тог истог живота утулиће (је- 
два приметно) у пријатељском и братском Солуну, из- 
видници српској и  костурници српских војника. Ум- 
реће на почетку свога литерарног житија, иако је и за 
то мало живота толико грабио, толико много написао 
и толико много скицирао да напише (иарочито на драм- 
ском пољу), да побуди још већма патриотска осећања 
напаћене Србије, која се ослобођењем и  победом упи- 
сиваше у индекс европских држава. И због тога песни- 
чко бдење на мртвој стражи над изгинулим српским 
војницима (и помрлим од глади и  ратних болештина) 
није само песнички симбол младог занесеног човека, 
него испуњење часног дуга вољеној отацбини и свом 
родном Београду коју и кога жив није могао видети, 
али којима је посветио најлепше стихове, оне које су 
остали у свести тог истог народа као синоними и крф- 
ског страдања и песничког дела прерано несталог пес- 
ника Милутина Бојића:

„Стојте, галије цароке! Спутајте крме моћне,
Газите тихим ходом;
Опело гордо држим у доба језе ноћне
Над овом светом водом...”

Ови стихови, као и преостали, у знаној песми Плава. 
гробница илустрација су Бојићевог драмског поступка, 
који овим „вазнесењем” изатка, вероватно, најлепшу 
драмску слику у баштини српске драме свога времена, 
а самим тим сачини и поетску круницу свеколиког 
својега песништва и  додаде још неки драгоцени пода- 
так за, иначе богату песничку биографију. (Милутин 
Бојић је рођен 7. маја 1892. у Београду. Почео је да пише

још као ученик Друге београдске гимназије. У шестом 
разреду, по извесним подацима, написао је спев Про- 
буђене раја и драму Деспот ЈТазар, која ће касније, под 
новим насловом Пакао чинити први део младалачке 
драмске трилогије Деспотова круна. Тих година песник 
је почео да објављује стихове по београдским листо- 
вима и часописима и веома брзо постао познат и  цењен 
у литерарним круговима. По завршетку Реалне гим- 
назије Милутин Бојић уписује Филозофски факултет 
1910, да би те исте године учествовао наконкурсу Кра- 
љевског народног позоришта у Београду са драмом 
Ланци, која нажалост, није била примљена. У исто вре- 
ме се веома успешно огледа у писању позоришних кри- 
тика, које објављује, и под псеудонимима, у листовима 
„Пијемонт” и „Дневни лист”. Године 1912. објављује у 
„Српском књижевном гласнику” драму Краљева јесен, 
која ће бити изведена у Народном позоришту са ус- 
пехом, већ следеће 1913. године, у режији младог, шко- 
лованог на страни, редитеља Милана Цекића, што ће 
донети додатну славу њему лично и његовој песничкој 
репутацији. Године 1916. далеко од отаџбине, наКрфу, 
уз помоћ сведока, сазнајемо да је јавно читао војницима 
српским своју нову драму Урошева женидба. Умро је у 
Солуну 8. новембра 1917. године оставивши у рукопи- 
су Госпођу Олгу, своју најбољу драму).

Иако већ поодавно валоризовано дело Милутина 
Бојића и те како заслужује да му се изнова вратимо. Да 
га више, рекли бисмо, ишчитавамо неголи нудимо срп- 
ским позоришним репертоарима, јер је оно подложно 
више историјској-културолошкој и  литерарној анали- 
зи него драматуршком практичном подвргавању савре- 
меног сагледавања објективне структуралистичке дра- 
матургије нашег времена и нашег савременог позори- 
шта и његовог репертоара. Заправо, од пишчеве смрти 
до данашњих дана толико се пуно тога изменило како 
у театрима тако исто и у сазнањима о положају и ме- 
сту (у њима) српске драме са почетка овога века а у 
распонима југословенске, те светске литературе у чи- 
јим токовима, као река понорница егзистира и  драма- 
тургија и драмска литература нашега писца. А то драм- 
ско дело, слободно можемо рећи, сада прихватамо као 
прави драгуљ националне и књижевне заоставштине, 
без које савремени театар може, али историја савре- 
мене српске књижевности не може опстати. И то са 
разлогом. Јер Милутин Бојић је не само писао драме у 
стиху, са историјским асоцијацијама, већ је својим 
драмским делом, у нашу литературу увео, мада несве- 
сно, категорију поетске (дакле песничке!) драмс. Стога 
је песник, естета и  есејиста Миодраг Павловић, на јед- 
ном месту, о Бојићевој драми у стиху, с правом рекао: 
„... С друге стране, реалистичка драма и комедија већ 
су се јављале у његово време, али он је, будући песник,
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остајао при једном песничком задатку: настојао је да 
обезбеди драми у стиху даљи живот. Он је успео да 
драмске личности говоре дванаестерцем, начинио га је 
разређенијим, експликативнијим, драмски функцио- 
налним. Такође је имао смисла како за изградњу ситу- 
ације, тако и за оцртавање ликова, за вођење и распли- 
тање радње и за стварање атмосфере. Дванаестерац, 
главно обележје његовог драмског израза, вуче двос- 
труки корен: из саме његове поезије и из Едмонда Рос- 
тана, који је уживао велики углед, или бар славу, с 
почетком овог века и чија је драма Орлић била при- 
казана на нашој позорници, тако да ју је Бојић гледао. 
Ростан, као што га француски историчари и разврста- 
вају, спада у романтички рецидив француског позори- 
жта, његов дванаестерац јесте обнављање једне већ 
прилично давно напуштене конвенције француског по- 
зоришта, и  тај рецидив значи епизоду која у историји 
француског позоришта нема нарочитог значаја. Али у 
историји наше драме појава Бојићевог дванаестерца 
значи много важнију појаву, о чијем смо смислу већ 
говорили: то је био крупан корак напред и наше драме 
у стиху, нова етапа у развијању наше драмске дикције. 
Тај корак је био учињен чврсто и неопозиво...”

Милутин Бојић је био, рецимо и то, песник једне 
епохе која је кратко трајала, али се јасно, и  веома глас- 
но убележила у историју литературе. А његово драм- 
ско дело, ако ништа друго, значило је једно ново дра- 
матуршко искуство (у односу на писце прошавшег ве- 
ка), један корак напред у освајању европске модерне 
драматургије. Онако и онолико колико је то супротно 
овоме значило (рецимо) драматуршки покушај једног 
Настасијевића у васпостављању музичке драме у нас. 
Бојић и Настасијевић су у то време предњачили у ос- 
вајању српске сцене и постављању поетско-музичког 
израза у невеликим и не тако инвентивним драматур- 
шким структурама извесних дела. Дела поетике и му- 
зика. А у дисонанци опречних утицаја песничких ве- 
личина онога времена, као што су били Ракић и Дучић, 
Бојић је остао самосвојан, устврдили бисмо, поетски 
узвишен, национално понешен у историјске орбите 
српског средњега века, великих историјских тема и 
драмског патоса, тако потребног за писање поетске 
драме, изузетно наше, специфичне и тако глагољиве. 
(Због тога је интересантно да је песник, по изјави Гав- 
рила Ковијанића, имао намеру да напише још неколи- 
ко драма: Вејавицу, Душанов законик, Химну поколења, 
док Владимир Ћоровић казује како је Бојић „мислио 
израдити још и ове ствари”: Сестра Леке капетана, Че- 
тврта краљица, Вукашин и Кула на Бојани, али га је 
смрт у овим плановима омела. Овде би требало додати 
да је песник желео да, попут Настасијевића пише му- 
зичке драме. Чак је наслове, готове, имао, а вероватно

и готове драмске нацрте, -  као што су Ветар, Прогнани 
војвода и На гробљу царства.

Нова и поновна ишчитавања драмске заоставштине 
Милутина Бојића требало би чинити у контексту чи- 
тавог његовог песничког опуса, јер се он није прева- 
сходно бавио писањем драме -  драма је била његова 
судбоносна литерарна дисциплина, и то као део ње- 
говог политичког програма, а у одговору на импера- 
тиве времена, политичких и историјских збивања у ко- 
јима је директно или индиректно учествовао. Јер Ми- 
лутин Бојић није био само драмски писац, -  био је за- 
љубљеник сценске илузије и позоришта као културно- 
националне институције у Срба, који су ратом и ра- 
товима устројили једну нову државу, а ова ће хрлити 
културној Европи, с почетка овога века: пре и после 
Првог светског рата.

Као готово ни један драмски писац у нас Милутин 
Бојић, још као гимназијалац, веома смело прилази та- 
козваним великим драмским конструкцијама; још у 
шестом разреду Београдске реалке он пише драмску 
трилогију под насловом Деспотова круна (Њен први 
део Пакао написао је крајем 1907. године) ухвативши се 
у коштац са готово физички му наметнутом великом 
трилолошком драмском шемом, која је неминовно раз- 
водњавала основну драмску идеју на три драматуршка 
плана, што је, наравно, представљало изванредан на- 
пор за почетника -  драмског писца и  што га је, као 
драмског почетника, одвлачило и од чвршће драматур- 
гије и од поетске презентације. Стога се не може рећи 
да је и посао био узалудан. Трилогија Дсспотова круна 
(Пакао, Слепи деспот и  Дванаести час) представља вре- 
дни покушај младог песника да се још на самом по- 
четку свог бављења драмом и драматургијом огледа у 
тако сложеној, а и тешкој драмској и  литерарној фор- 
ми, као што је то поетска драма са доста елемената хе- 
ројске драме. Ово поетично драматуршко бављење тако 
компликованим драмским механизмом (посебно када 
је реч о драми у стиху) свакако је користило самом 
Бојићу за касније конструкције драма посебних садр- 
жаја као што су Краљева јесен (једночини драмат у 
стиху чији је радни наслов Симонида) и Урошева же- 
нидба (са драматуршком назнаком комедије у стиху). 
Са друге стране помињано историјско време препуно 
бурним догађајима драмска је водиља младог песника 
Милутина Бојића, који тихо ствара и  пажљиво пише 
драму (а као противтежа Нушићу, Ненадићу, Ћорови- 
ћу, Ћипику и Војновићу) коју историчари литературе 
сврставају под категоријом грађанске драме; у прена- 
глашеним социјалним амбијентима и нешто вештијем 
драматуршком рукопису настају драмске конструкци- 
је: Ланци (драма у четири чина, написана 1910) и  Гос- 
пођа Олга (у пишчевој књижевној заоставштини сачу-
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ван је концепт ове прозне комедије, настале, вероватно, 
на почетку 1914. године). Јер песник је дубоко осећао 
време и догађаје који су најављивали прву светску ка- 
таклизму, као и  социјалне немире у грађанској класи 
краљевске Србије и, дакако, главног њезиног града -  
Бојићевог Београда. Стога је нашег песника интере- 
совала посебно драматургија грађанске драме, коју је 
упознао преко сцене Краљевског народног позоришта 
у изведби бројних комада увезених са запада и са ис- 
тока. (Анри Беристен -  Максим Горки и др.).

Милутин Бојић је, рекли бисмо, поред великих за- 
маха у поезији и драму писао у широком репертоар- 
ском и литерарном дијапазону: интерес расног драма- 
тичара и  његов немирни, а трагалачки, дух истезао се, 
у пробирљивости тема, од патриотско-романтичних 
фабула српског средњовековног двора, историјских са- 
држаја, па све до драмских конструкција социолошко- 
грађанске драме, а у видљивом овладавању основних 
принципа тадашње савремене европске драматургије, 
која је споро, али надируће овладавала српском драмом 
у првим деценијама овога века. Па као што се то и овога 
пута догодило, није мимоишла, а да не утиче и на Ми- 
лутина Бојића, амбициозног, талентованог песника и 
надареног драматичара. И то на оба литерарна драмска 
плана; и  у поезији (дакле поетској драми) и у прози (у 
такозваној грађанској драми). И у версификационој фор- 
ми (певања у дванаестерцу), а и у прозној дескрипцији 
(писања на релацијама социјално-политичког литерар- 
ног артикулисања).

Стога, ако ништа друго, Бојић је убаштинио српској 
драмској литератури бар три своја капитална дела: Кра- 
љева јесен, једночини драмат у стиховима, Урошеву 
женидбу, поетску комедију и Госпођу Олгу, трочину 
драму у прози.

Приближавајући се овим драмама најширим слоје- 
вима народа, а у исто време, прилажући свој удео раз- 
воју српске савремене драме Бојић је, иако је тако крат- 
ко писао, написао више неголи многи његови савре- 
меници за време читавог књижевног живота, скренув- 
ши на себе, и као драматичар и као песник, доброна- 
мерне и благонаклоне погледе и симпатије читалаца, 
публике па и тадашњих критичара (поред поменутог Ј. 
Скерлића ту су и Милан Грол, Милан Предић и др.), а 
да не говоримо о потоњим генерацијама писаца и  ес- 
тетичара, стављајући на прво место Исидору Секулић, 
која је о периоду сазревања песника и драматичара Ми- 
лутина Бојића, између осталог, онако надахнуто, како 
је то вазда чинила, на једном месту, исписала: „... Иде 
Бојић у све већа историјска искуства и у филозофију 
отаџбине. Улази тим путем и у велико искуство о од- 
носу песника и његова народа. Наслућује да су народи

оно што су њихови велики песници и да песник стога 
мора бити много шта...”

А Милутин Бојић је, поред Јована Дучића и  Милана 
Ракића, у народу своме био много више него песник. 
Био је идол Голготе и страдања српског народа. Био је 
симбол слободе и љубави. Био је песнички хроничар 
крфске епопеје. Вечити сањар недосањаних снова. Ми- 
љеник муза. И љубавник ветрова. Српски Бајрон. И по- 
следњи српски романтичар (условно говорећи) рођен 
на крају прошлог, а стасао и нестао у пламену борбе за 
слободу, у другој деценији овога века. Са пером у руци, 
како се то описно казује, и  стиховима на уснама. Био 
је и остао, слободно можемо устврдити, српски бард. 
Био је и остао у народном памћењу исто оно што бе- 
јаше Лаза Костић, за Србе, на крају прошлога века.

Бојићев рационални приступ грађењу драматуршке 
архитектонике видљив је, у сваком драмском делу, по- 
наособ. Ако је реч о драми у стиху његов поетски план 
је чист и лако читљив. То је складно смењивање драм- 
ских слика, које од саме експозиције полако, драмом, 
нарастају ка финалу, преко јасних (и тако неопходних) 
катарзи. (Краљева јесен, Урошева женидба). Док ће, 
градећи драму у прози, превасходно ићи на унутрашње 
и личне сукобе главних личности (ЈЈанци, Госпођа Ол- 
га) потискујући драмску радњу у други драматуршки 
план, план социјалних и малограђанских сукоба, а на 
линији новац-превара-профит. Због тога се наш песник 
и не труди да интригу убризгава у први драматуршки 
план својих драмских творевина: интрига је, обично, 
притајена-скрајнута на маргине драмских збивања, али 
је због тога, када затреба (обично при крају чинова) у 
функцији и то, увек бриоидна и бистра. А пре свега 
недвосмислена. Директна. Бојић је, дакле, као драма- 
тичар, поред крајње рационалности и веома оштро- 
уман. Ако изузмемо младалачки део рада на писању 
драме, који не завређује посебно читалачку и гледа- 
лачку пажњу (његовог аранжмана на писању трило- 
гије Деспотова круна) преостале драме су и  читљиве и 
гледљиве, посебно ако их узимамо као дела која гаје 
историјске, односно грађанске мотиве српског миљеа.

У широким сликарским композицијама Милутин 
Бојић реконструише средњовековни двор, подижући га 
на раскош византијског времена, не би ли у пластич- 
ним бојама увео и  провео кроз сцену, која доминира 
тим двором, историјске личности што са основним на- 
знакама карактера учествују у драмској радњи, обично 
плаховито, али, често и недоследно. Оно пгго је успео 
и у младалачком драмском покушају (трилогија Деспо- 
това круна) и у каснијим песничким конструкцијама 
(Краљева јесен и Урошева женидба) то је сигурно уво- 
ђење историјских ликова на позорници далеко саже-
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тије и  пластичније оцртаних него што је то било у 
српској драмској литератури у сличним драматским 
сижеима многих наших драматичара и песника девет- 
наестог и са почетка двадесетог века. Бојићеве драмске 
личности су знатно животније и пластичније оцртане 
него што је то био случај са ранијим прототиповима. 
Његове личности, рецимо и то, имају одређену инди- 
видуалност, а то значи да су драмски комуникативне 
и покретљиве. А када је реч о личностима у драмама 
прозне творевине (Ланци и Госпођа Олга) може се го- 
ворити и о наглашеној синонимици карактера и то по 
већ устаљеној реалистичкој драмској шеми позитив- 
них и негативних ликова. Овде би ваљало констато- 
вати да је Бојић, превасходно песник, имао више инте- 
реса, снаге, воље и  упорности у грађењу женских ли- 
кова, у односу на супротни пол и то на личности које 
носе драмску радњу. Једноставно, песник је надвисио 
драматичара кад год се радило о женским ликовима (у 
прозној и поетској драми) посебно у монолошким (а 
понегде и у дијалошким) говорним фактурама. Пишу- 
ћи драму у стиховима (па и у прози) драматичар је и 
не кријући то, у дидаскалијама, пренаглашавао визу- 
елне ефекте, правећи посебне сценске штимунге кад 
год је у питању женски лик, као главна личност. (Про- 
мене светла, смењивање дана и ноћи -  сутони и  прас- 
козорја -  свеће, бљештаве круне и сјајни путири -  сви- 
ла и кадифа...) Бојић је, као што из докумената, а и из 
његових драма сазнајемо, добро познавао сцену, сцен- 
ску технику, а и живот иза сцене, као позоришни кри- 
тичар и као писац.

Нисмо сигурни колико је темпераментниБојић био 
објективан и  аналитичан у процени свога драмског (па 
и укупног песничког) дела, али би након потребне ана- 
лизе седам драмских конструкција из песникове заос- 
тавштине и  упоређивања са изјавама толиких крити- 
чара и савременика требало рећи да су извесне драме 
(као што је трилогија Деспотова круна) давно заборав- 
љене, а да су друге (Краљева јесен, Урошева женидба) 
подложне анализи, док се једна (Госпођа Олга) садр- 
жајем и тематиком намеће чак и данашњем савременом 
позоришном репертоару, како по своме садржају тако 
исто и по непролазности карактера њених главних 
личности. Јер Госпођа Олга је најбоље драмско дело 
изашло из пера песника Милутина Бојића. Иако је ос- 
тало без ауторове „последње руке”, глачања и умивања 
драмског текста.

Као што смо већ рекли ђачки рад Милутина Бојића 
Деспотова круна сачињавају три посебне драме: Пакао, 
Слепи деспот и Двапаести час. Написане су у Београду 
у времену од 1907. до 1909. године, као доказ изузетне 
привржености гимназијалца-песника српској истори- 
ји, миту и традицији. Драме ове трилогије најречитије

казују колико је Бојић био у најранијој младости за- 
ронио у драмску радњу с темом судбоносних збивања 
у периоду умирања старе српске државе, а у асоција- 
цији на немиле догађаје које су најављивали балкан- 
ски ратови у тадашњој Србији, оној и  онаквој, у каквој 
је живео Бојић, а у данима сопственог сазревања; на 
релацијама дечаштва и  младости, амбиција и  литерар- 
ног самодоживљавања. Без обзира на стварну вредност 
Деспотове круне морамо указати на чињеницу да је ау- 
тор прву драму ове трилогије написао са непуних шес- 
наест година, што речито говори да се радило о ства- 
рно талентованом драматичару, како за његов узраст, 
тако исто и за време и простор на којима је отпочињао 
своју песничку каријеру будући драматичар (Пакао је 
написао као ученик жестог разреда београдске Реалке 
1907, а други део Слепидеспот је испевао 1909. као уче- 
ник седмог разреда Реалке, док трећи део Дванаести час 
није датиран, али је вероватно написан исте године -  
значи у истом разреду гимназије, што се може препо- 
знати по дескриптивним дидаскалијама драме). Драма 
Пакао се односи на кратки период владавине деспота 
Стефана Бранковића, најмлађег Ђурђевог сина, од смр- 
ти Ђурђеве 1456 -  до смрти његове жене Јерине, 1457, 
којим започиње предсмртна агонија старе српске др- 
жаве. (У првом плану драме налазе се деспотица Је- 
рина, удовица деспота Ђурђа, Лазар Ђурђев сувладар, 
његова жена Јелена и Тома Палеолог, док су у другом 
плану драме Гргур и  Стефан, слепи синови Ђурђа 
Бранковића...) У драмској песми Слепи деспот драма- 
тичар је обрадио период од смрти деспота Лазара 1458. 
до ступања на престо Степана Томашевића (тј. период 
намесништва које су представљали велики војвода Ми- 
хаило Анђеловић, жена деспота Лазара Јелена и слепи 
деспот Стефан). Садржај ове драме је најинтересант- 
нији у читавој трилогији. (После Лазареве смрти ње- 
гова жена Јелена оптужује Михаила Анђеловића за из- 
дају и осуђује га на смрт, а на чело намесништва до- 
води слепог деспота Стефана као обичну дворску фи- 
гуру. На сопствену руку, од 1458. до 1459. онаприбавља 
сагласност својих заштитника папе, Мађара и  Млечића 
да удајом кћери Јелаче за Степана Томашевића, доведе 
на престо новог деспота Србији. Значи, Јелена је сле- 
пог Стефана лишила деспотства 1459, а после тога про- 
терала га је из земље.) И трећа драма трилогије под 
насловом Дванаести час ресекцира историјско време; 
приказујући српску деспотовину на умору, одн. при- 
казује кратку владавину Степана Томашевића (од 8. ап- 
рила до 20. јуна 1459. године). Турска војска улази у 
Смедерево јер јој становници, без борбе, предадоше 
кључеве старога града, док се мађарска посада са ко- 
мандантом Михаилом Силађијем, без отпора, повукла 
из зидина тврђаве. Пошто ни Степан Томашевић није
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покушао да се одупре непријатељској навали, њега ће 
народ (па и каснији историчари) оптужити да је издао 
Турцима Смедерево. (Степан је са Јеленом побегао у 
Босну. Силађи је заробљен, одведен и убијен у Цари- 
граду.)

Бојићевом драмском првенцу Деспотова круна не 
смемо прилазити и сувише критички; не можемо га 
мерити аршинима савремене драматургије, нити га 
пак можемо упоређивати са његовим касније насталим 
драмским делима као што су драме Краљева јесен или 
Госпођа Олга, јер то је био пуки драматуршки покушај 
дечака, романтичарски занесеног за народну традици- 
ју и оживљавање даље националне историје -  био је то 
песнички покушај, истраживачки рад будућег писца, 
који је, кроз читаво своје стваралаштво, знао шта хоће 
и докле хоће. Или, како то лепо у предговору књиге 
Изабране драме (Милутина Бојића), између осталог, 
казује Јован Христић: Ова Бојићева младалачка ис-
траживања нису била без својих претходника. Осам- 
десетих година, Војислав Илић написао је неколико 
драма, од којих су неке до нас дошле осакаћене или 
незавршене, а све их је заједно прекрио заборав. Нема 
сумње да то нису добре драме и да не додају ништа 
Војислављевом песничком лику, али су занимљиве као 
трагања за драмским стихом који неће бити десетерац. 
Додуше, Радослав (од кога имамо само један чин) на- 
писан је у десетерцу, али је Питија, следећа драма Воји- 
слава Илића, написана у различитим метрима, од којих 
је четрнаестерац основни; Смрт Периклова написана је 
у шеснаестерцу, као и Аргонауте на Лемносу, од којих 
такође имамо само један чин. А крајем XIX века, 1895. 
у Народном позоришту изведена је једна драма такође 
до тада непознатог писца, Потоњи деспот, Јанићија Дро- 
бњака, која је написана у дванаестерцу, на коме ће се и 
Бојић задржати. Као и  Стефан Стефановић, њен писац 
је умро млад, не стигавши да ишта више напише за 
позорницу, али је његова драма остала као својеврстан 
изазов потоњим драмским писцима...”

Драмска трилогија Деспотова круна делује, након 
летимичног ишчитавања, као вежба и  истраживање 
могућности нашег драмског стиха; оног наслеђеног од 
романтичара Лазе Костића и Ђуре Јакшиђа који су ко- 
ристили и наши парнасовци Милан Ракић и Јован Ду- 
чић. Али након пажљивог ишчитавања добро изгла- 
чаних стихова, који се просто намећу својом сценском 
артикулацијом, извире основна идеја драме у времену: 
о судбини српске државе која је на умору, односно, из- 
вире идеја о неминовности пропадања те државе у 
дворским сплеткама и перманентим размирицама које 
владају међу властелом и политичким првацима- иде- 
ја је једно крваво губилиште подигнуто на самом сред- 
њовековном двору.

Експозиција читаве трилогије је уткана на самом 
почетку прве драме Пакао, у првом дијалогу слепих си- 
нова Јерине, жене деспота Ђурђа Бранковића, у Гргу- 
ревој реплици (а брату му, Стефану):

Нема јунака српских, слобода наша тоне 
Престолу негда сјајном посмртна звона звоне.
Не виде бољари наши, ми слепи видимо више.
Све моћи тела наша у једну сад се слише,
А то се осећај зове. Не сматрам кривим 
Тог што ме лиши вида, јер сада добро живим 
Не гледајући распру, гложење поглавара,
Нико не трпи више над собом господара -  
Па не гледају где су недела турска стравна 
Срушила дела српска, јуначка дела славна:
Те народ јечи, стење, по густој гори лута,
Не криви судбу више, од зла већ заћута...”
Једночина стихована драмаПакао сатканаје удевет 

готово једнаких, по броју стихова, слика. Благо и једва 
приметно драмска тензија се повећава од експозиције 
ка финалу драме. Заплет је веома наиван. (Деспот Лазар 
жели да развласти мајку Јерину и  да њезину круну 
приграби себи. У томе му помаже жена Јелена, кћи ма- 
ђарског деспота Томе Палеолога, али на злочиначки 
начин. Она уз помоћ великог војводе Михајла Анђе- 
ловића прибавља отров који, у згодном часу, сипа у 
пехар Јерини, који ће ова испити приликом дефини- 
тивног обрачуна са рођеним сином. Тек када је видео 
шта је Јелена учинила, Лазар је схватио да је изгубио 
најдраже створење у свом животу -  мајку. Јерину ће 
народ дуго памтити по доброти и објективним влада- 
њем земљом. На крају ће сам Лазар признати свој грех 
следећим стиховима:

„... Сурван је стари престо, круна ме плаши, страви. 
Проклетство круну прати, на њојзи нема сјаја,
Јер она само тугу с бедом и злобом спаја.
Тешка је ово круна, јер на њој крв се пуши:
Плећа су моја слаба, дворац се Ђурђев руши...”'
Ако би у овој збиља почетничкој драми требало по- 

тражити нешто доброга, то су, свакако, лепо скицира- 
ни ликови, узети из даље националне историје. Сви су 
они грађени из посебног драматуршког угла, али са 
видљивом намером писца да их изведе из историјског 
арсенала и мрака на светлост позорнице и  да им подари 
што боље дијалоге (онакве какве је могао испевати) са 
видљивом жељом да их што пластичније презентује 
гледалишту. Ликови не ступају у јасне и  недвосми- 
слене ситуације, али носе, мерљиво, ону драмску рад- 
њу коју им је песник наменио кроз драмску акцију, и 
то чило и  послушно. Поред личности Јерине, која је 
сигурно и  пластично приказана као права „народна 
мајка” (супротно предању о Јеринином „проклетству”) 
морамо поменути ликове Маре (сестре Лазареве) која 
је носилац исконске уклетости и разарања дворова
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Ђурђа Бранковића; у комплексности тога лика нала- 
зимо и њезин очај због присилне удаје за турског сул- 
тана Мурата П, јер она у драми представља симбол 
страдања и патње, као и лик Лазареве жене Јелене, ос- 
новног носиоца заплета драмске радње и трагедије Је- 
ринине. Најлепши (и најкомплетнији) лик у драми је 
додељен „смерном” калуђеру Теокриту, који је кроз чи- 
тав комад носилац оне драмске радње која је исказана 
кроз дескрипцију; он је Бојићев наратор, филозоф. Тео- 
крит је тај који спроводи идеју драме: он једини уочава 
дворски пакао, који ће, на крају крајева, разорити и тај 
двор. Иако је све зло владарске куће видео и трагичан 
крај те исте куће предвидео, он није имао право (по 
дворској хијерархији), по Бојићу, да драмски делује у 
животу, да ради на спречавању зла и коначне траге- 
дије. Поменимо да је Теокрит још у шестој појави дра- 
ме Пакао наговестио догађаје који наилазе у своме ру- 
шилачком бесу:

„...Ако је господ хтео казнити ову кућу,
Доиета не могаде смиелити казну љућу,
Него да завист пошаље, неслога да завлада
Због којих често може и невин да настрада!..”

Теокрит је, скрајнут у други план драмског збива- 
ња, тих и достојанствен, али тако узвишен и импозан- 
тан. Антички рељефан лик, могло би се, на крају, рећи. 
Да није овога лика, Бојић, свакако, не би умео, онако 
омађијан и драматуршки још невешт, да заврши јед- 
ночинку Пакао. Због тога, када рекосмо, још на самом 
почетку, да је трилогија Деспотова круна била драма- 
туршка вежба гимназијалца мислили смо превасходно 
на драму Пакао, али и на ову личност. Пакао је био 
искуствени процес песника који се није сасвим слу- 
чајно и периодично бавио драмском литературом.

Друга драма помињане трилогије Слепи деспот, ко- 
ју сам песник назива драмском песмом у једном чину, 
ситуирана је у седамнаест појава са невеликом драм- 
ском радњом која покушава да оцрта време владавине 
Јелене Бранковић и деспота Стефана, њезина девера. У 
развоју драмске радње Јеленапокушава да истисне сво- 
га сувладара са престола не би ли деспотску круну но- 
сила сама. Због тога је, пре свега, потрсбна свеколика 
потпора и заштита Михаила Силађија (који у име 
Угарског краља Матије постаје, у неку руку, господа- 
рем престоног града Смедерева) затим Римског папе 
(преко Николе Шибенчанина, секретара папског по- 
сланства), као и  савеза са Млетачком републиком (у 
посредовању Николе Трогиранина, војводе млетачког 
посланства). И најзад, Јелена намерава да пошто-пото 
уда кћер Јелачу за Степана Томашевића, сина Степана 
Томе, босанског краља. Надаље, за спровођење ових на- 
мера неопходно јој је да свога ривала у владавини, сле- 
пог девера Стефана Бранковића удаљи са српског Са-

бора (нека врста народног парламента) и  коначно, да 
га протера из земље и тако смањи његов јаки поли- 
тички утицај на широке масе српског народа.

Милутин Бојић свесно, у први план једночинке, 
ставља личну трагедију СтефанаБранковића на уштрб 
развоја драмске радње и тако потребних сукоба на ре- 
лацијама непоштедне борбе суверена-снахе, и њој ода- 
них, око деспотске круне и  владарског трона. Другу 
личност (по снази драмског израза) Јелачу драматичар 
такође невешто води сентименталном линијом, дозво- 
љавајући јој, да ту и  тамо, прозре мајчине намере о 
свргнућу стрица, племенитог Стефана. Али Јелача не 
може да се успротиви мајчиној одлуци ни када се ради 
о њезиној удадби, коначно, када се ради о њезиној суд- 
бини. И кад сазна за мајчину одлуку о удаји, она је 
беспомоћна, без жеље да кроз акцију докаже сопствену 
личност. Она, заправо, веома неубедљиво, одбија Је- 
ленину удадбену понуду:
ЈЕЈ1АЧА: Још црно носим,

Свеж гроб свог оца сузама росим,
А ти то мислиш! О, шта бих хтела?
Сам народ ће ти проклети дела.

ЈЕЈ1ЕНА: Тојезанарод.
ЈЕЈ1АЧА: То? Није, није.

Казни ме љуто ако сам крива,
Зар мало бол ми срце разрива?
Смилуј се! Јааох, срце ми бије!...”

Супротно ликовима Јелаче и Стефана, ЈеленаБран- 
ковић је, по свему судећи, најпластичнији лик једно- 
чинке Слепи деспот. Она је изнад свега разложна и ак- 
тивна: зна шта хоће и како ће све то окончати у своју 
корист. У суштини негативан лик, намеће се снажном 
акцијом и драмском радњом, континуирано кроз читав 
комад. У односу на девера Стефана она је супериорна 
и надмена. Утолико пре ће се упустити у дијалог, уко- 
лико се Стефан више повлачи у себе и трагедију која 
је на помолу. Јелена уме да барата политичким аргу- 
меитима; њезине комбинаторике су претеча политич- 
ких махинација. У суревњивости Стефановој она види 
мање опасности, неголи у његовој популарности међу 
народом. Ништа мању опасност Јелена не очекује од 
заове Маре (жене умрлог султана Мурата П) о којој, у 
седмој појави драме, недвосмислено казује:

Војводе, у двор је дошла Мара 
Себе за српског сматра владара,
И не да своје да свршим ствари 
И спречава ми жељена дела,
Она би круном владати хтела 
И кад је Ђурађ не носи стари,
Зато ја тражим, заповедам вам:
Склоните Мару како год знате!..”
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Можда би већ овде требало констатовати да је веома 
млади драматичар и песник Милутин Бојић, што ће се 
показати у његовим познијим драмским делима, дале- 
ко лакше, брже и  пластичније, градио женске ликове; 
стиче се утисак да је код грађења мушких ликова био 
суздржан и превише обазрив. А то нарочито илуструје 
једночинка Слепи деспот, у којој су драмски односи 
личности Јелена -  Јелача, Јелача -  Јелена -  Мара и 
Мара -  Јелена далеко боље написани неголи односи 
главних мушких улога у комаду: Стефан Бранковић -  
Марко Алтомановић, Марко Алтомановић -  Стефан Ра- 
тковић -  Стефан Бранковић, Теоктист -  Стефан Бран- 
ковић и Степан Тома -  Дмитар Радојевић -  Степан То- 
машевић -  Михаило Силађи. Видљиво је, дакле, да је 
Бојић са нешто мање аналитичности и концентрације 
стварао још на самом почетку свога списатељства му- 
шке ликове. А да није то тако, односно да нисмо у пра- 
ву, показује сам финале, крај последње, седамнаесте 
појаве Слепог деспота. У катарзној драмској акцији, у 
којој је Јелена, као победник, успела да убеди српски 
Сабор, који изгласа Стефаново прогнанство, мушки 
ликови остају у другом плану, без јаче акције. А то се 
најбоље види из Стефановог става; збуњен и мелан- 
холичан (уместо снажне ерупције и побуне против та- 
ко неправедне одлуке Сабора) он ће се једино обратити 
сестри Мари, индиректно тражећи од ње помоћ:
СТЕФАН: „...Ха! Ха. Ха! Нада? Смешан ли је човек?

Све нешто жели и нада се довек,
Од те болести сви здрави пате.
Чему се могу надати ја 
Кад не учиних ни добро ни зло 
Ником на свету. Кад човек све да 
Рад’ неке ствари, још је мало то,
Кад не да ништа, он је дао све.

МАРА: Брате...
СТЕФАН: Бухтињу! Хоћу да спалим град!

С њиме мисао пропашће многа 
Што спрема моме народу јад!

МАРА: А бог, о брате! Стој!
СТЕФАН: НемаБога!..”

Стефан Бранковић није имао снаге да се одупре сна- 
хи Јелени, српском Сабору, Мађару Михаилу Силађију 
и новим пријатељима Степану Томи и Степану Тома- 
шевићу. Пристао је да оде у прогонство, да остави не- 
заштићени народ, наивну братичину Јелачу и једино 
му оданог, на двору, манастирског свештеника Теокти- 
ста Јер њему писац Бојић није посветио довољно паж- 
ње и  аналитике приликом грађења драмских сукоба, 
односно драмских ликова.

Трећа драма трилогије Дванаести час грађена је сва 
у детаљним дидаскалијама. Поред описа деспотове дво- 
ране за примање до детаља је разрађена сценографија,

а то је још један доказ да млади Бојић пишући комад 
уме да га гледа већ постављеног на сцени, у сликама и 
у димензијама. Из појаве у појаву (а има их двадесет и 
две у комаду). Драматичар, у својим визуелним захте- 
вима, иде све даље и  даље. Толико је прецизан да на два 
места у тексту назначава (и инсистира) на штимун- 
зима заласка дана и освита зоре. Рецимо, у генералној 
дидаскалији, у експозицији комада, за прву појаву он, 
између осталог, пише: „... Ова соба служи за библио- 
теку. У дну, у десном углу је велики орман, тежак, око- 
ван, неспретан. На њему су стари рукописи на које је 
већ пала прашина. Мастионица с пером и  неке црвене 
књиге које се виде да су се чешће читале. Орман је 
доста празан. Цела соба даје призор мрачности, чвр- 
стине и празнине. Сунце мре. Јулско вече...”

У тако сугерисани декор и овако замишљену атмо- 
сферу Бојић у једночинку Дванаести час уводи готово 
исте личности које смо упознали у претходним двема 
драмама трилогије Деспотова круна-, одвијајући и  даље 
невешто драмску радњу, у времену распадања двора де- 
спота Лазара Бранковића, ка трагичном крају владави- 
не деспотице Јелене Бранковић и  зета јој Степана То- 
машевића, сина Степана Томе, босанског краља, и Ми- 
хаила Силађија, стварног господара престолног града 
Смедерева. Док у прве две драме поменуте трилогије 
Бојић није толико инсистирао на трагедији, у овој, по- 
следњој, очигледна му је намера била да све личности 
уведе у трагичан финале, последње драме у трилогији. 
И то је, бар у садржајном драмском облику, и постигао. 
Као и  у првим двема драмама његов литерарни план је 
читљив; стихови дескриптивно указују на међусобне 
односе главних личности, али је питање да ли је по- 
стигао потребну атмосферу распадања српског деспот- 
ског двора Ђурђева, односно Лазара Бранковића, који 
је у уклетости пост-косовских догађаја био и  предодре- 
ђен за пропадање, али се, истини за вољу, ни овом по- 
следњом драмом није искупио за непознавање грађења 
драмске машинерије и васпостављању драматургије 
која ће моћи да изведе основну драмску акцију (про- 
падања двора) тако замршеног дела (трилогије), нити 
да овлада основним елементима класичне трагедије, ка 
којој је млади драматичар, свакако, стремио. Јер жеља 
је била једно, а могућности су биле, сигурно, друго.

У основној идеји драме Дванаести час, то је био пос- 
ледњи тренутак да се избегне трагедија српскога плем- 
ства. Али унутрашњи раздори и  неслога на смедерев- 
ском двору довели су до пропасти династију Бранко- 
вић и  упада Турака на ову територију, без обзира на 
ранија везивања са угарским, папским, млетачким и 
дубровачким дворовима (и војним пактовима), и  уго- 
ворима о пријатељству и  потпомагању, на махове пот- 
писиваним. Никакве политичке игре смедеревског

46



двора, ни честа мењања деспота, нису могле спасти на- 
род од турске окупације и трајнијег робовања. Двана- 
ести час указује да нико на том двору није схватао да 
је дошао стварни дванаести час деспотске владавине и 
да се пропаст приближавала двору и протагонистима 
такве владавине. Од добре литерарне намере и прихва- 
тљиве основне идеје трилогије Деспотова круна, однос- 
но последње њене драме Дванаести час готово да није 
остало ништа. Без чврсте драматургије основна пиш- 
чева идеја се отела драми и почела да дескрибује време, 
да казује причу, уместо да делује, да сукобљава лич- 
ности и догађаје -  да драмској радњи подари одгова- 
рајућу улогу и да реалним обликовањем интриге (а 
било је безброј историјских повода) истисне сву сенти- 
менталност и  малодушност овог историјског поглавља 
пропадања остатака српске средњовековне државе. Гле- 
дано са формалне драматуршке стране овако конципи- 
рана и спроведена драмска идеја (без драмских акција) 
изрезбарило је драмско дело, које, иако у финалу три- 
логије, најнецеловитије стоји у овом драмском ланцу. 
Бојић је назначио трагедију, али је само на тим озна- 
кама и остао. У Слепом деспоту најавио је одлуку Са- 
бора и деспотице Јелене о удаји принцезе Јелаче за 
Степана Томашевића, а овде, у Дванаестом часу Степан 
је равноправни деспот са Јеленом. И више од тога: он 
је једини владар, јер је успео да приграби сву власт за 
себе. У драми Дванаести час Бојић је увео (односно вра- 
тио) на сцену слепог Гргура, брата Лазарева, кога је 
претходни отерао у манастир (док је слепог Стефана 
прогнао из земље), а чија је улога у драми крајње неде- 
финисана. Гргур, под монашким именом Герман, де- 
лује, кобајаги, визионарски. Он доноси вест о турској 
опсади Смедерева као и извесне турске услове о преда- 
ји и нагодби са Степаном. Гргур-Герман ће, под калу- 
ђерском ризом имати некакву морализаторску мисију 
у комаду; задржаће свој првобитни лик (из драме Сле- 
пи деспот), тобоже пречишћен у манастиру, за толико 
проведено време, -  он се неће светити Јелени (и Сте- 
пану) за отети му престо, већ ће, у духу хришћанства, 
благости и  опроштаја, покушати да их, у току преоста- 
лог дела комада, поправи и  да им укаже на владарске 
мане па да их на тај начин спасе од опште и тоталне 
трагедије. На крају, пошто је увидео да овима нема спа- 
са, јер не желе да га послушају, он ће, у финалу комада, 
помоћи једино братичини Јелачи да се тајним (а само 
њему знаном) каналом тврђаве провуче кроз турску оп- 
саду, побегне у слободу и, на тај начин, спасе од тра- 
гедије. Супротно Степану, који је огрезао у дворским 
интригама, сплеткамаи блуду, калуђер Герман (бивши 
Гргур) делује крајње поштено, сугестивно и разложно. 
У осамнаестој појави долази до такозваног препозна-

вања: Степан сазнаје да је Герман заправо Гргур па у 
паници тражи помоћ:
СТЕПАН: (Ужаснут)

Стефан! У помоћ!
ГЕРМАН: Не! Гргур, кнеже.
СТЕПАН: Страже, нека се ланцима веже

Овај калуђер!
ГЕРМАН: Шта ти ја радим?

Дођох да прошлост претурам мало,
Да се у твојој немоћи сладим,
А до твог ланца није ми стало.

СТЕПАН: Ја нисам кривац. Милост. Не збори.
ГЕРМАН: Прогнали сте ме, претрпех срам.
СТЕПАН: Помоћ! Двор гори! Страже! Двор гори!
ГЕРМАН: Шта тражиш помоћ, убиј ме сам.

(Пауза)
Калуђер постах, шта ће то мени?
Али ја мушки срамоту сносих,
Својом се бедом само поносих.
А ти? Образ ти само црвени.
Престо деспотски беше за мене,
А не да учим књиге црквене.
Али двор српски тако је хтео.
Убили сте ме грешници худи,
Сад вама трнов венац се сплео.
Сопствена завист сада вам суди...”

Ништа мање није погрешно конципиран лик дес- 
потице Јелене у овој драми. Док је у претходној драм- 
ској конструкцији (Слепи деспот) овом женском лику 
писац посветио доста пажње и готово сликарски јасно 
за сцену саздао лик самовољне деспотице Јелене Бран- 
ковић у овој драми добро скицирани лик потпуно је 
занемарио, оставивши га на милост и немилост развоју 
ионако танушне драмске радње у комаду, који је у кон- 
тексту трилогије морао да кулминира драмском акци- 
јом, а то ће рећи да би овај женски лик морао бити 
крајње активан, мотивисан и да не кажемо, извајан. Де- 
спотица Јелена је, у овој драми, сасвим незаинтересо- 
вана за судбину српског народа; по Бојићу она је више 
опседнута својим интимним животом (у односу наМи- 
хаила Силађија и  војводу Дмитра Радојевића) него по- 
литиком деспотовине. Она је исувише путена, готово 
раскалашна. Јелена нема снаге да се бори са зетом Сте- 
паном нити са ћерком Јелачом. Чини се да по инерцији 
прихвата све ударце судбине који ће јој бити нанети у 
току одигравања драмске игре, и  то: од њезиног првог 
појављивања, на сцени, па до самог краја -  до погибије. 
(А убија је, наводно, војвода Радојевић, јер се није ода- 
звала његовим љубавним захтевима!) Милутин Бојић 
је веома неспретно својој јунакињи ставио у уста неко- 
лико (рецимо, путем монолога) недопустиво раскалаш- 
них стихова, од којих илуструјемо само неколико:
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„...Ја те се гнушам. Нећу љубав млаку!
Да залуђујем сваког јунака смело.
Лако је гвожђе савијати врело:
Ја хладно тражим, тражим вољу јаку,
Ја тражим дрскост у сваком јунаку,
Мушку хладноћу, мушку снагу, вољу.
То кад победим, тријумфујем тада 
И јурим даље по љубавном пољу,
Где се јауче, моли и пада!
Одлази, јер ја преко тебе газим...”

Коментар оваквим небулозним, „љубавним” стихо- 
вима, од којих просто врви драма Дванаести час није 
потребан. Можда није била потребна ни наша прете- 
рана строгост када је било речи о почетничком драм- 
ском делу Деспотова круна, али пред нама је читава 
драмска заоставштина песника Милутина Бојића и је- 
дно сасвим другачије ишчитаваље и валоризовање ис- 
те.

п
Прихватајући оцене многобројних критичара, поз- 

навалаца литерарног, а посебно драмског, дела Милу- 
тинаБојића једночини драмат Јфаљева јесен стављамо 
у сам врх драмског стваралаштва великог српског пес- 
ника. (По лепоти драмског стиха и  дубоком свеколи- 
ком идејном набоју интересантно конструисаног ко- 
мада Краљеву јесен  издижемо у сам врх савремене срп- 
ске поетске драме двадесетог века.)

Овај једночини драмат у стиху, чији је радни на- 
слов Симонида, објављен је први пут у „Српском књи- 
жевном гласнику” октобра 1912. године, а под насло- 
вом Краљева јесен. Игран је у београдском Народном 
позоришту 1913. године, с музичким прологом Милоја 
Милојевића. Овом драмом, по сведочењу новинара из 
тог времена, Милутин Бојић је „отпочео свој план на 
обнови српске историјске драме, коју он обрађује на 
модеран и артистички начин”. По прегледу новинских 
критика, већина критичара је хвалила премијеру па 
према томе можемо закључити да је драма имала ус- 
пеха. Наш савременик Иван В. Лалић, стога с правом 
констатује: „... Пренесемо ли се у атмосферу тих го- 
дина и дана, биће нам јасан успех драме у којој је Бојић 
покренуо ликове што носе имена из славног четрнаес- 
тог века српске историје. Наводећи литературу која му 
је послужила као грађа за драму, показује нам Бојић не 
само свесност свог припремног рада, него и  степен свог 
интересовања за историју, која је у толикој мери од- 
редила његову поезију. Прочитамо ли песму која стоји 
као пролог Краљевој јесени, а затим се обратимо текс- 
ту драме, пашће нам у очи извесно неслагање; песма 
нам обећава „да сањамо сјај над успоменом бледом”,

зазива ликове: „испричајте песму из великих дана”, ук- 
ратко, обећава нам неку врсту поетизоване живе слике 
фрагмената славне прошлости. Драма је, међутим, ипак 
нешто више. Бојић је, свакако, свесно подлегао иску- 
шењу да идеализује прошлост -  нарочито њену спо- 
љашњу, њену декоративну страну; није ли то био и 
императив тренутка? Али био је довољно песник, и 
имао довољно развијено осећање историје, да у својој 
драми покрене и неке дубље слојеве доживљавања. На 
страну то што нам се чини да је делимично иза деко- 
ративне фасаде врло тачно осећао неке специфичне, 
праве квалитете, прави укус конкретне националне ис- 
торије; укус који је осетио на изворима. Још је важније, 
чини се, то што је у драми наговестио неке универ- 
залније мотиве, концентришући их око лика и  око по- 
ступка игумана Данила, „сиве еминенције” Милутино- 
вог краљевства...”

Једночином драмом Краљева јесен  Милутин Бојић 
постаје обновитељ српске драме у стиху, писали су ње- 
гови савременици. Богатство стихова, које у снажним 
сликарским намазима запљускују драматуршке обале 
сликарског и сценског портала, литерарних многопу- 
тих токова и снажних драмских сукоба, само су вешти 
визуелни паравани литерарне конструкције, тако да је, 
од њих, једва могуће доћи до правог драмског садржаја. 
Ту и тамо назиремо сукобе између Милутина и Дра- 
гутина, али не присуствујемо Стефановој побуни про- 
тив Милутина -  све нам се то приповеда раскошним 
стихом и бираном метафором -  херојски повишено, са 
пуно наслеђеног романтичарског патоса. И песничке 
глагољивости исказиване у пластичним сликама, сли- 
чним филмским секвенцама. (Шездесетогодишњи краљ 
Милутин, путени старац, који живи са четвртом же- 
ном двадесеттрогодишњом Симонидом, окружен је 
дворском камарилом, њиховим сплеткама и преварама 
сваке врсте, али нема снаге да се свему томе одупре. У 
персонификацији његове краљевске јесени, назире се 
јесен његовог двора и  целе државе; син Стефан се по- 
бунио против оца, Симонида страсно воли Стефана, а 
игуман Данило је преотео, готово сву власт краљу. Под- 
ложан утицају дворске камариле и  интригама краљ 
Милутин ће у тој својој јесени, по Даниловљевом на- 
говору, издати наредбу да Стефана ослепе, не би ли на 
тај начин прекинуо љубавну везу између њега и Си- 
мониде, о којој се на двору увелико шапутало. Без тра- 
гичног краја, остарели краљ, на умору -  уморан од жи- 
вота и разапет у таквом троуглу страсти и  лажи -  ме- 
дитира: дубоко свестан да му се приближило последње 
причешће, које су му свештеници, на његовом двору, 
већ одавно припремили. И он у таквој јесени живота, 
цинично очекује свој крај.)
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Због песничких реконструкција Милутиновог дво- 
ра и снажних поетских слика тог истог двора, ло свему 
судећи, аутор је драму испевао само у једном чину. Да- 
кле, основни драмски заплет је надградио визуелно ка- 
леидоскопском сликом, која се у лурпуру боја врти не- 
вероватно брзо пред гледаочевим очима презентујући 
јесен једнога живота на исходишту и јесен једне ис- 
торијске приче која се на заходу своме претвара у ре- 
лаксију, у болни мир, у хладну мраморну боју и лепоту 
сна у недрима рашке питомине, дубоко усечених кла- 
наца у чаробне планинске висове, и бујицу осећања, 
која надиру у свест умирућег. А то је и јесен једне исто- 
ријске лриче, која у свој херојици свога садржаја ува- 
жава превасходно осећање за боју, за бирану музикал- 
ну реч, за стих и  романтичарску традицију. Стога би 
део размишљања Јована Христића, на исту тему (када 
говоримо о формалној страни Краљеве јесени), био на 
месту да га испишемо: Изгледа да је Краљева јесен
морала бити драма у једном чину још по нечему. Као 
што се у француској књижевности с краја XIX века ве- 
ровало да су драме Едмонда Ростана велика обнова дра- 
ме у стиху, док су у ствари биле њен последњи издисај, 
тако се и у нашој за Бојића -  који се често, и с правом 
пореди са Ростаном -  мислило да ће бити обновитељ 
наше драме у стиху. Показало се да ово није тачно и да 
Краљева јесен није почетак обнове наше историјске 
драме у стиху већ њен крај. Када говоримо о Бојићевим 
историјским драмама, критичари говоре о његовој ви- 
зији наше историје. Те визије има у његовим песмама
-  као шго су Сејачи, или Без узвика -  али је у драмама 
нема. У Краљевој јесени  историјска збивања видимо из 
угла једне дворске и еротске интриге, и ако читамо 
Пролог, песму коју је Бојић ставио на чело своје драме, 
мораћемо приметити чудан раскорак између позива се- 
нима наше историје да васкрсну „гордо” и испричају 
„песму из великих дана”, и драме о младој жени ос- 
тарелог краља која је заљубљена у свога пасторка и 
покушава да га спасе, и по цену да постане љубавница 
првог министра свога мужа. Силе које покрећу исто- 
рију једва да видимо...”

Не улазећи дубље, у размишљања на која нас под- 
стиче Христићева тврдња да Краљева јесен није исто- 
ријска драма, јер намера нам није, у овом огледу, да 
оспоравамо нечије тврдње, него да дескрибујемо чи- 
таву драмску заоставштину (па и бројне критике ве- 
зане за њу) песника и драматичара Милутина Бојића, 
помиримо се са чињеницом да је на историјској асо- 
цијацији времена и  ликова из тога доба драматичар са- 
ткао добро литерарно дело, које је (поред Госпође Олге) 
најбоља драма његовог драмског опуса. (А из пишчеве 
заоставштине сазнајемо, што смо већ на почетку ло- 
бројали, да је Бојић намеравао да за живота напише још

неколико драма о познатим личностима наше историје
-  што ће, вероватно бити од користи потоњим крити- 
чарима и истраживачима његовог литерарног, а посеб- 
но драмског дела!)

Без обзира што песма Пролог стоји у дисхармонији 
са основном архитектуром драме Краљева јесен, вид- 
љиво је да је овај драмат Бојић градио на чврстој драм- 
ској окосници, а у изграђеној драмској схеми, коју је 
поштовао од почетка до краја драмског дела. Стога се 
одмах морамо запитати због чега песник није финале 
драме завршио трагично, смрћу главних јунака? Од- 
говор би, вероватно, могли назрети у песничкој визи- 
ји, јер драматичар је желео да напише драму страсти, 
драму путености главних личности (Краљ -  Симонида
-  Данило) које се у ствари гуше у унутрашњим личним 
трагедијама. Неколико карактеристичних стихова из 
Симонидиних уста синонимизују крајњу острашће- 
ност главних личности”

Хајде да скршимо раскошне кондире,
И кад испијемо задњи пехар вина,
И кад измрвимо бисер и сафире,
Испићемо очи безданих дубина...”

Овога пута веома спретно и сликарски крајње су- 
гестивно окосницу драмске радње Бојић је градио пре- 
ко главних личности краља, Симониде и Данила, док 
су му преосталих десетак личности биле неопходне за 
одржавање потребне атмосфере средњовековног двора, 
без већег утицаја на развој драмске радње, и догађаја, 
који се обично дескрибују кроз уста преосталих лич- 
ности, што управо чине некакву врсту античког хора, 
иако дејствују појединачно у свим токовима развоја 
драме. Веома прецизан у грађењу, па и  у дистингви- 
рању ликова драме, Милутин Бојић, иако песник, ово- 
га пута као прозаиста описује главне личности до нај- 
ситнијег детаља. (Рецимо кад уводи на сцену Данила, 
он исписује: „... Појављује се глава. Енергична, мушка. 
Црна коса и брада. Лице моћно и чисто. Сад се виде и 
груди снажне и развијене. Испео се. Висок је. Изгледа 
да нема више од тридесет и пет, мада му је четрдесет и 
четири. Покрети су му складни, игуманско одело, но у 
лаком нереду. Сву елеганцију коју је допуштало одело 
средњовековног калуђера моћног, богатог, узео је на 
себе. Циник и леден...”)

Иако у драми Краљева јесен нема класичних драм- 
ских сукоба, радња се одвија по извесним принципима 
класичне драматургије. У драми доминира прастара 
перипетија. Песничка метафора и низови бриљантних 
стихова, у посебним драмским деоницама, граде ђердан 
драмске акције, која порађа, из сцене у сцену, нову 
драмску слику, па слично филмском казивању, низа- 
њем веома складних и одмерених секвенци, покреће са-
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држајни механизам драме више као реминисценцију 
неголи збиљу. Све је то плод племените маште -  љу- 
бавна играрија историје и мита. Мита о Симониди, нај- 
млађој краљевој жени, која сама о себи, у једном моно- 
логу (обраћајући се игуману Данилу), то најбоље илу- 
струје:

Па хоћеш ли мене?
(Он се не миче, она прилази)
На љуби и сиши!
Векови пут моју стварали су, ткали.
Византијско сунце са мог ока збриши.
Пиј недра где зраци сунца нису пали,
С којих нико није завесу смакао.
Дрхћу к’о блед љиљан усред ноћи плаве
Ни презрели краљ их још није такао.
Из њих бије мирис мирте и агаве...”
У овој драми, будући песник, Бојић се није сувише 

напрезао да драмску грађу подреди некаквој формалној 
архитектоници појава и слика; наилазак на сцену сваке 
нове личности, обично, означава и почетак нове сцен- 
ске појаве. У континуитету и низању таквих „појава” 
његова драмска радња почива, рекли бисмо, на пунк- 
товима драмских релаксија. Након таквих тоталних 
смираја у драми (баш као у музичкој симфонији) нови 
стих боље одзвања, плени пажњу гледалаца, односно 
читалаца. Узмимо само један пример. Кад главна јуна- 
киња драме Симонида одбија удварање Константиново 
(краљевог сина) она то казује из позиције чисте ре- 
лаксије: мирно, готово снено:
КОНСТАНТИН: Волим те.
СИМОНИДА: Нашто ми сви говори други?

Одлази.
КОНСТАНТИН: Тај страх ти крал.ев поглед даде.

(Убедљиво)
Та за синове те крал. и узе,

СИМОНИДА: Гаде!
(Узбуђено)
Тринаест година у јазбини вука,
Где вечити мочар душу ти погребе,
Тринаест година бола, срама, мука,
И к’о круна свега, шта? (ГГрезриво)
Љубав од тебе!
(Осмехне се)
Твој отац је старац, но бар зна да воли,
А тебе зар мислиш да би хтеле икад 
И дворкиње моје? Залуд речи проли. 

КОНСТАНТИН: Чекам те.
СИМОНИДА: Узалуд.
КОНСТАНТИН: Доћићеш ми.

(Опази Данила и  лолази)
СИМОНИДА: (За њим тихо, да не чује Данило, алии јетко)

Никад!..”
Стављајући у дијагоналне позиције личности дра- 

ме Краљева јесен (Краљ -  Данило -  Димитрије: Ана -

Теодора -  Симонида: Гребостек -  Никодим -  Гијом: 
Константин -  Душан -  Дијак) Милутин Бојић полако 
испреда златасту нит поезије и  готово неприметно ве- 
зе драмске нити своје приче, стварајући, таквим пос- 
тупком, једну несвакидашњу сценску атмосферу, која 
је надојена пурпуром, велуром и златом; он се труди 
(за разлику од претходних драма трилогије Деспотова 
круна) да српски средњовековни двор по бљеску и сјају 
подигне на ниво Византије -  на ранг европског двора. 
И не само да хиперболише српски двор, него га, самим 
тим издиже на један виши театарски ниво, њега и про- 
тагонисте лирске драме у стиховима. Бојић, дакле, гра- 
ди сопствену представу о оживљавању мита и  једног 
дела националне историје, без обзира како на њу ми 
данас гледали. У вези овога, на једном месту, Радомир 
Константиновић с правом казује: „... Краљева јесен је 
последња представа коју је култура грађанског инди- 
видуализма до четрнаесте приказала себи: у њеном 
тријумфалном сјају није био само Бојићев лични три- 
јумф, зенитна тачка његове жудње за моћи, његовога 
освајачког „хоћу”, него и тријумф културе парнастис- 
тичког александринца, после којег ће она бити осуђена 
на веома брзо и  потпуно „ишчезавање”: Краљева јесен 
јесте и јесен ове културе. Завеса која је пала на крају 
Краљеве јесени, уз јеку труба и  фанфара, није само оз- 
начила, симболично, крај александринаца на позориш- 
ној сцени -  и то у часу када је он први пут на њој 
објављен, -  него и крај културе грађанског монодолош- 
ког индивидуализма који је парнасистичком алексан- 
дринцу нашао једно од најбитнијих својих отелотво- 
рења: та драма прва у александринцу прва на српској 
позоришној сцени, не отвара једну епоху него је, на- 
против, закључује...”

Иако већ виђен и  толико пута поновљен у светској 
драмској литератури лик циничног свештеника, који 
опчињава владара и влада владаром и двором краљев- 
ским, игуман Данило је веома пластичан и изнад свега 
добро грађен сценски лик; он је мотор драме и  инспи- 
ратор свих драмских радњи (које се као понорница, ту 
и тамо, појављују у комаду). Културан и изнад свега 
надарени политичар, он у драми држи све нити ин- 
трига и рационално, а у сопственом интересу, помера 
механичку полугу „демократије” кроз Народни сабор, 
а без одобрења владара. Он влада Сабором па његове 
личне одлуке бивају од тог истог Сабора и  прихватане. 
Јер краљ на те одлуке нема никаквог утицаја. Већ ре- 
космо да је Данило „сива еминенција” на двору Милу- 
тиновом па га Бојић, у појединим сценама сврстава и у 
мислиоца (Његова права улога је да пише краљеву био- 
графију и њоме обезбеди владару „место у историји”). 
А стихови којима оваплоћује овако добро грађени лик
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доказују са коликим је припремама и са каквим зано- 
сом градио свога Данила. Узмимо само један пример:
ДАНИЛО: „...Ми смо као сунца што просипљу зраке,

Једнолика, пуста -  горе сама собом.
Ми крећемо живот, реч, панцире лаке 
И ми, извор моћи постајемо робом.
И с трновим венцем смрт кад нас погребе 
И прах заборава наша дела заспе,
Кајемо се што смо отишли од себе 
Чашу среће, коју само једном наспе 
Господ свежим вином...”

А све што Данило ради је по „слову закона” и одо- 
брењу Сабора. И када није присутан на сцени он, не- 
каквим посебним чулом, зна шта се о н>ему говори или 
шта о њему смерају носиоци дијалошких и монолош- 
ких форми у драмском реминисцирању, али је сигуран 
у сопствену снагу па све ове замке које поставља Кра- 
љу, Симониди, па и  читавом двору, спроводи прецизно 
ирационално. Сигуран у своју политичку мудрост, он 
кроз читав драмски ток вешто еквилибрира, не би ли 
из сваке драмске ситуације (и акције) извукао корист 
за себе.

Љубоморан на Данила, уплашен од његовог снаж- 
ног деловања, сталних наговарања и изражене само- 
воље, остарели Краљ, одбачен од младе жене и синова, 
наговорен од игумана Данила да се за некакву нејасну 
„побуну” освети рођеноме сину Стефану (који је на- 
водно заљубљен у  маћеху Симониду) и да га ослепи, у 
крајњој немоћи и  зависности од снажног наговора игу- 
мана Данила, он, у једној сцени јетко узвикује:
КРАЉ: „... Ја га мрзим јер Сабор све може,

А тај глупи Сабор реч његова води.
Нашта моја круна кад се црви сложе,
И у њиној глави кад се мржња роди?
Тај калуђер црни!

СИМОНИДА: Убиј га.
КРАЉ: Да. Убиј!

Он ми дела слави и за вечност пише.
Смрви га! Тад име за вечност изгуби.
А како? Његовим дахом престо дише.
Не смем, јесте, не смем. Он ми главу држи,
Он ми круну чува, Како га се гнушам!

Он хоће Стефану зенице да спржи.
Зар из твојих уста то име да слушам? 
Мој син те опио!

СИМОНИДА: (Уплашено)
Мужу мој...
Ти му тражиш спаса, змијо отрована... 
Краљу мој.
Блуднице, мога сина волиш?
Нека га ослепе!

СИМОНИДА: Ја мрзим Стефана...”

СИМОНИДА:
КРАЉ:

КРАЉ:
СИМОНИДА:
КРАЉ:

Данило, иако је веома путен, уме да се контролише 
у сценама са Симонидом, која му је поред блиставе ка- 
ријере понудила и сопствено тело не би ли преиначио 
краљеву (тј. своју) одлуку да ослепирођеног сина Сге- 
фана (који већ труне у казаматима Скопља), Симони- 
диног љубавника, Данило цинично одбацује ту могућ- 
ност рекавши кратко:

Држава то тражи!
Баш као што је у драми Слепи деспот извајао лик 

деспотице Јелене са доста марљивости и надахнућа и 
овде, у драми Краљева јесен је Симонида, у односу на 
остале женске ликове (Ана, кћиКраљева, Теодора Сми- 
љац, жена Стефанова и  Констанца Морозини, жена 
краљевог синовца) грађена са пуно зналаштва и пес- 
ничког умећа. А карактер јој је оцртан на релацијама 
љубави и страсти, са једва приметним навијачким ин- 
ицијативама њеној младости и опраштању свих њених, 
обично, непромишљених поступака. А то је и разум- 
љиво; Милутин Бојић је замислио Симониду, не као 
фреску, већ као младу, путену жену, која силом поли- 
тичких прилика тадашњег времена живи са човеком 
који би јој дед могао бити, а и сам писац је њезиних 
година. Заправо, Бојић је имао и нешто мање година 
када је створио своју јунакињу па је део сопственог 
темперамента, а то је сасвим логично, уградио у ње- 
зину личност. По унутрашњим односима драмске кон- 
струкције Краљева јесен и драмским сукобима, Симо- 
нида би требало да постане херојина, дакле, трагична 
личност, али је изгледа песник од тога одустао па је 
Симониду оставио без већих акција, готово суздржану, 
уплашену и крајње беспомоћну. Оставио је саму у дво- 
ру интрига, лажи, подвођења и убистава. Саму -  са ту- 
гом и великом љубавном патњом. И једним јединим 
монологом, јединим доказом бунта и тражења равно- 
правности, и  слободе, жене:
СИМОНИДА: „... Ја живота тражим; дајте ми да живим!

За леш прикована док ми недра пупе.
Зар да тражим искру под пепелом сивим 
Краљевих очију што тамне и тупе?
(Снажно, као бедна жртва која се отма из 
замке)
Ја нећу к’о бедни просјак да се грејем 
На последњој искри зубље што се гаси,
Хоћу нове зубље да свуд пожар вејем,
И легион звезда да ми љубав краси 
(Презриво)
О, ти жртвуј срећу за вечна времена;
Ја за венац трња не дам киту крина,
Ја не желим вечност -  ја сам само жена...”

Веома мало је било потребно додати овоме лику ак- 
ције и рација па би, сигурни смо, Симонида постала 
Антигона. Наша. Српска. Антигона песника Милутина 
Бојића. Али можда то песник није ни желео. Или није
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имао довољно снаге и маште да то учини. Или није 
било погодно време, када је вајао овај лепи лик?

И на крају, рецимо, да лик Симониде, сигурно, ос- 
таје у баштини српске драме тога времена као целовита 
песничка фреска која ће живети дуго у памћењу чи- 
талаца и публике.

Централна личност драме (по акцији и нарацији) је 
Краљ, грађен као контроверзна личност: пун је досто- 
јанства и пуританизма, гордости и туге, поезије и про- 
зе, наде и надања, трагикомичног и трагичног. Овај 
лик је персонификација животног краја сваког људ- 
ског бића, потенциран својим пореклом и положајем 
(владара) у друштву. Тај лик је у пуној драмској функ- 
цији, на крају комада (препуног лирског штимунга), 
изрекао два синонимична стиха (као илустрације зло- 
бе и мржње његовог двора):
КРАЉ: „... Сад ћу док истину сперем,

Да ми лицем блесне стари осмех лажи...”

Краљ је изрекао ова два сиионимична стиха јасно и 
снажно, а у сусрет крају, сопствене, јесени и крају пес- 
ничке драме Краљева јесен и последњој драматичаре- 
вој дескрипцији, последњој прозној дидаскалији. Пе- 
дантној, и  исцрпној, баш као и  на почетку комада: „... 
На позорници и даље само оне две свеће бацају слабу 
светлост. Симонида дотрчи до Саборских врата. Тајац. 
Стаје уз ограду степеница и слуша како се кроз ноћ 
једва чује тиха музика мандолине и глас францискан- 
ског калуђера: Ушит 8И аробЈСит...”

А напољу је јесен. Милутинова. Краљева. И забо- 
рављене Србије.

Комедија у три чина -  Урошева женидба је нешто 
слабија, од претходне, драма у стиховима.

По Светиславу Петровићу она је требало да означи 
прелазну фазу између написаних и  будућих драма, које 
је песник планирао да напише. Између осталог Пет- 
ровић, на једном месту, казује о томе, нешто више: „... 
Урошева женидба:, херојска комедија у три чина, на- 
писана брзо затим и  завршена 1916. у изгнанству на 
Крфу, означава већ комад развијенији и пунији; али 
оба та дела, у којима се осећа снажно струјање мла- 
дости, њен допринос за животом, љубављу и лепотом, 
и њена неумереност и невештина, била су само срећни 
наговештај других дела која су требало тек да дођу, 
ширега замаха, набивенија животном истином и која 
су имала да препороде нашу извикану историјску дра- 
му. Јер у свој посао Милутин Бојић уносио је другу 
методу и другу формулу но дотадашњи драматичари 
наше историје: упознат с древним историјским изво- 
рима, али, више од свега, обдарен историјском имаги-

нацијом и ингуицијом, даром евокатора и сликара-ви- 
зионара, он је желео да произвољности и лажи поетске 
фантазије замени поштовањем истине, да ускрсне ве- 
ран декор прошлости, и, нарочито, да у том великолеп- 
ном средњовековном декору личности драме ослободи 
њихове уобичајене конвенционалности и њиховог ша- 
реног романтичарског варка и подвргне их продорној 
психолошкој анализи, откривајући у њима оно што је 
дубоко људско и блиско нама...”

(Према рукопису који се налази у Позоришном му- 
зеју у Београду ова комедија је написана између 1914. 
и 1916. године. Нарукопису који је својеручно потпи- 
сао Милутин Бојић стављен је и  печат болнице у Грч- 
кој у којој је песник умро. Првобитни наслов комедије 
је гласио У царском зимовнику, а написана је била у 
Нишу и Београду, и то у четири чина, да би на Крфу 
била прерађена, у три чина, са новим насловом Уро- 
шева женидба)

Пре него што пређемо на размишљање о месту ко- 
медије Урошева женидба у драмској заоставштини Ми- 
лутина Бојића, савести ради, требало би цитирати вео- 
ма мериторни суд Владимира Ћоровића о Бојићевим 
драмама Краљева јесен и Урошева женидба: „... Услех, 
који је постигао Краљевом јесени, осоколио је Бојића 
да настави тај рад. Из једне његове белешке видим да 
је мислио израдити још и ове ствари: Сестра Леке Ка- 
петана, Четврта краљица и ЈЗејаница, све у три чина; Ву- 
кашина и Кулу на Бојани у пет чинова. Доспео је, ме- 
ђутим, још само Урошеву женидбу. То је већа ствар, у 
три чина. Она показује Бојићеве добре особине у дра- 
ми: јако цртање главних личности, с можда сувише 
подвученим контрастима, али живим и уочљивим на 
сцени; много живота и покрета, истина, понекад ша- 
блонизираних; доста смисла за извесне сложеније си- 
туације, иако местимично с нешто баналности и  пре- 
теривања. Оно, што је код Бојића упало у очи још на 
почетку, у Краљевој јесени, показало се овде још и  ви- 
ше: Он је имао осећања за драмску атмосферу извесне 
ситуације, знао је да јој да тон и  да, у моментима ство- 
ри жељени утисак. У Урошевој женидби последња сце- 
на и начин, на који је доведено до ње, дају о том несум- 
њив доказ. „Комедија” је ту нагло изменила свој карак- 
тер. Снажан контраст између Душана и  Уроша, дат с 
добрим нагласком, доноси у ствари једну велику тра- 
гичну слутњу и уноси у једну мање-више лаку и фри- 
волну дворску сплетку дубљи садржај. Та последња 
сцена, добро нађена, осетно је дигла значај комада и 
дала му и драмску и историјску поенту од вредности...”

Онаква каква је стигла до нас драмска конструкција 
Урошеве женидба је брижљиво грађена комедија, неве-
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ликих драмских захвата, без јасних и наглашених, ко- 
медиографских пунктова, па ако би јој ваљало одре- 
дити ужи жанр могло би се рећи да је то комедија ка- 
рактера, у извесном смислу. Јер драматичар у н>ој више 
води рачуна како ће описати личности, као носиоце 
танушне драмске радње, него како ће исмејати те исте 
личности што се врзмају по двору цара Душана. А Бо- 
јићева комедија се креће на релацијама благе ироније 
и спорадичног подсмеха. У перманентним наносима 
комичних елемената драмскарадња није грађена на ди- 
ференцираним, јасним и јаким, сучељавањима мишље- 
ња главних личности оца и сина (Душана и Уроша) већ 
се вибрантно, ту и  тамо, само назначава и наглашава, 
дијалошка укљештеност, која рационално следи драм- 
ску радњу и  на крају крајева доноси некакву логику 
сопствене сврсисходности. Као и у претходним драма- 
ма Милутин Бојић ће веома пластично, у форми дес- 
крипције, оцртати главни лик нове драме -  овога пута 
је то личност цара Душана. (Прву појаву цареву на сце- 
ни он коментарише следећим речима: То је Стефан
Душан, цар свих Срба, Грка и Арбанаса, краљ Романије. 
То је једна моћна фигура, за главу већа од осталих. Ко- 
са му је бујна, румено мрка, брада лепо очешљана, из- 
разита и мало отворенија од косе. Нос као у орла, а очи 
сиве, боје мора, с енергичним зеницама. Кошчат, мо- 
ћан...”) Али то неће урадити и са осталим личностима 
у драми. Урошеву личност неће прецизно дефинисати. 
У основи свеколике дескрипције, носиоца главне рад- 
ње у комаду, као и  носиоца насловне улоге, младог кра- 
љевог сина (по народном предању „нејаког Уроша”) 
скицираће у оквирима религиозног занесењаиггва, пси- 
хичке лабилности, лакомислености и дечачке похот- 
љивости, покушавајући да овој личности утисне уни- 
верзалније вредности, као и да га уздигне изнад цар- 
ског двора и  паразитског живота читаве булументе до- 
количара, испичутура, чанколиза и интриганата -  жи- 
теља тог истог двора. Једном речју, Бојић покушава да 
Уроша уздигне изнад такве гњиле средине и да његове 
мисли упути у некакве више духовне и интелектуалне 
сфере. (Драматичар описује Уроша овако: „Младоме 
Урошу је деветнаест година, слабуњав је и мало умо- 
ран, али тај умор не изгледа тренутан. Иако има једва 
видне науснице, у очима му већ спава разочарење...”) 
И трећу главну мушку личност, Синишу Немањића 
Палеолога, (царевог полубрата, господара Епира) дра- 
матичар је рељефно изградио. (О њој, на једном месту, 
пише: „...Синиша је леп човек, висок, округле браде. 
Има му двадесет и седам година. Смеђ. Тип гиздаво 
страсног Грка. Од мајке Гркиње, друге жене Стефана 
Дечанског, остао му је правилан нос и меке, али по- 
жудне очи...”) „Нејаки Урош”, као историјска личност 
тема је којом су се наши драматичари веомарадо кори-

стили, наравно, исписујући трагедије. Бојић ту тему 
(као и ову личност) поставља сасвим супротно -  у ко- 
медију. Она је водвиљ, у неку руку. (То је заправо ко- 
мична прича о моћном цару и његовом меланхоличном 
и декадентном сину, који сањари, читајући књиге, и 
коме је једини циљ да оде у манастир и да се посвети 
том тихом световњачком животу. Урош се, обично, по- 
грешно заљубљује, па јадикује и очајава. Не схватајући 
да отац, Душан силни, жели да у њему развије осећања 
храбрости, борбености и интерес за власт (освајања и 
ратовања), он се, обично, повлачи у сопствену личност 
и пати, бескрајно пати. (Душан жели, по сваку цену, да 
својој огромној држави обезбеди достојног наследника 
који ће је, у империјалним ратовима, још увећати, па 
намерава да свог мекушног сина, силом ожени Томаи- 
дом, ћерком Ане Палеологове, деспотице, и даље ње- 
гове рођаке. Али и  поред цареве одлуке, Томаида, при 
крају комада, бежи са двора, са царевим полубратом 
Синишом Немањићем, у кога је, иначе, била и заљуб- 
љена.) Пажљиво баратање елементима комедије Бојић 
је Урошеву женидбу градио преко личности Уроша, 
преплићући елементе благе ироније и комичних ситу- 
ација, у које несмотрено улази млађани краљевић, а у 
току развоја трочине драмске радње. Урош се заљуб- 
љује, по правилу, у сваку жену која се затекне на цар- 
ском двору, али ни код једне не успева. Уместо да тре- 
нира мачевање и друге борбене вештине, Урош пијан- 
чи и  коцка се са калуђерима и војницима. Он презире 
дворски протокол и  клони се кругова у којима је по- 
требно присуство основне пристојности. Брзоплет је и 
нерадан, крајње неамбициозан. Мрзовољан. Па и ње- 
гово често заљубљивање је, некако, без страсти и снаге
-  бескрвно и површно. Дечачко. За разлику од оца, који 
је оличење снаге, острашћености и крајње искључи- 
вости (и мушкости), у читавој драми, син делује крајње 
незаинтересовано, за текуће политичке послове, мар- 
гинално и сметено. Уверен да му је једини ривал (код 
жена) бистри и лепи Синиша он није у стању да се 
овом супротстави било чим: очајно гледа како му овај, 
између осталог, узима „као данак мушкости” Хрисан- 
ту, жену маршала двора Двородржице, и преотИма ве- 
реницу Томаиду. Уместо да се бори „за своје љубави” 
он се плачевно обраћа, за помоћ, оцу Душану, који сна- 
гом власти и личности алсолутисте помаже му (у дра- 
ми), али се интимно не слаже са оним што је учинио, 
будући да је исувише рано схватио да син не личи на 
њега и  да никада ништа, у животу, неће постићи. Ду- 
шан је у то сигуран. И то га бескрајно боли. До сржи. 
Готово до бесвести. До сопственог скончања. У једном 
од бројних дијалога, гневан на Уроша и његово неод- 
говорно понашање, он исказује љутњу:
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ЦАР: Па зашто си онда молитвама предан?
Ја, у твоје доба, већ Велбужд освојих.
А ти не доживе још двобој ни један.
Место крви -  млеко, место кости -  слама.
Унук Немањића по словима лута,
Док суседи тајом замке плету нама 
И цере се подло из свакога кута.
(Снажно)
Мој удар све боли. Ја зададох сваком.
Сви ме мрзе, али страх их од мог реза,
Чак ми савез нуди Луј на кавгу лаком 
О оном што куне језик се завеза.
Плашећи се казне сви суседи стрепе,
А ја око себе страх и трепет сејем.
Сви су жељни чути једне речи лепе,
И дан их озари кад се ја насмејем.
А ти?

УРОШ: (Осећа се немоћан)
Не кори ме.

ЦАР: Ти? Љигаво тесто!
Шта ко хоће, може од тебе да прави,
Ти ни себе самог не разумеш често.
А још мање људе чија лаж те слави.
(Он јељут)
И једнога дана, кад смрт мене скоси,
Ко ће дохватити разапете мреже,
Да претњом и мачем славу свету носи?
И представник ко ће бити крви свеже?
Ко да држи узде? Ко нов сок да наспе 
У вино, што у рат гони чете царске? 
Богомољац!..”

Онако стидљив и неспретан, како га је Милутин 
Бојић презентовао у својој драми, „нејаки Урош” иза- 
зива смех код публике, али то није онај смех којим 
задовољавамо потребу за смехом када се ради о другим 
личностима и њиховим неспретностима (и лудости- 
ма), као што је то случај са Нушићевим главним лич- 
ностима, већ некакво интимно сашаптавање са ближ- 
њима, као да је реч о дечијим нссташлуцима, који иза- 
зивају смех, поругу, али никако претњу или казну. То 
је заправо, подсмех; горко регистровање негативних 
појава код блиског нам појединца, интимно вајкање со- 
пственом лику у огледалу. Више жалост него смех, као 
потребна психофизичка релаксија на глупост, карика- 
турално и гротескно. Стога је Бојићев Урош, у исто 
време, и дворски кловн и национални херој. И памет- 
њаковић и тупавад. И мислилац и глупак. У сваком 
случају несвакидашњи и  нестандардни лик наше дра- 
ме тога времена. Веома комплексна фигура; толико за- 
гонетна да би јој се требало изнова вратихи и анали- 
зирати је. Баш као и кључни монолог царевићеве ауто- 
анализе:
УРОШ: „... Псалми. Рај ти душу купи.

(Рецитује један од вавилонских псалама)) 
Тешки су греси, Господе, моји,

Лутах. Нико ми не пружи руке.
Жедан сам. Нико мене не поји.
Громко позивам. Не чујем звуке.
Плачем. Вај, нико не жали мене.
Страдам. Уздишем, јечим и патим.
Усне ми жедне и испивене,
И залуд сунцу молитву пратим,
Господе, грех ми кишама спери,
Недела нек ми ветар разнесе...”

Ништа мање није комична и  личност цара Душана, 
осионог и империјалног владара српског. Шта више. 
Онако како је саздана у драми Урошева. женидба, она је 
трагикомична. Писац познатог законика („Душанов за- 
коник”) у одређеној драмској ситуацији први је пре- 
кршилац тог истог законика и  то због рођеног сина. 
Кулминација комедије је, када тај исти робусни и 
принципијелни цар, не ради по закону и не кажњава 
одговарајућом казном свога полубрата Синишу због 
завођења и обешчашћења Томаиде, јер је исту одабрао 
за брачног друга своме сину Урошу; тачније, он је То- 
маиди наредио да се уда за Уроша. Или у сцени са Дво- 
родржицом, када сазнаје да је исти Синиша завео и же- 
ну маршала његовог двора, Хрисанту: он очајном мужу 
саветује да бичује Хрисанту, а полубрата ће, наводно, 
послати у изгнанство. Ништа мање комике не показује 
цар у сцени, кад, након бриљантно одглумљене љутње 
(рутинске демагогије) наређује Томаиди да се уда за 
његовог сина, а Урошу да је прстенује, па бива при- 
моран да скине са свога прста прстен, јер је „заблудели 
син”, на коцки са пијаним калуђерима, изгубио свој. 
Цар се прави невешт, у тој сцени, баш као да се ништа 
није ни догодило. Такав је у сценама са калуђерима, 
дворјанима, војницима и племићима. Моћан и снажан 
(али и  карикатуралан) он гази преко свих не би ли 
остварио сопствени циљ -  владање над свима, -  вла- 
дање свима и то без поговора. У опречности свога по- 
нашања и прокламовања „прогресивних” идеја, у сред- 
њовековној снажној Србији, тако парадоксалан, по Бо- 
јићу, цар Душан, на сцени, делује изузетно комично. И 
то за време одвијања целе драмске радње. Али је пред 
крај комада, а нарочито у финалу драме, овај лик на- 
вукао на себе трагикомичну маску. Уместо свадбеног 
пира (односно слављења зарука младенаца Уроша и То- 
маиде) трагикомично исходиште драмске радње (бек- 
ство са двора Синише и Томаиде!) прелама Душаново 
расположење у очај, па у првом (можда) поразу у жи- 
воту, он сам осећа трагикомедију свога положаја, тј. 
осећа трагикомедију почетка сопственог краја. А тај 
пораз он није могао да поднесе стоички. Поднео га је и 
те како емотивно. И због тога се, сигурни смо, Душан 
и повукао у царске одаје, далеко од славља и  славске 
халабуке. Повукао се у самоћу не би ли потпуно сам 
одвагао пораз иприпремио се за сопствени крај. Јер све
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је већ било готово. Двор се распадао. Синиша и Тома- 
ида су, на бесним хатовима, нестали у ноћној ширини 
простране земље. Двородржица је осрамоћен. Хрисанта 
се сакрила у један од бројних женских манастира и за- 
метнула сваки траг. Урош је избезумљен и уништен 
Томаидиним бекством. Једино је још царица покуша- 
вала да одржи било какву атмосферу у владарској ку- 
ћи. Једино је она успела да мужа сачува од сигурног 
нервног слома. У њезиној разборитости бивало је пуно 
тога што можемо наћи у народној поезији -  љубави, 
женске оданости, храбрости и таштине. Када она ка- 
зује, комични таласи се повлаче у корито озбиљне 
драмске фактуре, а драматуршки наговештаји навлаче, 
веома брзо, облаке трагедије, која је, на први поглед, 
изгледа, закуцала на врата крају драмске радње. Али, у 
последњем часу драматичар Милутин Бојић мења од- 
луку: крај комада води у смирену и  мисаону атмос- 
феру, у благу драматуршку релаксију, у потпуни сми- 
рај, не би ли све то припремило терен за наилазак сна- 
жне, класичне, катарзе, а то ће значити и  обзнану де- 
финитивног Душановог краја, односно краја драмске 
приче. И последњег дијалога Сина, Оца и Мајке:
УРОШ: (Плачевно)

Оче...
ЦАР: Ти си сутон мог сунчевог дана
УРОШ: Оче...
ЦАР: Даље...

(гневно)
Даље...
(Клонуло)
Даље...

ЦАРИЦА: Царе...
ЦАР: (И даље у  екстази)

Одлазите, авети и сенке!
Умукните хорне, утрните луче.
Доста је певања, доста теревенке!

ЦАРИЦА: (Хотећи да га умири)
Царе, какве црне замисли те муче?
Син твој, ево, чека твој позив да гине,
Да донесе нове победе, нов ловор,
Да с торњева дарских круну за те скине.

ЦАР: (Понавља махинално, као пијан)
Он чека...

ЦАРИЦА: О, чему сав тај мрачни говор?
ЦАР: (Као да се буди)

Он чека... Да син мој... Опрости, опрости...
То је занос. Само ружан сан сам снио.
(Као да хоће самог себе да увери)
Уморан сам... Нека властела се гости.

ЦАРИЦА: Господару, ноћас сувише си пио.
ЦАР: (Као у  бунилу)

Треба лећи...

ЦАРИЦА: Хајде, и нек поноћ збрише
Траг на успомену страшне ноћи ове,
Нека свежи ловор врх нас замирише,
Да сањамо славу и победне снове.

ЦАР: (Раније усхићење опет га обузима)
О, тамо су снови, кад се сунце проспе,
Кад позлати мрамор и кад мора грли,
(Пада у  екстазу)
Тамо поноћ блиста, кад се сребром оспе. 
Молитва оданде у небеса хрли.
Тамо тече пожар месеца разливен.
У орлове царске сјај ћу да му стопим 
Васкрснуће Господ на Голготи скривен:
Тамо Визант чека да му очи склопим.
Тамо, видиш тамо, где плаве маглине,
Тамо ћу престоле мождином да шкропим,
Тамо да поробим кланце и долине,
Тамо Визант...”

Цар Душан је подигао лагано главу. Он више није 
био бесан. Као рањена звер која тражи помоћ и  сауче- 
шће, гледао је тупо, и неодређено, у сина, а са усана му 
се откинуо, сигурно упућено Урошу, последњи стих, 
последња реченица, и то једва чујно, али озбиљно и 
разговетно:
ЦАР: Кад ја очи склопим!..”

Трагикомедија је завршена.
На сцени живота остао је „нејаки” Урош.
А у Бојићевој песничкој визији: тупи поглед младог 

Краљевића управљен у мрклу ноћ и једну једину звез- 
ду на црном небеском своду, која је комично жмиркала 
младоме човеку. Вечитом дечаку -  вечитом сањару. Јер 
као сањар Урош Немањић није желео овоземаљску 
власт -  није желео царски престо. Желео је мир, љубав 
и тишину. А то је за средњовековно, за Бојићево па и 
за наше време било и остало и те како смешно. И крај- 
ње комично. Трагикомично.

ш
У драмској заоставштини песника Милутина Боји- 

ћа посебно место заузимају две прозне драме, које се 
могу сврстати у категорију такозване грађанске драме
-  Ланци и  Госпођа Олга. Кад кажемо да ове драме зау- 
зимају посебно место у драмском стваралаштву песни- 
ка првенствено мислимо на њихову драматуршку ар- 
хитектуру, јер је за писање истих Милутин Бојић већ 
увелико овладао техником писања овакве литерарне 
конструкције, и да је, као такав, са довољно драмати- 
чарског искуства убаштинио основне принципе дра- 
матургије па је, готово рутински на њима и  радио. Ако 
би првој (Ланци) могло да се стави низ замерки, о дру- 
гој (Госпођа Олга) би се могло говорити, готово, у су-
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перлативу. Оно што је основно у обема драмама си- 
гурно је драматичарева поштена намера да у образац 
европске грађанске драме, с краја и са почетка овога 
века, уведе личности онога друштва којем је песник 
припадао и да утка нове приче у „вечни троугао” гра- 
ђанске драме -  новац -  љубав -  смрт -  и да у сопственим 
драмским конструкцијама овога нашег човека (рецимо, 
Београђанина) -  у зависности од степена развоја тог 
истог грађанског (малограђанског) друштва, а у миљеу 
младе престонице (Београда) на балканској ветромети- 
ни. Како рекосмо, још на самом почетку овога огледа, 
под јаким утицајима увезеног реализма (у драмској 
форми), са истока и са запада, Бојић конструише адек- 
ватне драмске садржаје. (Стога је Јован Христић у пра- 
ву када овако размишља о Ланцима Милутина Бојића: 
„... Па ипак Ланци су не увек спретна и не увек сретна 
мешавина две сасвим различите драматургије: већма 
растресите драматургије Максима Горког, који је у то 
време био један од најутицајнијих писаца код нас, и 
далеко усредсређеније и економичније драматургије 
француских писаца, који су -  како Бојић у приказу Ви- 
хора Анри Брстена -  врло често склони да психологију 
жртвују зарад ефектне драмске сцене. На почетку века, 
наша драма грађанског живота налазила се (како то по- 
казује Радован Вучковић у својој изванредној студији 
Модерна драма) између два утицаја: савршене механи- 
ке драмског заплета који обилује ефектним театарс- 
ким сценама, француских драмских писаца, и прилич- 
но разливеног распрапљања о најпречим друштвеним 
проблемима, које налазимо у драмама код нас ништа 
мање популарних руских писаца, на другој страни...”)

И једни и други, а и писци Бојићевог књижевног 
круга, желели су да у литератури, а нарочито у по- 
зоришту, говоре о питањима која су постављали дру- 
штву, у жељи да то исто друштво поправе, односно про- 
мене. По казивању Јеремије Живановића, Милутин 
Бојић је драму Ланци написао за конкурс београдског 
Народног позоришта 1910. године, за управе Милорада 
Гавриловића. На конкурс је приспело 30 комада. Неки 
су од њих одбачени после неколико прочитаних стра- 
ница, неки после читања у целини, а неке је требало да 
прочита неко од књижевно-уметничког одбора. Боји- 
ћеви Ланци су били сврстани у ову трећу групу. Нај- 
зад, ни они нису предложени за награду, а ни за пред- 
стављање ван стечаја. Бојићеви Ланци нису примљени, 
наводно, зато што је „цео комад пун немотивисаних 
поступака, покрај свега што је преливен поезијом”. И 
наравно, након овакве оцене, драма Лаггци је остала не- 
играна до дана данашњег. (Бојић је био спреман да ре- 
цензентима јавно докаже да су незналице, али се све, 
без свађе, некако завршило, а текст остао у пишчевој 
драмској заоставштини.)

Пишући драму Ланци Милутин Бојић је био како 
под утицајем страних драматичара Максима Горког и 
Анри Бека, тако исто и под упливом стаменијих дра- 
матургија својих савременика Милана Предића (са дра- 
мом Голгота) иБранислава Нушића (драмом Тако је мо- 
рало бити), што никако не би смело да потцени озбиљ- 
ни драмски рад нашега песника. Напротив, он је морао 
да, пишући драме са грађанским темама, користи и ос- 
новно и типично које је таква драма изискивала: по- 
буну младих против овешталих вредности и  лабилних 
принципа класе, чији је основни циљ (и идеал!) био 
стицање капитала по сваку цену и по сваку жртву, однос- 
но логичан наступ новчане кризе, која након таквих 
махинација неминовно долази. Дакле, побуна младих 
против свега онога што кочи развој и напредак дру- 
штва, гледано у целини. Па стога и не би требало да 
нас зачуди што (млади) Бојић, у једном чланку (из 1910. 
године) казује о задатку те нове драме грађанског жи- 
вота: „... Радосно треба констатовати да је српска драма 
(...) напустила стару школу која је трчала за ефектима 
(...) и  пошла новим путем, где се у драми расправљају 
питања и развијају идеје. Не бојте се тенденције, умет- 
ника неће створити занатлијом; он ће н>у створити 
уметношћу...”

Основну социјалну драматуршку матрицу четворо- 
чине драме Ланци аутор је добро сачинио. По њој је 
требало да се у делу одвијају паралелно два драмска 
тока: живот и  крај оца породице Стевана Бранковића и 
живот и крај главне личности девојке Загорке Бран- 
ковић, кћери Стеванове. По обрасцима класичне дра- 
матургије обе ове личности набијене су трагичним 
елементима до те мере да у драмским сукобима пре- 
плављују паралелне токове двеју драмских радњи те 
прете да се разлију у лимане пуког вербализма и со- 
циолошког доцирања по сваку цену. По тако смишље- 
ном драматуршком плану Бојић је испричао предуга- 
чку социјалну причу: пропаст грађанске породице Сте- 
вана Бранковића и трагедију исте породице.

Из прецизних дидаскалија дЗ се одредити и  време и 
место догађаја драмске радње. „... Драма се догађа у ку- 
ћи Стевановој, у једној мирној београдској улици. Пр- 
ви чин крајем маја, други крајем августа, трећи сре- 
дином октобра, четврти почетком новембра...” Оваквом 
„прецизношћу” у времену (и локацији) збивања драм- 
ске радње, аутор је, очигледно, хтео да помоћу визуел- 
них ефеката гледалишту сугерира атмосферу београд- 
ске Палилуле и њезиних житеља негде с почетка овога 
века, а то ће рећи да је, оваквим средствима желео да 
одслика и миље мале српске престонице тога времена, 
која се гушила у брзом успону капитализма, који је 
собом, као у војничком јуришу, брзином олује, унео у 
њезине житеље и све немиле социјане немире и рас-
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лојио становништво на оне који имају и све могу и на 
оне који само желе, али немају и  не могу. Новац је 
постао императив времена -  новац је постао стожер око 
кога се све вртело. Профит -  новац -  капитал поста- 
доше атрибути успеха и, дакако, средство које одређи- 
ваше и положај човека у друштву. Све се куповало за 
новац: јавно мнење, углед, достојанство, брак, љубав, 
страст и смрт! Новац је одређивао положај индивидуе 
у друштву. Новац и новчане трансакције постадоше си- 
ноними потрошње и живљења, а дух патријархалне бео- 
градске чаршије и  једне провинцијалне насеобине, као 
што у то време беше Палилула и буквално и преносно 
се гушила у блату -  у моралној каљузи -  не би ли баш 
у таквом амбијенту било покушаја да се да одушка чес- 
титости и поштењу (као што ће покушавати Иван, син 
Стевана Бранковића!) да би на крају крајева, опхрван 
отровним пипцима таквих међуљудских односа и сам 
заронио у ту престоничку каљугу и предао се, дефи- 
нитивно, заувек.

Веома дескриптивно, у драматуршком паралелиз- 
му, казује драмску причу Милутин Бојић по неким 
судбинским каузалностима драмских парова: Стевана 
и Софије Бранковић, Загорке и Кадића, те усвојенице 
Спасе и сина Ивана. Прича је врло добро срочена; отац 
Стеван Бранковић због финансијских малверзација, 
потонуо у дуговима, извршиће самоубиство, не би ли 
породица наплатилањегово осигурање и извукла се из 
дугова и остала, тим чином, у грађанском строју. Иако 
се потајно воле, усвојеница Спаса и Иван Бранковић 
неће реализовати своју љубав у брачну заједницу, јер 
је Иван, не би ли спасао породицу од поверилаца, био 
принуђен да се ожени девојком са „дебелим миразом”. 
Тако модерна (па и романтична), након авантуре са 
младим адвокатом Кадићем, Стеванова кћерка Загорка, 
компромитована од пробисвета Драгутина Петровића, 
бежи од куће, решена да изврши самоубиство, бацајући 
се у Саву (или у Дунав). А Драгутин Петровић одлази 
из „окужене куће Бранковића” да би у следећој „отме- 
ној” београдској госпођици нашао нову жртву и сле- 
дећу љубавну авантуру. Јер само скандали „граде ат- 
мосферу” престонице српске и друштву коме „нови- 
нар” Петровић робује. Због овакве преопширне драм- 
ске приче Милутин Бојић је изгубио сваку могућност 
да контролише унутрашњи драмски механизам, који је 
изгубио бриоидност и драмски набој расточио у мно- 
гополност казивања и доцирања појединачно (и нате- 
нане!) сваког драмског пара, понаособ, у току развоја 
драмске радње; од експозиције до финала комада.

Сам наслов драме -  Ланци -  више симболише време 
и односе у поратној српској престоници, него читав 
садржај Бојићеве драме. У преносном значењу (Ланаца) 
то друштво, које у  негвама капиталистичког принципа

и таквих односа динар -  облигација -  меница, осећа, из 
дана у дан, све присутније ланце на сопственим но- 
гама; то друштво осећа како му се, неминовно, сужава 
животни простор и како се у дуговима, у безизлазу, 
ближи пропаст, а перфидна игра патријархалног етич- 
ког узора малограђанског живљења, истиче, изнад све- 
га. као основна естетска категорија, а што све то скупа 
води у пропаст. Јер све је у знаку суноврата -  безиз- 
лаза. Морална друштвена криза је на ивици пропасти 
и готово да нема никакве наде за њено опорављање 
или њезино васкрсење. Ланци моралних стега друштва 
су већ поодавно зарђали. Снагу тих ланаца веома добро 
осећа и Милутин Бојић и  његове драмске личности. 
Али, као што је он без политичког програма, тако исто 
и његове главне личности (у драми Ланци) не чине 
ништа да би се ослободили таквих ланаца. У драми не- 
ма снажне акције, нема стварне побуне личности, нема 
револуционарне политичке садржине. Али, због тога, 
има и превиже нарације, и малограђанске глагољиве 
реторичности. По Бојићу лик др Ивана Бранковића је 
требало да буде носилац побуне, акције и рушења ста- 
рог и преживелог. Међутим, у развоју драмске радње, 
у разводњеној драмској акцији и налетима таласа ре- 
торике, Иван се изгубио и постао себи супротност; на 
крају крајева и он је постао део те исте класе, тог истог 
друштва -  гласноговорник малограђанских естетско-ети- 
чких законитости, свега онога чега се, на почетку дра- 
ме, гнушао и против чега се, бар у привиду, борио.

О таквом свету и  посебној малограђанској атмосфе- 
ри српске престонице, још у првом чину драме Ланци, 
у шестој појави, проводаџика Ђурђевићка веома пла- 
стично и синонимично говори:
ЂУРЂЕВИЋКА: ....Е, не знате ви каква света има. Замислите

ви, Павловићка госпођа, што кажу, па знате 
каква је? О мојој слави, Светом Николи, 
тражи да види мој летњи шешир. Молим вас 
лепо, о Светом Николи летњи шешир! А то 
је само зато да види има ли на кутији 
прашине. А знате шта сам јој ја рекла? „Не 
носим ја пет година један шешир; ја сам га 
већ поклонила”. А сви се гости насмејаше. 
Знају да она прекраја један исти шешир већ 
пет година. А није да нема новаца, даје јој 
муж, него... није лепо износити. То вам је 
читав роман. Дабогме. Нису госпођо сви као 
ви. Ви сами и оперете и избришете...”

У контексту оваквог валоризовања поменутог драм- 
ског дела није на одмет изнети и део размишљања, о 
драматуршком поступку Бојићевом, нашег цењеног теа- 
тролога Јована Христића: „... Ланци су у ствари мали 
компедијум оног што су му и  наша грађанска драма 
тога времена и њезини узори могли пружити. Међу- 
тим, ако драму мало боље читамо, и  ако смо имало бла-
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гонаклони према младоме писцу к о ј и  тек почиње да 
пише за позориште, мораћемо приметити како је Бојић 
успео да се донекле пробије кроз све позајмљене си- 
туације, па и кроз „вечити троугао” грађанске драме с 
краја деветнаестог и почетка двадесетог века, новац -  
љубав -  смрт, и да створи неколико ликова који се на- 
лазе на самој граници уверљивости. Најзад, не бисмо 
смели занемарити ни релативно вешто склопљену 
причу у којој се заплићу и разрешавају судбине Бо- 
јићевих јунака...”

И због тога драматичар Милутин Бојић већ у првом 
чину невидљивим ланцима (времена) увезује судбине 
главних личности (Ивана, Стевана, Загорке и Кадића) 
у прљаво клупко новчаних махинација (и трансакција) 
не би ли у тако датој атмосфери, већ у првом драмском 
заплету, разголитио и њихове карактере и све то под- 
вео под заједнички именитељ (односно интерес) среб- 
рољубаца који се труде да са лажно прибављеним бо- 
гатством стану на сам врх класе „добростојећих ицење- 
них” грађана. Јер сви они „улажу” лако стечени новац, 
а за куповину запослења, каријера, женидба и удадби
-  туга и  љубави. Све је предодређено и подређено нов- 
цу и само новцу! Извлачећи синонимичне ликове из 
тако описане атмосфере Бојић гради и  драмску интри- 
гу на доиста логичној претпоставци: Стеван Бранко- 
вић ће се извући из материјалних немаштина ако буде 
добро удао кћер Загорку, односно ако буде добро оже- 
нио сина Ивана па од новца који ће добити од те же- 
нидбе моћи ће да ћерки обезбеди „пристојан мираз”.
СТЕВАН: („... Хе, све то треба... Загорку да ми је да

удам за живота,
ЂУРЂЕВИЋКА: Па биће и то. Не бојте се. Ви сте, хвала богу 

још здрави, а она је млада и лепа... Наћићемо 
ми већ младожењу. Прво Иван да дође до 
новаца па ће онда све бити.

СТЕВАН: Неће нико без новаца. Па за њу ми је још и
којекако, али Спаса. Туђе дете, не можеш, ни 
овако ни онако. А није ни млада, ни лепа... 
Шта ћете? Отац погинуо у рату, мати умрла 
још при порођају... А њеном оцу сам, што 
кажу, био брат а не друг. Зар сам ја знао... 

ЂУРЂЕВИЋКА: Севап сте учинили.
СОФИЈА: Да је ми не прихватисмо...
СТЕВАН: Не знате, госпођо како је. Или ми је теже кад

је видим како сирота себе вара, па је весела, 
или кад се осами. Зна и сама да је сироче, у 
туђој кући...”)

Од добро саздане експозиције у првом чину па све 
до финала другог, Милутин Бојић је водио веома ин- 
телигентно како драмску радњу тако исто и интригу. 
Драмска радња је, на многим пунктовима добро и раз- 
ложно осцилирала, али је задржала основниинтерес за 
драму и  драмска сучељавања; у 19. појави првога чина

Бојић припрема наступ прве катарзе у комаду уводећи 
на сцену личност Шегрта, који најављује и прву драм- 
ску разрешницу у овом делу комада. Наиме, овде саз- 
најемо да је Стеван Бранковић презадужени грађанин, 
на све стране, са приспелим меницама за наплату, ос- 
тао без жираната, на приспеле менице за наплату. Ова 
појава грађена је готово мајсторски, у свој елиптич- 
ности садржаја и драмске сугестије:
СТЕВАН: Послао те мајстор, је л’? Добро, дај писмо.

(Узима, отвара га и  чита. Мршти се.)
Хм, Хм. Кажи ти том мајстору да још нико 
није плаћао моје менице па неће ни он.
(Пође два корака)
А где ти је мајстор?

ШЕГРТ: У штампарији.
СТЕВАН: Е, па тако. Реци му да се он ништа не боји.

(Шета)
ШЕГРТ: Да идем?
СТЕВАН: Чекај, сад ћу ја то њему написати.

(Пође)
А не. Иди ти па кажи мајстору: „Господин 
Стеван тек што није дошао”. Знаш?

ШЕГРТ: И да му кажем да нећете платити.
СТЕВАН: Нећеш му ништа казати. Само реци: „Сад ће

доћи”. На.
(Вади из џепа)
Ево ти два’ест’ пара, па други пут кажи 
мајстору да ме не тражи и узнемирује код 
куће. Јеси ли ли разумео? Сад ћу ја доћи. 

ШЕГРТ: Збогом...”
И други чин драме ЈТапци је релативно добро гра- 

ђен. Шта више, Бојић у овом делу комада покушава да 
диференцира ликове у драми. Тако се Стеван Бранко- 
вић дистанцира од своје жене Софије; опхрван дуго- 
вима он песимистички гледа на живот и околину, док 
је Софија и  даље у „грађанским облацима”; усхићена је 
што јој је син Иван постао доктор наука, а ћерка За- 
горка што је закорачила на монденску писту оног дела 
београдске младежи која у животу тражи једино за- 
баву, провод и „узвишену љубав”.

Адвокат Кадић, коцкар, чанколиз и  развратник, ис- 
кориетивши љубав Загоркину и  надаље долази у Бран- 
ковићеву кућу, иако, на све стране тражи девојку са 
богатим миразом, не би ли се женидбом спасао дугова. 
Једино усвојеница Спаса, у том разјареном и  побесне- 
лом друштву, реално гледа на живот, а и на сопствени 
положај у кућиБранковићевој; она је, као што рекосмо, 
потајно заљубљена у Ивана Бранковића, али је дубоко 
свесна да између њих двоје до брака никада неће доћи. 
А отац породице Стеван Бранковић иако види да се ње- 
говој породици све горе и  црње пише, немоћно шири 
руке, осећајући да му тло под ногама пропада и  да се
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приближава нешто трагично, врашки уклето по њего- 
ву личност. Коб се наднела над домом Бранковића. А 
Стеван Бранковић је крајње неодлучан и беспомоћан 
за било који радикалнији потез. У сина Ивана је уло- 
жио све што је имао: понос, капитал, самог себе. А сада, 
када је на крају постао банкрот рођени син се дистан- 
цира од његових дугова. Чак не жели ни да му потпише 
меницу; једну фиктивну меницу, која би га могла спа- 
сити од срамоте пред светом -  од сигурне смрти. У 13. 
појави другога чина долази до тоталног разлаза оца и 
сина, а то ће бити и добро смишљена дијалошка при- 
према за следећу катарзу и финале овога чина:
СТЕВАН: Ти ћеш добити олужбу.

(Пауза)
Ево овде се потпиши.

ИВАН: (Устао је  за време паузе)
Меница!

СТЕВАН: Да, меница. Ту се потпиши.
ИВАН: (Уплашено)

Шта хоћеш ти са мном?
СТЕВАН: То мора бити.
ИВАН: Меница! Не, не. Ја хоћу да живим.
СТЕВАН: Ти мораш, ти мораш.
ИВАН: (Крши руке)

Одмах спутан!
(Очајно)
Оче, шта мислиш ти? Зар већ да ме вежеш.

СТЕВАН: (Дршће му рука. Он држи меницу)
Ти мораш. Мени новац треба.

ИВАН: Шта сам ја?
СТЕВАН: Ти ћеш се оженити, добити службу.

(Чека -  скоро молећи)
Ја сам твој отац.

ИВАН: (Мирно)
Али ја хоћу живот.

СТЕВАН: (Кроз сузе)
Сине... Иване... Сине. Нико други неће. Ти 
једини си остао.
(У његовим очима сузе)

ИВАН: (Не слуша га)
Не... не... Ах, ја хоћу да живим. Мене хоће 
живот. Ја нећу, ја не смем пропасти!..”

Иван, као и сви чланови породице пропашће на кра- 
ју комада, у четвртом чину, али ће зато Стеван Бран- 
ковић нестати са сцене на крају овог, другог чина. (По- 
сустао од свих комбинација за морално рехабилитова- 
ње, одлучио се на крајњи корак -  на самоубиство -  не 
би ли у инсценирању саобраћајне несреће на путу, у 
возу, прибавио породици лично осигурање, којим би 
се могли наплатити сви његови дугови -  не би ли, у 
таквом крају, повратио свој „грађански образ” и упрља- 
ну част.) Нестанком са сцене Стевана Бранковића не-

стаЈе и правог моторног и  драматуршког интересовања 
за даљи развој комада и радње комада драме, као друш- 
твено-социолошке тезе. Очигледно је драматичар Ми- 
лутин Бојић посустао на пола пута, јер све што ће се 
до краја комада догађати мало је важно. Читав развој 
драме, кроз следећа два чина, је у знаку опадања инте- 
реса гледалаца, како за драмске догађаје тако исто и за 
судбине главних личности. Све што се догађа у пре- 
остала два чина пуко је моралисање и крпљење некак- 
вог садржаја, који се и сам не држи иоле озбиљније 
драмске тезе. Гледаоцу је, од смрти Стевана Бранко- 
вића, сасвим јасно да цела породица мора, накрају, про- 
пасти, али је Бојић упоран у сугерисању некаквих „ви- 
ших” етичких и  моралних вредности, које, тобож, ње- 
гове личности (Загорка, Иван и Спаса) поседују. А све 
је, сасвим јасно: компромитована Загоркаће морати (на 
крају четвртог чина) да пресуди сама себи, Иван ће пог- 
нути главу пред жестином друштва и оженити се бо- 
гатом девојком сумњивог морала, док ће једино усво- 
јеница Спаса успети да се извуче из породичног бро- 
долома и да, без игде икога, покуша да пронађе смисао 
сопственом животу. Драгутин Петровић и адвокат Ка- 
дић, и то је тако извесно, наставиће да и надаље „лове 
у мутном”, а у том истом друштву. Прича је, дакле, 
окончана. Друштво је узело свој данак и овој породици. 
Порок је откривен, а кривац је кажњен. У последњој 
појави Иван Бранковић се освестио, стао је на земљу и, 
коначно, схватио да је, својом нарцисоидношћу загазио 
у тоталну друштвену трагедију. Али је већ за све било 
касно. Помоћи више није било. Све је пропало. Баш као 
и у драмама Максима Горког. И све је нестало. И то у 
кишну и блатњаву ноћ Палилуле. У кишну и  блат- 
њаву ноћ београдске периферије. И једну имагинарну 
потеру:
ИВАН: „... У потеру!
ФИЈАКЕРИСТ: Е? Куда?
ИВАН: Ма куд. На Дунав, на Саву! Хајде!
ФИЈАКЕРИСТ: Па зар вам није написала где ће се удавити?

То се тако ради. Где да је човек тражи?
ИВАН: Јао, молим те, јури!
ФИЈАКЕРИСТ: Куд знам ја сад по блату? На Дунав, на Саву!

Сто дана пада киша, блато до колена.
ИВАН: Хајде. Плаћам.
ФИЈАКЕРИСТ: Знам ја, оца му, све то. Какво дављење? Знам

ја своје људе. Ко зна где сад она лумпује? 
ИВАН: О, ви погани, блатњави идиоти! Ја сам јој брат.

(Вуче га очајно)
Хајде!...”

Исувише темпераментан и  некритичан у односу на 
свој драмски рад Милутин Бојић је, сигурни смо, успео 
да напише добро само пола драме Ланци. И то само прва 
два чина. Јер породица Стевана Бранковића је нестала
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са сцене самим Стевановим нестанком, односно завр- 
шетком другог чина. Све остало је ваљало развијати и 
дограђивати, а за то, по свему судећи, наш млади дра- 
матичар није имао воље ни снаге, а можда ни крите- 
ријума ни самопоуздања. Драма је остала, због тога, 
само као добра теза, али драмскарадња без мотива, како 
то рече неко из конкурсног жирија Краљевског народ- 
ног позоришта у Београду 1910. године. Штета! Јер да 
је Милутин Бојић преданије радио на овој драми, мо- 
жда би ЈТанци, данас другачије стајали у ризници срп- 
ске драмске литературе. Можда?

IV
Најбоља драма Милутина Бојића, изнова валоризо- 

вана, у његовој литерарној заоставштини, је комедија 
Госпођа Олга. Гледано са формалне стране она задо- 
вољава не само основне естетско-етичке критеријуме, 
него досеже, у доменима српске грађанске драме и да- 
леко дубље, у саме њене врхове, а њезина епистола ће 
ићи, у развоју српске савремене драме, све даље и даље. 
У гогољевском маниру и у Бојићевој поетској нарацији 
она, заправо чини посебну категорију наше комедије. 
(У књижевној заоставштини Милутина Бојића сачу- 
ван је само концепт ове прозне комедије у три чина. 
Исто тако сачуван је и концепт писма које је наш дра- 
матичар упутио управнику Народног позоришта у Бе- 
ограду, негде 1914. године, скрећући му пажњу на своје 
ново дело Госпођу Олгу, као и  писмо др Алексавдра 
Арнаутовића, који је по налогу управника одговорио 
Бојићу. Концепт Бојићевог писма је без датума, пот- 
писан шифром МУ21, а Арнаутовићево је датирано у Бе- 
ограду 7. марта 1914. године, у коме се аутору сугерира 
да преправи трећи чин комедије Госпођа Олга. Као шго 
је познато, до приказивања ове драме није дошло због 
Првог светског рата, а коначна Бојићева редакција овог 
дела изгубљена је за време рата у Народном позори- 
шту. Премијера је одржана у Народном позоришту у 
Београду тек 1979. године.)

Радња комедије Госпођа Олга, како самБојић казује, 
дешава се у једној вили у винограду на Бановом Брду 
(у Београду) прве десетине двадесетог века. У класич- 
ном маниру и  обрасцу „јединства места и радње”, овога 
пута, аутор води драмску радњу сасвим сигурно и сме- 
ло. За њега као да више нема великих драматуршких 
тајни; видљиво је да је увелико овладао основним за- 
конитостима класичне драме као и да му није непознат 
Берксонов есеј о смеху, па и толико другог пратећег 
материјала, покупљеног из савремене светске драма- 
тургије о развоју комедије, као посебне, а тешке, драм- 
ске дисциплине, а у размерама тадашње „просвећене 
Европе”. Због тога ће основна драматуршка архитекто-

ника комедије Госпођа Олга бити у функцији основне 
идеје драмског дела: гогољевској ресекцији друштва, 
које у идеолатрији капитала, мита, корупције и лажи 
срља у морални брлог из којег се, императивима на- 
илазећег времена, неће моћи извући. У таквом друшт- 
ву које не жели да увиди сопствени морални суноврат 
ни појединац неће смоћи снаге да се том суноврату су- 
протставии издигне изнад таквих токова, колективног 
пропадања, а у парадоксу. Ухвативши се у коштац са 
тако озбиљном, а по друштво погубељном темом, Бојић 
је овај парадокс излио у калуп идеје своје нове драме 
и, то морамо нагласити, успео да исту спроведе дослед- 
но -  до краја дела Госпођа Олга. И то веома интели- 
гентно. Крајње рационално. И политично. Али основ- 
на драмска идеја комедије није успела, да кроз три чи- 
на, поправи главне личности, да их пречисти па као 
потпуно нове упути у даљи живот. Оно што је сигурно 
у овом драматуршком поступку је, што је комедија ус- 
пела да основним (комичним) елементима добро рас- 
тресе егзистенције главних личности (адвоката Нова- 
ковића, његовог сина Гидру и Олгу Ристић, куртиза- 
ну) и да их извргне руглу и смеху, односно, да их још 
више и дубље гурне у друштвену каљугу тоталног не- 
морала, блуда и безакоња. Као и да свим личностима у 
комаду пришије атрибут друштвених паразитаи блуд- 
ника.

У самој основи структуралне драматургије Госпођа 
Олга је комедија карактера; једна од најбољих у српској 
драмској баштини. У потпуној концентрацији драмати- 
чара Милутин Бојић је, овога пута, градио драмске ли- 
чности полако, али сигурно. Зналачки, а смело. Њихо- 
вим карактерима је подвргао и  основни садржај драм- 
ске радње и комедиографске приче. (Слаби адвокат Но- 
ваковић више од двадесет година, поред сопствене же- 
не живи са Олгом Ристић и, претпостављамо, са њом 
има ванбрачно дете Вуку, поред своје двоје деце, у ле- 
галном браку. Наиме, госпођа Олга годинама и  деце- 
нијама, издржава адвоката Новаковића -  индиректно и 
његову децу на школовању у иностранству, а и  читаву 
кућу Новаковићевих. Њезин далеко старији супруг, 
чаршијски рогоња, сналажљиви трговац и  не слути 
куд одлазе његове паре већ годинама. Кулминација не- 
морала у овом троуглу, Новаковић -  Ристић -  син Гид- 
ра је, када је госпођа Олга одлучила да Новаковићевог 
сина ожени својом ћерком, тј. његовом полусестром, 
прижељкујући будућег зета за љубавника!) Рекосмо већ 
да у гогољевском маниру, Милутин Бојић гради гла- 
вне личности, обично, на контрастима, појачавајући 
њихове индивидуалности и доводећи их у драмартур- 
шки безизлаз -  у комичне ситуације, које се нижу из 
сценске појаве у сценску појаву, не би ли, на крају сва- 
кога чина, дошло до извесне рекапитулације свега
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оног пређеног и учињеног што је на почетку свакога 
чина постављено као некаква теза. Тако саздане лич- 
ности, које аутор води сигурном руком, чине све нове 
и нове глупости, упадајући у ступице интрига и као 
да не покушавају да се избаве из ових драматуршких 
замки па хрле све брже и  дубље у друштвени глиб, 
чинећи све више и  све консеквентније оне гнусне рад- 
н>е које кажњава и  право и морални кодекс тог истог 
друштва. Адвокат Новаковић се не може ослободити 
дугова: он срља све дубље у провалије поверилада (по- 
готово у односу на Олгу Ристић) и као да нема ни- 
каквих амбиција да такво стање промени. Син Гидра и 
не покушава да својим рукама заради нешто за живот: 
он лумпује, мења љубавнице и коцка се. А ћеркаРушка 
(које уопште нема на сцени), из иностранства, и нада- 
ље захтева „своју апанажу”, а жена Новаковићева, иако 
зна одакле средства за живот пристижу, моралише (и 
пати због мужевљеве преваре), али ни она се не труди 
да ишта привреди и измени тако поражавајуће стање 
(и по њу и по целу породицу) у коме је затечена. А 
посрнула Ристићкина (и Новаковићева) ћерка Вука же- 
ли да се удајом за Гидру заклони иза брачне завесе, од 
чаршијског оговарања, које није било без основа и да, 
на тај начин прекине са извесним љубавним авангу- 
рама, у које тек што је била улетела.

У убризгавању драмског набоја главним личности- 
ма Милутин Бојић као да нема мере, као да не може да 
одустане од намере да им што више и што брже раз- 
открије карактере, да их што више, пред гледаоцима 
оцрни. Стога он већ у трећој појави другога чина гла- 
вне личности доводи у ступицу неразума, трговине 
осећањима и неморала сваке врсте. Директно их сукоб- 
љава у једну дијалошку форму, која „љубавницима”, 
баш као и будућим „младенцима”, директно прети по- 
разом и суновратом:
АДВОКАТ: (Хладно)

Дошла си већ. Не можеш да дочекаш.
ОЈ1ГА: (Јетко)

Да.
АДВОКАТ: Пристао је. Све је било по твојој вољи.

(Бвзобразно)
Имаћеш га.

ОЛГА: Молим те поштеди ме дрскости.
АДВОКАТ: (Као и  пре)

То си хтела. И биће. Он је пристао без једне 
речи.

ОЈ1ГА: Он није пристао на то што ти мислиш.
АДВОКАТ: Пристао је на то, то ти ја добро стојим. Јеси

ли ти само?...
ОЛГА: Молим те...
АДВОКАТ: Толико ми остаје, да те смем бар вређати.

ОЛГА: Ти на то немаш права. Али ако налазиш да 
човек...

АДВОКАТ: Који је једну жену имао у наручју као
љубавницу своју, има права да буде према њој 
безобразан кад она хоће да му упропасти 
рођеног сина.

ОЛГА: Ти говориш тако смешно да би човек
помислио: љубоморан си на свог рођеног сина.

АДВОКАТ: Хм!.. Ти имаш обзира изустити такву реч.
ОЛГА: Ти си почео, драги мој.
АДВОКАТ: Да, али ти признај оно за шта те ја оптужујем.

Истина је. Ти хоћеш његову крв.
ОЛГА: Лепо. Хоћу. Можеш ли ме ти спречити? Имаш

ли ти енергије за то?...”
За разлику од адвоката Новаковића, слабића и не- 

радника, човека слабе воље и  танушног морала, гос- 
пођа Олга је веома снажна, путена и раскошна лич- 
ност, личност жене коју је Милутин Бојић оваплотио 
у тако пластичан лик да јој ни похота, ни путеност, ни 
страст не сметају. Једноставно, подаривши јој снажне 
акције, он је од Олге направио симпатичну личност, 
која плени својим свеукупним шармом, па су јој и по- 
роци, и неморални мотиви, као животна доктрина, у 
другом плану дејствовања на сцени. Шармантна курти- 
зана која вара старог мужа и жели да отме свом љу- 
бавнику рођеног сина не води пуно рачуна о интере- 
сима сопствене ћерке Вуке, страсно жели будућег зета 
себи за љубавника. Али чак и кад то она чини у ко- 
маду, не изазива претерано гнушање (код адвоката) у 
публици. Све је то тако лепршаво и неозбиљно, крајње 
театрално, да је, готово немогуће, њезине поступке и 
осуђивати. А у ствари је то тако морбидно, рекли би- 
смо и више: све је то тако крајње морбидно!

Милутин Бојић је, по свему судећи, намеран (а и 
дубоко свестан) да пише комедију па му не пада на 
памет да употребљава опробани антички механизам 
„родоскрнављења” -  све се, овде, одиграва у лакоЈ' и 
лепршавој игри (ружних дијалога) тако да, на крају 
крајева, остаје сасвим нејасно да ли је Вука уопште Ги- 
дрина полусестра или је све то резултат драматуршке 
интриге и драмског замешатељства?

Аутор је комедијом Госпођа Олга. трајно завештао 
српској драмској књижевности беспрекорно сачињен 
драматуршки план комада који може послужити гене- 
рацијама драматичара као узор како ваља писати добру 
драму. Поред свих основних класичних драматуршких 
елемената, као полазних законитости за писање драме 
(експозиција, псрипетија, заплет, катарза, расплет и 
финале) у овом делу наилазимо на литерарну надград- 
њу унутрашње фактуре драматуршке схеме, што је 
иначе у нас била и  остала реткост. Основна фабула
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биће надграђена општом драмском фактуром па ће драм- 
ски сиже варирати (и вибрирати) двополном интерес- 
ном сфером учеспика основнв и  проширене драмске 
радње. Желели бисмо да је то све намерно чинио наш 
писац. Комедија нарави (или карактера) Госпођа Олга 
тада би представљала темељ будуће драматургије Бо- 
јића да није прерано преминуо. Јер за очекивати би 
било, а то смо већ неколико пута устврдили, да је пред 
њим било разастрто богаго поље драмских каузално- 
сти (тема и мотива) којима је стремео и које је желео 
да утка у своја драмска сновиђења, у своје драмско де- 
ло. Стога драматуршки тлоцрт Госпође Олге пажљиво 
анализиран имплицира суочење са могућношћу, да би, 
у контексту, другачијих временских збивања и сукоб- 
љавања догађаја, у Милутину Бојићу, добили бољег, 
снажнијег, политички писменијег и талентованијег 
комедиографа него што је то био, у свеобухватном 
свом делу, Бранислав Нушић. Или још слободније раз- 
мишљајући; да је Милутин Бојић нешто дуже поживео 
можда бисмо мање деценија чекали на појаву комедија, 
нашег савременика, Душана Ковачевића? Али у овом 
размишљању не би требало ићи даље од драмске за- 
оставштине Милутина Бојића, па останимо на анали- 
зирању Госпође Олге драме која сигурно чини основ 
не само драмског дела писца о коме је овде реч, већ 
чини основ и његове, за оно време, свакако нове и  мо- 
дерне драматургије. Јер све оно конструктивистичко 
што је он унео у ову комедију, било је, заправо, ино- 
вирано у његовој до тада насталој драматургији. Пре 
свега песник, Бојић се већ у драми Ланци ослободио 
робовања стиху и  почео да пише онако како мисли, 
почео је драму да доживљава животно, у прози. Па на- 
правивши, у том часу стваралаштва стабилан ослонац 
у литератури, почео је да гради сопствену драматур- 
гију. У Ланцима му то није пошло за руком, јер је био 
исувише нестрпљиви песник; драмску радњу је успео 
да дотера само до половине комада. Али у Госпођи 
Олги осетивши се правим прозаистом умео је да се још 
од самог почетка рада на драми дистанцира од поетс- 
ких застрањивања те дЗ, трезвено, драмски тлоцрт, па 
изрезбари матрицу догађања и да, тек на крају, прибег- 
не градњи драмске архитектуре комедије, са посебном 
спознајом шта ова литерарна дисциплина изузетно 
тражи и без чега не може у своме литерарном и драм- 
ском бићу.

У Госпођи Олги Бојић преко кратких и реских ди- 
јалога, и још краћих монолога, стрпљиво води драмску 
радњу кроз сва три чина комада. И то нарочито у тако- 
званим перипетичним ситуацијама. Схватајући да у 
елиптичном казивању његових главних личности има 
више елемената хумора него у дескриптивним, дугим 
монолозима (што је био случај у Ланцима) он се, за-

право, поиграва њиховим осећањима, а драмску радњу 
укљешћује у један сасвим други темпо -  у нови ква- 
литет комедије. Кад, рецимо госпођа Олга, у трећој по- 
јави другога чина тобоже ламентира над самом собом 
(и својом судбином), као над понором („... Отргао си ме 
од мужа, од части, поштења. У оно доба када сам ја још 
била пуна младости... Тада сам ја желела живот, који 
сам тек почела живети. Ти си дошао да ме водиш кроз 
тај живот, да ми га заслађујеш или загорчаваш, да ми 
цео живот, све догађаје напуниш собом, да сам ти бу- 
деш. Отргао си ме од мужа...”) постиже пуни хуморни 
погодак: оваква изјава Олге Ристић је смешна не Но- 
ваковићу и публици, већ и  самој госпођи Олги. И на- 
чин презентације, а и  сам садржај оваквог монолога 
изазивају и нешто више -  гнушање код присутних. Јер 
аутор је већ, у првом чину, разголитио њезин карактер 
па је сада довољна и  једна реч из њених уста, а на тему 
љубави, да јој се ништа више не верује. Иако је градио 
динамичну комедију Милутин Бојић није бежао од чи- 
стих драмских заплета и директиих сукоба главних ли- 
чности у драми Госпођа Олга. И не само да није бежао 
од таквих драматуршких конструкција, већ им је на- 
мерно прибегавао. Један од најжешћих таквих сукоба 
одиграће се тачно у средини комада између Новако- 
вића и Олге Ристић:
АДВОКАТ: И ти сад хоћеш млађу снагу... Тражиш зета.
ОЖА: Нервозан си.
АДВОКАТ: Хоћеш га не за кћер, него за себе.
ОЛГА: Хоћу.

(Пауза)
Но?

АДВОКАТ: Онда нећеш добити мога сина. Само не он.
Иди тражи зета. Иди улицама. Иди, нуди, 
телали... Подај мираз, дижи га, лицитирај!...
Али само нећеш пити његову крв.

ОЛГА: А твој син? Ко је твој син? Пропао ђак, увео,
смежуран.

АДВОКАТ: Па зашто га хоћеш?
ОЛГА: Из ћефа
АДВОКАТ: Лажеш.
ОЛГА: Шта те се тиче?
АДВОКАТ: Отац сам.
ОЛГА: Отац! И ви ћете му наћи жену? Умели сте и

себи наћи.
АДВОКАТ: Паћићу... Наћићу... И тада
ОЛГА: (Охоло)

Ти знаш како стојимо.
АДВОКАТ: Знам. Па ево ти, носи, носи све из ове куће.

Твоја је. Носи ми јастук под главом, носи кров 
над главом. Хоћеш ли још? Месо са мене? Но 
опет неће бити како ти хоћеш. Још у рукама 
има мало снаге...”

62



Овом сценом је Милутин Бојић означио почетак 
припреме за катарзу личности адвоката Новаковића, 
која ће у свом вулканском налету насгупити при крају 
трећег чина, у такозваној драматуршкој разрешници. 
Иако нерадан и крајње поводљив адвокат Новаковић, у 
моментима суочавања са сопственим суновратом по- 
кушава да се сам пред собом рехабилитује и како тако 
поврати онај лик који је имао пре више од двадесет 
година, у време отпочињања адвокатске каријере, а пре 
заснивања љубавне везе са госпођом Олгом.Ристић. 
Као правник он је тим пре спознао своју личну ситуа- 
цију и регистровао морални пад којем је сам кумовао. 
Кроз прва два чина драмске радње Госпође Олге он као 
да је тражио недвосмислени повод да прекине са свим 
тим заблудама, да се ослободи материјалне зависности 
од љубавнице па да се врати, коначно, својој жени и 
разбијеној породицИ. У дубини душе веома патријар- 
халан он у новонасталим околностима (Олгине намере 
да му приграби рођеног сина) назире шансу за такве 
радикалне промене. Стога ће, након дугих припрема, у 
моменту када у њему прокључа бес, провалити глас 
прочишћења и наступити процес потпуног љубавног 
трежњења. Покушаће да збаци са себе све оно што му 
се, на главу таложило више од две деценије недолич- 
ног живљења са Олгом Ристић, покушаће да се, таквим 
пречишћавањем (катарзом) врати у свет себи равних 
грађана. Коначно, покушаће да се измири са рођеном 
женом и да јој надомести све оно што јој је егоистички 
одузимао, кроз толике године крајње несрећног брака. 
Али то је био само моменат слабости и искушења у 
развијању античке катарзе, јер адвокат Новаковић није 
био саткан од честитих честица људскости (он није 
био човек широког формата) да би издржао силни при- 
тисак своје метресе и ослободио се мреже њених ин- 
трига- коначно није одолео понуђеном му новцу па је 
у последњем часу (у финалу комада) жртвовао рођеног 
сина, гурнувши га у загрљај своје љубавнице, а будуће 
таште (Олге) и ћерке јој (Вуке).

По свему судећи драматичар је имао највише муке 
приликом грађења Гидриног лика. По оној народној 
„ивер не пада далеко од кладе”, Гидра је ноншалантни 
бонвиван, лумпаџија, коцкар и  женскарош. Живећи 
поред таквог оца он је спреман да прода и „душу ђа- 
волу” само да би лагодно и  без рада живео. Једностав- 
но, као представник тако васпитане генерације младих 
предратног Београда, у његовом лику је синонимизи- 
рано све што је порочно и неодгојено у томе времену. 
Да би извукао што више користи лично за себе, он ће, 
логично пристати и на брак са Вуком и на љубавни 
однос са будућом таштом! Јер у Вуки и њезиној лепоти 
он не налази ништа више него обичну страст, а у бу- 
дућем брачном животу само нову авантуру и другачи-

ји начин живљења, али опет на туђи рачун: од мираза 
који ће му донети будућа жена (и од готовине коју би 
требало да још пре женидбе добије од таште Олге Рис- 
тић) сасвим ће лепо моћи да живи.

У грађењу овог веома сложеног лика Бојић се су- 
очио са два проблема. Први је био како одржати ко- 
медиографску равнотежу кроз сва три чина, ако Гидри 
повери драмску радњу у којој ће на крају комада по- 
бедити самога себе и одрећи се понуђених материјал- 
них бенефиција и отићи у живот „празних шака” или 
га присилити да погне главу уплете се у неморално 
коло са будућом таштом и женом ружне прошлости. И 
друго, како ће већ постављени лик Гидре, као сино- 
нимичне карикатуре, претворити у снажну личност, 
која ће смоћи снаге да се одрекне лако стеченог иметка 
па да прекине церемонију женидбе. Јер кроз прва два 
чина драматичар је извршио, заправо, све драматуршке 
припреме да Гидра уђе у женидбену трку, самоуверен 
да ће на њезином крају, баш он понети трку победника 
па да ће, као такав, наставити и то све до сопственог 
скончања. Али у трећем чину Милутин Бојић је, што 
је тако видљиво, застао и забринуо се над овим ликом. 
Лакше је било натерати Гидру да се уплете у таштино 
врзино коло него му удахнути трагикомичну снагу, 
којом би женидбу покварио и, са оцем, руку под руку, 
одбацио читаво то друштво и закорачио у другачији, 
достојанственији и поштенији живот. Очигледно и сам 
у дилеми Бојић нам је оставио у аманет своју дилему, 
а то је, заправо, читава драмска композиција (састав- 
љена од три чина) као и сам фииале комедије Госпођа 
Олга. За размишљање и анализирање. А материјалне 
чињенице којима располажемо, у вези ове дилеме су 
следеће:

По тексту (концепту) којим располажемо и отац и 
син су на крају комада пристали на услове госпође Ри- 
стић (уважавајући чињеницу да су и један И други пре- 
кинули лакрдију за тренутак, и пошли „новим, бољим 
путем”, (као пречишћени људи!), значи, битку су из- 
губили и све се завршава у трагикомичној релаксији 
„мирења са судбином.”

Али судећи по помињаном писму библиотекара На- 
родног позоришта А  Арнаутовића Милутину Бојићу о 
судбини његове драме Госпођа Олга из 1914. године 
(„...Трећи чин треба из основа изменити тако да уб- 
лажењем постане природнији и  композицијом интере- 
сантнији. Кад се то учини, дело „заслужује да изађе на 
позорницу”. Референт предлаже да се бекство Гидрино 
у трећем чину претвори у блеф, јер би то било у стилу 
парадокса и мистификације које провејавају кроз цео 
карактер. На крају би дошао очајан компромис свих...”) 
изгледа да је своје шифровано дело написао у верзији
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по којој се Гидра не мири (а ни отац му) са постојећим 
стањем, али да је Милутин Бојић, у жељи да му комад 
буде игран, и  то што пре, удовољио захтевима управе 
Краљевског народног позоришта у Београду, и урадио 
како су захтевали. По њој, у измењеном крају Гидра се 
приклања ташти, враћа веридбеном слављу па, хтео он 
то или не, навлачи на лице комичну маску и све пре- 
твара и шалу и лакрдију:
АДВОКАТ: „... Што си се вратио? Ти си ме опаметио, ти си

мој син.
ГИДРА: Нисам се опаметио. Ја сам твој прави син.

Мислио сам да се ствари тако решавају, за два 
секунда Остави то. Хајдемо у ону собу. Ја се 
надам да ћемо...

АДВОКАТ: Ја не идем.
ГИДРА: (Врати се)

Није него, сви смо чистунци. Терај како је 
почело. Ако ништа друго овај пут води бар у 
рудник злата. Није величанствен рудник, али 
је добар. Остави гестове. Зашто је бог створио 
будале? Знаш, тамо доле на друму и ја сам 
мислио то исто. Бош посла.

ОЛГА: (Враћа се)
Но, шта је? Још се погађате? Та биће уговор

како ви хоћете. Сви смо наши. Шта ћу кад сам 
добра!

АДВОКАТ: Шта ћеш му...
ГИДРА: (Певушећи)

Ах, судба је чудна ствар...
ГИДРА: И рече бог: Нека буде светлост!
ВУКА: И би светлост...”

Тако је завршио комедију Госпођа Олга Милутин 
Бојић. Драму препуну комичних елемената и  светло- 
сти. Драму горчине. У верзији коју поседујемо. Са же- 
љом да неко од будућих истраживача нронађе загуб- 
љени примерак (за време Првог светског рата), да га 
упореди са постојећим и изнова валоризује у контек- 
сту целокупног литерарног дела великог песника Ми- 
лутина Бојића и пронађе му право место у баштини 
српске драме прве половине двадесетог века.

А нас ће, надаље, опседати питање: због*чега је тако 
талентовани драматичар и песник Милутин Бојић ишао 
на компромис са управом Крал>евског народног позо- 
ришта у Београду, приликом уобличавања Госпође Ол- 
ге своје најбоље драме?
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Из позоришне историје

Драгољуб ВЈТАТКОВИЋ

Почеци Сарајевског позоришта

ИНИЦИЈАТИВЕ ЗА ОТВАРАЊЕ ПОЗОРИШТА

Сарајевско Народно позориште у великим порођај- 
ним мукама је створено и споро се развијало. Оно је, 
осим тога, морало да преболи и све дечје болести и да 
чак дечаштво и рану младост проведе у материјалној 
беди. Но, захваљујући иницијативи и истрајности не- 
колицине истакнутих личности јавног и културног 
живота Сарајева, у првом реду тадањим председници- 
ма Земаљске владе Атанасију Шоли и др Милану Срш- 
кићу, и Министарству просвете у Београду, нарочито 
Уметничком одељењу тог Министарства на чијем се 
челу налазио велики наш комедиограф Бранислав Ну- 
шић, као и ентузијазму и раду новоствореног ансам- 
бла, сналажљивости и агилности драматурга Боривоја 
Јевтића и првог управника Стевана Бракуса -  Позо- 
риште се већ на самом почетку свога рада (пре званич- 
ног отварања 22. октобра 1921. године) показало као 
значајна институција која је успешно неговала умет- 
ност, подизала културу и ширила просвету.

У главном граду Босне и Херцеговине и  раније су 
чињени покушаји да се створи професионално позо- 
риште. Таквих покушаја је било и од аустроугарских 
власти и са приватне стране. Споменимо само то да је 
до првог значајног настојања да се отвори позориште 
у Сарајеву дошло 1914. године, под Аустријанцима. Та- 
дања босанско-херцеговачка „Земљанавлада” званично 
је основала позориште (за првог управника је постав- 
љен књижевник Милан Беговић а за техничког шефа 
Михаило Марковић, дотадањи редитељ у Хрватском 
народном казалишту у Загребу). Но, Позориште није 
ни почело са радом а избио је рат. Па ипак, у току првог 
светског рата радила је једна позоришна трупа у граду 
на Миљацки.

Политичка одмрзавања и културна кретања међу 
поробљеним народима под црножутом заставом осети- 
ла су се нарочито од 1917. године, после промена на 
аустријском престолу. Окрутан и крут када је била у 
питању борба за национално ослобођење, непријатељ

није спутавао културни развитак (не бар онако и  оно- 
лико како ми то данас мислимо и замишљамо) и  није 
ометао приватне иницијативе у стварању позоришта у 
Сарајеву. Тако је још у току првог светског крвопро- 
лића створено позориште које су основали глумци Ни- 
кола Хајдушковић, Радивоје Динуловић и Фран Нова- 
ковић.

О оснивању једног сталног и  професионалног позо- 
ришта у Сарајеву почело се у јавности говорити и пи- 
сати одмах после ослобођења и  уједињења. У томе су 
нарочито предњачили неки интелектуалци и поједи- 
ни омладински кружоци. Надлежни нису били глуви 
и неми, али до стварања позоришта ипак није дошло. 
Било је, наиме, много других проблема које је требало 
решавати и решити те је питање отварања позоришта 
одлагано и одуговлачено. И зато су прве иницијативе 
за стварање једног сталног позоришта у Сарајеву у го- 
динама непосредно после првог светског рата биле са 
приватне стране -  углавном од људи који су већ ра- 
дили у ранијем позоришту. Тако је Земаљска влада у 
Сарајеву већ средином 1919. године добила писмени 
предлог, са финансијским предрачунима, од Михаила 
Марковића и Емила Надворника, а Надворник је и  не- 
што раније, док је био у Београду са службом (као ре- 
дитељ Народног позоришта), предлагао и  молио Ми- 
нистарство просвете да се у Сарајеву оснује позори- 
ште. Ти су предлози достављени Министарству про- 
свете, али нису сачувани. Из пропратног акта Земаљ- 
ске владе (бр. 7159/през. од 6. августа 1919) може се ипак 
видети да они нису били ни много реални ни довољно 
озбиљни. Због тога босанско-херцеговачка влада, како 
се каже у том акту, није могла „ни једну од ове двије 
базе препоручити као основу за оснивање позоришта” 
и  овако коментарише предње молбе:

„Михаило Марковић мисли да би за оснивање и  во- 
ђење овог позоришта била довољна субвенција од 80-
100.000 круна за инвестиционе сврхе и  стална годишња 
субвенција 60-80.000 круна, затим стална градска суб-
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венција од 20.000 круна и 10% лрихода кинематограф- 
ских представа. Он би, уз дотацију тих свота, био спре- 
ман да преузме на се уређење позоришта. Госп. Над- 
ворник тражи више. Он најприје тражи да се покрије 
досадашњи дефицит позоришта, затим да се поведу ин- 
вестиције и уреде плате глумаца. Према његовом про- 
рачуиу износио би расход у првој години 959.620 кру- 
на, од чега би се укупним приходом покрило 655.000 
круна те би већ у првој години дефицит износио 304.620. 
Рачун, што га је г. Надворник поднио, показује извје- 
сну лакоумност у распоређивању новцем.”

У почетку ни Земаљска влада ни Просветно одеље- 
ње те владе, које је било надлежно за послове овакве 
природе, нису имали одређен и јасан став о томе какво 
позориште треба да оснују, а нарочито како треба да је 
оно организовано. Земаљска влада је сматрала, како се 
жаже у већ цитираном акту, „да би имало смисла и по- 
требе да се оснује у Сарајеву једно Народно позори- 
ште” које би имало „поље рада пространо” и „сигурно 
би постигло лијепе резултате ако би се удесио згодан 
правац рада”, али је -  иако је исправно сматрала „да 
стварање овог Народног позоришта мора узети у своје 
руке директно или индиректно држава” -  сама поку- 
шавала да на стварању Народног позоришта ангажује 
приватна лица.

Средином 1919. године Земаљска влада је створила 
један посебан одбор који је имао задатак да у „виду 
деоница или на какав други начин сакупи извјесну су- 
му новца као основни капитал за рад на позоришту”. 
Тај одбор је успео да „четири новчана завода обећају да 
ће ову акцију помоћи са по педесет хиљада круна сва- 
ки, што чини 200.000 круна”. Позвани су и други за- 
води да пруже личну помоћ, ла и богати појединци. 
Веровало се да ће се сакупити бар још 100.000 круна. Са 
сумом од 300.000 круна сматрало се да ће се моћи ос- 
новати позоршцте, с тим што се очекивала и помоћ 
Градске општине.

Интересантно је да је у то време Земаљска влада 
сматрала да новоосновано позориште треба да буде 
„филијала београдског позоришта” и да би се чак и 
глумци требало да ангажују „споразумно са Београдом 
и другим центрима”. Осим тога, предлагала је да се и 
репертоар „ствара уз одобрење власти”, а држава би 
требало да сачува „потпун надзор над благајничким 
приходима и расходима, што су уосталом тражили и 
новчани заводи који су обећали помоћи ову акцију”. 
Но, да све ово „може држава да ради без приговора, по- 
требно је да и она са своје стране допринесе материјал- 
не жртве за ову институцију”. У предлагању тих „жр- 
тава” државе Земаљска влада је била веома скромна -  
тражила је да се издејствује од Министарског савета 
само 100.000 круна субвенције и та сума унесе у буџет

за 1919. годину „како би се сарадом могло одмах отпо- 
чети”.

Са своје стране Министарство просвете је одредило 
и послало у Сарајево свог нарочитог изасланика -  про- 
фесора Драгутина Костића, некадашњег драматурга бе- 
оградског Народног позоришта, који је имао за задатак 
да на лицу места упозна проблеме, договори се са над- 
лежним друговима из Сарајева по свим важнијим пи- 
тањима и на основу свега предложи Министарству ре- 
шења. Но, да би се уопште могло приступити било как- 
вом раду на стварању и отварању позоришта у Сара- 
јеву, значајна је била одлука Министарског савета о 
позориштима у уједињеној држави коју је поднео та- 
дањи министар просвете Павле Д. Маринковић.

Одлуком која је донета 1. октобра 1919. године влада 
нове Краљевине (председник владе је тада био профе- 
сор Љубомир М. Давидовић) усвојила је да се у новој 
уједињеној држави створе „три државна (национална) 
позоришта -  у Београду, Загребу и Љубљани”, пет об- 
ласних (субвенционисаних) -  у Скопљу, Новом Саду, 
Сарајеву, Сплиту и Осијеку” и „потребан број градских 
(путујућих), засад у: Нишу, Крагујевцу, Вараждину и 
Марибору”. Уз то, како се даље каже у тој одлуци (која 
се чува у архиви Уметничког одељења, под. П. бр. 13787 
од 1. септембра 1919), сва обласна позоришта, па према 
томе и сарајевско, „организоваће се у погледу управе 
и осталог на основу садашњег закона о Народном по- 
зоришту у Београду и добиваће сталне државне суб- 
венције”.

Већ овом одлуком била је предвиђена у државном 
буџету за обласна позоришта „годишња субвенција од
100.000 круна с правом особља на додатке на скупоћу”, 
док би се за она обласна, која би остала у приватној 
својини, из предвиђене суме од 100.000 круна додељи- 
вала сума „сразмерна годишњој награди за гајење на- 
ционалне и високе стране уметности”. На основу гор- 
ње одлуке Министарског савета, која је припремљена 
још у току августа 1919, и наређења Министарства про- 
свете, проф. Драгутин Костић је почетком септембра 
пошао у Сарајево.

Изасланик Министарства просвете се најпре састао 
са тадашњим председником Земаљске владе у Сарајеву 
Атанасијом Шолом и начелникомПросветног одељења 
Земаљске владе Шћепаном Грђићем. Том, у неку руку 
прелиминарном, разговору требало је да присуствује и 
др Владимир Ћоровић, познати грађански историчар 
(брат Светозара Ћоровића), коме је већ било поверено 
од стране Земаљске владе старање о оснивању позо- 
ришта. Он, међутим, тих дана није био у Сарајеву, те 
је одређен да га замени директор Гимназије Ђока Ко- 
вачевић, који ће се такође, поред Грђића и Шоле (и кас- 
нијег председника Земаљске владе др Сршкића), доста
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ангажовати и допринети оснивању и раду сарајевског 
Позоришта.

Већ раније формирани Одбор за оснивање позори- 
шта, који је био више круг заинтересованих лица за 
оснивање позоришта него одбор у правом смислу речи, 
успео је да неки сарајевски новчани заводи обећају по- 
моћ у укупном износу од 200 или 250 хиљада круна. 
„Осим тога”, -  каже се у извештају проф. Драгутина 
Костића, послатог из Сарајева 9. септембра 1919. (чува 
се у Уметничком одељењу под У. бр. 101 од 25. октобра 
1919) -  „и круг литератора, новинара и интелектуалаца 
у Сарајеву живо се заинтересовао питањем о Народном 
позоришту и развио је агитацију у корист његова што 
повољнијег решења”.

Сви заинтересовани за оснивање сарајевског Позо- 
ришта нашли су се заједно на конференцији 7. септем- 
бра 1919. године. Поред дискусије о нужности оваквог 
корака и извештаја о припремама предузетим од стране 
Министарства просвете, конференција је као прво и 
најважније изабрала „Извршни одбор” чији је задатак 
био да у споразуму са изаслаником Министарства про- 
свете Драгутином Костићем, делегатом Земаљске вла- 
де Ђуром Ковачевићем и управником тадашњег Босан- 
ско-херцеговачког позоришта Емилом Надворником 
„припреми све што треба да би стална управа позори- 
шта могла одмах почети редован рад свој”. У „Извршни 
одбор” су изабрани: Аристотел Петровић, председник 
општине града Сарајева, Илија Иванишевић, директор 
фузионисаних српских новчаних завода, Рафаел Изра- 
ил, трговац, Леон Финци, књижар и власник ранијег 
односно тадашњег позоришта, Сафет Башагић, књи- 
жевник, др Нико Андријашевић, адвокат и књижевник, 
Боривоје Јевтић, новинар и књижевник, Милан Ћур- 
чић, књижевник и  Јоже Иванишевић, новинар.

Већ сутрадан, 8. септембра, одржан је састанак но- 
воизабраног „Извршног одбора” на коме су били при- 
сутни сви чланови. Одбор је за председника изабрао 
Ђоку Ковачевића а за секретара Рафаела Израила. На 
том састанку „Извршни одбор” је узео на себе подоста 
задатака: пре свега, да ради на убеђиваљу сарајевских 
новчаних завода како би дали помоћ позоришту (мада 
су и на том састанку представници банака изјавили да 
остају при ранијој одлуци, тј. да ће новац предати само 
сталној управи), затим да се поведу разговори о закупу 
дворане и других просторија Друштвеног дома (у тој 
се згради Народно позориште и данас налази), па је 
одређена и  комисија за преговоре коју су сачињавали 
др Нико Андријашевић и  Леон Финци. Даље, на том 
састанку је председник сарајевске општине обећао да 
ће се изаћи у сусрет Позоришту да добије осветљење 
по најнижој цени, и друго.

Подоста се дискутовало и о томе ко да буде управ- 
ник новооснованог позоришта (било је више комби- 
нација), ко директор сцене (предложен је Емил Надвор- 
ник), драматург (Боривоје Јевтић), благајник (Стегнер, 
тадашњи благајник Земаљског економата), позоришни 
сликар (Карло Мијић, учитељ цртања у сарајевској Ви- 
шој техничкој школи), ко да уђе у трупу од глумаца из 
дотадашњег Босанско-херцеговачког позоришта (спо- 
мињана су само ова имена: Душан Раденковић старији, 
Илија Вучићевић, Мара Вучићевић, Ж. Кучерова и Ма- 
ринковићка). На крају, сви су чланови обећали да ће 
развити живу агитацију да се обезбеди новчана помоћ 
и од других завода, а у сарајевској средини осети по- 
треба за сталним и професионалним позориштем. Но, 
и поред ових веома озбиљних иницијатива и  покушаја, 
позориште није одмах и убрзо створено. Сметњу у то- 
ме, поред недостатка средстава и немања позоришне 
зграде, чинило је и постојање Босанско-херцеговачког 
позоришта.

НЕКАДАШЊЕ БОСАНСКО-ХЕРЦЕГОВАЧКО
ПОЗОРИШТЕ -  СМЕТЊА ЗА РАД 

НАРОДНОМ ПОЗОРИШТУ

Позориште које је постојало у Сарајеву у току пр- 
вог светског рата и непосредно по ослобођењу било је 
приватно. Сав његов рад, како се каже у већ навођеном 
акту Земаљске владе (Бр. 7159 од 6. августа 1919), био је 
„без икаквог учешћа или обавеза од стране Земаљске 
владе”. Власник тога позоришта био је сарајевски књи- 
жар Леон Финци, отац нашег запаженог позоришног и 
књижевног критичара Елија Финција. Стари Финци је 
имао у годинама после рата доста губитака око издр- 
жавања позоришта па је тражио од државе да му их она 
надокнади, само му Министарство просвете, по препо- 
руци сарајевске владе, није ту молбу усвојило. Други 
власник, односно сувласник тога позоришта био је 
Емил Надворник који је водио управу. Није нам зада- 
так да пратимо историју тога позоришта, али морамо 
да кажемо да је оно, и поред свих неповољних услова 
(недовољне посете и  слабих прихода, сукоба глумаца и 
управника и мале помоћи од општине и  државе), ипак 
радило и требало је да прерасте у државно обласно по- 
зориште.

Као нова, односно обновљена институција сарајев- 
ско Позориште је почело да постоји од априла 1919. 
године. Оно се тада звало Стално позориште у  Сарајеву. 
Како пише Емил Надворник у „Народном јединству од 
19. марта 1919. године, све су сарајевске новине отва- 
рање ове културне установе „симпатично поздравиле”, 
док су Министарство просвете у Београду и Земаљска
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влада у Сарајеву обећали да ће га „морално подупре- 
ти”. Питање субвенције, пак, Министарство просвете 
је „ставило на Земаљску владу” која „није донела од- 
луку о томе”. У овом листу се даље каже да ће „без 
обзира на то, позориште отпочети свој активни рад и 
тиме и само својим радом најбоље поспјешити ову од- 
луку”. И заиста, оно је почело своју активност, што је 
такође забележено у штампи. Чак је и београдски лист 
„Епоха” донео белешку: „Од 1. априла почеће сталан 
рад Народно позориште у Сарајеву. Оно ће бити у вези 
са управом београдског Народног позоришта. Помоћи 
ће га Министарство просвете и  сарајевска Земаљска 
влада”.

Стално позориште, како се у почетку звало, пред- 
ставило се сарајевској публици у априлу 1919. године 
на први дан православног Ускрса Ћоровићевим Зулум- 
ћаром (тих дана је писац овог комада умро). После је 
давало и друге, мање или веће, стране и домаће комаде: 
Трифковићевог Школског надзорника, Чеховљевог Ме- 
дведа, Кноблаухову комедију Фаун, а међу првим пред- 
ставама играни су и Нушићеви мали комади ХаџиЛоја 
и  Кнез Иво од Семберије, чије извођење Аустријанци 
нису дозвољавали. После су играли теже и сложеније 
комаде -  Нушићеву Протекцију, Станковићеву Кошта- 
н у  и многе друге.

Осим недостатака материјалних средстава, новоос- 
новано Стално позориште није располагало ни богзна 
каквим глумачким снагама. Иако је још 21. марта 1919. 
у „Народном јединству” објављено да су ангажовани 
многи глумци („које већ и од прије са добра гласа по- 
знајемо”), међу којима и Жанка Стокић из Београда, 
Мара и Илија Вучићевић са Цетиња, Ацо Гавриловић 
из Осијека, Роса Бошковић из Ниша и  други, неки од 
тих глумаца и глумица нису дошли, те је Стално по- 
зориште било махом упућено на оне снаге које су се 
одраније налазиле у Сарајеву. То је био један од глав- 
них разлога што представе овог позоришта нису биле 
много посећене и што је оно почело да посустаје у свом 
раду.

Већ после неколико месеци постојања Сталног на- 
родног позоришта „Иародно јединство”, у броју од 11. 
јула 1919, пише да „наше Позориште од неко време иде 
осетно назад”. И то зато што „нема јачих сила” и баш 
„у часу кад се ради о тому да Влада омогући животаре- 
ње те установе”. Како пише исти лист у броју од 5. 
септембра 1919, „задњу недељу-две на плакатима на- 
шег Позоришта не стоји оно већ уобичајено -  Народно 
позориште, тј. оно се на месец дана пре тога (крајем 
јула или почетком августа) распало. Наиме, глумци су 
почели сами (да би одржали голу егзистенцију) да 
приређују 1 ф е д с т а в е ,  у прво време под „фирмом” На- 
родног позоришта, али убрзо су и  они објављивали да

представе дају у корист и под окриљем Удружења глу- 
маца.

Тада је, од септембра 1919, Стално позориште прет- 
ворено у Босанско-херцеговачко позориште. Админис- 
тративни повереник му је био Радивоје Динуловић, а 
касније су се као управници овог позоришта потпи- 
сивали Динуловић и Никола Хајдушковић (и Хајдуш- 
ковић је тих година имао своју трупу и из Вршца дошао 
у Сарајево). Нова управа је тада имала и привремени 
позоришни одбор са којим се саветовала о свим важ- 
ним питањима. Карактеристичан је, на пример, саста- 
нак управе и позоришног одбора, одржан 24. октобра 
1919. године. На тај су састанак били позвани још и 
управа Удружења босанско-херцеговачких новинара и 
неки позоришни пријатељи, нарочито омладинци. „Ра- 
ди се”, каже се у једној белешци „Народног јединства” 
од 24. октобра 1919, „о обезбеђењу зимске сезоне и о 
програму који ће се у току исте извести, те о егзи- 
стенцији завода до подржављења истог”.

Па ипак, и поред договора и  редовног рада, Босан- 
ско-херцеговачко позориште није могло да стане чвр- 
сто на ноге. Већ крајем истог месеца (октобра) глумци 
Душан Раденковић, Добрица Раденковић, М. Марковић 
и  М. Маринковић приређују „опроштајно вече” и на- 
пуштају Сарајево. Отишли су, како су сами изјављи- 
вали, зато што су „врло слаби изгледи да ће се отво- 
рити стално Народно позориште”. Позориште је, ме- 
ђутим, играло и без њих. Прва представа тог „новог” 
Босанско-херцеговачког позоришта је била Бешевиће- 
ва драма За сунцем, па Бисонова Дупла пуница, а затим 
Војновићева Смртмајке Југовића, Мозенталова Дебора, 
Динуловићева драматизација Толстојевог Васкрсења, 
Пљусак Пеције Петровића и друго. Али, публике је и 
на представама Босанско-херцеговачког позоришта би- 
ло све мање, тако да је, крајем децембра 1919. године, на 
представи Огризовићеве Хасанагинице било више глу- 
маца но посетилаца.

И у 1920. години је Босанско-херцеговачко позори- 
ште наставило са радом. Између осталог, приказало је 
Хеду Габлер Хенрика Ибзена, а давало је и  „камерне 
концерте” (Војновићев Сан млетачке ноћи и Госпођу са 
сунцокретом и Бојићеву Краљеву јесен). Но, никако ни- 
је могло да се устали и осамостали, да оживи свој рад 
и  преживи материјалне и  друге кризе. У том погледу 
веома је карактеристична једна белешка у „Народном 
јединству” од 12. јануара 1920. године:

„ПОЗОРИПГГЕ. Оно је, како изгледа, већ на изди- 
сају. Онемогућено разним маскенбалима, маскенреду- 
тама и забавама, оно више не може да дејствује никако. 
Репертоар који је ту и тамо изнежен задњих дана не 
може никако дати повода озбиљнијем оцењивању, јер 
је Коштана стара ствар”. Османбегов ђул  недорасло де-

68



I® или драмско мртворођенче. Наше позориште, дакле, 
чека још свог свештеника да му очита последње опије- 
ло. Оно чека да се још кодгод јави и добаци му послед- 
ње целивање и да ликвидује -  за сва времена. Да ли ће 
после њега доћи стално Народно позориште, или не, то 
се још не зна. Драматург је именован, а позоришта не- 
ма. Или је можда још у нацрту. Лака ти била земља, 
добра и  напаћена наша Талијо”.

У Сарајеву је трупа Босанско-херцеговачког позо- 
ришта давала представе око шест месеци, а онда оти- 
шла у Мостар на шест недеља. Гостовала је после у 
Стоцу у Херцеговини, па отпутовала на турнеју у Ду- 
бровник. Град на Миљацки је тако остао и  без овог как- 
вог-таквог позоришта. Сва духовна храна почела се 
стога сводити на кина и циркусе, на концерте и при- 
редбе разних аматера и на гостовање најразноврснијих 
трупа и група са стране (између осталог, у Сарајеву су 
тада гостовали загребачки уметници Ј. Ријавец и Ј. Де- 
вић који су приредили „концертно-декламаторско ве- 
че”, руски оперски певачи, па руска балетска група са 
Маријом Јурјевом на челу, Осијечка опера и др.). Но, 
највише су даване „вртне забаве” и посећивани вари- 
јетеи, барови и кабареи, па чак и „артистичке коло- 
није” разних армана, гурмана и фурмана. Уместо глу- 
мачких мајсторија и маестара глуме Сарајлије су гле- 
дале Мајмуна Џека у Империјал-кину и испијали ак- 
шаме, или убијали време на најразноврснијим забава- 
ма сумњивог порекла али несумњиво слабог или ни- 
каквог уметничког нивоа и значаја. Уопште, у главном 
граду Босне и Херцеговине у то време владало је кул- 
турно мртвило које ће бити разбијено и превазиђено 
тек стварањем Народног позоришта.

Уметничко одељење Министарства просвете, на че- 
лу са Нушићем, међутим, сматрало је Босанско-херце- 
говачко позориште сметњом за стварање сталног по- 
зоришта. У једном свом допису (У. бр. 159 од 31. октобра
1919), упућеном поверенику Министарства просвете у 
Сарајеву, Нушић каже следеће:

„Пошто су отпочети припремни послови око осни- 
вања сталног Народног позоришта као државног ин- 
ститута, то је потребно, пре свега, да сала Народног 
дома, где се имају давати представе, буде слободна, ка- 
ко би се ту уредиле просторије а управа започела свој 
рад. Стога се моли Господин повереник да подејствује 
код владе у Сарајеву да се путујућа позоришна трупа 
уклони из поменуте сале у којој даје сада своје пред- 
ставе. Друштво би могло давати представе у коме дру- 
гом месту у Босни или у којој другој сали у Сарајеву. 
То је потребно што пре учинити, јер ће ових дана доћи 
у Сарајево делегат Господина министра просвете да са 
управом Народног позоришта уреди основне послове 
за почетак нове, прве сезоне у Сарајеву.”

Да ли је одмах после овог захтева Босанско-херце- 
говачко позориште престало да даје представе у Дру- 
штвеном дому не можемо данас тачно рећи. Знамо само 
да је петнаестак дана после тога упутило један акт 
Уметничком одељењу (бр. 264 од 15. новембра 1919), 
који су потписали као управници позоришта Никола 
Хајдушковић и Радивоје Динуловић, а којим моле да 
их начелник Уметничког одељења извести кога дана 
ће бити конференција управника позоришта да би и 
они послали свога делегата. Они су се чак надали да 
ће им „г. начелник радо изићи у сусрет, тим пре што 
ће се решавати питање покрајинских позоришта” па би 
било исправно да се чује и њихово мишљење. Међу- 
тим, Нушић им Ј‘е одговорио (и то преко Земаљске вла- 
де) да се „на управничку конференцију у Београд засад 
позивају само управници државних позоришта и пред- 
ставници глумачког удружења.”

Почетком 1920. године Нушић ће, као начелник 
Уметничког одељења, још једном писати Земаљској 
влади о раду и поступцима Босанско-херцеговачког по- 
зоришта. Повод за ово љегово прилично оштро писмо 
биле су белешке које су се почеле појављивати у бео- 
градским листовима а које је Нушић сматрао „да по- 
тичу од једне приватне позоришне трупе која тамо (у 
Сарајеву -  примедба Д. В.) сада постоји и носи име Бо- 
санско-херцеговачко позориште”. У тим белешкама је 
писало да су у Сарајеву готове све припреме да отпоч- 
не рад у тамошњем позоришту, да је чак и „трупа ан- 
гажована, а потребни кредити одобрени од стране др- 
жаве те да ће позориште ускоро отпочети са радом”. И 
„како ће збиља ускоро бити одобрени кредити” -  каже 
се даље у Нушићевом допису (У. бр. 82 од 20. јануара
1920) -  „и рад на организовању обласног позоришта у 
Сарајеву отпочети, те да не би ко био у заблуди, част 
је Министарству замолити Земаљску владу да чланове 
тамошње трупе обавести о овоме:

а) Министарство не жели нити може дозволити да 
буде стављено пред свршен чин;

б) Чим буду отворени кредити Министарство ће по- 
ставити управу која ће отпочети рад на организовању 
позоришта и ангажовању трупе, имајући у том погле- 
ду потпуно одрешене руке и без икаквих обавеза према 
трупи која сад постоји;

в) Од момента кад се донесе решење о образовању 
државног обласног позоришта у Сарајеву, трупа која 
сад постоји има прекинути рад у Сарајеву и  не сме 
више носити име „Босанско-херцеговачко позориште”;

г) Горње не искључује право појединацаиз те трупе 
да буду ангажовани у државном позоришту;

д) Трупа која сада постоји ако жели као таква да 
настави рад, има се прилагодити тач. V. чл. 1 решења
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Министарског савета од 1. септембра 1919. године П. бр. 
13787, као и чл. 147,144 Уредбе о Народном позоришту”.

Истичемо још једном да нам није задатак да пра- 
тимо рад Босанско-херцеговачког позоришта, мада ве- 
рујемо да ће се неко позабавити и његовим радом. Ово- 
ме што смо досад рекли о том позоришту додаћемо само 
то да је оно претежно играло такозване приходне ко- 
маде, што је апострофирано чак и у извештају делегата 
Министарства просвете проф. Драгутина Костића (У. 
бр. 101 од 25. октобра 1919). Оно је уживало извесну 
помоћ Општине а финансирали су га, као што смо већ 
рекли, Леон Финци и Емил Надворник. Но, дошло је до, 
већ поменутог, сукоба управника Надворника са глум- 
цима и он је, да би спречио даљи рад позоришта, пову- 
као своју концесију. Трупа је играла и оперете (најус- 
пелија им је била представа оперете На селу) па је, по 
свему судећи, ово позориште мало доприносило ши- 
рен>у праве уметности и подизању укуса публике.

ПОКУШАЈ СТВАРАЊА ЗАЈЕДНИЧКОГ 
ПОЗОРИШТА ЗА САРАЈЕВО, СПЛИТ И

ОСИЈЕК

Иницијатива за стварање Позоришта, потекла из 
главног града Босне и Херцеговине, наишла је на ра- 
зумевање и подршку просветних органа у Београду, у 
првом реду код начелника Уметничког одељења Ми- 
нистарства просвете Бранислава Нушића. Велики наш 
комедиограф, имајући и сам искуства као управник по- 
зоришта (Народног у Београду и  Скопљу и Српског 
народног у Новом Саду) и знајући добро које потедг- 
коће прате оснивање једне нове позоришне куће, на- 
стојао је да се као прво обезбеде материјална средства 
за оснивање обласног позоришта у Сарајеву. Тако је 
Нушић још крајем октобра 1919. године једним својим 
актом (У. бр. 155 од 31. октобра 1919) затражио од ми- 
нистра финансија да се унесе у буцет за Босну и Хер- 
цеговину за 1919/20. годину (и то већ од 1. новембра
1919) сума од 100.000 круна и отвори управи сарајевског 
Позоришта кредит за исту суму код Финансијског по- 
вереништва у Сарајеву. Међутим, та субвенција је одо- 
брена тек 1920. године (решењем ДР бр. 120214/19 од 5. 
фебруара 1920), и  то само за 1920. годину, док је за но- 
вембар и  децембар 1919. стављен Земаљској влади у Са- 
рајеву накнадни редовни кредит од 41.600 круна.

Знајући да државна субвенција неће бити довољна 
за све припреме око оснивања позоришта, и  Позори- 
шно одељење Земаљске владе, које је, с позоришним 
одбором, водило послове око стварања позоришта, са 
своје стране је чинило кораке да се до пара дође и на 
други начин. Највише је радило на томе да се уплате

она средства која су обећали сарајевски новчани заво- 
ди јер су они, као што смо већ напоменули, захтевали 
да се најпре постави управа позоришта (а она још увек 
није била постављена) па тек онда да дају новац. А како 
је на састанку од 7. септембра 1919. године та обавеза 
дата усмено, Просветно одељење је покушало да добије 
и писмене изјаве да ће се обећана сума заиста и  уп- 
латити. Но и тада су искрсле потешкоће, у првом реду 
зато што су неки од тих завода тражили да се по том 
питању изјасни најпре Српска привредна банка у Са- 
рајеву.

Било је и нових предлога -  да се обећана субвенција 
од 250.000 круна раздели међу банкама сразмерно њи- 
ховом акционом капиталу. На томе су нарочито инси- 
стирала два новчана завода -  Хрватска централна бан- 
ка и  Српска цснтрална банка, мада је ова последња већ 
била обећала 50.000 круна. Остала три новчана завода 
(Српска привредна, Земаљска и  Босанска банка) изја- 
вили су без икаквог условљавања да ће дати по 50.000 
круна, и то 10.000 одмах а осталу суму у четири рате у 
току године.

Просветно одељење је нарочито настојало да једна 
банка испред осталих исплати одмах обећану субвен- 
цију. Но, испоставило се да чак ни та средства, заједно 
са државном субвенцијом, не би била довољна да са- 
рајевско Народно позориште отпочне са радом. Јер, са- 
мо за преуређење цептралиог грејања и за адаптацију 
дворане и позорнице у Друштвеном дому, који је је- 
дини у Сарајеву могао да послужи намени позоришта, 
требало је око 500.000 круна. У таквој ситуацији, није 
остајало ништа друго него да се затражи помоћ и  од 
приватних лица. Како се каже у једном акту Просвет- 
ног одељења из Сарајева Уметничком одељењу Мини- 
старства просвете (бр. 2731 од 26. априла 1920) ово Оде- 
љење ће „настојати да у договору са позоришним од- 
бором поведе у земљи агитацију скупљања прилога за 
Народно позориште, али резултат није сигуран или 
бар није очекивати да ће се потребном свотом моћи 
располагати на право вријеме. С тога Земаљска влада 
моли Министарство просвјете да за будетну годину 
1920/21. испослује Народном позоришту у Сарајеву 
ванредни кредит од 200.000 круна, којим би се намирио 
мањак за адаптацију позоришних просторија а евен- 
туалном приштедом набавило најпотребније покућст- 
во и  гардероба”.

У Уметничком одељењу прихваћен је предлог да се 
од Министарства финансија затражи ванредна суб- 
венција за поправку Друштвеног дома. Тако је почет- 
ком 1920. године упућен предлог да се „у буџет за Бо- 
сну и Херцеговину накнадно унесе као ванредни рас- 
ход 250.000 круна на преправке зграде Народног позо- 
ришта”. Међутим, неке друге кораке да се отвори сара-
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јевско Позориште Уметничко одељење није предузело. 
То свакако из објективних и  материјалних разлога. 
Због тогаје начелник Нушић Земаљској влади у једном 
(данас оштећеном) акту, отворено рекао да се оснивање 
позоришта „засад не би могло чинити”. И додаје: „Ми- 
нистарство ће пак водити рачуна о поднесеном пред- 
логу и  потражиће модус да се извесном попуном ком- 
бинацијама између Осијечког позоришта, код којега би 
се укључила драма, и сарајевске драме свестрано задо- 
вољила потреба свих западних центара”. То је била но- 
ва идеја -  да се једним заједничким позориштем задо- 
воље потребе три града, Сарајева, Сплита и Осијека. 
Поведени су преговори, вођени разговори, постигнута 
сагласност и  умало да није дошло до остварења овог 
пројекта. Како, пак, о тим веома озбиљним покушајима 
махом нема ни помена у досадашњим историјама са- 
рајевског Позоришта, проговорићемо коју реч и о томе.

Своје стално позориште, осим Сарајева, није имао 
ни Сплит. Једино је у Осијеку постојало Хрватско на- 
родно казалиште које је повремено гостовало и у Са- 
рајеву. То је било прилично велико позориште (имало 
је и драмски и оперски ансамбл). Због финансијских 
тешкоћа, оно је било пред дилемом -  или да има само 
оперу или само драму. Сплит, пак, као и Сарајево, због 
недовољних субвенција и мале помоћи и одзива, није 
могао рачунати да ће ускоро добити позориште (сплит- 
ско Позориште је отворено 1921. године готово исто- 
времено кад и сарајевско). Стицајем, дакле, разних и 
сличних околности ова три града била су тада упућени 
један на други. Међу њима се нашао прилично лако 
заједнички језик, те је Земаљска влада у Сарајеву упу- 
тила почетком јула 1920. године (или нешто раније) 
свој, односно заједнички предлог како да се организује 
ово позориште „за западне области”. На жалост, у ар- 
хиви Уметничког одељења тај преДлог није сачуван.

На основу других докумената може се закључити 
да је тада начињен прецизан и детаљан план рада и 
организације овог новог позоришта. Између осталог, 
предлагано је и  договорено да сезона у једном граду 
траје 6 месеци (наизменично 3 месеца драма и 3 опера) 
са по 20 месечних представа. Рачунало се да се ово- 
ликим бројем представа не би много заморили глумци, 
а публике би сигурно било више него кад се у једном 
граду налази стално једно позориште. Такав начинра- 
да, тј. повремена гостовања доприносила би да се по- 
лако али сигурно створи стална лозоришна публика 
без које ни у једном од ових места позориште не би 
могло опстати. Рачунало се да се и питање заједничког 
ансамбла могло лако решити. Осијек је већ имао уи- 
грану оперску трупу која се могла освежити и новим 
снагама. Драмски, пак, ансамбл би се направио комби- 
нацијом глумачких снага из Осијека и Сарајева (из Бо-

санско-херцеговачког позоришта), а попунио и  из дру- 
гих позоришта. Тако би се створила једна комплетна и 
квалитетна трупа која би и оперским и драмским пред- 
ставама била на завидној уметничкој висини.

Земаљска влада је предлагала да ово заједничко по- 
зориште има једног главног управника (интенданта) 
чије би стално седиште било у Сарајеву. Драмски и 
оперски ансамбли би имали своје директоре који би 
путовали заједно са њима. Постојали би чак и секре- 
тари за драму и  оперу, те би тако главни управник у 
Сарајеву могао да се посвети само уметничкој поли- 
тици позоришта. Са оваквим планом били су се сло- 
жили и Сплит и Осијек. Тадањи директор Осијечке 
опере Мирко Полић известио је Земаљску владу да у 
потпуности пристаје на такав предлог, а сличан одго- 
вор је стигао и од тадањег председника Далматинске 
владе др Ерстеља. После тога је Земаљска влада пред- 
ложила и како конкретно да изгледа финансирање то- 
га позоришта.

У првом реду предлагано је да тадање субвенције, 
које су добијали сва три града за стварање односно већ 
створено позориште, остану у истом износу. Исто тако 
и додаци на скупоћу имали би се исплаћивати у пуном 
износу за сва три града, а они нису били тако мали. За 
115 чланова опере, колико је требало по плану да буде, 
додаци само за један месец би износили 46.000, тј. 138.000 
круна за сва три града. Уз месечни додатак од државне 
субвенције у износу од 100.000 круна (за драму је била 
предвиђена сума од 15.000), од градских субвенција и 
евентуално од пореза на кино-представе у укупном из- 
носу од 15.000 круна месечно, онда би се имало довољ- 
но новаца за најнужније потребе. Ако се томе дода још 
и месечни приход од 20 представа са око 320.000 (16.000 
од представе) круна, све укупно би било -  483.000 круна 
месечно.

Били су направљени прецизни предрачуни и за 
трошкове. Они би за оперу (за управу, капелнике, ре- 
дитеље, корепетиторе, чланове, за оркестар, хор, балет, 
техничко особље и др.) износили месечно 286.000 кру- 
на. Овде би још дошли трошкови за сваку представу, за 
порез и непредвиђене друге трошкове још 164.000 кру- 
на. Све скупарасходи би били око 450.000 круна. Према 
томе, приходи би били већи од расхода и позориште би 
радило са суфицитом којим би се исплаћивале фери- 
јалне „гаже” особљу. Такав исти предрачун направљен 
је и за драму која је такође требало да има 6.500 круна 
суфицита.

Земаљска влада је тражила што хитније начелно ре- 
шење. Ако би се пристанак надлежних органа заиста 
добио, Просветно одељење сарајевске владе би, у спо- 
разуму са директором драме и опере, одмах приступи- 
ло организовању овог позоришта. Зато је предлагало
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да се као прво поставе директори и остали службеници 
управе. Но, иако је оснивање једног оваквог позоришта 
најпре предложило и  сугерисало Уметничко одељење, 
иако је брзо и  лако дошло до споразума и направљени 
сви предрачуни, до оснивања заједничког позоришта 
није дошло.

Разлога томе свакако има више, али један, има се 
утисак, као да је био пресудан. Наиме, чим се сазнало 
о покушају стварања фузионисаног позоришта за три 
града, Глумачко удружење је јавно протестовало про- 
тив тога (писмени протест нисмо нашли у архиви Уме- 
тничког одељења). На конференцији у Загребу глумци 
су осудили оснивање заједничког „амбулантног” позо- 
ришта и донели резолуцију у којој је писало да су они 
апсолутно и једнодушно против заједничког позори- 
шта за Сарајево, Сплит и Осијек. Земаљска влада је бр- 
зо реаговала. Послала је телеграм (бр. 108900 од 14. јуна
1920) у коме протест глумаца назива „обичном интри- 
гом” и извештава поново да је „осијечки персонал с 
овом фузијом споразуман”, те моли Министарство да 
„одобри предлоге које је испред ове владе донио дирек- 
тор Ковачевић”. Министарство, међутим, није прихва- 
тило ове предлоге него је (актом У. бр. 1238 од 7. авгу- 
ста 1920) затражило „најхитнији извештај шта је учи- 
њено и докле се дошло у преговорима за откуп Народ- 
ног дома за Народно позориште, као и да ли је израђен 
план за преправку истог за позоришну зграду”. После 
овога и  у Сарајеву се одустало од предлога да се створи 
једно позориште за Сарајево, Сплит и Осијек. Већ по- 
ловином августа исте године хитан је у Београд допис 
(бр. 7769 од 14. августа 1920) да се за управника сара- 
јевског Народног позоришта постави професор Стеван 
Бракус (драматург је већ био постављен). Својом од- 
луком (У. бр. 1532 од 23. августа 1920) Уметничко оде- 
љење се сложило да се „за вршиоца дужности управ- 
ника Народног позоришта у Сарајеву упути г. Стеван

Бракус професор Велике реалке у Сарајеву са хонора- 
ром од 1.200 круна месечно који ће се издавати из позо- 
ришних прихода”.

Постављањем управника и драматурга могло се по- 
чети радити на стварању Народног позоришта у Сара- 
јеву. Први управник, међутим, као професор, није имао 
много искуства у организацији једне овакве институ- 
ције. Због тога је тадањи министар просвете Светозар 
Прибићевић, убрзо после постављања новог управни- 
ка, упутио у Сарајево (одлуком У. бр. 1555 од 26. ав- 
густа 1920) начелника Уметничког одељења Бранисла- 
ва Нушића који је имао богато искуство у тим посло- 
вима. Нушић је одмах после те одлуке дошао у Сарајево 
где је имао за задатак не само да уведе у дужност нову 
управу већ и да организује „све претходне радње које 
ће омогућити установљење позоришта у Сарајеву”. Са- 
рајевски лист „Српска ријеч” бележи овај долазак на- 
шег великог комедиографа у главни град Босне и Хер- 
цеговине. Најпре, у броју од 30. августа 1920 (белешка 
„Мио гост”) обавештава о Нушићевом доласку, а онда 
у подужем напису „У почаст г. Нушићу” (број од 3. 
септембра 1920) пише о пријатељској вечери која је 
приређена у част високог и милог госта у сарајевском 
боемском локалу Г. Селеиза. Уз бројне домаће госте и 
љубазне домаћине Нушић се „осећао у свом елементу 
и био ванредно расположен”.

Убрзо су одобрена и новчана средства за куповину 
(не за изнајмљивање) Друштвеног дома. Тиме су ство- 
рени сви основни предуслови да се позориште оснује. 
Ускоро је био састављен и  ансамбл и од октобра 1920. 
године сарајевско Народно позориште је отпочело са 
радом.

(Одломак из веће студије Драгољуба 
Влач ковића Историја Сарајевског 
позоришта написане 1982. године)

72



Позоришни летопис

Ђорђе ЂУРЂЕВИЋ

Трагом српске драме и позоришта (3)

ПРОЛЕГОМЕНА
Пре непуне четири године, од маја меседа, 1993, у Образовном програму Радио-Београда (Врвме радозналости) 

подухватио сам се да увек уз уводну напомену -  припрема и говори 'Борђе Ђурђевић -  у серији радио-фељтона 
или популарних радио есеја Позоришни радио-летопис оживљавам сећања на све што је од занимљивости и 
важности у историјату нашег позоришта и драме. Некад и сад.

И као трећи наставак у Театрону, текстови о којима је реч а сада под заједничким насловом Трагом српске 
драме и  позоришта у највећој мери сачуваће изворни облик, како утврђеним међунасловима, тако и  назнакама о 
музичким и осталим говорно-звучним драмским одломдима коришћеним у споменутом Позоришном радио- 
летопису.

НЕЗАМЕНЉИВА ВЕЛИКА ВЕЛА

(Пре прочитаног наслова зачују се акорди Бахове музике -  
прелудијуми и фуге у а-дуру и г-молу -  који трају десетак 
секунди, а после прочитаног наслова око 30 секунди. Затим 
су утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

Када ход прођем Доситејевом улицом у Београду, 
оном улицом која се од Народног позоришта спушта 
све до цркве Светог Александра Невског и бивше Прве 
мушке и Четврте женске гимназије, а и даље, и  у којој 
су живели многи знаменити Београђани -  негде на сре- 
дини Доситејеве застанем, верујући да тим поступком 
скромно одајем пошту једној славној глумици старе 
Србије. Присетим се, тада, да је у кући под негдашњим 
бројем 33 умрла Вела Нигринова.

Сада, када је управо 85 година од њене смрти још 
убедљивије делују реченице Милана Грола: „... На по- 
зорници реч су водили Гавриловић и Нигринова. Га- 
вриловић господством, каквог пре и после њега на бео- 
градској позорници није било, и духовитим изразом, 
Нигринова лепотом жене на којој је париска тоалета 
била сливена као на манекену у модном журналу. Под 
том расном лепотом жене бујао је темперамент са сја- 
јем у очима и са једним звучним алтом, из грла као у 
Јуноне...”

На двогодишњицу смрти Веле Нигринове, 28. јуна 
1910. године, београдски лист „Мали журнал” обавеш- 
тава читаоце: „Одржан је свечани помен на њеном гро- 
бу. Тога дана допутовали су у Београд многи Словенци 
са хором ’Љубљански звон’. На Ново гробље слегао се 
скоро цео Београд. Јуче у 4 часа хитали су Београђани 
и Београђанке ка гробљу. Са Теразија су ишли непрес- 
тано препуни трамваји којих је у саобраћају било мно- 
го више него икада а свет који није могао добити места 
у трамвају ишао је колима и пешке. Већ у 5 часова Ново 
гробље било је збориште многобројног отменог света. 
Неколико хиљада душа тискало се и журило само јед- 
ном месту -  гробу незаборављене Веле Нигринове...”

(Овде мало појачати Бахову музику да самостално траје око 
30 секунди а онда је опет утишани фон говорног текста до 
следеће назнаке)

Већина из данашњих нараштаја, чак и  ако су љу- 
битељи театра и  позоришне уметности, упитаће: Вела 
Нигринова? Ко је она?

На то питање, најпоузданије, одговориће вам Бори- 
воје С. Стојковић. У својој књизи Великани српског по- 
зоришта, о Вели Нигриновој, између осталог, Стојко- 
вић пише: „... Доба од краја XIX века и почетком XX 
века је изразито динамично, стваралачки полетно и на- 
дахнуто, јер се тада у већој мери модернизују и  евро-
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пеизују српско друштво, његова култура, нарочито 
књижевност, све гране уметности, а позориште је, рек- 
ло би се, понајвише захваћено тим тежњама. У српско 
позориште постепено улазе представници и поклони- 
ци западњачке културе и  стварају значајни глумци ко- 
ји су српску, нарочито београдску сцену уздигли на 
висок европски ниво. Међу овим сценским великанима 
је и Аугуста Велика Вела Нигринова (надимак Вела и 
Велика дао јој је још 1882. Милорад Шапчанин) која се 
највише и прославила тумачењем баш европског, осо- 
бито француског репертоара... То је велика глумица ко- 
ја је уметнички господарила својом епохом и, ако му 
није одређивала дух, стил и правац, она је српском по- 
зоришту додавала много лепоте и шарма. Нигринова је 
врло брзо, као пре ње и  велика српска трагеткиња Мил- 
ка Гргурова, доживела највиша признања критике и 
дивљење позоришне публике... Нигринова је стигла у 
Београд у критичном тренутку: она је ангажована да у 
великом и сложеном драмском репертоару замени умет- 
нички блиставу Милку Гргурову, која је полако, са го- 
динама старости, прелазила из фаха љубавница, драм- 
ских и трагичних хероина на мање поетичне карактер- 
не или опет својеврсне драмске партије, наравно, пре- 
тежно старијих жена. Тако ће је Нигринова заменити 
у једном делу драмског, нарочито салонског и модер- 
ног репертоара. Од краја XIX века она ће, са изванред- 
ном и  разноврсно употребљивом Зорком Тодосићком 
свемоћно владати на београдској сцени и све више из- 
растати у српску Сару Бернар или Елеонору Дузе...

(И овде мало појачати Бахову музику да самостално траје
око 30 секунди а затим је опет утишани фон до краја го-
ворног текста и неко време после тога)

Нигринова се родила 1862. у Љубљани. Њен отац по 
народности највероватније Чех био је железнички слу- 
жбеник а мајка Словенкиња, по њеном казивању, а по 
другима, опет вероватно, немачког порекла. Нигрино- 
ва је расла и  васпитавана је у словеначком национал- 
ном духу, у Љубљани, а у тамошњем Драматском дру- 
штву, којим се постепено зачињало словеначко позо- 
риште играла је од 1878. до 1882. Врло даровита и брзо 
запажена у том кругу позоришних ентузијаста Нигри- 
нова је већ у октобру 1882. ангажована у Народном по- 
зоришту у Београду, где ју је у правом тренутку довео 
њен земљак и будући искрени пријатељ, композигор и 
београдски позоришни капелник Даворин Јенко. Срп- 
ски језик учила је брзо, амбициозно и успешно код по- 
себно одређеног професора... Први пут је ступила на 
београдску сцену само месец дана по доласку у врло 
сложеној драмској улози Деборе у истоименом комаду 
Соломона Мозентала. Успех је био велики а њена по- 
јава прави уметнички догађај. Отада се уметнички бр- 
зо развијала и успешно улазила у тешки драмски ре-

пертоар. То је могла само глумица њене даровитости и 
интелигенције. По природи је, изгледа, била веома 
прилагодљива: заволела је српску средину, поистове- 
тила се с њом, прожела и саживела са београдским ду- 
хом и менталитетом. Доцније, на пример, за време срп- 
ско-бугарског рата она се жртвује: радила је свесрдно 
као добровољна болничарка, па чак и  шила рубље за 
српску војску и рањенике... Умрла је баш у кобној 1908. 
години, у којој је смрт покосила значајне писце Ми- 
лована Глишића, који је био и  дугогодишњи драма- 
тург у Народном позоришту, Симу Матавуља, Радоја 
Домановића, Милана Милићевића и изврсну глумицу 
Софију Цоцу Ђорђевић. Призната као национална и 
уметничка величина, Нигринова је сахрањена о држав- 
ном трошку... Сем тога што је великим даром и непре- 
сушном стваралачком снагом високо подизала уметни- 
чки ниво београдске сцене и блиставо заменила вели- 
ку српску трагеткињу Милку Гргурову, Вела Нигри- 
нова је, захваљујући великом изражајном дијапазону 
много допринела београдској инсценацији комада од 
Софокла, преко Шекспира, Гетеа, Шилера, Игоа, Сар- 
дуа, Александра Диме Оца и Диме Сина, до драмати- 
зација дела Толстоја и Метерлинка, а од домаћих на- 
рочито Ђуре Јакшића до Нушића. Нигринова је у пра- 
вом смислу речи господарила београдском сценом пре- 
ко двадесет година својом ефектном појавом, уметнич- 
ком лепотом игре, многим уметнички значајним и сна- 
жно израженим креацијама којима се београдска пу- 
блика дивила и  одушевљавала” -  закључује Боривоје 
С. Стојковић.

Јесте, београдска позоришна публика крајем прош- 
лог и почетком овог века одушевљавала се Великом, 
Велом Нигриновом. Незаменљивом Нигриновом.

И зато -  када год прођем Доситејевом улицом у Бео- 
граду, оном улицом која се од Народног позоришта ус- 
мерила надоле -  отприлике на средини Доситејеве за- 
станем, верујући да тим поступком, скромно, одајем по- 
шту једној славној глумици старе Србије. Присетим се, 
тада, да је у кући под негдашњим бројем 33 умрла Вела 
Нигринова...

ПРЕТЕЧЕ И  СЛЕДБЕНИЦИ, шш 
ПЕРИОДИ У РАЗВОЈУ СРПСКЕ 

ДРАМСКЕ КЊИЖЕВНОСТИ

(После прочитаног наслова зачују се уводни тактови „Ман- 
фред-симфоније” Чајковског. Самостално трају око 30 се- 
кунди а онда су утишани фон говорног текста до следеће 
назнаке)

Од Траедокомедије Козачинског па, рецимо, до Хај- 
дукВељка Јована Драгашевића, а то ће бити од средине
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ХУШ па до друге половине XIX века, српска драмска 
књижевност из деценијс у деценију богати се ориги- 
налним делима, прерадама, такозваним „посрбама” али 
и мноштвом историјских драма. У времену о коме је 
реч уочљива су три периода у развоју: први, са Јоа- 
кимом Вујићем, други, у коме су Лазар Лазаревић, Сте- 
фан Стефановић, Јован Стерија Поповић, донекле Си- 
ма Милутиновић Сарајлија и трећи, коме припадају 
Атанасије Николић, Мојсије Живковић, Матија Бан и 
други.

„Драмска књижевност се, по правилу, полетније и 
плодније развија уз позориште -  сматра Боривоје С. 
Стојковић -  јер њен прави и природни живот је тек на 
сцени. Пошто ни у Војводини ни у Србији, и поред 
честих и многих повремених позоришних иницијати- 
ва није било идеалног историјског континуитета у 
развитку позоришта, требало би очекивати да и драм- 
ска делатност буде сиромашна. Међутим, ту се јавља 
(ипак, можда привидан) феномен: у развитку српске 
драматике има историјског континуитета. Српска дра- 
ма јављала се по потребама позоришних дружина или 
их је понекад чак и  сама изазивала (писци су стварали 
дружине да изводе своје комаде) а онда је негована као 
самостални књижевни род, као и други у то доба, без 
обзира на то да ли је било позоришта. То је време када 
се позориште цени као школа којој драма треба да од- 
реди васпитно-образовни смисао и улогу. Највећи број 
комада преведених, прерађених, односно „посрбљених” 
али и оригиналних имају васпитне тенденције у на- 
ционалном, друшгвеном или моралном правцу, па су 
најчешће тако „удешени” да су првенствено срачунати 
на забаву и „увеселеније”. По броју комада неупоре- 
диво највише има национално-историјских. Ово је до- 
ба изграђивања нове српске државе, настале из два ос- 
лободилачка устанка, са многим нерешеним национал- 
но-политичким питањима, са још присутним турским 
посадама по градовима. Тај борбени национални дух 
допире и до Војводине, која је и иначе снажно одоле- 
вала таласима германизације и мађаризације. Заним- 
љиво је да већина драмских писаца потиче из Војводи- 
не. Школујући се у Бечу и Пешти они су гледали не- 
мачка и мађарска позоришта. Сем тога, почетком XIX 
века радило је у Војводини неколико позоришних дру- 
жина у којима су неки драмски писци били иници- 
јатори или извођачи. Уопште, безмало сви српски дра- 
матичари овог доба радили су у мањој или у већој ме- 
ри и практично у позоришту као извођачи, оснивачи, 
управници или редитељи. Ту се већ може говорити о 
њиховом посебном афинитету за позориште. Прве ства- 
ралачке иницијативе у области драматике рађале су се 
у Војводини, и инспираторски, покретачки преносиле 
у Србију” -  закључује Боривоје С. Стојковић.

(Овде мало појачати „Манфред-смифонију” Чајковског да
самостално траје око 30 секунди а затим је утишани фон
говорног текста до следеће назнаке)

„... Извођење Траедокомедије Козачинског у Срем- 
ским Карловцима 1734. и појавом њене прераде, Тра- 
гедије Јована Рајића -  напомиње др Марта Фрајнд -  
били су само рани наговештаји богате драмске тради- 
ције која је свој први успон доживела у касним деве- 
десетим годинама деветнаестог века. До тог тренутка 
историјска драма појављивала се у појединачним дели- 
ма Јоакима Вујића и неколицине других аутора, чешће 
у прерадама него у оригиналима, и  у споредним, ама- 
терским извођењима. Од 1825. када су новосадски ди- 
летанти, предвођени Атанасијем Николићем, извели 
Смрт Уроша V  Стефана Стефановића, отпочело је жив- 
ље интересовање за овај жанр и појавиле су се исто- 
ријске драме које постају важан део наше драмске књи- 
жевности. Поред Стефановићеве трагедије, у позним 
двадесетим годинама XIX века настали су Владимир и  
Косара. Лазара Лазаревића (1829), Обилић и  Дика цр- 
ногорска Симе Милутиновића (1828), и прва Стеријина 
жалосна позорја -  Светислав и  Милева (1827), Милош  
Обилић (1828) и Наход Симеон (1830). Тридесетих го- 
дина српска драмска књижевност не богати се новим, 
значајним делима овог жанра. Почетком четрдесетих, 
вероватно у вези са оживљавањем позоришног живота 
(оснивање Театра на Ћумруку) настале су нове исто- 
ријске драме, пре свега, нова Стеријина жалосна по- 
зорја Смрт Стевана Дечанског (1841), Владислав (1842), 
Ајдуци (1842), и касније, Сан Краљевића Марка (1847), 
Скендербег (1848) и Лахан (објављен 1853). Тада настаје 
и велика Стеријина комедија Родољупци која по мно- 
гим својим одликама спада у врхунску историјску дра- 
му. Уз Стерију, најзначајнији аутор историјске драме 
у тој деценији, који ће наставити да дела и касније, 
јесте Атанасије Николић. Његове драматизације народ- 
них песама често су извођене, а од њих је свакако нај- 
полуларнија била Зидање Раванице, коју је Ђуркови- 
ћево Театрално друштво извело први пут у позоришту 
„Код Јелена”, 1847. године. Крајем четрдесетих настала 
је и прва драма Матије Бана, Мејрима или Бошњаци 
(1849).

Политички немири, револуције и  ратовања у годи- 
ни 1848/49. нису били погодни за даљи развој историј- 
ске драме. У време када се историја заиста ствара, на 
бојним пољима и саборима, она обично уступа место 
драми историјских збивања. Али, већ крајем педесетих 
година XIX века отпочиње квантитативно и  квалита- 
тивно најбогатији период у животу историјске драме 
код нас, који ће потрајати до почетка седамдесетих го- 
дина. То је раздобље у коме су се појавиле нове драме 
Матије Бана, када се Ђорђе Малетић појавио као драм-
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ски писац, и  када су каснији истакнути научници и 
државници, понети младалачким одушевљењем за по- 
зориште и за културни препород свог рода, писали дра- 
ме пре него што су се посветили важнијим пословима. 
Крајем педесетих драме су писали Владан Ђорђевић 
(Љубоје, Ж ут н из Приштине), Стојан Новаковић (Цр- 
ногорци), и Јован Драгашевић (Хајдук Вељко). Почет- 
ком шездесетих њима се придружио и Јован Суботић
-  закључује др Марта Фрајнд.

(И овде мало појачати „Манфред-симфонију” Чајковског да
самостално траје око 30 секунди а потом је утишани фон до
краја говорног текста и неко време после тога)

Занимљива су и гледишта др Милорада Павића у 
његовој Историји српске књижевности класицизма и  
предромантизма, а која, између осталих, гласе: Упр-
кос томе што су Стефан Стефановић и  Стерија а и дру- 
ги класицистички песници -  њихови савременици, ко- 
ји су се огледали у трагедији као Јован Суботић или 
Ђорђе Малетић, очигледно добро познавали законе ан- 
тичке поетике и  држали се ако не свесно, подсвесно 
савета датих код Аристотела или Хорација, теппсо је у 
њиховим историјским драмама гледати класицистичка 
дела. У њима имамного сентименталности, много ори- 
јенталног колорита, нешто русоовштине, много нацио- 
налне историје и народне песме, немачке романтике и 
загледања у Шекспира. Није без значаја, уосталом, да 
се Стерија и сам позива на чувена предавања А. В. Шле- 
гела -  Уог1ебип§еп ићег (ЗгашаИзсће КипзС -  која се сма- 
трају поруком немачког романтизма Европи. Зато је 
ближе истини ако кажемо да српска историјска драма, 
уза сва дуговања античкој теорији драмске уметности, 
прелази у предромантичке и романтичке воде својим 
укусом, тематиком, својом осећајношћу и, најзад, сво- 
јим узорима. То је условљено посебном судбином позо- 
ришта у историји српског класицизма. Оно није ушло 
у репертоар ппсолског класицизма и класицистичке по- 
етике и реторике по српским школама ХУШ века које 
су се само повремено обазирале и на драмску уметност 
која није (као поезија и  беседништво) нашла место у 
школској пракси, како је то некад био случај са барок- 
ном школском драмом...”

ПОЗОРИШТЕ -  БУДИЛНИК 
СВИЈУ НАРОДНИХ ВРЛИНА 

(Поводом 125. годишњице Народног позоришта 
У Београду)

(Пре прочитаног наслова зачују се уводни тактови Берлио- 
зове „Фантастичне симфоније” у трајању од петнаестак се- 
кунди, а после прочитаног наслова трају око 30 секунди. 
Потом су утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

Почетком јесени, ко зна од када, неумитно и широм 
отварају се велике позоришне капије. После дугог лет- 
њег мировања дижу се завесе, публика жељна нових 
представа хрли у позоришне дворане, пале се и  гасе 
разнобојни рефлектори, глумци сви одреда сагоревају 
у колоплетима дијалога и  монолога. Још једна театар- 
ска сезона обзнањује свој кратак, срећан десетомесечни 
живот до следећег лета и  до свог поновног васкрса.

Овогодишња сезона Народног позоришта у Београ- 
ду није баш као што су биле неке од претходних. Она 
је јубиларна, означава 125. годишњицу Народног по- 
зоришта. Буди васколика сећања на дане оснивања те 
знамените културне установе у нашој средини.

Једно из обиља тих сећања неодољиво нас одводи у 
јесен 1867. године. Тада су, наиме, глумци Српског на- 
родног позоришта из Новог Сада са својим незамен- 
љивим управником Јованом Ђорђевићем на челу гос- 
товали у Београду неколико месеци играјући код „Ен- 
глеске краљице”. Осокољен њиховим успехом кнез Ми- 
хаило Обреновић платио им је пут до Панчева, у из- 
носу од 1.700 ондашњих гроша а за нову, 1868. годину 
из кнежеве касе одбројано им је 100 дуката. На пред- 
стави коју је гледао 5. новембра 1867. кнез Михаило 
саопштио је Јовану Ђорђевићу како је чврсто наумио 
да у српској престоници подигне достојну позоришну 
зграду. И, тек што су драмски уметници из Новог Сада 
отпутовали, кнез је прионуо на посао. После израде 
плана и пројекта и разматрања места на коме би на- 
стало ново позориште, 19. марта 1868. године у саглас- 
ности са Државним саветом одлучено је да се позориш- 
на зграда подигне на „правитељственом плацу” код 
Стамбол-капије, с тим да се за зидање употреби сав ма- 
теријал припремљен и  узидан у првобитно здање на 
Зеленом венцу, као и сва грађа која остане после руше- 
ња турских кућа на Стамбол-капији. При изради свих 
планова Министарство грађевина користило је доку- 
ментацију о најсавременијим тадашњим решењима у 
позоришним зградама Европе, које је прикупио Јован 
Ђорђевић. Упоредо, сакупљена су и  знатна новчана 
средства. Кнез Михаило дао је 5.000 дуката, Миша Ана- 
стасијевић 1.000 дуката, под условом да се зида од твр- 
дог материјала а од државне субвенције у ову сврху 
уштеђено је 4.685 дуката. За допуну укупне суме -уко- 
лико буде потребно -  кнез Михаило је обећао да ће он 
подмирити коначне трошкове. Доцније је и кнез Ми- 
лан приложио 1.000 дуката. Под снажним утицајем Ка- 
петан-Мише Анастасијевића решено је да се зграда зи- 
да од тврдог материјала а не од полутврдог, како је прет- 
ходно одлучено. И управо када су све припреме обав- 
љене на опште задовољство -  кнез Михаило убијен је 
у Кошутњаку 29. маја 1868. године. Није доживео ост- 
варање свог сна да види своје позориште у свом Бео-
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граду. Ипак -  велику кнежеву жељу испунили су на- 
месници кнеза Милана, мноштво добротвора и Позо- 
ришни одбор.

(Овде мало појачати Берлиозову музику да самостално траје 
око 30 секунди а затим је опет утишани фон говорног текста 
до следеће назнаке)

Друго сећање поводом 125. годишњице Народног 
позоришта усмерено је на 18. август 1868. У присуству 
кнеза Милана тада је постављен камен-темељац нове 
позоришне зграде. Док је зидање у току предвиђено је 
да се представе играју у једној изнајмљеној сали а По- 
зоришни одбор предузео је одговоран подухват да у 
Београд доведе најбоље глумце и глумице. Ангажова- 
ни су Адам Мандровић, Милош Цветић, Алекса Бач- 
вански, Милка Гргурова и други. Од 10. новембра 1868. 
до 19. маја 1869. године глумци Народног позоришта 
одиграли су 70 представа, а од 18. маја до 23. јуна 1869. 
гостовали су у Шапцу и тамо одиграли 30 представа.

30. октобар 1869. године датум је свечаног отварања 
позоришне зграде и прве представе у Народном позо- 
ришту. Гледаоци су били усхићени велелепним зда- 
њем и унутрашњим изгледом. Гасно осветљење -  тада 
новина у Београду -у  дугиним бојама преливало се по 
партеру, ложама и галеријама, а и по украсима на зи- 
довима и на таваници. Најодабранија публика, кнез, 
намесници, гости, срдачно су поздравили реч Јована 
Ђорђевића који је отворио свечаност и, између оста- 
лог, нагласио како се зна да је „... Позориште код свију 
народа било чувар народног језика, будилник народне 
свести, народног поноса и свију народних врлина, шко- 
ла и уточиште свега што је добро, лепо и узвишено, 
јасна сведожба продубљеног у народу духовног живо- 
та, поуздано мерило његове способности за цивили- 
зацију, живи знак потпуне народне самосталности и 
јемац народне будућности и величине”.

После бурног пљеска којим је поздрављена Ђорђе- 
вићева беседа одиграна је представа Посмртна слава 
кнеза Михаила Ђорђа Малетића. У делиријуму радос- 
ти, силовитих осећања и  доживљаја, публика је била 
омађијана посебно сценском техником и ефектима грм- 
љавине, рике топова, брујања звона, фијуцима ветра и 
буктањем ватре, јер сав тај спектакл пре тога у Бео- 
граду нигде није виђен. Тако је главни град Србије 30. 
октобра 1869. године добио други велики дом културе 
и уметности, поред Капетан-Мишиног здања, до тада 
најлепше и  најугледније зграде у Београду.

(И овде мало појачати Берлиозову музику да самостално 
траје око 30 секунди а затим је утишани фон до краја го- 
ворног текста и неко време после тога)

Трећим сећањем на 125. годишњицу Народног по- 
зоришта ваља указати на речи Бранислава Нушића, из- 
говорене поводом прославе 50. годишњице: „... Када бу- 
демо после данашње прославе спустили завесу тај чин 
ће значити свршетак једне епохе, епохе прибирања, 
пробирања, стварања. Кад будемо затим поново хтели 
да дигнемо ову завесу, ми морамо бити начисто с тим 
да зачињемо нову епоху у животу Народног позориш- 
та, епоху нових и замашнијих тежња, епоху пространи- 
јих циљева. Поћи ћемо у нове подвиге са поуздањем 
црпеним из једне лепе и светле прошлости, и  спокојни, 
јер су већ пристигле нове и младе снаге да смене нас 
који смо ту прошлост градили”.

ПРВА ЈОАКИМОВА ПРЕДСТАВА 
1813. ГОДИНЕ

(Пре прочитаног наслова зачују се акорди неке од Миле- 
керових оперетских увертира у трајању од десетак секунди. 
По прочитаном наслову музика самостално траје око 30 се- 
кунди. Затим је утишани фон говорног текста до следеће 
назнаке)

Никад није на одмет позабавити се детаљима из жи- 
вота и рада Јоакима Вујића, а поготово значајнијим да- 
тумима биографије „оца српског позоришта”.

Пре него што оживимо сећање на прву Јоакимову 
представу 1813. године (прошло је од тада пуних осам- 
наест деценија) ваља указати на нека становишта јед- 
ног од наших најпоузданијих познавалада Вујићевог 
дела, аутора својевремено запажене изложбе и постав- 
ке под насловом Позоришно стваралаштво Јоакима Ву- 
јића у Галерији САНУ 1988. Алоза Ујеса, а која гласе: 
„... Није случајно што је зачетник, оснивач и  организа- 
тор позоришног стварања у Срба био Јоаким Вујић. За 
такав културни чин био је неопходан хуманиста, про- 
светитељ, полиглота, несебичан, стрпљив човек идеа- 
листа, позоришно образован интелектуалад, велики 
родољуб и, свакако, дуговечан човек који је скоро пре- 
дестиниран за театар.

Човек који ће веровати да и са театром може да ме- 
ња постојећи свет. А Вујић је био баш такав човек. У 
бити својој он је био доследан настављач Доситејевог 
дела, односно дела европског просветитељства које је 
оставило свој одраз у позоришном стваралаштву сваке 
европске земље, па и  у нашем. Тај дух просветитељ- 
ских идеја постао је конститутивни део позоришног 
бића. Он је и  данас једна од сталних вредности савре- 
меног театра.

Од прве Вујићеве представе у Пешти 1813. године 
па све до наших дана, позориште у Срба и у Југослави- 
ји развијаће се неравномерно и у дисконтинуитету, од-
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ражавајући многе промене које су се дешавале у по- 
следњих 175 година на овим нашим пространствима. 
Вујић је упалио и дуго сам носио прву бакљу. Он је 
претеча српског театра у Срба у Србији и Срба у са- 
дашњој Војводини” -  сматра Алојз Ујес.

(Мало појачати Милекерову оперетску музику да самостал-
но траје око 30 секунди а затим је она поново утишани фон
говорног текста до следеће назнаке)

Пођемо ли Вујићевим трагом од времена када је он 
увелико двадесетогодишњак -  док се до 1795. школовао 
у Лицеју, у Братислави -  сазнаћемо да је баш у том 
граду Јоаким први пут могао да заволи позориште. У 
Братислави је, наиме, 1776. отворено велико Краљ^вско 
и градско позориште а од 1780. године ту је основана и 
опера. Није, дакле, ни мало занемарљива претпоставка 
да се Вујић управо у Братислави подробније и орније 
заинтересовао за театар и театарску уметност.

У неукротивој жељи и намери да што је могућно 
више научи, Вујић науми да отпутује у Италију. Већ
12. новембра 1801' године био је у Трсту у коме је остао 
до 1805. године. У октобру 1803. Вујић је из Трстапошао 
на дужи пут по Италији, обилазећи више великих гра- 
дова, па је у некима од њих могао да посећује и позо- 
ришта. Тај боравак у Италији био је пресудан у ње- 
говом даљем позоришном образовању. Гледао је многе 
тада најбоље драмске и оперске представе.

Већ у Трсту Вујић је почео да преводи позоришне 
комаде, припремајући се за свој будући посао и мисију. 
Превео је тада са немачког Фернанда и  Јарику, комад с 
певањем у три чина баварског писца Карла Екартсхау- 
зена, затим Награжденије и  наказаније, сеоску породи- 
чну сцену у једном чину Салома Фридриха Шлегера и 
Љубовнују завист чрез једне ципеле, веселу игру у јед- 
ном чину, вероватно Јосифа Рихтера. Боравећи у Ита- 
лији Вујић се одушевљавао драмом, опером, глумцима, 
певачима. Кликтао је о „прекрасном ангелском слад- 
копјенију италијански опера”. У Риму, гледајући Ро- 
синијеву Италијанку у  Алжиру дивио се славној, „пер- 
вој”, Анђелики Каталени, тада једној од најбољих ев- 
ропских оперских примадона. У Фиренци Вујић је та- 
кође посетилац позоришта а у Риму није пропуштао ни 
балетске представе.

Од краја 1809. године Јоаким Вујић је у Пешти где 
својски ужива у позоришним представама. И у том пе- 
риоду не заборавља да преводи. Тада је превео веселу 
игру у једном чину Слепи миш Карла Фридриха Хенс- 
лера. Из Пеште одлази у Сент-Андреју, једно од срп- 
ских културних средишта, и  ту проводи непуне две го- 
дине, као угледни наставник прве српске учитељске 
школе, па се чак и оженио и  „џандрљивом” удовицом 
Пелагијом Манојловић с којом је у браку проживео му- 
чне дане.

Вујићев боравак у Сент-Андреји био је значајан по 
будуће српско позориште. Он се, најзад, осмелио да 
сценски реализује свој превод с немачког позоришне 
игре у три чина Папагај (Крешталица) Аугуста Коце- 
буа. Био је то први Вујићев озбиљан и храбар позори- 
шни корак, јер 13. августа 1813. године остварује пред- 
ставу Крешталице у Мађарском позоришту у Пешти 
које је тих година закупило Ронделу, познату позори- 
шну зграду на обали Дунава, и  то представу на српском 
језику за српску публику. О томе су у „Новинама срб- 
ским” објављени и ови редови: „О да би игра ова пред- 
теча и предсказаније било да ће се вкус Србаља раз- 
вити и чувствованија милог рода нашег облагороди- 
ти.” Вујић је Крешталицу делимично посрбио, прено- 
сећи радњу комада из једног немачког града у Трст а 
немачка имена замењујући српским, не заборављајући 
чак ни то да се послужи именом своје жене Пелагије а 
и својим крштеним именом, Јоаким. Из захвалности, 
одужујући се сарадницима, Вујић наводи све улоге и 
имена њихових тумача, међу којима је било и мађарс- 
ких глумаца, и српских аматера. Не треба сметнути с 
ума да је то најстарија позната, целовита подела улога 
у једној српској представи. Тако су играли: господична 
Екатерина Давидович (Пелагију, богату удовицу), гос- 
пожа Јулијана Балог, сестра мађарског глумца Иштва- 
на Балога, аутора драме Црни Ђорђе (Кату, службени- 
цу), Стеван Дилбер (старца Бошка, бившег трговца), Је- 
фтимиј Стојадиновић (Јоакима, најстаријег Бошковог 
сина), Тома Фехер (Михаила, млађег Бошковог сина), 
Петар Трифић (Ксура, једног сужњија Арапина), Ишт- 
ван Балог (Петра, служитеља) и  Јоаким Вујић (једног 
старог рибара).

(И овде мало појачати Милекерову музику да самостално 
траје око 30 секунди а онда је утишани фон до краја го- 
ворног текста и неко време после тога)
Према закључку Боривоја С Стојковића: „...Споме- 

нута 1813. година значајна је у историји српског на- 
рода. Тада је пропала Карађорђева Србија, Вук Караџић 
и Јернеј Копитар срели су се у Бечу и поставили нове 
основе српској култури, књижевности и језику, млади 
студенти Димитрије Фрушић и  Димитрије Давидовић 
покренули су прве „Новине србске” у Бечу а Јоаким 
Вујић први је почео да утире пут ка оснивању српског 
позоришта...”

ЗЕМЉА ЗА Н.ИМ ПЛАЧЕ 
А НЕБО МУ СЕ РАДУЈЕ

(Пре прочитаног наслова у трајању од десетак секунди за- 
чују се соло-гусле а по прочитаном наслову ти звуци са- 
мостално трају око 30 секунди уз започету песму гуслара а 
онда је то утишани фон говорног текста до следеће назнаке. 
Напомена музичком уреднику: гуслар треба да пева десе- 
терачку песму из „Косовског циклуса”.)
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Симеон Милухиновић Сарајлија: трагедија Оби- 
лић. Матично сочињеније. Радећа лица; Милица, серп- 
ска царица. Лазар, кнез и цар серпски. Милош Обилић, 
војвода и зет царев. Мара, старија кћи цара. Вукосава, 
млађа кћи цара. Југ-Богдан, бан, таст и тајни совјетник 
царев. Трчко, главар улачки. Улаци. Рамодан, доглав- 
ства чиновник перви. Мусић Стефан, војвода. Алтоман, 
бан ужички. Голубан, дворанин царев -  и, тако, редом, 
још двадесет и пет „радећих лица”.

Прва радња, прва јавња. Позориште је у кнеза со- 
ветној соби. Милица, Кнез, Обилић, Вук, Мара, Вуко- 
сава, Југ-Богдан.

Милица, проговара: „Добро т’ јутро мој бијели дан- 
че! Јеси ли ми здраво освануо, јеси л’ звјезде собом 
затавнуо, јес’ ка небу своје окце дизо, и срдашце већ 
пружио творцу, он ти да га прозре и укрепи, да ко досле 
и одсле му служиш славним дјел’ма ко мишљењем бла- 
гим, златоруно да му чуваш стадце, част и дику а своје 
Србадце?

Кнез, одговара: Боља т’ срећа и од моје била, моја 
драга половино Миљо! Ја сам љубо здраво и весело...”
-  ето, тако почиње Милутиновићев Обилић, једна од 
првих српских историјских драма, написана 1827. го- 
дине, и, по свему судећи, никада и нигде одиграна на 
малим или на великим позорницама, ни код нас нити 
игде у свету. Међутим, та Сарајлијина творевина „нај- 
лепши је пример транспозиције народне епике у ис- 
торијску драму”.

(Овде поотепено нестају гуслање и певање гуслара а одмах 
зачују се уводни тактови „Косова” Даворина Јенка. Та му- 
зика самостално траје око 30 секунди а затим је утишани 
фон говорног текста до следеће назнаке)

„... У Обилићу Милутиновић је успео да реконстру- 
ише, у форми драмског спева, свет, етику и израз на- 
родне епике -  сматра др Марта Фрајнд, и додаје: већина 
других писаца историјске драме само је делимично ко- 
ристила народну песму као полазну тачку за компо- 
новање драме. Преузимали су причу и  ликове, поку- 
шавали да подражавају лепоту језика и израза народ- 
ног певача, а онда су те елементе хтели да помире са 
европском драмом, са савременим позориштем, са кла- 
сицистички протумаченим Аристотелом. Насупрот њи- 
ма, Милутиновић је сав у епу: народном, јер је у ње- 
говој традицији одгајан, античком, са којим се упоз- 
навао школовањем и читањем, животном, који је ис- 
кусио војујући у првом и  другом устанку уз јунаке 
песама које су се управо стварале. Судећи по ономе 
што каже у Предизвјести и  дозбору трагедије Обилић, 
када је одлучио да напише драму, Милутиновић није 
имао намеру да изађе из епског круга мишљења и  пи- 
сања песничког дела. Ни касније, када је боље упознао

европску драму и Шекспира тај његов став није се суш- 
тински изменио. Приступајући трагедији као књижев- 
ном изазову песник Сербијанке замишљао је драму као 
нешто врло сродно епу: ’сјеме њено епос обкључава’, 
каже он у Предизвјести. И Обилић, и  касније Милу- 
тиновићеве драмске творевине нису биле намењене 
позорници, извођачима, гледаоцима. Он их је упутио 
читаоцима, али се чини као да је његов модел драме 
најпримеренији слушаоцима окупљеним око гуслара... 
Овај модел драмског спева, јер Обилић је драмски спев 
далеко више него трагедија, има извесних сличности 
са ранијим драмским покушајима у Срба (Рајић, школ- 
ско позориште). Али ти покушаји немају снажну по- 
истовећеност са епом који Милутиновићев драматур- 
шки модел чине новим и изузетним у нашој драмској 
књижевности. Модел ће од њега преузети Његош и 
прославити га у Горском вијенцу  и  ПЉепану Малом, 
развијајући даље филозофску и  етичку садржину спе- 
ва. Остваривање овог модела захтевало је песника еп- 
ског темперамента и снаге, каквог после Милутино- 
вића и Његоша више није било у нашој драмској књи- 
жевности, тако да овај облик драмског спева као по- 
себне форме историјске драме није имао наследника”
-  тврди др Марта Фрајнд.

(Овде мало појачати акорде Јенковог „Косова” да самостал-
но трају око 30 секунди, а онда су утишани фон до краја
говорног текста и неко време после тога)

Симеон Милутиновић Сарајлија: трагедија Оби- 
лић. Пета радња, Седма јавња.

Кнез (угледавши Милоша ту): А Милоше, серпски 
Обиљане!.. Тек још прости свом Лазару грешну! А Бог 
тебе свега опростио, грјеха свога и помисла злога! На 
божјему, на суду страшному ти већ нејмај одговарат 
ништа! (Милош на то само руком лијевом, још мало 
здравијом, к свом указав срцу, па њом и  оч’ма својим к 
небу, силно уздахнувши дух испушта и  премеће се мр- 
тав, у то муње и громови).

Мурат (све тихо, пренув се од истога к себ’ ко из 
несвјестице долази, ал’ не видећи већ, а и  не чујући 
добро шта је око њега творено и зборено, тек пашти се 
своју вољу подмирити): Ту преда мном подрж’те ми 
оба, да насладим очи о душмане!.. На истоме, ђе мој 
чадор, мјесту, ђено мене Милош распорио, тулбе ћете 
царско уздигнути, здесна ћете мене укопати а с лијева 
у истом Лазара. Кад нас равна срећа миловала нек и 
според у гробу смо једном. Виш’ сваког нас по кандило 
став’те, да с’ не гаси док је турска царства, нек се знаде 
и нека се прича два се цара ђе су помирила. А тог чуд- 
ног мојега убилца нам’ под ноге дупке укопајте и к 
нама га окрените лицем. Наша оба подајте му мача по
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у руку, нек и’ држи сваку, нек нам вјечно ту он стражу 
чува...

„Земља за њим плаче, а небо му се радује” -  то су 
завршне речи некролога о Сими Милутиновићу Сарај- 
лији, објављеном почетком 1848. у „Српским новина- 
ма” бр. 1, а веровали или не, Адам Мандровић у једном 
предавању на Сорбони упоредио је Милутиновићеву 
трагедију Обилић са Пушкиновим Борисом Годуно- 
вим. Гете убраја Милутиновића у значајне песнике и 
1827. године бележи: „Истинска безазленост и чести- 
тост, својствена његовом народу, одлика је и њега са- 
мог и његовог спева Сербијанке”.

А нико, чини ми се, језгровитије и тачније од Јова- 
на Стерије Поповића није описао Милутиновићев жи- 
вот и  рад: „Био је чедо магновења, летио с једног пред- 
мета на други и осећао и писао како му је магновење 
диктирало. Отуда је, наравно, морала произићи она 
смеша у његовим умотворинама, и ја га с књижевнич- 
ке стране не умем прикладније сравнити него са груд- 
вом руде из здравог окна ископане. Ту има злата, али 
има и  бакра и  земље, све измешано и непречишћено...”

НА ПОЛА ПУТА ИЗ ОТОМАНСКЕ 
У ЕВРОПСКУ ЦИВИЛИЗАЦИЈУ 

(Поводом 125. годишњиде Народног позоришта 
у Београду -  П)

(Пре прочитаног наслова зачује се Седма соната за клавир 
Сергеја Прокофјева и траје десетак секунди, а по прочита- 
ном наслову око 30 секунди. После је утишани фон говор- 
ног текста до следеће назнаке)

Овогодишња сезона Народног позоришта у Београ- 
ду -  зна то и  најшира јавност -  није баш као што су 
биле неке од претходних. Она је јубиларна, означава 
125. годишњицу Народног позоришта. Буди васколика 
сећања на дане оснивања те знамените културне уста- 
нове у нашој средини.

Једно од тих сећања садржано је и у чињеници да 
се свечано отварање зграде, 30. октобра 1869. године, 
сматра даном рођења Народног позоришта, мада је, у 
ствари, оно настало нешто раније. О томе др Живојин 
Петровић у књизи Репертоар Народног позоришта у  
Београду 1868-1914, између осталог, напомиње: „... За 
почетак рада Народног позоришта обично се узима 30. 
октобар 1869. То је, међутим, погрешно. Установа је и 
административно и  уметнички отворена 13. јула 1868, 
када Министарство просвете и  црквених дела поставља 
нов Позоришни одбор, с Филипом Христићем као пре- 
дседником. Та ће одборска гарнитура, с мањим измена- 
ма, остати све до првог укидања Позоришног одбора,

тј. до закона о Народном позоришту у Београду, који је 
донесен 8. октобра 1870. Христићева екипа обавља хрпу 
послова: 18. јула расписује стечај за уметничко и  тех- 
ничко особље, 18. августа свечано удара темељ позо- 
ришној згради, 3. октобра закључује уговор с поп-Су- 
шићем за коришћење локала у ком ће се давати пред- 
ставе док позориште не би било готово, и најзад, 10. 
новембра 1868. даје прву представу, Ћурђа Бранковића 
К. Оберњика и Г. Егрешија са Српском увертиром Кар- 
ла Реша и беседом М. П. Шапчанина, секретара Позо- 
ришног одбора. До краја 1868, и то је познато, биће из- 
ведена двадесет и једна представа, с приходом од 8.084 
динара. Представе се настављају у поп-Сушићевој ку- 
ћи све до 13. маја 1869. (дато је педесет и пет представа) 
када се одлази на гостовање у Шабац, који ће, од 18. маја 
до 23. јула исте године у арени код „Јевропе”, гледати 
тридесет представа. Тек тада отпочињу припреме за 
рад у новој згради. У међувремену, од 13. марта до 13. 
маја 1869. на представама у Београду, играју за ангаж- 
ман чувени глумци: Димитрије Ружић, Драгиња Ру- 
жић, Лаза Телечки, Адам Мандровић, Марија Јеленска, 
М илош Ц ветић и Недељко Недељковић. То су, 
несумњиво, велики дани српског позоришта, свечан- 
ости које су стварале историјска узбуђења на сцени и 
у публици, манифестације којима су обележени поче- 
ци праве позоришне уметности у Београду и, додајмо, 
у Шапцу, што је исто тако значајно за развој српске 
позоришне мисли и српске културе уопште... Упркос 
томе, Народно позориште у Београду и  даље се држи 
наопаке традиције и  слави годишњицу зграде, не го- 
дишњицу организоване институције” -  уверен је др 
Живојин Петровић.

(Овде мало појачати акорде Седме сонате за клавир Сергеја
Прокофјева да самостално трају око 30 секунди а затим су
утишани фон до краја говорног текста и неко време после
тога)

У сећањима на значајан јубилеј Народног позори- 
шта никако не би требало занемарити текст Станисла- 
ва Бајића под насловом Дуги пут до стварања профе- 
сионалног позоришта уБеограду (објављен 1961. годи- 
не у Зборнику прилога историји југословенских по- 
зоришта) у издању Српског народног позоришта у Но- 
вом Саду, у коме се, у низу занимљивих и  помно об- 
разложених запажања, налазе и  ови редови: „1868. го- 
дине, дакле у време када је основано Народно позориш- 
те у Београду са сталном трупом и  са једном салом на 
располагању, Европа је имала 1.479 позоришних сала са 
298 сталних трупа... Европска мрежа позоришних сала, 
па чак и сталних трупа, била је веома импозантна оног 
новембарског дана 1868. године када је Јован Ђорђевић 
са својом првом београдском трупом започео рад у 
скромној сали у поп Сушићевој кући. Па ипак, ово по-
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зориште, које је тек чекало да му се сагради зграда, 
значило је, већ самом својом појавом, за ту мрежу не- 
што ново и  интересантно: улазак још једне земље у 
европску позоришну статистику...

Када би хтели да поставимо неко питање у вези са 
појавом позоришта у Србији 1868. године, то питање не 
би могло да гласи: 'Зашто је Србија добила своје позо- 
риште 1868. године?’ већ би могло гласити: ’Зашто је 
Србија добила своје стално позориште тек 1868. године, 
седам година после оснивања позоришта у Војводини 
и Хрватској?’ Није данас још лако дати у пуној мери 
задовољавајући одговор. Многе чињенице у вези са 
тим питањем или још нису уопште познате, или, ако 
су познате, нису још довољно, свестрано осветљене...”
-  закључује Станислав Бајић.

Било како било, и поред постојања споменуте „нао- 
паке традиције”, или, пак, уверења да још увек није 
лако одговорити на питање зашто је Србија стекла 
стално позориште тек 1868. године -  битно је да у са- 
дашњем оживљавању сећања поводом јубилеја Народ- 
ног позоришта у Београду никада не заборавимо шта 
је то позориште значило у ондашњем Београду у коме 
је све било „малено и у стварању”, шта је значило у 
свим декадама своје делатности, шта значи данас и жта 
ће значити убудуће.

ТАМО ГДЕ ЈЕ ПОТРЕБНА СНАГА 
И ИСТИНА -  ТУ САМ...

(Пре прочитаног наслова зачује се Прелудијум у цис-молу 
Сергеја Рахмањинова у оркестарској транспозицији који 
траје десетак секунди а по прочитаном наслову траје око 30 
секунди. Затим је тај Прелудијум утишани фон говорног 
текста до свог краја)

Уистину, чудно је а понекад и необјашњиво када 
нам из сећања изроне одломци неких давних разговора, 
за које, док настају и теку, у потоњим магновењима и 
не претпостављамо да они, многим својим детаљима, у 
ствари јесу суштаство једне појаве, једног догађаја, јед- 
не личности.

У безброј негдашњих сусрета са великим нашим 
глумцем Миливојем Живановићем покушавао сам да 
продрем у тајну његовог глумљења. Шкрт у речима, 
Живановић о себи никада није потанко говорио. Знат- 
но више, о њему, говорили су други. Узбудљиво, о Жи- 
вановићу рекао је и ове речиВелибор Глигорић: „...Пут 
глуме Миливоја Живановића је узлазно кршевит. Ње- 
гов пут није из глумачке школе. Као некада, њему је 
сцена, од путујућих позоришта до великих београд- 
ских, била једина глумачка школа... Било је видно да је 
у њему маркантан, рудиментаран таленат, робустан и

ватрен драмски темперамент, да је у  његовом таленту 
племенити метал који треба ослободити рутинских 
наслага. Живановић је неуморно радио и стварао. Бора 
Станковић говорио је да је писање мукотрпан посао 
као копање. А Живановић -  прихватао се рада рудар- 
ски. На пробама, на раду у своме дому, он је као у ру- 
дарском окну. Одваљује громаде живота. Уметник је за 
рударске дубине и планинске висове. Чврсто су му но- 
ге на земљи, у жилама је природе. Црирода у немиру 
прикладна је његовој глуми. Природа, и то она сти- 
хијна, огледа се у његовом таленту. Велики успон та- 
лента му је у Југословенском драмском позоришту. До- 
спео је у брижљиво организовану уметничку радио- 
ницу и  засукао рукаве. Свој је, елементаран, на изглед 
од једног комада. Рудар, горосеча, ковач, индивидуа- 
лан, одбојне индивидуалности, сродно Ибзеновим лич- 
ностима. Великом радном енергијом и вољом да пости- 
гне високи домет, да се у глуми оствари у најбољем, 
уживео се у колектив који је радио и стварао художест- 
венички. Заузео је веома истакнуто место на сцени Ју- 
гословенског драмског позоришта. Његова крупна, им- 
позантна уметничка остварења ређала су се једна за 
другим...” -  напомињао је Глигорић.

(Овде се зачује глас Миливоја Живановића. Ако је икако 
могућно -  рецитовање стихова народне поезије, Јакшића, 
Диса или Драинца. Т о траје око 1 минут а затим одјекне нека 
од драматичних Бахових фуга за оргуље која самостално 
траје око 30 секунди а онда је утишани фон говорног текста 
до следеће назнаке)

Једном, у тихом разговору, нетремице, слушао сам 
донекле исповедне Живановићеве речи. Било је то ода- 
вно, али, још увек памтим малтене сваку реч” „... Има 
једна књига која стоји на мом столу. То је Толстојев 
Путу живот. У њој постоји поглавље које се односи на 
Реч. Ја то често читам. Има тамо једна сентенца. Свега 
три речи: ’Ја не знам’... И ето -  ја не знам! Радим колико 
могу, саслушам свачије мишљење, пажљив сам и по- 
слушан као мало ко јер знам да савет или примедба 
много користе, без обзира на то ко их даје. Ако ми се 
постави задатак и наиђе нека улога која ми одговара, 
ја знам колики ми је губер. Тамо где је потребна снага 
и истина, ту сам. Ако постоји таква улога, онда сам као 
код своје куће. Не претерујем никад. Што више радим
-  макар то био и  сатирући, тешки, бесконачан рад -  
утолико боље. А публика? Она ће већ рећи своје. Како 
ко. Сретну ме људи па кажу: био си сјајан као Феђа, био 
си добар као Лир, као Јегор, као Митке, као Отело, као 
Агатон. Ја ћутим, слушам и потврдно климам главом. 
Знам да ме очекују многе улоге и само да ме здравље 
послужи, рваћу се са њима као што сам то и до сада 
чинио... Свака нова улога то ти је као књига коју први 
пут узимаш да читаш -  улазиш у рудник и не знаш шта
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те тамо чека_ Дубине, тајанства, чудни одјеци, ишче- 
кивања, дрхтавицаи недоумице као у тамном вилајету. 
Али, ти идеш даље, сваким кораком видиш и сазнајеш 
све више. А када дођеш до краја знаш да те очекују нова 
тражења и лутања, нова колебања, радости и јади. Тако 
је то са мојим улогама, са животом...

У таквим и сличним тражењима и лутањима Ми- 
ливоје Живановић доспео је и  до Москве. Тамошња пу- 
блика занемела је пред његовим стравичним Јегором.

(Овде мало појачати акорде Бахове фуге да самостално трају
око 30 секунди а затим су поново утишани фон говорног
текста до следеће назнаке)

Тај Јегоров, што ће рећи Живаиовићев корак, сва- 
како је био чин коме су одасвуд упућивани аплаузи. 
Миливоје Живановић испунио је свој завет. Обисти- 
нила се и  његова најискренија, огромна жеља. Играо је 
улогу Јегора Буљичова на сцени Московског художе- 
ственог театра. Био је то Живановићев врхунски зве- 
здани час, један од оних који се ретко јављају и нај- 
већим мајсторима театарске уметности. Поговора нема
-  као што у природи која нас окружује шуморе велике 
шуме чију једноличност и густину на неком изненад- 
ном пропланку нарушава древно постојање и најгоро- 
стаснијег храста коме хиљаде околних крошњи пома- 
жу да истакне свој моћни стас -  тако и у глумачком 
свету поникну дивови, махом самоникли, наилазећи 
на дубоку пошту публике у свим позоришним двора- 
нама у којима до у танчине незаборављања указују на 
свој лик и  раст. Миливоје Живановић један је од так- 
вих великана који је доживео остварење свог најлеп- 
шег сна. Доживели смо га и сви ми, јер вести које су у 
позну јесен 1966. године стигле из далеке Москве не 
беху отргнуте са струна варљивости. Напротив, биле 
су весници истине о чврстом кораку Живаиовићевог 
Јегора на даскама Московског художественог театра, 
оног, дакле, глумачког храма и највеће лавре у чије 
чувене просторије често не уђу ни они који то у заносу 
слуте а којима је несвакидашња глумачка величина 
свугде широм отварала врата признања и славе.

Јесте, тај Јегоров, што ће рећи Живановићев корак, 
свакако је био чин коме су одасвуд упућивани аплаузи. 
У њихову звучност и трајање сливали су се, као од- 
једном искрсле понорнице сећања и сви они малоброј- 
ни ударци длана о длан којима је некада млади Жи- 
вановић најуздржаније дарован на почецима свог ду- 
гог путовања у глумачке ноћи обасјане светлостима 
позорницЗ. Знамо ли, како је то бесконачан, тежак и 
суров био пут, стварно, знамо ли, претпостављамо ли 
шта је све требало учинити, колико искушења прежи- 
вети и коликим све тегобама одолети да се истраје, и 
за неколико деценија потом досегне -  од путујућег 
глумца који на таљигама походи шкиљаве нровипциј-

ске кафанице и на њиховим неотесаним и масним по- 
дијумима беспоштедно троши и  своје срце и свој ум -  
да се досегне, достигне, па и надвиси рампа коју су 
сличном силином рушили и  Качалов, и Шаљапин, и 
Москвин, и Станиславски?! Хоћемо ли икада сазнати 
и  осетити све оно дугогодишње „ударање мора о мра- 
морје” у Живановићевом уметничком бићу, сву ону 
грозничаву и наоко махниту веру коју је тај велики 
глумац полагао у себе сама и онда, када су му се под- 
смевали они од којих више нема ни трага а нити је 
могло остати трага од њихове самоуверености и пот- 
цењивачког празноречја и  празноглавости. Хоћемо ли, 
уопште, моћи да схватимо какве су то руке, каква је то 
издржљивост, какав је то шумни глумачки крвоток мо- 
гао поднети толика трагања и посртања а бити кадар 
да се потуца, ломи, проналази, савлађује и побеђује све 
небројене провалије живота и  позоришта. Живота 
свог, и живота и смрти Рогожина, Феђе Протасова, Оте- 
ла, Краља Лира, Адолфа у Стриндберговом Оцу, и Бу- 
љичова, Јегора Буљичова?!

Хоћемо ли -  макар у десетак или у хиљаду речи -  
икад моћи да опишемо тај страшни Живановићев глу- 
мачки корак, ту раздаљину која дели два људска жи- 
вотна тренутка у чијим неопозивим стварностима, пр- 
во, узбуђени и наочити младић у некој глувој паланци 
трпи пониженост безименог путујућег „циркузана”, и, 
друго, после свих крстарења и оркана што ломе и  нај- 
жилавије катарке, сигурним складом даровитости и и- 
скуства усмерава своју галију да се снажно приљуби 
уз док највеће светске глумачке луке, каква је Москов- 
ски художествени театар?! Јер, постао је тадаМиливоје 
Живановић и носилац медаље Станиславског. Тиме је 
у светскимразмерама доказан највећи глумачки напон 
али и чврстина која се својевремено крила у Живано- 
вићевим речима: „... Знам да ме очекују многе улоге, и 
само да ме здравље послужи, рваћу се са њима као што 
сам то и  до сада чинио. Тамо где је потребна снага и 
истина -  ту сам...”

(Пре последње изговорене реченице нестају сазвучја дота- 
дашње Бахове фуге а зачује се одломак из Стриндберговог 
Оца. Траје око 1 минут па се, постепено, утишава, док се 
сасвим не изгуби)

ЛЕТЕЋЕ ДИЛЕТАНТСКО ПОЗОРИШТЕ 
ИЗ НОВОГ САДА

(Пре прочитаног наслова у трајању од десетак секунди за- 
чују се уводна сазвучјаЧетврте симфоније у ес-дуру Антона 
Брукнера а по прочитаном наслову трају око 30 секунди. 
Затим су утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

„Из долњих странах домовине наше ево нас овде за 
прокушат оно што никад нитко прокушао није на ме-
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сту овом!..” -  тако су гласили први стихови Пролога 
који је написао Иван Мажуранић, „Пролога к театрал- 
ном представљању илирскому, ло Друштву Новосад- 
ском, у среду 10. липња у Загребу отвореном”. А неко- 
лико дана раније, 2. јуна 1840. „Илирске народне нови- 
не” на првом ступцу прве стране објавиле су следећу 
вест: „Дружба театрална, коју је друштво читаонице 
илирске загребске енгажирало доперло је ових дана из 
Новог Сада овамо. Оно се овде марљиво увежбава и 
почети ће течај својих покушењах са Јураном и  Софи- 
јом  или Турци код Сиска од Ивана Кукуљевића Сак- 
цинскога, будућег тједна, што ћемо ми славном опћин- 
ству јурве на знање дати”.

Такозвано „Летеће дилетантско позориште” ново- 
садско почаствовано је и овим стиховима у спомену- 
том Мажуранићевом Прологу: „... А шта нас вуче из 
далеких странах на ове вруће даске, куда само божица 
праве уметности шеће? Нас почетнике који смо само од 
шале за радост своју и  весеље других по коју жертву 
Талији принели?..”

(Овде мало појачати Брукнерову музику да самостално траје
око 30 секунди а онда је опет утишани фон говорног текста
до следеће назнаке)

Новосадско „Летеће дилетантско позориште” о ко- 
ме је реч, по свему судећи, настало је 1837. године. Ос- 
новао га је Максим Брежовски, театарски ентузијаст, 
који је две године раније водио дилетантску дружину 
у Новом Бечеју. Названо је „летеће” зато што је госто- 
вало и у местима ван Новог Сада (поготово у Земуну, 
играјући у гостионици „Код златног лава” и у Пан- 
чеву у тамошњем хотелу „Трубач”) а наилазило је на 
масовни одзив публике. Дворане у којима је играло 
представе биле су дупке пуне. Извођачи су редовио 
новчано награђивани, приходи од представа непреста- 
но су расли. Гледаоци нису штедели дланове, обрадо- 
вани и  одушевљени. Није се оскудевало ни у декору, 
ни у костимима, изнајмљиваним од једног тада поз- 
натог новосадског кројача. У ансамблу били су махом 
млади, добрим делом школовани извођачи. Неки од 
њих, играјући из године у годину, постајали би про- 
фесионални глумци. Најпознатији и најпопуларнији, 
били су Софија Анастасијевић-Јовановић, Катица-Ка- 
та Јовановић, Јован Капдермот, Тома Исаковнћ, Пера 
Коров, Сава Пурђа, Ђорђе Грујић, Стеван Карамат (из 
Земуна) и Ђорђе Анастасијевић. Представе су режира- 
ли Максим Брежовски и Константин Поповић-Комо- 
раш, који је писао и преводио позоришне комаде, а и 
трговац Јован Полит, позоришно веома образован чо- 
век који је, годинама потом, имао и своје позориште.

Репертоар „Летећег дилетантског позоришта” садр- 
жао је домаће и  стране комаде. Играни су Пријатељи

Лазара Лазаревића, М илош Обилић и  Кир-Јања Сте- 
рије Поповића и превод Ромеа и  Јулије, не Шекспиров 
текст, него текст Феликса Вајзеа. Вечити луталица и 
театарски занесењак, Јоаким Вујић, у то време, учест- 
вовао је у раду „дилетантског позоришта” и мада се с 
њима није дуго задржавао, његов пример и  залагање 
наилазили су на гостопримство у редовима његових 
новосадских следбеника.

Новосадску позоришну дружину позвала је на већ 
споменуто гостовање загребачка Илирска читаоница. 
Путни трошкови износили су 200 форината а извођа- 
чима је следовала месечна плата од укупно 400 фори- 
ната. Обезбеђен им је шестомесечни боравак у Загребу, 
а по уговору, тај период могао се и продужити, што се 
и догодило. Прву представу одиграли су 10. јуна 1840. 
наМарковом тргу, на народном језику, у згради коју је 
подигао Србин, Христофор Станковић 1832. и која је 
потом предата народу да у њој буде загребачко градско 
казалиште. Рецензије у „Даници Илирској” биле су изу- 
зетно похвалне: „... Један вечер који заслужује у анале 
наше домовине уписан бити... До хиљаду особах од 
свих сталишах сакупило се је домородном ватром упа- 
љених и искреним весељем опијених, да једанпут очи- 
то свету покажу на колико свој сладки илирски језик 
и јуначки род љубе и  штују... Наш народни театар на- 
предује добрим успехом, као што је започео. Љубав на- 
ше славне обћине према народности и нашему крас- 
ному језику од туда се најјасније види, да је свагда теа- 
тар много пунији, него оне вечери, када немачка пред- 
стављања бивају... Јавит можемо да су сви играоци ве- 
селим клицањем од стране наше домородном ватром 
упаљене публике поздрављени били...” На жалост, овај 
дитирамб данас и овде делује нестварно и невероватно, 
иако је објављен у „Даници Илирској” број 26 од 27. 
јуна 1840. а поводом одигране представе Милош Оби- 
лић, историјске драме Стеријине!

(И овде појачати Брукнерову Четврту симфонију да само-
стално траје око 30 секунди а затим је утишани фон до краја
говорног текста и неко време после тога)

И не само спомен на новосадско „Летеће дилетант- 
ско позориште” помаже нам да упознавши његов рад, 
делатност и гостовања, прихватимо, у  целини, и ста- 
новиштаПетраВолка, која гласе: „... У новијој историо- 
графији нашег позоришта појавила су се и схватања по 
којима прошлост није ништа мање загонетнија од оног 
што се везује за предсказање будућности. Суштински, 
то је израз немоћи да створимо живу и за све генера- 
ције прихватљиву слику о позоришту које познајемо 
искључиво по чињеницама. Тиме се уједно и доводе у 
питање све оне интенције које се залажу за критичко 
процењивање чињеница и  судова које налазимо о све-
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дочанствима савременика појединих позоришних до- 
гађања. Имамо ли право да оспоравамо стара сведочан- 
ства ако су нам она једина изворишта историограф- 
ских сазнања о појмовима које нам чине делове мозаи- 
ка којим означавамо жељену историју... Што се више 
предајемо изучавању прошлости, то је искушење веће, 
поготово ако нам је на уму да све што је било пре нас 
критичкиразмотримо на основу сазнања, времена у ко- 
ме живимо или потреба генерација којима припадамо. 
Из те перспективе могуће је да извесним стварима про- 
менимо значење, да дођемо до нових коментара, да пре- 
компонујемо ред значајних догађаја, док нам се не учи- 
ни да смо позориште ишчитали или доживели на соп- 
ствени начин. Ма шта чинили, извесно је да ћемо се 
суочити са сасвим новим сазнањима. Очигледно је да 
се историја позоришта више не може разматрати не- 
зависно од проблема цивилизације, развоја друштва и 
духовних токова ове специфичне средине. Не помажу 
много ни поређења са оним земљама или срединама 
које су имале развијеније и  уметнички плодоносније 
позориште него што је било наше. Ово због тога што 
сва документа уверавају да позориште није стварано 
само због тога да би личило на она других народа или 
се с њима одмеравало, већ превасходно ради унутар- 
н>их потреба да се открије смисао живота и оних веч- 
них тежњи које нас наводе на искушења и окрећу ка 
новим сазнањима о властитој судбини.

Истине до којих је било стало нашим прецима мож- 
да за друге немају вредност какву су имале у овим про- 
сторима. Отуд у нашим историјским релацијама позо- 
риште постаје појава која се непрекидно развијала, на- 
стајала и изнова стварала заједно са животом и њего- 
вим институцијама” -  закључује Петар Волк.

СТЕРИЈИНИ ЗАЉУБАВАЊЕ ОДЉУЂЕНИХ

(Пре прочитаног наслова уводни тактови Бетовеновог вио- 
линског концерта у  д-дуру са Јехуди Мењухином у трајању 
од петнаестак секунди а по прочитаном наслову око 30 се- 
кунди. Затим је тај концерт утишани фон говорног текста 
до следеће назнаке)

У једном од десетина, могло би се, без претеривања, 
рећи и стотина својих вредних и садржајних текстова, 
Станислав Винавер у напису под насловом Клиничар 
нашега друштва о Јовану Стерији Поповићу, између 
осталог, каже и ово: „... Стерија је много компликова- 
нија личност но што се и могло очекивати у нашем 
друштву тога доба. Он је видео боље но ико да нам 
нису све козе на броју и није се устручавао да то саоп- 
шти и онима из прошлости и нама из данашњице. Он 
није забашуривао истине које је умео да прокљуви.

Био је просветитељ који се згадио и  повукао у таму да 
из ње -  како каже Божа Кнежевић -  боље посматра шта 
они осветљени раде. Намћор, џангризало, а болећив, 
готово као задушна баба, истинољубив до изопачено- 
сти, дух који је све истеривао на чистину, он није ола- 
ко забављао свет као ведри Нушић. Стерија је био на- 
криво насађен, али преуман, на три ћошка, али продо- 
ран. Он је поставио непогрешиву дијагнозу наших дру- 
штвених зала, наше китњасте јаловости, наше ускогру- 
де зависти. Он је наш велики врач. Није нас исцелио -  
од тога је свиснуо -  и  ту је трагедија нашег највећег 
позоришног лекара. Стерија је био човек великих ви- 
дика, а ипак је истеривао мак на конац. Био је прожет 
Лоренсом Стерном, који га је научио да проникне у 
човека, па и  у човекове бубе и  бубице у глави... У Сте- 
рији треба наћи клице које су још увек живе. У Стерији 
треба подвући највиспреније уочене наше страсти, на- 
ше пороке и наше историјске врлине. Стерија је ишао 
до краја. Мислим да ту треба уман редитељ, са смислом 
за трагедију и за пародију. И за згариште, и за упо- 
риште. Мислим да ту треба човек од театра, који би 
знао да одмрси оно што су векови замрсили...” -  сматра 
Станислав Винавер.

(Овде мало појачати акорде Бетовеновог концерта за вио-
лину и оркестар у д-дуру да самостално трају око 30 се-
кунди а онда су опет утишани фон говорног текста до сле-
деће назнаке)

Непрекидна свежина Стерије драматичара и коме- 
диографа, драмског писца чија су дела (после Нушиће- 
вих) најигранија код нас у дугом, веома дугом периоду
-  и некад и сад привлачила је и  привлачи пажњу, по- 
себно историчара књижевности, историчара позориш- 
та, театролога, многих истраживача, а и редитеља. Да 
су, којом срећом, њихова суштаствена размишљања о 
Стерији објављена у неком језгровитом, антологијс- 
ком зборнику, неизоставно би се ту нашло и, рецимо, 
гледиште Младена Лесковца, које гласи: „... Стерија је 
за наше позориште учинио оно о чему до њега код нас 
нико није смео ни да сања а не само да то нико није 
могао да оствари. Унео је у њега живот и истину, мно- 
го простора и размаха друштвеног и  историјског, и 
сунца, и ваздуха, и у толикој мери, да је у њега сцена 
на даскама не једном била непосредан наставак и умет- 
ношћу преображени закључак онога што се дешавало 
на улици, у нашим кућама, у најприснијој и  најдубљој 
утроби нашега тадашњег друштва... А Стерија -  та он 
је оним својим суморним очима гледао цинцарску ан- 
терију и мађарску атилу нашега грађанства, реденгот 
београдског мудријаша, чиризом умусану шустерску 
кецељу и гаће банатске. Ту је видео и  домен својих 
студија, непреварно. У младости и  он је покушавао да 
буде свечан. На време је увидео излишност таквих на-
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пора. Какви калпаци! Камо вам тог вашег војводства! 
Па гле какви сте -  као да подсмешљиво вели она болес- 
ничка замишљеност око његових усана на портрету 
Поповићеву...”

Пезаобилазно, свакако, било би и уверавање Боре 
Глишића да је „ Један од најумнијих и најученијих ме- 
ђу нашим писцима, али и меланхолик, Стерија, коме- 
диограф, видео свет као и Стерија песник: глупост и 
себичност два идола слабости светске и частољубља 
дим -  људска покрећу дела!.. По нашем мишљењу Кир- 
Јања и  Родољупци су на самим врхунцима светске ли- 
тературе. Мотив тврдице од Плаута (Аулуларија) преко 
Лоренцина ди Медичи, Ларивеја и Молијера -  код Сте- 
рије је добио поетски трагични призвук. Код Молијера 
је заплет хитленији, и  веселији, и распеванији, али је 
у Стеријином Кир-Јањи паклена страст кондензовани- 
ја, сва у себи смешна, а опет трагична у пустошном 
рушењу човека, и  поново смешна у обезвређивању зла- 
та... У Родољупцима долази до пуног израза Стеријин 
песимизам, меланхолија, гледање кроз призму вечно- 
сти и ништавности. То је једна од највећих осуда лаж- 
ног и суманутог родољубља које прелази у лихварење 
најсублимнијим људским добрима и крвљу” -  уверен 
је Бора Глишић.

(И овде појачати Бетовенову музику да самостално траје око
30 секунди а онда је утишани фон до краја говорног текста
и неко време после тога)

Не треба сметнути с ума ни мисао Милана Токина 
да је „Стерија створио уобличену комедију тамо где је 
раније уопште није било. У том погледу његова заслу- 
га исто је толико велика колико Молијерова за фран- 
цуску књижевност. Да су и  један и други успели за- 
хваљујући једино снази свог талента, јасно је исто она- 
ко као што је очигледно да им је успех обезбедило је- 
дино то што су приступили уобличавању животних 
података које су уочавали у друштвеном животу свога 
времена”. А уводне реченице Васа Милинчевића у ог- 
леду под насловом Сгвријино драмско стваралаштво гла- 
се: „Како време одмиче све је јасније да је Стерија као 
драматичар, песник, романсијер, организатор школст- 
ва и  низа културних институција, један од главних 
утемељивача модерне српске културе и кључних пи- 
саца наших, не само у 19. веку. Његово дело чини епоху 
у српској књижевности како по времену кад се јавило, 
тако и  по уметничкој мери коју носи у себи. Стерија 
је, наиме, први писац у српској књижевности који ак- 
тивно живи у њој својим књижевним делом од прве 
појаве до данашњег дана, нарочито као комедиограф, а 
у дубокој мери и  као песник” -  тврди Милинчевић.

И док наше позориште уопште, траје и оглашава се 
добрим делом и у знаку Стеријиног стваралачког чина

којим је у наслеђе оставио „живот и  истину” -  и даље 
је неприкосновено а и не може се никако пренебрег- 
нути Стеријино заљуђавање одљуђених и не само ли- 
цима и  маскама театра као стварног и  имагинарног из- 
раза људске комедије и људске трагедије у свим вре- 
менима и поднебесјима.

КАО ОРАО МЕЋУ ПИЛИЋИМА

(Пре прочитаног наслова зачују се акорди -  од уводних так- 
това -  „Италијанског каприча” Чајковског који трају десе- 
так секунди а по прочитаном наслову око 30 секунди. После 
су утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

„... Било је савршено свеједно да ли Милорад Га- 
вриловић има улогу од десет, двадесет, тридесет та- 
бака, или улогу у којој неће изговорити ни речи. До- 
вољно је било да он изиђе на позорницу, довољно је да 
пређе преко сцене, па да осетите да он није обичан, 
просечан глумац, да он није то што и  други, да је он 
израстао изнад своје околине, да у београдској трупи 
Стари Господин изгледа као орао међу пилићима” -  
записао је Живко Милићевић у „Политици” 11. новем- 
бра 1927. године.

О глумцу и редитељу београдског Народног позо- 
ришта првих деценија овог века и не само његови не- 
бројени поштоваоци знали су да он као појава делује 
неодољиво, онако висок, стасит, увек складно и укусно 
одевен, достојанствен, ненаметљиво отменог понаша- 
ња, углађен у сваком погледу, господствен и  на позор- 
ници, и на улици и у ресторанима на гласу али и у 
скадарлијским кафаницама. Кажу савременици, тре- 
бало је само стати и гледати Милорада Гавриловића 
када корача лаганим, одмереним кораком, са камашна- 
ма преко ципела које су се сијале, са лепим, лаким шта- 
пом, сарукавицама, сашеширом беспрекорно намеште- 
ним или, понекад, гологлавог, при чему је у његовим 
позним годинама блистала лепа седа коса. Све то, спон- 
тано, изазивало је дивљење и  поштовање а наклоност 
према њему и одушевљење њим неколико нараштаја 
Београђана изражавало је двема искренимречима: Ста- 
ри Господин...

„Глумци играју цареве, пророке и  мудраце -  писао 
је Милан Грол -  да би створили илузију да су то они, 
треба да реч из њихових уста има тежину и карактер 
улоге. Гавриловић је на позорници био владар и му- 
драц и  отмени господин у фраку, који му је увек из- 
гледао природна свакидашња одећа. Тантузи из њего- 
вих руку, у коцки или при дељењу напојнице, правили 
су илузију златника...”
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(Овде мало појачати „Италијански капричо” Чајковског да
самостално траје око 30 секунди а затим је утишани фон до
краја говорног текста и неко време после тога)

Рођен 1861. у Ваљену а умро 1931. године у Београду, 
завршава основну школу у родном месту и неколико 
разреда гимназије у Београду, али самоук и убрзо један 
од најобразованијих тадашњих српских глумаца, Ми- 
лорад Гавриловић добро је знао немачки и  француски, 
а и драмску књижевност, поготово немачку и фран- 
дуску. Неколико пута путовао је у иностранство и по- 
сећивао чувена позоришта у Паризу, Бечу, Будимпеш- 
ти, Вајмару, Минхену, Манхајму. Играо је многе вели- 
ке и значајне улоге светског и  домаћег репертоара, као 
што су Шекспирови ликови: Јаго, Ричард трећи, Јулије 
Цезар, Шајлок, затим Егмонт у истоименом Гетеовом 
комаду, Франц Мор и Филип у Шилеровим Разбојни- 
цима тлДонКарлосу, Хљестаков у Гогољевом Ревизору, 
Арман Дивал у Госпођи с камелијама Александра Диме 
Сина, Глумац у комаду На дну  Максима Горког, др 
Стокман у Ибзеновом Народном непријатељу, а памте 
се и Гавриловићеве улоге у драмама и комедијама Лазе 
Костића, Милоша Цветића, Бранислава Нушића, Ива 
Војновића, Миливоја Предића, Светозара Ћоровића и 
других.

Савременици су о Милораду Гавриловићу напоми- 
њали да је као глумац имао све услове: смисао да бес- 
прекорно проникне у суштаство драмског дела које ту- 
мачи, танано и префињено осећање за различите сти- 
лове игре, изванредан глумачки изглед, поуздан укус, 
моћ запажања, критички дух, самосавлађивање снаж- 
ног глумачког темперамента и  индивидуалности, изу- 
зетну интелигенцију и знање страних језика. Посебно 
сналажљив и прилагодљив према улогама европског 
репертоара, Милорад Гавриловић надахнуо је Стани- 
слава Винавера да у „Времену” 10. новембра 1928. на- 
пише и ове редове: „... Треба бити Европљанин, а не 
може се престати бити Србин. Значи: српско у себи 
ваља преобразити (а не одбацити) у духу европском, у 
духу једног моћнијег и неодољивијег струјања, не на- 
пуштајући основне своје одлике... Наравно, Милорад 
Гавриловић био је само један наш Европљанин, наш 
стваралачки потез у изграђивању Европејаца. У много- 
ме, Гавриловић је наш прилог ка идеалу: какав треба

да буде Европејац, па да га и ми оберучке примимо” -  
закључује Винавер.

О том Гавриловићевом глумачком европејству без 
поговора сведочи и прослава 25. годишњице његове 
уметничке делатности, у то време изузетна театарска 
светковина. Препуна дворана Народног позоришта, Ди- 
мина Госпођа с камелијама са Велом Нигриновом и Ми- 
лорадом Гавриловићем, публика усхићена, громки пље- 
сак и раздрагани повици гледалаца. Ту атмосферу хро- 
ничари у дневним листовима овако су описали: „У на- 
шем Позоришту не памти се одушевљење којим је пра- 
ћена синоћња представа, нарочито када је на позорни- 
цу ступио или са ње одлазио јубилар Гавриловић. То 
су били они френетични аплаузи о којима прича јадни 
глумац у На дну  Максима Горког... Представа је ишла 
одлично, позориште је било апсолутно пуно а после 
свега се десило нешто чега у Београду још није било: 
непрегледна маса света сачекала је слављеника пред 
позориштем, и  при изласку га поново поздравила бур- 
но, а одушевљена омладина испрегла је коње из фи- 
јакера и у трку га вукла до „Империјала” где га је из 
кола на рукама унела у дворану...”

Сећајући се последње улоге Милорада Гавриловића 
Мата Милошевић записао је: „... и  најзад, његова по- 
следња улога. Цар Самуило у драми Момчила Мило- 
шевића Јован Владислав. На једној представи, послед- 
њој коју је Гавриловић одиграо, случајно, нашао сам се 
иза кулиса када је он био на сцени. Увек сам волео да 
га чујем, и застао сам да погледам његову сцену. Га- 
вриловић је стајао пред престолом и пред властелом 
говорио монолог у стиховима. Чини ми се да и данас 
чујем старог болесног Гавриловића како изговара сти- 
хове Ја сам лађа која полако тоне. Свима нама који смо 
га тог тренутка чули учинило се да Гавриловић го- 
вори сопствену мисао. Био је то онај тренутак када глу- 
ма у позоришту престаје да буде уметност и  претвара 
се у живот”, сећа се Мата Милошевић.

Уистину, немогућно је мали спомен на Милорада 
Гавриловића окончати а да се поново не изговори она 
метафорична реченица Живка Милићевића: „У бео- 
градској трупи Стари Господин изгледа као орао међу 
пилићима...”
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Драматуршке белешке 

Душан Ч. Јовановић

Стеван Сремац -  старо читање

Пре него што пређем на расправу о томе како је Ду- 
шан Ковачевић обрадио приповетку Лимунација, хтео 
бих да предложим овом скупу да наш град домаћин, ако 
већ не може да има Позориште именом Стевана Срем- 
ца, онда би, бар Народно позориште у Нишу, ако не 
Зону Замфирову, то сам сасвим сигуран, требало сваке 
сезоне, без изузетка од сад па убудуће, да има на ре- 
пертоару Ивкову славу, као заштитни знак града Ниша
-  драму за коју широка публика и не зна да је Стеван 
Сремац није написао већ да је драматизација једне од 
његових приповедака. По овом предлогу, редитељска 
поставка би била иста, само би се глумци из биолош- 
ких разлога смењивали. Све ово није моја маленкост 
измислила. Тако то раде културни народи Европе (фран- 
цуски, на пример) -  народи који држе до своје културне 
традиције.

Приповетка Стевана Сремца Лимунација у  селу са- 
ма за себе има занимљиву предисторију. Мотиве ове 
новеле налазимо у причамаЕссе ћото, силуета из нових 
дана и Максим, једна триглава силуета из наших дана. 
Прва прича издата је 1880. године, а 1892. Сремац об- 
јављује другу причу. Прво издање Лимунације у  селу 
издато је годину дана касније, 1893. године у листу 
„Новости”. Ова приповетка је прештампана 1896. годи- 
не у листу „Будућност” да би се од тог времена об- 
јављивала као самостална књига. Лимунација у  селу 
доживљава неколико својих сценских адаптација. Са- 
свим је сигурно да су многе путујуће дружине играле 
и његову Лимунацију. Али, пошто је репертоар путу- 
јућих позоришта за нас још увек поприлична непозна- 
ница, морамо се задовољити претпоставком о тако не- 
чем.

Комедија у два дела Душана Ковачевића Лимуна- 
ција написана је 1978. године по познатој новели Сте- 
вана Сремца, а прво извођење доживела је у Југосло- 
венском драмском позоришту 6. фебруара 1979, у реди- 
тељској поставци Дејана Мијача. Сценограф и  кости- 
мограф је био Владимир Маренић, музику је урадио

Вељко Марић. Од важнијих уметничких сарадника тре- 
ба споменути лектора др Милорада Дешића, а помоћ- 
ник режије је био касније познати млади редитељ Ми- 
лош Лазин, који је избегао у последњем рату у Париз, 
и нажалост, не бави се позориштем. Срету је играо Та- 
насије Узуновић, Максу Славко Симић, а мотор пред- 
ставе и понајбољи глумац овог позоришног подвижја 
је био Славков брат, Никола Симић у маестралној уло- 
зи Миће Официра. Ту треба забележити запажена ос- 
тварења Драгољуба Милосављевића Гуле као Кир- 
Ђорђа и жовијалну Ђурђију Цветић као заводљиву Ма- 
ђарицу Ђузелу. Играли су још и Мирко Буловић као 
Милисав, Адем Чејван у алтернацији са Бранком Ми- 
ленковићем играо је Пурка Пандура. Запажене глумач- 
ке епизоде остварили су Тони Лауренчић као Пера Ћа- 
та, по оцени критике, и по нашем скромном мишљењу, 
била је то његова најбоља улога и  до тада, а ту је био 
и дебитант, данас познати редитељ и глумац Радослав 
Рале Миленковић као Гара.

Представа је исте 1979. године у марту играна на 
„Данима комедије” у Јагодини где је Никола Симић, за 
улогу добио Златног ћурана као најбољи глумац тог 
фестивала. У поднаслову овог комада стоји да је рађен 
према мотивима приповетке Лимунација на селу Сте- 
вана Сремца, мада се оригинална приповест назива у  
селу, а не на сслу.1 Аутори представе су користили као 
изворник биографију из Мале Просветине енциклопе- 
дије где грешком стоји да се приповест назива Лиму- 
нација на селу. Прва грешка у овом називу настала је, 
вероватно још 1950. године, када је у Загребу Српско 
културно-просвјетно друштво „Просвјета” штампало 
сијасет Сремчевих приповедака а анонимни аутор по- 
говора само спомиње и  Лимунацију на селу. Ова гре- 
шка, како то обично бива, мултиплицирала се касније

1 Душан Ковачевић: Од драматизације до комада, приредио
Душан Ч. Јовановић, Д. К.: Лимунација, Аге сЈгатаИса 2, Ју-
гословенско драмско позориште, Београд, 1979. стр. 14-20
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и ево прилике да је бар делимично поправимо, мада 
када је у питању поднаслов Ковачевићеве драме то ни- 
је могуће до краја исправити, већ ћемо је третирати, 
као што то пише у поговору за представу у ЈДП-у спо- 
менуте 1979. године.

Овде ћемо се понајпре позабавити жанровским од- 
ређењем драмског дела. Ковачевић је ставио као други 
поднаслов „комедија из два дела са певањем и пуца- 
њем”. Овај назив има двојако значење. Прво је сенти- 
ментално подсећање на омиљени позоришни жанр из 
времена када је Стеван Сремац писао своју чувену при- 
поветку. Друго значење имаироничну конотацију, ко- 
ја је иманентна самом аутору драме, који је данас без 
сумње и без двојбе најбољи живи српски драматичар, 
легитимни баштеник Нушића, па Стерије, ако хоћете. 
Неко ће да пита где је Трифковић, и он је ту, али је 
мање присутан. О томе у интервјуу који је мојој ма- 
ленкости дао Душан Ковачевић пред премијеру стоји: 
„Кад велико прозно дело излази на сцену (а најбоље да 
се то не догоди) -  онда важе само закони позоришта. 
Док сам писао ову драму, осећао сам се као хирург: у 
организам приповетке морало је да се угради „позо- 
ришно срце”. Неминовна трансплатација за нови жи- 
вот под рефлекторима.

Прва верзија текста била је драматизација. Друга 
верзија -  драматизација драматизације ... Међутим, од 
посла нема ништа, ако не одете пешке у место збивања 
и не упознате све људе из прикрајка. Тек се тада многе 
сцене збивају у правом светлу. И још нешто: прозна 
реченица -  „И онда се они те ноћи посвађаше”, за по- 
зориште не значи ама баш ништа. Има „те ноћи” да се 
посвађају”.2

Споменути Дејан Мијач је у програму за представу 
изјавио: „Ми имамо претпоставку о том свету на ос- 
нову литературе из тог времена: преко Јанка Весели- 
новића, Светолика Ранковића и других писаца. Али 
још давно је Милован Глишић извршио једну заним- 
љиву анализу српског села којом је показао даније све 
тако идилично као што је до тада приказивано. Слично 
Глишићу, а за разлику од писаца као што је Лаза Ла- 
заревић, који је правио апотеозу српског патријархал- 
ног села, начина живљења и морала у њему, Душан 
Ковачевић варира Сремчеву идеју и показује како је тај 
морал у распаду и  како се осећа потреба за иновацијом, 
али да постоји и наставак традиције, јер ми као народ 
нисмо тиква без корена; као што имамо своју прош- 
лост, тако треба да имамо своју будућност.3

Критика је различито оценила ову представу. Тако 
је Милосав Буца Мирковић пророчки написао: ,/Гиму-

2 1ђМ., стр. 14
3 1ђк1., стр. 19-20

нација као представа невеште драматизације ,’пожњеће 
успех’ код шире смејачке, површне публике, али је као 
књижевна конструкција, као идејни каламбур недос- 
тојна аутентичног позоришног стварања”.4

Милорад Вучелић у београдској „Младости” је ош- 
тро забележио: „Једноставно речено, ни у једном свом 
елементу ова представа не заслужује задовољавајућу 
оцену. Мијач је представу режирао као почетник; изуз- 
мемо ли неколико гегова и цака, глумци су углавном 
били испод нивоа и  постигнуте репутације; сценогра- 
фија је била оличење својеврсног промашаја... Кажу: 
представа је смешна, она протреса. Ако је смех некаква 
реакција или активност потпуно лишена свести о оно- 
ме чему се и зашто смејемо, онда је то можда тачно. 
Иначе: реч је о једној тужној представи како због ње- 
них позоришних домета, тако и због тога што је она 
сведочанство наших незнања, конзервативизма и при- 
митивних представа о добу и времену у коме живимо 
или на које се ослањамо. Мислимо да је то довољно да 
закључимо да је реч о једном пуном и правом прома- 
шају.5 У загребачком „Вечерњем листу”, Момчило Сто- 
јановић: „Ковачевић и Мијач жељели су да сагледају 
Сремчеву Луминацију из нашег тренутка. Зато су од- 
бацили оцјену коју је изрекао Скерлић, да је у тој при- 
повијетки изражен (само) пишчев конзервативизам. 
Сремац, наиме није волио новаторе и реформаторе, по- 
најмање у политици, јер они угрожавају дичну прош- 
лост. Ако је то за Сремца и Скерлића била врућа тема, 
за Мијача није... Али бјежећи од Сремца Ковачевић и 
Мијач нису сасвим рашчистили с његовим ставом, с 
његовим и онда и данас прихватљивим конзервативиз- 
мом.6

Рашко В. Јовановић је у „Књижевним новинама” 
још понајбоље разумео намере редитеља и писца и  за- 
бележио: „Очигледно, Душан Ковачевић није имао са- 
мо амбицију да од Сремчеве Лимунације на селу на- 
чини драматизацију него је желео, инспирисан хумо- 
ром тог дела, да напише комедију о нашем ментали- 
тету.7

Београдска „Борба”, из пера Бранислава Милоше- 
вића тврди: „Драматизатора Душана Ковачевића и ре-

4 Милосав Мирковић: Сремац или Ковачевић Чија је  „Ли- 
мунација" и ко ће пожњети успех? НИН, Београд, 18.2.1979.

5 Милорад Вучелић: Тужна предотава. Младост, Београд, 9. 3. 
1979.

6 Момчило Стојановић: Утрка А  Петровића и Д  Мијача. Дви- 
је  казалишне представе: једна пролази -  друга застала! Ве- 
черњи лист, Загреб, 16. мај 1979.

7 Рашко В. Јовановић: Савремена комедија о старим навикама 
„Лимунациј е” Душана Ковачевића и„ Оптимист” Миладина 
Шеварлића. Књижепне новине, Београд, 24. 2.1979.
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дитеља Дејана Мијача више од политике и ваљаности 
Сремчевих политичких идеја интересовали су живот- 
ност и важење пишчевих сатиричних опсервација на 
рачун једне менталитетске структуре и менталитет- 
ских стереотипа који се по уверењу аутора ове пре- 
дставе, понављају, ето од времена српских реалиста до 
наших дана.

Аутори представе потрудили су се да основни су- 
коб ове приповести одреде као сукоб актуелне свести 
и утопијске визије будућности и да тај сукоб унапреде 
до нивоа универзалне, судбинске, дилеме овога срп- 
ског, надиона и његове историје: по тој, школски уп- 
рошћеној схеми, одвајкада је у историји на једној стра- 
ни била пучина, проста примитивна и саможива маса, 
а на другој некакви Сретени, успаљеници и луде главе, 
„лепе душе” које хоће некуд даље, небу под облаке, да 
би, исмејани и попљувани, завршили у јарку покрај 
пута.8

Када бих ја био адвокат Душана Ковачевића, могао 
бих да одговорим његовим критичарима једном анег- 
дотом која није измишљена: пошто су Сремцу после 
премијере Ивковв славе, у његовој властитој драмати- 
зацији, Драгомир Јанковић и Павле Поповић предочи- 
ли мане и  невештине саме представе, писац их је са- 
слушао без имало љутње или негодовања”. Али, када 
се појавила Јанковићева критика у „Гласнику”, Сремац 
је био тако љут да га ни пријатељ Павле Поповић није 
могао смирити. „Па, забога, кажем му на крају, пошто 
је све разлоге исцрпео -  Јанковић вам је рекао исто оно 
што сам вам ја рекао ономад у нашем разговору, па се 
на мене не љутите, а на Јанковића сад дрвље и каме- 
ње”. „А, не”, одговорио је Сремац, „то није нимало тако. 
Него је то као год кад би он и ја стајали пред Позориш- 
тем, па он приметио да нешто није исправно на мом 
оделу, а не каже ми ништа, па тек кад се растанемо и 
ја већ будем далеко према „Руском цару” а он виче за 
мном: „Е, господине Сремче, испао вам учкур!”.

Најпохвалнији и најближи разумевању је био М(и- 
одраг) К(улунџић) у новосадском „Дневнику” који је 
писао: „Драматизујући Сремчеву повест, Душан Кова- 
чевић тачно је осетио да је Сретен (несхваћени учитељ 
у тумачењу Танасија Узуновића прим. Д.Ч. Ј.) она „вра- 
на из басне, која оставља укаљано гнездо и  иде ново да 
укаља”. Не дајући му директно ту карактеристику, дра- 
матизатор га слика као превртљивца плитке памети. 
Све што чини, Сретен чини зарад задовољења сујете. 
Буде ли и неког ситног шићара приде, утолико боље. 
Политикантско лапрдало никада ниједној средини сре- 
ћу није донело, али у сваку средину уноси неред, не- 
спокојство, несигурност, свеједно које боје на барјаку 
носило. Бакљада поводом абдикације Педра Другог, та 
„лимунација”, такође је неред, јер омогућује размах 
безвредних потуљених, славољубивих. Драматизатор 
је мудро у Сремчевом рукопису прочитао податке трај- 
није но што су их у њему нашли аутори једнозначних 
књижевно-историјских анализа. Он није само напра- 
вио добру драматизацију Сремчевог текста: он је це- 
лисходно подстакао и  преиспитивање Лимунације на 
селу.9

Но, престава је имала много бољу судбину но што 
јој је критика прорекла. Играна је дуго, са много ју- 
билеја, како то доликује писцу Стевану Сремцу и дра- 
матизатору Душану Ковачевићу, све до 1983. И данас, 
кад се узме све у обзир, то је једна од најбољих дра- 
матизација Лимунацијс у  селу Стевана Сремца. Ову ко- 
медију ДушанаКовачевића по Стевану Сремцу играли 
су још и Народно позориште „Стерија” из Вршца 2. јуна 
1979. у режији Славка Татића и Народно позориште 
„Љубиша Јовановић” из Шапца у поставци Владимира 
Путника, али са много мање успеха. Последње изво- 
ђење Лимунације Ковачевића и Сремца догодило се не- 
давно у Театру „Јоаким Вујић” када је у Крагујевцу 
овај текст поставио редитељ Јован Глигоријевић. Пре- 
мијера је била 28. новембра 1995. године.

8 Бранислав Милошевић: Горка утопији „Лумииација” Душа- 9 М. К.: Плитка памет Празнословља. „Лимунација” Душана 
на Ковачевића у  извођењу ансамбла Југословенског драм- Ковачевића у  извођењу Југословенског драмског позориш-
ског позоришта. Борба, 22. 2.1979. га Дневник, Нови Сад, 28. 3.1982.
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Ксенија ШУКУЉЕВИЋ МАРКОВИЋ

Десет година од смрти Димитрија Парлића (1916-1986)

Димитрије Парлић један је од најзначајнијих срп- 
ских балетских уметника и сигурно наш највећи ко- 
реограф у времену после Другог светског рата. Оства- 
рио је вредно, значајно и обимно дело, исказујући се 
као комплетан уметник, као играч, први играч, корео- 
граф, либретиста и руководилад, шеф балета.

Стваралаштво Димитрија Парлића трајало је дуго, 
скоро пола века, од првих балетских корака у Балету 
Народног позоришта у Београду, 1938, до последње ост- 
варене кореографије -  Охридске легеиде Стевана Хри- 
стића, 1985. године. Највећи део свог стваралаштва по- 
дарио је београдском Народном позоришту. Обимно де- 
ло остварио је и  у балетским центрима некадашње Ју- 
гославије и у иностранству.

Димитрије Парлић рођен је у Солуну 23. октобра 
1916. године као шесто дете Петра Парлића и мајке Ко- 
саре, рођене Тофовић. Породица Парлић потицала је са 
Косова и дуже време живела је у Солуну. Петар Пар- 
лић студирао је медицину у Цариграду, као и његов 
отад, али је напустио студије, отишао у Тетово где се 
оженио и определио за трговачки посао. Затим се пре- 
селио се у Солун, а после пожара, у коме му је страдала 
цела имовина, настанио се стално у Скопљу.

Најмлађи син, који је добио име Димитрије по свом 
деди, завршио је основну школу и шест разреда гим- 
назије у Скопљу, а затим је прешао у Нови Сад код 
своје старије браће која су тамо живела и радила. Мату- 
рирао је 1936. године у Новом Саду, а у јесен, 1. сеп- 
тембра, исте године, пријавио се на конкурс Глумачко- 
балетске школе у Београду и  био примљен.

Упоредо са школовањем у драмском одсеку, Парлић 
је посећивао часове балета код Јелене Пољакове и  На- 
таше Бошковић. Статирао је од почетка школовања у 
драмским представама у Народном позоришту, а затим, 
од 1938. и у балетским. Школу је завршио у року и ди- 
пломирао 1939. године.

Парлићево име појавило се први пут на листи ис- 
питне представе I године Глумачко балетске школе, 12.

децембра 1936. Играо је малу улогу Боба у комаду Ро- 
бинсон не сме умрети Фридриха Фостера у режији Десе 
Дугалић. Међутим, његово се име нашло први пут на 
листи балетске представе 19. октобра 1938. Било је то у 
представи Шехерезада Римског-Корсакова у којој је на- 
ступио у ансамблу, у групним играма. Затим је наста- 
вио да игра у балетском и оперско- балетском репер- 
тоару, у представама: Лабудово језеро, Жизела, Човек и  
коб, Болеро, Златан летао и др. Од посебне важности 
било је његово учествовање у домаћим балетима Огањ 
у  планини Алфреда Пордеса и Анатолија Жуковског и 
У долини Мораве Светомира Настасијевића и Жуков- 
ског, где је отпочео његов интерес за наш национални 
балетски стил, који ће касније неговати у својим по- 
ставкама Христићеве Охридске легенде.

У времену од првог појављивања на сцени, од 1938. 
до 1942. године, колико је трајао Парлићев први позо- 
ришни ангажман у Народном позоришту, његов статус 
балетског играча није се изменио и неког видног на- 
предовања није било. У Народном позоришту биле су 
концешрисане јаке играчке снаге и био је присутан 
висок уметнички ниво играча и  представа. У пуном 
стваралачком успону били су велики уметници као 
Наташа Бошковић, Аница Прелић, Јања Васиљева, Ана- 
толије Жуковски, Милош Ристић и Нада Аранђеловић. 
Пробијање до већих улога није могло бити брзо ни 
лако. Међутим, захваљујући таквој уметничкој среди- 
ни Парлић је од самог почетка своје балетске каријере 
стекао праву оријентацију у балетској уметности, коју 
је следио током свог каснијег балетског стварања. Већ 
пред само избијање Другог светског рата појавила се 
мисао да се отисне у свет где би се усавршавао и  можда 
више играо.

Доласком ратних година, стање се у позоришту из- 
менило и Парлић, ношен ратним вихором одлази из 
Београда. Боравио је једно време у Бечу и у Софији, где 
је дочекао крај рата.

После Другог светског рата вратио се у Југослави- 
ју, прво у Загреб, у Хрватско народно казалиште, као
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играч и, први пут као кореограф, постављајући балет 
у опери Пикова дама и у драми Сан летње ноћи. И по- 
ред повољних услова за рад, Парлић је, ношен жељом 
за Београдским балетом, у коме се васпитавао и отпо- 
чео каријеру, напустио Загреб и  вратио се у Београд. 
Растанак није био коначан, у каснијим годинама, по- 
времено је гостовао и поставио неколико балетских де- 
ла.

У ангажман београдског Народног позоришта сту- 
пио је 1. септембра 1946. као балетски играч и као ко- 
реограф. Играчка каријера трајала је до 1952. године и 
у том периоду остварио је неколико значајних улога, 
као што су: Млади Грк у Валпургијској ноћи, Марко у 
Христићевој Охридској легенди, Франц у Делибеовој 
Копелији, Ромео у Ромеу и  Јулији Прокофјева и  Вођа 
нападача у Лоткиној Балади о једној средњовековној 
љубави, као и сола у операма Иван Сусањин, Пикова 
дама, Кармен и др. У специјалним приликама појав- 
љивао се и касније у неким мањим улогама.

Готово паралелно са играчком каријером Парлић је 
у београдском Народном позоришту после рата отпо- 
чео и кореографску. Прво у оперско-балетском реперто- 
ару: Кнез од Зете Петра Коњовића, Иван Сусањин Ми- 
хаила Глинке и др., а затим је почео освајање балетског 
репертоара. Прва кореографија била је у Копелији Леа 
Делиба, 21. јуна 1948. у којој је играо главну улогу 
Франца, а затим је отпочео низ његових кореографија 
у домаћем и иностраном балетском репергоару.

Поједине своје улоге и кореографије Парлић је ос- 
тварио са својом првом животном сапутницом Рут Пар- 
нел, примабалерином Народног позоришта. Касније, 
1958. његова друга жена постала је Шаза Алагић, балет- 
ска играчшда, са којом је добио ћерку Биљану.

Од 1948. до 1985. године Парлић је остварио три- 
десет и две кореографије у прилично великом интен- 
зитету, идући из представе у представу. У страном ре- 
пертоару то су: Копелија, Ромео и  Јулија, Перицаи вук, 
Орфеј, Јоланда, Симфонија С-<1иг, Живот је кратак, Ари- 
озо, Љубав чаробница, Краљица острва, Чудесни манда- 
рин, Рођендан инфанткиње, Двобој Танкреда и  Кло- 
ринде, Пољубац виле, Балетске импресије, Весела при- 
ча, Хуан од Царисе, Себастијан, Шеста симфонија, Лабу- 
дово језеро, Бахус и  Аријадна, Голем, Ана Карењина, 
Петрушка и Жар птица. У домаћем репертоару засту- 
пио је балете: Лицитарско срце и Кинеска прича Кре- 
шимира Барановића, Симфонијски триптихон Петра 
Коњовића, Човек пред огледалом и Апасионато (Напу- 
штене) Милка Келемена, Охридска легенда Стевана 
Христића и Катарина Измајлова Рудолфа Бручија.

Међу балетима у операма Парлић је остварио десет 
кореографија. У страном репертоару: Иван Сусањин,

Пикова дама, Аида, Хованшчина и Ђоконда, а у дома- 
ћем: Кнез од Зете, Сељаци (Ђидо) и Коштана Петра Ко- 
њовића, Сутон Стевана Христића и Стефан Дечански 
Енрика Јосифа.

Поједина дела постављао је по два и више пута, као 
на пример, Ромео и  Јулија, Симфонија у  С-с1иш, Двобој, 
Охридска легенда и  др. То говори о његовом афини- 
тету према појединим делима и ауторима.

На сценама у Југославији Парлић је такође много 
радио и остварио двадесет и осам кореографија. У Заг- 
ребу (девет): Кинеска прича, Чудеснимандарин, Снови, 
Ромео и  Јулија, Симфонија у  С-Аиги, Двобој и Охридска 
легенда и балете у опери Пикова дама и у драми Сан 
летње ноћи. У љубљанској Опери (четири): Симфонија 
у  С-(1ши, Двобој и Петрушка, и у опери Пикова дама. У 
Сарајевском Народном позоришту (три): Двобој, Чудес- 
ни  мандарин и Дама с камелијама. У Скопском Маке- 
донском народном театру (девет): Балетске импресије, 
Македонска повест Смокварског, Краљица острва, Сим- 
фонија С-(1ш, Ромео и  Јулија, Љубав чаробница, Двобој 
Танкреда иКлоринде и Охридска легенда Христића. У 
Српском народном позоришту у Новом Саду (једну): 
Двобој. У Хрватском народном казалишту у Сплиту 
биле су три пренете кореографије (Вишња Ђорђевић): 
Жар птица, Петрушка и Копелија. Многе представе до- 
живеле су велики број извођења и игране су у конти- 
нуитету више година, а поједине су обишле међуна- 
родне сцене и фестивала на којима су добиле признања 
критике и публике.

Значајно место у Парлићевом кореографском ства- 
ралаштву имао је његов интернационални балетски 
ангажман. У познатим светским балетским центрима 
Парлић је радио као гост кореограф, или као стално 
ангажовани кореограф и руководилац, директор поје- 
диних институција и  фестивала. Пуних двадесет и пет 
година, у времену између 1957. и 1982, остварио је 
обимно и вредно дело које је обухватило педесет и де- 
вет кореографских поставки, четрдесет и  четири у ба- 
летском и петнаест у оперско-балетском репертоару. 
Радио је у деветнаест различитих институција, позо- 
ришта, трупа и  фестивала.

Већ од Единбуршког фестивала 1951. године, када је 
балет Народног позоришта у Београду гостовао са Ли- 
цитарским срцем, Парлићево име нашло се у орбити 
светских кореографа. Приликом каснијих гостовања са 
Народним позориштем успех се стално увећавао, наро- 
чито после међународних фестивала. Тако су отпочела 
његова самостална гостовања. Прву кореорафију ост- 
варио је у Великом балету Маркиза де Кијеваса 1957. у 
коме је поставио балет на музику Чајковског Љубав и  
њена судбина (Патетична симфонија). После тога усле- 
дили су позиви за сарадњу из читавог света.
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Међу девехнаест различитих балетских институци- 
ја били су: Велики балет Маркиза де Кијеваса, Един- 
буршки фестивал, Миланска Скала, Бечка државна 
опера, Фестивал у Брегенцу, Балет опре у Ници, Балет 
Финске националне опере, Хелсинки, Балет XX века 
Мориса Бежара, Фестивал Де Маре, Париз, Фестивал у 
Салцбургу, Холандски национални балет, Амстердам, 
Театро комунале „Ђузепе Верди”, Трст, Балетска трупа 
Алабаме, Бирминген, Берлинска државна опера, Опера 
у Анкари, Маракаибо балет, Венецуела, Балет у Боло- 
н>и, Балет Римске опере и Трупа Париски балет.

Репертоар кореографисаних дела обухватио је, осим 
неких класичних, претежно дела савремене музичке 
литературе то су: Ромео и  Јулија, Двобој Танкреда и  
Клоринде, Чудесни мандарин, Симфонија у  С-Аиги, 
Хуан од Царисе и  др. Међутим Парлић је на балетску 
сцену у свету поставио дела која раније није корео- 
графисао, као што су: Снови А. Берга, Манфред Р. Шу- 
мана, Кутија играчака К. Дебисија, Седам грехова А. Ве- 
ретија, Златни петао и др. Такође и неколико балета у 
операма: Кнез Игор, Принцеза Турандот, и у оперета- 
ма: Ноћ у  Венецији, Земља смешка и др. Поједине од 
ових представа донеле су Парлићу светску славу и ви- 
соку уметничку репутацију међународног кореографа. 
У том смислу посебно се истиче Парлићев Чудесни 
мандарин у Бежаревом балету XX века.

Парлићу је у иностранству била указана и  посебна 
част да буде директор балета у Бечкој опери, Фести- 
вала у Брегенцу, Балета Финске националне опере у 
Хелсинкију и у Римској опери. Због ових ангажмана, 
од 1957. до 1962. био изван ангажмана у београдском 
Народном позоришту. По повратку у Београд наставио 
је пуну активност, остварујући низ успежних корео- 
графија.

Осим играчког и кореографског рада и стварања, 
Парлић је у београдском Народном позоришту био ан- 
гажован и  као шеф Балета и годинама предводио ба- 
летски ансамбл на честим и  многобројним гостовањи- 
ма у Југославији и у иностранству. У позоришту је 
наставио да ради и после одласка 1971. године у пен- 
зију, с готово несмањеном стваралачком активношћу, 
све до 7. маја 1985. када је изведена његова последња

кореографија -  Охридска легенда, с којом је заокружио 
свој опус од преко педесет балетских премијера.

У времену од четири послератне деценије рада На- 
родног позоришта у Београду, такорећи комплетан ба- 
летскирепертоар остваривао је Димитрије Парлић као 
скоро једини кореограф овог позоришта. Тако је он сво- 
јом делатношћу дао особен печат свеукупно изведеном 
балетском програму.

Многи играчи Народног позоришта стасали су и 
пробијали се у врх наше балетске уметности под Пар- 
лићевим окриљем. Чињеница је, међутим, да су балет- 
ски ансамбл и његови солисти и  првац допринели Пар- 
лићевом стваралаштву. Импозантан је број првих со- 
листа који су остварили велике каријере играјући и 
сарађујући са Парлићем у његовим кореографијама, а 
међу њима и неколико великим балетским уметника 
који су остварили и  интернационалну балетску кари- 
јеру. Слично је и са другим Парлићевим сарадницима, 
диригентима, сценографима и кореографима, који су 
имали видног утицаја на Парлићево стварање и  обр- 
нуто.

Димитрије Парлић је добитник многих великих и 
значајних награда за свој уметнички рад, међу којима 
су Савезна награда Владе ФНРЈ, Октобарска награда 
града Београда, Седмојулска награда Републике Ср- 
бије, затим Орденрада са златним венцем Председника 
СФРЈ, као и низ признања на фестивалима за најбоље 
кореографије у Југославији на балетном бијеналу у 
Љубљани и на Аналу у Осијеку, као и у иностранству. 
Од посебног су значаја плакете „Маја Плисецкаја”, 
Плакета Сао Паола, Плакета „Микеланђело”, Рим, Зла- 
тни кључ Бирмингама, Алабама и тд.

Када се сагледа целокупно Парлићево балетско де- 
ло, добија се импозантна слика која сведочи о вели- 
чини, значају и  обиму његовог балетског стваралаш- 
тва и у нашој средини Парлић нема премца, а тешко и 
ван граница наше земље. Највећи део посветио је бео- 
градском Народном позоришту, али и  другим позориш- 
тима широм некадашње Југославије и  света. Димит- 
рије Парлић и његово дело остају трајно у највишем 
врху српске позоришне уметности.
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Јубилеји

Зоран Т. ЈОВАНОВИЋ

Тајна Шалајићеве глумачке радионице

Свечаност поводом прославе педесех година умет- 
ничког рада Стевана Шалајића организована је 12. ок- 
тобра 1996. у 20 сати на Великој сцени Српског нар- 
одног позоришта у Новом Саду, у режији Војислава 
Солдатовића.

Пола сата раније у фоајеу Велике сале отворена је 
изложба фотографија о делу Стевана Шалајића (аутор 
Вера Василић). Изложбу је отворила Мирјана Марко- 
виновић, помоћник управитеља СНП.

За ту прилику урађена је публикација Сгеван Ша- 
лајић -  педесет година уметничкограда (уредник Весна

Крчмар), обима од 80 страница, с прилозима петнаест 
аутора, уз попис улога слављеника у СНП-у (1948-1996), 
којих има 160. Списак награда и  друштвених признања 
је веома импозантан -  23 у периоду од 1950. до 1989. 
године.

Свечаност је почела на великој сцени пред препу- 
ном салом.

У програму су учествовали глумци, редитељи, со- 
листи опере и балета:

Јелица Бјели, Новак Билбија, Светлана Бојковић, 
Анђелија Веснић-Васиљевић, Васа Вртипрашки, Мир- 
јана и Стеван Гардиновачки, Гордана Ђурђевић, Ду- 
шан Јакшић, Ђорђе Јелисић, Владислав Каћански, Раде 
Којадиновић, Заида Кримшамхалов, Милица Кљајић- 
Радаковић, Тихомир Станић, Жижа Стојановић, Иван 
Хајтл, Вера Хрћан-Остојић, Весна Чипчић, Дара Чале- 
нић, Љубомир Драшкић, Димитрије Ђурковић, Дејан 
Мијач, Вида Огњеновић, Бранко Плеша, Војислав Сол- 
датовић, Виолета Срећковић, Славољуб Коцић, Оксана 
Сторжук-Влалукин и  Олег Дедогрјук (одломак из ба- 
лета Грк Зорба), клавирска пратња Имре Топлак, Љи- 
љана Петровић и Музички састав Спаг тф1.

Прилог о Стевану Шалајићу који доносимо писан 
је поводом његовог значајног уметничког јубилеја.

ТАЈНА ШАЛАЈИЋЕВЕ ГЛУМАЧБСЕ РАДИОНИЦЕ

Сваки ансамбл има своје уметничко, стваралачко 
језгро без кога не може успешно да функционише. Сва- 
ки ансамбл мора да има своје стубове носаче на којима 
почива његова стваралачка стабилност и  од којих за- 
висе, у крајњем исходу, уметнички узлети.

Стеван Шалајић је својим полувековним глумач- 
ким радом у ансамблу Драме Српског народног позо- 
ришта био несумњиво један од његових најчвршћих, 
најпоузданијих стубова, уметнички ослонац свакомре- 
дитељу, незаменљив у безмало свакој новој премијер- 
ној подели.
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Зато се име Стевана Шалајића налази тако често на 
плакатским листама и то на најразличитијим местима
-  од носиоца насловне или главне роле до епизоде или 
каквог минијатурног драмског задатка. Али по прави- 
лу то су биле улоге које је било немогуће поделити 
било ком другом у ансамблу сем н>ему. Биле су то, та- 
кође треба рећи, улоге од којих се није морало оче- 
кивати увек велика и успешна глумачка креација, али 
су оне то постајале у Шалајићевим интерпретацијама.

Не познајем младићког Шалајићевог Помета из 1948. 
године, али га истрајно пратим као глумца од 1968, у 
његовој зрелој уметничкој фази, ево, биће ускоро томе 
три деценије.

Толико сам пута присуствовао, током свог бивство- 
вања у Српском Народном позоришту, приликом по- 
дела новог комада, спорењу међу редитељима, или бо- 
ље рећи отимању за Шалајића. Не ретко је било ре- 
золутних захтева у стилу: „Без Шалајића не правим 
поделу. Без њега никако не могу. Без њега не крећем у 
посао...” А када би се, потом, улазило у лрецизнија раз- 
матрања разлога таквих категоричних редитељских за- 
хтева, аргументи су се најчешће сводили на то да им је 
Шалајић потребан као окосница поделе без обзира за 
који ће се драмски лик коначно определити. Једностав- 
но, Шаца им је био неопходан за рад у екипи. Био је 
редитељски „џокер”, њихова „маскота”. А Шалајићу 
због таквог избора и  статусаредитељског „миљеника”, 
настајале су не ретко приватне неприлике у виду не- 
отклоњиве суревњивости и љубоморе осталих колега.

А да парадокс буде потпун -  Шалајић са своје стране 
никад није, по неписаном праву драмског првака, ис- 
тицао своје глумачке жеље, или бар ја за њих нисам 
чуо. Никад није условљавао своје учешће у подели ул- 
огом одређеног карактера. Играо је све што му се до- 
дели, без роптања. Можда је чак хазардерски уживао 
ишчекујући шта ће извући у новој подели, као при по- 
дели карата. Што је задатак бивао тежи, то је његово 
уживање бивало веће, мада то ни самом себи није приз- 
навао.

Позната је истина да глумац сваком новом улогом 
почиње из почетка. Његова претходна успешна кари- 
јера само га тим више обавезује, па и  оптерећује, да 
избегне евентуални неуспех односно од њега се очеку- 
је нови уметнички узлет и  подвиг. Све то чини глумца 
изузетно обавезујућим према новом задатку и тражи 
од њега откривање у самом себи неиспитаних, неис- 
тражених стваралачких могућности, нових изражај- 
них средстава, нових лица још и  њему самом непоз- 
натих. А треба се, при том, кретати путем који неко 
други одређује и  бира. Почиње неизвесно трагање за 
туђим животом, за туђим покретима, туђим начином 
говора, туђим свеукупним хабитусом. Треба обући ту-

ђе одело, навући туђу маску, и при свим тим изазови- 
ма, остати веран себи, а уједно изградити нови лик.

„Талентован глумац у свакој улози полази од суш- 
тине својих органских својстава и  покреће их у радњу. 
Он трага за природом општељудских осећања, а затим 
их сјсдин.ујс у условним околностима улоге”, записао 
је, на основу дубоког промишљања, давно велики по- 
зоришни маг К. С. Станиславски. Шалајић је инсти- 
ктивно осећао ту глумачку неминовност (а помно је 
памтио и драгоцене савете искусног Ракитина) и из- 
ванредно је умео успешно да препозна лик новог не- 
знанца и да га претвори у свог сценског двојника, не- 
разлучивог од свог глумачког хабитуса, али са увек 
новим детаљима карактеристичним само том лику и 
Шалајићу самом, сливеним сада у једну јединствену 
личност. Ту се негде крије тајна, а у уметности се без 
тајни не може, Шалајићеве стваралачке радионице.

Услови рада драмског ансамбла Српског народног 
позоришта били су такви да су Шалајића приморавали 
да током безмало сваке сезоне не излази из своје глу- 
мачке радионице у протеклих пет деценија. То је за- 
хтевало готово надчовечанске напоре. Његове ствара- 
лачке муке и задовољства преплитала су се у безмало 
непрекинутом низу. Мало ко од његових колега по ко- 
личини утрошених креативних напора може да се по- 
реди с њим.

У непрегледној колони Шалајићевих сценских ли- 
кова тешко је издвојити оне који се нису истицали сво- 
јом особеношћу и  посебношћу, пошто је готово увек 
сваки од њих био целовита и непоновљива креација.

Упркос својих на изглед невеликих физичких пре- 
диспозиција за глумачку уметност, Шалајић је умео 
својим ликовима да удахне такву животну упечатљи- 
вост и такву сценску особеност да се нису могли за- 
мислити другојачијим без само њему, Шалајићу, свој- 
ствених изражајних сценских средстава -  гласа, геста, 
мимике, ритма кретања и начина говора. Шалајић се 
њима никад није на сцени разбацивао, самохвалисаво 
истицао. Осећање за меру једна је од његових драго- 
цених врлина. Његова глума је филигрански прецизно 
градила сваку задату личност саткану од карактерис- 
тичних појединости, својствених само тој шалајићев- 
ској сценској личности. Требасе само присетитиШала- 
јићевог потресног монолога о „јексеру” из Села Саку- 
ла, а у  Банату и његове непоновљиве тугованке за из- 
губљеним сином јединцем, изговорене са сузом у  грлу  
готово без покрета, геста, са сведеном мимиком и  само 
голом речју, али незаборавног драмског набоја.

А доћи до остварења таквих ликова није ни лако ни 
једноставно. Ваљало је у себи таложити на хиљаде и 
хиљаде особених знакова најразличитијих личности,
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за друге невидљивих, па их у датој ситуацији амал- 
гамисати и уградити у одређени сценски лик.

Шалајић за ту глумачку способност има особитог 
дара запажања, а да при том, селективно издвајајући 
најбитније детаље, избегне општа места и баналност 
овешталих клишеа. Да би се све ово постигло неоп- 
ходне су одређене претпоставке, поред глумачког та- 
лента, као што су -  преданост у раду, самодисциплина, 
истрајност, упорност, другим речима -  потпуна пос- 
већеност глумачкој уметности као животном избору.

Тајна Шалајићеве уметности је у томе што јој се он 
предаје потпуно, без остатка, те се зато љегови ликови 
памте и урезују у незаборав. Његов глас се урезује 
трајно и врло дуго одзвања, а његове очи стално пред 
нама горе и пламте узбудљивим креативним жаром ко- 
ји никад позоришног гледаоца не остављају равнодуш- 
ним. Тим се одликама Шалајић придружује малом бро- 
ју глумачких великана које је изнедрило Српско нар- 
одно позориште од завршетка Другог светског рата до 
данас и  који чине част српском глумишту.

V САМРТНА ^ 
КЈТЕТВА

МУЗЕЈ ПОЗОРИШНЕ УМЕТНОСТИ СРБИЈЕ
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Хроника Музеја

Мали театар

Даме и господо, поштовани пријатељи Позоришног 
музеја,

Вечерас у скромним и  лепим просторијама Музеја 
указујемо гостопримство нашим драгим пријатељима, 
уваженим уметницима гђи Снежани Бећаревић и гди- 
ну Ивану Јагодићу, који ће одиграти представу Зорана 
Поповића Цар и  песнишња. Ову врсту програма у бу- 
дућем раду ове угледне позоришне установе прикази- 
ваћемо на нашој сцени под именом „Мали театар По- 
зоришног музеја”. Једанпут месечно, наиме, прикази- 
ваћемо представе које су произвели афирмисани глум- 
ци, а уклапају се у концепцију нашег „Малог театра”, 
произишлој из услова у којима радимо у овој чудесној 
породичној кући трговца Божића, саграђеној давне 
1836. године и  из природе делања театралног музеја. 
Дакле, овде ћемо приказивати монодраме, дуодраме, 
као што је ова вечерашња Цар и  песнишња из произ- 
водње „Татра радија”, као и  све представе које могу да 
стану на ову малу сцену. Дакако, изабрани комади тре- 
бало би да се баве или историјом театра, или исто-

ријом национа српског, што никако не искључује ни 
оне теме које су у самом језгру нашег савременог позо- 
ришног експеримента.

За сада ћемо се сусретати једанпут месечно, увере- 
ни да ће мера вашег интереса одредити и  сам интензи- 
тет нашег позоришногреисртоара. Уколико, ви пошто- 
вани гости, а и  шира јавност, будете показали већи ин- 
терес за ове наше програме, ми ћемо их усталити јед- 
ном недељно, у неком другом дану у недељи.

А сада уз молбу да посветимо дужну пажњу нашим 
драгим уметницима проглашавам „Мали театар Позо- 
ришног музеја” отвореним.

Хвала.
Миодраг ЂУКИЋ

(Беоеда ДиректораМузеја позоришне 
уметности Србије приликом отварања 

„Малог театра” МПУС-а, одржана 11. новембра 1996)
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Хроника Музеја

Треће коло Драмске баштине

Душан Ч. Јовановић:
Публиковање драмских текстова од почетака позо- 

ришне уметности на овим просторима никада није би- 
ло јача страна наше штампане речи. Установили смо 
да је наше драмско наслеђе богато драмским тексто- 
вима који никада нису објављивани, а играни су на 
нашим сценама. Још је веће задовољство за истражи- 
вача, када наиђе на текст, који, према нашим сазнањи- 
ма, није игран, а становитих је вредности и од реле- 
вантног аутора, а стицајем разноразних околности, ни- 
је презентиран широј позоришној јавности.

Друга половина XIX века и почетак XX столећа мо- 
гу се означити као златни период српске драматургије. 
У време конституисања и успона државе Србије, цве- 
тала је и наша национална драмска мисао. Многи од 
драмских текстова тога периода остали су да чаме и 
скупљају прашину у документацијама и архивама, а 
итекако би требало да буду отргнути од заборава. Је- 
дан од циљева библиотеке „Драмска баштина” (башта 
на старословенском = отац, баштина = очевина) је тај 
да пружи на увид све што је вредно писано за позори- 
ште тога времена. Касније када буду исцрпљени фон- 
дови са почетака српске драматургије, свакако ће доћи 
наред и каснија годишта. Ове одреднице требало би да 
буду окосница концепције едиције зване „Драмска баш- 
тина” Музеја позоришне уметности Србије.

Иако покренута још давне 1960. године, ова библио- 
тека континуирано и редовно излази тек од 1994. го- 
дине, када је обновљена поводом прославе 125-годиш- 
њице Народног позоришта у Београду. У трећем колу 
Драмске баштине појавили су се из штампе следећи 
наслови:

Мита Поповић: Наши сељани (1885), Жарко Лаза- 
ревић: Самртна клетва (1905), Жарко Лазаревић: Угаше- 
но огњшпте (/914), Жарко ЈЈазаревић: Кроз шибу (1912), 
Тодор Пинтеровић (по Милану Ђ. Милићевићу): Јур- 
муса И  Фатима (1892)

Наслов под бројем један Наши сељани, народна по- 
зоришна игра са певањем и играњем је прва драма на- 
писана на српском језику са тематиком из сеоског жи- 
вота. Њу је као много тога другог Јован Скерлић без- 
разложно сахранио као пример високопарне фразеоло- 
гије, мада постоје и  другарелевантна мишљења која су 
више него позитивна, иако се о њима мало зна. Јован 
Ђорђевић драматург и управник (1826-1900) тако на 
пример каже: „У Нашим сељанима пишчева тежња је 
добра, заплет је доста вешто изведен, згоде овде онде 
згодно уплетене, цело дело није ни сувише дуго, ни 
сувише кратко, свршетак задовољава. Том комаду се 
може прогностиковати лепа будућност на нашој позор- 
ници.” На гробу несретног Мите Поповића, званог из 
милоште Браца Мита у Пешти стоји:

МИТА ПОПОВИЋ, дични српски песник, 1841-1888.
Твој живот држао се
О храни наших нада.
А клонуо си, пао си,
Не с твојих -  с наших јада.
-  Сад наше сузе теку
-  На гробу великана,
-  И ту ће да се леде
-  До бољих -  лепших дана.”

Епитаф је написао нико други него Јован Јовановић 
Змај.

Ако је друго коло било посвећено Милораду Попо- 
вићу Шапчанину, онда је ово треће у знаку драмског 
писца и  песника Жарка Лазаревића, чија је песма Ће- 
сару, чује ме настала као непосредан песнички одговор 
кајзеру Фрањи Јосифу Другом на анексију Босне и 
Херцеговине и дуго је називана српска Марсељеза. Ма- 
ло познат, заборављен, неадекватно вреднован, Жарко 
Племенити, који се крио иза мноштва псеудонима, ро- 
дио се оне 1885. када је написан и игран први наслов 
трећег кола Наши сељани Мите Поповића, а умро је у 
двадесет деветој години у пољској болници Прве ар- 
мије српске војске у јануару друге године Прве светске

97



војне од пегавог тифуса. Иако нежног здравља, осло- 
бођен војне обавезе, сматрао је да онај који напише так- 
ву родољубиву поезију какву је он писао не сме да се 
не одазове позиву на одбрану домовине.

Најпознатије од свих н>егових драмских дела -  Ко- 
совска трагедија, играна је и штампана 1913. и пример- 
ци овог текста су лако доступни. Самртна клетва је Ла- 
заревићев драмски првенац окончан 1905, у години ка- 
да је почео да објављује и прве стихове. Предаје је 1907. 
године управи Народног позоришта на читање, али је 
одбијена од стране тадашњег драматуршког одељења. 
Писана је у десетерцу из којег извире ванредан поет- 
ски дар и несумњив је, као и код других писаца тог 
времена, утицај Шекспирових трагедија.

За Угашено огњиште дуго се није знало ко је аутор, 
чак је извођено под ознакомН. Н. арукопис је пронађен 
под именом Милан Јорговановић, које је један од деши- 
фрованих пишчевих псеудонима. У панчевачком Ду- 
навском народном позоришту, у ратној 1943. Угашено 
огњиште је играно као драма добро познатог Петра С. 
Петровића, кога не треба бркати са Петром Петрови- 
ћем Пецијом, где на плакату стоји да је реч о драма- 
тизацији романа Жарка П. Лазаревића. Познато је да 
Жарко није писао романе па се може рећи да је посреди 
пука адаптација или радикални штрих драме давно 
умрлог писца. Такође смо после графолошких и драма- 
туршких анализа једног другог текста из заоставшти- 
не са успехом препознали драму Кроз шибу као њег- 
ову, иако је потписана само са Жил. Реч је о правом 
репертоарском открићу, који нимало не заостаје за На- 
шим синовима Војислава Јовановића Марамбоа, дра- 
мом која се ових дана игра у Београду, а извођена је 
релативно често после 1906. када је премијерно прика- 
зана.

Први наслов Наши сељани је драма из сеоског жи- 
вота, са елементима комедије наших нарави, нашег 
менталитета. Социјална нота и сатира на морална по- 
срнућа свих оних који живе на рачун сељаковог пош- 
теног рада веома су изражене. Последњи, пети наслов 
Јурмуса и  Фатима -  тек изашла из штампе пета свеска, 
уствари је драматизација приповести Милана Ђ. Ми- 
лићевића о Марији и Милани, које након турске от- 
мице постају Јурмуса и  Фатима.

Данас ова библиотека излази у препознатљивом 
графичком обличју, које је у ствари дизајнерски ри- 
мејк већ пожутелих корица „Позоришне библиотеке” 
књижаре „Славија” , која је тридесетих година овог ве- 
ка излазила у Новом Саду и објављиваларетка драмска 
дела. Новосадска библиотека је дошла само до броја 15. 
Надамо се да време ради за нас.

Петар Волк:
Мита Поповић је познат онима који се баве позо- 

ришном историјом. То су име више пута сусретали, 
поготово они који су се бавили Српским народним по- 
зориштем у Новом Саду. То позориште је једно од оних 
које је изводило његове драме.

Он је по много чему био необичан човек и  писац и 
о њему постоје у литерарној и  позоришној критици 
доста опречна мишљења.

Данас кад имамо све те текстове при руци, кад ви- 
димо ко је све у њима играо, како је играо, може се 
заузети једна критичка дистанца и његово се место мо- 
же ревитализовати у нашој театарској баштини, пого- 
тово што су га многи историчари позоришта „гурали” 
у заборав и „бацили” га на маргину.

Мита Поповић је рођен у Баји код Сомбора 1841. 
године, ту је завршио школу.

После солидног образовања бавио се позоришном и 
књижевном критиком, писао је позоришне комаде и 
поезију и припадао је једном врло напредном кругу 
младих српских интелектуалаца који се окупљао око 
Косте Руварца и Лазе Костића. Наравно, у том кругу је 
било доста писаца према којима смо ми неправедни, а 
заправо на тим делима почива рана српска драматур- 
гија. Ти Срби, писци из Војводине су основа нашег по- 
зоришног израза, на тој основи се касније све развија. 
Постоји још једна предрасуда, а то је што све њих сврс- 
тавамо у романтичаре. Кад говоримо о романтизму у 
позоришту, то радимо са неким ниподаштавањем, као 
нечим мање вредним, и у позоришном изразу и у ли- 
тератури. Тај наш романтизам који траје до дана да- 
нашњег и у глуми и у позоришту дао је толико зна- 
чајних људи, да он заправо представља један целовити 
позоришни покрет. Код нас се прецењује такозвани реа- 
лизам који је настао под утицајем Светозара Марко- 
вића, и он се проширио и  на позоришну и на музичку 
уметност. Све то потврђује да су ранији судови који су 
се јављали о појединим писцима и о појединим ства- 
раоцима, контроверзни и да захтевају наш стални кри- 
тички однос према прошлости.

У књизи Писци националног театра ја сам се доста 
заинтересовао за те старе текстове, сам себи сам постао 
смешан кад сам схватио колико сам заправо позоришно 
необразован, поред свих ствари које сам урадио. Чи- 
њеница је да чак ни ја, ни многи из моје генерације 
нисмо ишчитали већину тих дела. Та дела захтевају, 
као уосталом у свим великим културама, поновно чи- 
тање сваких педесет или сто година, пре свега дела на- 
стала у нека давно прошла времена. На жалост, моја 
генерација писаца и  људи који се баве позориштем зад- 
њих педесет година, нису ишчитали дела из прошлог 
века и немају представе о томе колико је била богата
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та наша позоришна литература и шта је она све дала. 
Наравно, ми смо прво са великом индигнацијом одба- 
цили такозване посрбе, а данас се то проглашава ори- 
гиналним делима, чак нека од тих дела поседују много 
више вредности него нека која сад фигурирају на на- 
шим репертоарима. У таквој атмосфери сасвим је ра- 
зумљиво што је судбина Мите Поповића несрећна и 
неадеквато оцен.ена, Друга битна ствар која је у то вре- 
ме играла велику улогу, био је приватни живот пи- 
саца. Као што вам је познаго, он је са четрдесет година 
ментално оболео, смештен је у болницу у Будиму, где 
је 1888. године и  умро.

Кад некога прогласиге лудим у обичном животу, а 
поготово у позоришту, од њега се дижу руке, то је глав- 
ни разлог што је он имао третман који није заслужио. 
Мита Поповић није аутор великог опуса, написао је 
свега шест драмских текстова, од тога пет историјских 
драма. Оно што сам ја прочитао рађено је у маниру тог 
времена, са доста „натегнутих стихова” са патетиком, 
са једном површном историографијом. Велико је пи- 
тање да ли би данас те драме могле да буду оживљене, 
односно да ли би издржале данашње критеријуме. Ме- 
ђутим, у том његовом опусу постоји један текст који 
заслужује нашу апсолутну пажњу, то је драма, тачније 
комедија Наши сељани. То је прва драма из сеоског жи- 
вота која је код нас икада написана. Она је имала за оно 
време сјајне сонгове, и данас су ти сонгови врло „жи- 
ви”, то је комад са певањем, који показује једну ви- 
талност и разиграност, што све даје темпо целом овом 
збивању. То је прототип једног текста, једне форме ко- 
ју су касније користили и варирали други писци од 
Глишића па на даље, то је стара тема у којој су јунаци 
„чанколизи”, каматаши, лихвари сеоски, који узимају 
камате, упропашћују наивне сељаке; ту су и љубавни 
парови, то је драматургија која нама изгледа наивно, 
али те паралелне радње које постоје код њега су врло 
живе и врло интересантне. Када сам писао књигу о 
Пери Добриновићу, нашао сам записе који говоре како 
је он са радошћу, заједно са другим глумцима, играо у 
Нашим сељанима. То је један од ретких комада који се 
дуго задржао на репертоару Српског народног позори- 
шта, не само током 1914. године када је Пера Добри- 
новић играо у њему, него је у истом позоришту, после 
рата -  1922. године, поново обновљен. Али у првој вер- 
зији која је дуго била на репертоару, интересантно је 
да су се сви најбољи глумци Српског народног позо- 
ришта нашли у тој представи, ту су били: Пера Добри- 
новић, његова жена Јеца Добриновић, Михајло Марко- 
вић, Коча Васиљевић, Драгиња Ружић, Ленка Хаџиће- 
ва, Димитрије Ружић, значи главни глумци тог театра 
су играли у Нашим сељанима. Треба рећи да су они то 
играли са огромним задовољством, то је она врста ко- 
медије која је заправо прославила Српско народно по-

зориште и посебно Перу Добриновића. Глумци су иг- 
рали врло реалистично, имали су један непосредан 
контакт, нису се „ачили”, нису пародирали те ликове, 
они су на један врло успешан начин представили село 
и успевали су да својим доживљајем тих ликова, иза- 
зову комичне ситуације, занимљиве асоцијације и на- 
правио слике које су деловале упечатљиво. Ова пред- 
става није служила толико за увесељавање народа, ко- 
лико за популарисање позоришне уметности. Комади 
са певањем дугују Нашим сељанима веома много, јер 
је то представа која је осамдесетих и деведесетих годи- 
на била једна од најпопуларнијих на репертоару Срп- 
ског народног позоришта у Новом Саду. То се може 
пратити, не само по обновама које су прављене, него и 
по томе, где су све играли тај комад (све се то може 
видети захваљујући сачуваним репертоарима) и кад се 
подробније погледа не постоји место у Војводини где 
Српско народно позориште није извело Наше сељане. 
Све то потврђује да је тај комад имао у себи одређене 
виталности, реализма, и данас када се чита, тај дијалог 
делује свеже, непосредан је, језгровит, кратак, ликови 
су јасни, чисти. У данашњем смислу то би био сјајан 
либрето за оперету, за мјузикл на народне теме. Ми се 
наравно, данас стидимо тих комада из народног жи- 
вота, али је то заправо наша изворна позоришна лите- 
ратура. Захваљујући Нашим сељанима Мита Поповић 
апсолутно заслужује да изађе из сенке, да буде приз- 
нати писац у историји српске драматургије. Оно што 
бих на крају желео да кажем је, да Наше сељане вреди 
прочитати, такође било би занимљиво да ово дело не- 
ки редитељ поново провери на нашој сцени, јер је то 
један од оних комада који изнова сарадошћу читамо, а 
нисмо их читали деценијама.

Јован Ћирилов:
Жарко Лазаревић није имао судбину да је релатив- 

но често игран, према подацима које је нашао Душан 
Ч. Јовановић, он је приказан само два пута. Годину да- 
на пред своју смрт, кад је имао двадесет девет година 
(умро је са тридесет година, 1915. године) давана је дра- 
ма Угашено огњиште, други пут је изведена 1943. годи- 
не у Народном позоришту у Панчеву. Он припада оним 
писцима који су писали за своју трупу, тамо где су 
играли, значи као Шекспир и Молијер. Он наравно ни- 
је ни Шекспир, ни Молијер, већ један од оних нових 
глумаца који су имали прилику, да се његови комади 
одиграју и  који је ипак имао ту срећу, да млад доживи, 
да види своје првенце, који су имали врло леп успех. 
Драма Угашено огњиште је писана веома лепим, јез- 
гровитим језиком, тако како су писали, назовимо их 
условно, реалисти. У сваком случају то је један млад 
писац, који је поникао у позоришту, наравно писао је 
под утицајем драмске књижевности тог доба. Ако упо-
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редимо два писца, два камена темељца, два видоказа, 
један је у сваком случају Борисав Станковић и  његова 
Коштана, а други је Момчило Настасијевић и његова 
драма Код вечите славине, то су два највећа дела из 
сеоског живота. Коштана је имала срећу да је свака ге- 
нерација види у неколико извођења, а Настасијевићева 
драма Код вечите славине писана је изванредним је- 
зиком, хронолошки веома необична. Те две драме сви 
редитељи и управници третирају као врхунац наше 
књижевности на сеоске теме, тако да није нимало чуд- 
но што заобилазимо многе од заборављених и мање 
заборављених дела из сеоског живота. Угашено огњи- 
ште је заиста, као што Душан Ч. Јовановић пише у по- 
говору, једна од вештије написаних наших драма, пи- 
сана је добрим језиком, у њој се преплићу социјалне 
теме, пре свега распад задруга, који је иначе подстак- 
нут породичном драмом, свађом између браће, са ти- 
пичном ситуацијом када се жена умеша у односе из- 
међу мушкараца, тачније између браће, то је класична 
прича тог типа, где се трагично гаси огњиште, такође 
сумња у неверство једна „Отеловска прича”. Оно што 
бих хтео да истакнем је, да иако је драма писана „из- 
врнуто” као жанр, не морамо је назвати иронично „ко- 
мад са певањем и пуцањем”, (где су се као и обично, и 
не само у нашој књижевности) те песме из комада су 
се „отргле” уколико су биле добре, певане су као на- 
родне песме, независно од тога ко је аутор, ко је ком- 
позитор. Оне су певане као народне песме, као песме 
поникле у народу, иако су имале и  композитора и тек- 
стописца. Једва да се зна да је песму Што се боре мисли 
моје написао кнез Михаило, и то више због куриози- 
тета да је речи писао један кнез.

У америчкој књижевности је остао као главни на- 
ционални жанр, уз то врло популаран, мјузикл, овај 
комад је нека врста нашег мјузикла. У то време се тако 
писало, и да би људи уопште долазили на представе, 
морало се све „зачинити” песмом: кад би свака била 
чиста проза, публике уопште не би ни било. Како је 
Жарко Лазаревић био добар писац стихова, чини ми се 
да би песма коју ћу вам прочитати, могла да уђе у неку 
антологију песама.

Ноћ уздише, ђул мирише 
Цвета јоргован 
Под пенџером Омер бега 
Аман!...
Узаман!
У Омера, у дилбера 
Златна робиња 
Уста слађа од шећера 
Аман!
Узаман!...
Очи су јој црне ноћи 
Топле, жежене

Груди су јој лабуд бели...
Аман!...
Узаман...
Пуни месец, дрхти, бледи 
Љуби јоргован 
Заман чека севдах Златку 
Аман!...
Узаман!...
Омер пије, Златку љуби 
Севдах пролази 
Ноћ уздише, ђул уздише 
Аман!...
Узаман!...

Лепа песма. Испричаћу вам једну малу анегдоту 
везану за овај комад. Када ме је Душан Ч. Јовановић 
замолио да говорим о овој драми, ја сам то прихватио 
јер јако поштујем откривање драмске баштине, иако 
важим за заклетог модернисту, чудан сам, јер у исто 
време волим ову нашу дубоку трагалачку работу и ја 
имам једну од највећих приватних библиотека наших 
драмских дела. Када сам отворио ову књигу и схватио 
да је та драма приказана у Панчеву јануара 1943. го- 
дине, ја сам се заиста најежио, чињеница је да сам ја ту 
представу гледао.

Како је мени „запало” случајно да од свих ових књи- 
га, баш оно што сам гледао, то су неке мистичне ства- 
ри, у које ја иначе овако рационално не верујем, али 
чињеница је да је баш мени припала. Тај период је за 
мене врло значајан, јер ме је отац први пут водио у 
позориште, имао сам дванаест година, и мислим да је 
то онај стадијум код гледалаца, кад се човек васпитава, 
када учи да иде у позориште. Ја сам са највећим ужи- 
вањем гледао тај комад, као и све који су касније до- 
лазили, а највише од свега чекао сам песму. Ја сам баш 
био као тај гледалац XIX века, имао сам исто осећање 
као и публика из прошлог века, једва сам чекао песму 
да бих уживао и да бих долазио у позориште. То је 
било у јануару 1943. године, али се надам да ме нећете 
оптуживати за сарадњу са окупатором, пошто сам био 
дете у то доба.

Марта Фрајнд:
Када ме је колега Душан Ч. Јовановић позвао да го- 

ворим о драми Самртна клетва, истовремено ме је опо- 
менуо, поучен некимранијим случајевима, да не будем 
сувише строга према Жарку Лазаревићу и  овој његовој 
драми. Велика је разлика између онога што је Лазаре- 
вић написао у другим жанровима и  његове драме Са- 
мртна клетва. То је можда природно, зато што је тра- 
гедија Самртна клетва један од његових првих драм- 
ских покушаја, то је једно младалачко почетничко де- 
ло, које је он понудио Народном позоришту, и Народно 
позориште није то прихватило.
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Оно што могу да кажем о тој драми није нарочито 
похвално, тако да се извињавам и  вама који сте слу- 
шали тако лепе речи о Жарку Лазаревићу поводом ове 
драме, и Жарку Лазаревићу на оном свету, што ћу да 
будем критична, не могу то да избегнем. Међутим, же- 
лим да истакнем да бити критичан према неком од тек- 
стова који се објављују овде у Драмској баттини, не 
значи умањивати значај чињенице да су ти текстови 
објављени да бисмо знали шта имамо у нашој драмској 
баштини, ми морамо да познајемо и оно што је мање 
добро и  оно што је најбоље, то је једно, а друго, морамо 
да познајемо целокупни опус наших драмских писаца, 
да бисмо видели колико су у нечему успели, а колико 
у нечему нису успели. Можда управо Жарко Лазаре- 
вић није успео у Самртној клетви због тога што му је 
то био први књижевни покушај. Занимл.иво је да је он 
после писања те драме направио једну дужу паузу у 
свом драмском раду, а онда се појавио са две заиста 
врло занимљиве драме Кроз шибу и Угашено огњиште. 
Он је променио жанр у коме је радио, а онда се опет 
вратио историјској драми 1913. године, када је написао 
драму Косовска трагедија, у којој су историја и драма 
биле далеко боље уклопљене, него што се то догодило 
у овој раној драми.

За мене Самртна клетва је заправо драматизација 
приче, која по неком жанровском опредељењу припада 
готском роману, ту су и несрећна љубав и патолошка 
љубомора везана за инцест, и проклетства и освете и 
тровања, и мачеви и витезови и све што припада јед- 
ном сасвим другом свету, коме је историја само оквир. 
Историја је у овом случају костим, костим то су све 
реквизити који помажу да се заправо створи једна пот- 
пуно фантастична прича, која би у модерном руху из- 
гледала сасвим невероватно. Она се пребацује у про- 
шлост, у овом случају националну и то врло далеку, 
која нема, неке јаке асоцијације и јака мерила, као што 
рецимо има косовски мит. Таква драма припада оном 
фонду популарних сцена, као што су духови, лудило 
једног учесника који у једном тренутку говори мал- 
тене као Лир, па мало дух ушета као код Хамлета, тако 
да ту има некаква три слоја: један из готског романа, 
један из народне поезије (стари отац, стара мајка, мила 
сеја, побратим, верна љуба, верне слуге) то је тај други 
слој, а трећи је општи фонд шекспирологије. Овде има- 
мо једну драму која је сва од општих места, и која нема 
ВДеЈУ> суштину, снагу трагедије, нити је довољно ме- 
лодрамска а историјска, у сваком случају није. Без об- 
зира на чињеницу што су ту нека имена узета из ис- 
торије, колико су та имена аутентична или нису ау- 
тентична није ни битно, пошто се ради о некој сасвим 
далекој историји, из X века, коју могућа публика није 
могла ни познавати.

Наравно, будући да је Лазаревић у то време био у 
путујућем позоришту, нисам сигурна да није писао 
мислећи на ону врсту публике коју описује Стеван 
Сремац у оној својој приповеци Путујуће позориште, и 
нисам сигурна да можда та публика не би реаговала 
сасвим позитивно на овакву врсту драме. Међутим, док 
сам читала тај текст и док сам се на неким местима 
слатко смејала, како то све изгледа потпуно неверо- 
ватно, помислила сам да је то можда један од оних тек- 
стова који се могу употребити и изводити и у новијем 
времену, ако их читамо у једном сасвим новом кључу. 
Зато што највећи део тих сцена има један квалитет које 
има позориште лутака. Кад почне тровање пехарима, 
па сечење глава, па главни зли јунак полуди, па маше 
мачем, па убија ко год да му дође под руку, док не стиг- 
не кога треба да убије, па се потом главна јунакиња 
самоубија. Све то је подсећало, бар мене, на луткарско 
позориште. Значи да чак и оваква врста текста, у ру- 
кама доброг редитеља и  добрих глумаца, а ја верујем да 
нема текста који добар редитељ и добри глумци не мо- 
гу успешно да играју, без обзира како био лош, једна 
интерпретација која би управо ишла на претеривање, 
на истицање тих готских елемената, тих невероватних 
ствари, тих претераних емоција, да би могла да се ос- 
твари на сцени једна веома забавна представа. То на- 
равно не би било оно што је Лазаревић желео, али има 
наде чак и за овакве текстове.

Душан Ч. Јовановић:
Ми смо очекивали овакву реакцију докторке Фрајнд, 

али оставићемо времену да о томе суди, да ли је могуће 
са успехом могуће да се игра Самртпа клетва и онако 
како је Лазаревић написао. Ми смо замолили глумца 
Дубравка Јовановића да прочита одломак из Клетве без 
икаквог артистичког претеривања. Видећете да то са- 
свим добро звучи.

Васо Милинчевић:
Када смо прошле године разговарали о другом колу 

Драмске баштине, рекао сам да ће та библиотека бити 
драгоцена, како за историју нашег театра, тако и за ис- 
торију српске драмске књижевности и уопште за нашу 
културу.

Овом приликом, појавом трећег кола, које је при- 
редио Душан Ч. Јовановић, број издатих књига се по- 
већава на петнаест, уз четири раније објављена драм- 
ска дела Ј. Вујића и Б. Нушића, а имајући у виду да су 
ова три кола заправо прави почетак једног добро про- 
мишљеног и заснованог посла, могу резолутно казати 
да је већ сада недвојбено јасно да се без ове библиотеке 
неће моћи да напише ни целовита историја српске 
драмске књижевности, нити историја српског театра и 
његовог репертоара.
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Подсетио бих на околност да драмска дела имају 
двоструку егзистенцију: као књижевност и као пред- 
ложак за сценско извођење... Мада су првенствено пис- 
ана и намењена за сцену, сценско извођење, она пре- 
дстављају и значајно књижевно остварење. А уколико 
нису штампана, она и не постоје за књижевност. По- 
готово се то односи на раније представљана, а необ- 
јављена дела, сачувана у рукопису или у преписима 
доступна најужем кругу стручњака, уз бројне тегобе у 
њима, с обзиром на стање наших архива и библиоте- 
ка..

Прва серија ове библиотеке започета је објављива- 
њем неиздатих рукописа класика У овој новој серији, 
покренутој пре непуне три године, објављени су драм- 
ски текстови, како више или мање већ афирмисаних 
писаца на драми, тако и других писаца и књижевних 
посленика који су се огледали успутно и на драмском 
пољу. Другим речима, кад је реч о драмској књижев- 
ности, све су то углавном биле личности у сенци, као 
и њихова дела Публиковањем, ова дела, па и њихови 
аутори, излазе из те сенке и сврставају се у живи кор- 
пус наше књижевности, већ према својој литерарној 
или театарској вредности. А неће бити на одмет још 
једном истаћи, да је објављивање књижевних или дру- 
гих дела која се чувају у музејима и архивама најбоља 
њихова заштита као културних добара, што је једна од 
основних функција музејских установа..

Међутим, на основу концепције на којој је засно- 
вана ова библиотека и по до сада изашлим књигама, 
може се рећи да она више нагиње, више одговара ИН- 
СТИТУТСКОМ него МУЗЕЈСКОМ виду делатности. 
Мислим на аутентично издавање текстова, с одређе- 
ним био-библиографским подацима о писцу и погово- 
ром о самом делу, када се често први пут о иеком од 
њих уопште проговара подразумевам текстове који ни- 
су били раније ни извођени, ни штампани. А да ова 
квалификација о тенденцији ка институтском виду ра- 
да ширег и културног значења није олако изречена, 
служи ми и пример „Театрона”, у којем се систематски 
објављују савремени драмски текстови из домаће књи- 
жевности. Тако видимо да је делатност ове институ- 
ције окренута према прошлости, по природи посла, али 
и према будућности, зато што настоји да из прошлости 
оживи оно што има или ће имати одређене вредности, 
а поготово је та окренутост будућности публиковање 
драмских дела савремених писаца, пружајући тако мо- 
гућност и нашим позориштима и књижевним и позо- 
ришним критичарима и  историчарима да проучавају и 
оцењују та дела

Треба реално рећи да су поједина од њих скромна 
по уметничком досегу, али она су значајна као сведоци 
времена, а нека и као заиста неправедно оцењена, пре- 
виђена или неупозната, а и данас су релевантна вред-

ност. У природи је људској да се истраживачи помало 
идентификују с ауторима које изучавају па су склони 
да прецене одређена открића, према оној Његошевој: 
„Нађено је драже негубљеног”. И скромна дела заслу- 
жују да се публикују, јер ни код истих писаца нису све 
врхунске вредности, а камоли у књижевности у цели- 
ни. Некада велики писци од малих узму неку идеју или 
тему па је оплемене и  обогате, тако да се вредности не 
губе...

А сада бих дао неколико опаски о трећем колу 
„Драмске баштине”. У овом колу срећемо се с делима 
тројице аутора Несумњиво најафирмисанији аутор је 
Мита Поповић. Он је као драмски писац био присутан 
на војвођанским сценама у последњим деценијама про- 
шлог века, а знамо га и као песника омладинских зано- 
са, касније доста оспораваног. Преводио је успешно са 
страних језика и писао и приповетке и критике...

Наши сељани су „народна позоришна игра у три 
чина, с певањем и играњем”, с тим што је певање уде- 
сио др Јован Пачу. Ова драма иде у ред првих српских 
народних комада с певањем. Чини се да је то прво драм- 
ско дело у којем се на овај начин приказује сеоски жи- 
вот.

Драматуршка структура овог комада је стереотип- 
на, а писац се угледао на мађарске народне комаде, код 
нас некада веома популарне. Ту су љубав младића и 
девојке с препрекама, у виду су свађе и неслоге њи- 
хових родитеља, затим, споредни љубавни парови, а у 
радњу је уплетен и зеленаш, Јеврејин Давид, доста до- 
бро индивидуалисан. У делу су присутне и  помало на- 
ивне забуне, идиличне слике, проткане фолклорним 
празноверицама, да би се све на крају срећно завршило 
са свадбама и измирењем завађених комшија (племе- 
нити Јоца спасава комшију Анту), а похлепни лихвар 
Давид бива кажњен... Вредност дела је и у музици Ј. 
Пачуа, обиљу различитих народних и  народских песа- 
ма, као и оних које су, чини се, потекле из Браца-Мити- 
ног пера То што је зеленаш Јеврејин и што су Швабе 
комичне, слаже се са Поповићевом припадности Уједи- 
њеној омладини српској... Ова драма била је драгоцено 
репертоарско освежење за српске позорнице, са сликом 
српског села уместо туђинских средина Добар је и 
чист народни језик дела

Из поговора приређивача Душана Ч. Јовановића ви- 
димо да је Јурмусу и  Фатиму, позоришну игру у четири 
чина и девет слика с певањем, драматизовао загонетни 
Тодор Пинтеровић, по истоименој приповеци Милана 
Ђ. Милићевића Мислим да дело има више књижевно- 
историјску него театарску и естетску вредност, мада је 
везано и за значајне национално историјске догађаје и 
кнеза Милоша Сложио бих се с открићем Јованови- 
ћевим, да је Пинтеровић, путујући глумац и благајник 
Народног позоришта у Београду, иста личност. То што
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је критика била опора према овом комаду, чини ми се 
да произилази из одређене тематске анахроности. У 
време када је дело приказивано већ су се били поја- 
вили модернији комади (Нушићев Кнвз Иво од Сем- 
берије, Војновићеве драме и др.) па је овај ипак ста- 
рински мотив и сукоб Срба и Турака мање привлачио 
пажњу. Занимљива је индивидуализација говора, с об- 
зиром на то да се радња дешава не близу границаБосне, 
него у селу Мозгову код Алексинца, у Нишу и Кру- 
шевцу. Наиме, Срби у делу говоре екавски, а Турци 
ијекавски, као и у Сганоју Главашу Јакшићевом. То је 
знак да је реч о босанским муслиманима, а не о правим 
Турцима, а нисам сигуран да су у тим крајевима били 
босански муслимани ијекавци. Могло би бити да је то 
Пинтеровић дао по угледу на Јакшића, или је то дао 
као драматуршку диференцијацију.

Право откриће овог трећег кола, представља штам- 
пање текстова Жарка Лазаревића, једног непознатог и 
даровитог писца, чија су три дела сада објављена у тре- 
ћем колу. Лазаревић иде у ред рано пресечених писаца 
и драматичара, са само тридесет година живота, када 
писци тек сазревају за драмски рад. Подсетио бих на то 
да је Мита Поповић тек у четрдесетој години написао 
прву драму... Наравно, ова три Лазаревићева дела су 
неједнаке вредности. Мислим ту на његову младалач- 
ку трагедију у пет чинова Самртна клетва, која више 
показује да је реч о даровитом писцу, него што је само 
остварење, писано у стиху, често неуједначеном, а и 
неједнаком - има десетераца, четрнаестераца, и преко- 
рачења десетераца у једанаестерце, где се губи ритам...

Драма има и двоструки завршетак и други део је 
развучен. Можемо се сложити са приређивачем Јова- 
новићем, да је она више мелодрама него трагедија, али 
није проблем у жанру него у ипак скромној вредности, 
ове почетничке драме.

Душан Ч. Јовановић, скрупулозан, крајње опрезан, 
и савестан приређивач овог кола добро је уочио да је 
погрешно драму Жарка Лазаревића из сеоског живота 
у пет чинова, с певањем, Угашено огњиште, сврстати 
међу комаде народне „с певањем и пуцањем” како је 
назначено у ранијој, иначе оскудној литератури о 
овом калфи Војно-техничког завода у Крагујевцу, пе- 
снику и писцу, путујућем глумцу и члану Народног 
позоришта...

По својој основној унутрашњој структури ова дра- 
ма је ближа Коштани Борисава Станковића него Весе- 
линовићевом Ђиди, као оличењу народних комада с 
певањем. Има чак неких даљих, спољних и унутраш- 
њих сличности између Угашеног огњишта и Коштане. 
Газдински син Драган заноси се и гледа с циганском 
певачицом Јаном попут Стојана из Коштане. Јанина 
песма буди носталгична сећања на младост код Дра- 
гановог оца, богатог сељака, газде иначе и и сеоског

старешине, и других старијих сељана, испод Космаја, 
где се радња догађа. Наравно, Јана је овде споредна лич- 
ност, али у овој драми пуној тужних и  мераклијских 
песама одвија се дубока социјална и психолошка драма 
у главним јунацима, која ће угасити огњиште богатог 
сеоског домаћина и кмета Марка Симића. Ту је упле- 
тена и нарочита прељуба да би се сачувао брак: сеоски 
слуга заменио је газду... Добро су диференцирани ли- 
кови, језик је богат и чист, а дијалог динамичан. Има 
лепих пејсажа и лирских излива, као Чича Перин о 
земљи насушној. Простор не дозвољава да опширније 
разматрамо особености овог врсног дела, али сматрам 
да његово време није прошло, да би у савременој режи- 
ји то била лепа принова репертоара... Занимљиво је да 
је Драгослав Ненадић, један од зачетника модерне на- 
туралистичке драме у нас (Под жрвњем и  др.) такође 
написао драму у једном чину, с истим насловом Уга- 
шено огњиште. Она је и објављена у „Бранковом Ко- 
лу”, а рукопис јој се чува у Архиву Народног позориш- 
та. Добро би било поредити та два дела, да се види има 
ли и других сличности осим наслова...

Даровити и прерано умрли Жарко Лазаревић, свој 
раскошни дар и познавање сцене и  њених захтева и 
могућности посебно је показао у досада неизвођеном и 
сасвим непознатом комаду којег нам Душан Ч. Јова- 
новић открива и представља: Кроз шибу, с поднасло- 
вом „драмски снимци у три чина”. Већ ова жанровска 
карактеризација упозорава на то да је овде реч о нечем 
друкчијем, не само у односу на друга Лазаревићева де- 
ла него и у односу на осталу нашу драмску литера- 
ТУРУ- Додуше, ова драмаиз савременог београдског жи- 
вота (Д. Ч. Јовановић је утврдио да је могла бити напи- 
сана 1912. године) по одређеним натуралистичким еле- 
ментима и социјалној критици најближа је драмама В. 
Јовановића Марамбоа и Драгослава Ненадића. Додуше, 
и у овом делу има песама, али оне су у строгој функ- 
цији радње и места где се радња догађа, јер су ту и 
активне драмске личности, анимир даме и  певачице у 
кафани „Код Лепе Цане”. Међутим, усуђујем се рећи да 
је ова драма и својеврсна антиципација неких Нуши- 
ћевих драма између два рата -  Др, Мистер Долар, Ујеж, 
по критичком односу према грађанском моралу и дема- 
гогији градских госпођа с њиховим лажним доброчин- 
ством и  продуцирањем својих тоалета...

Лазаревић је близак Нушићу и  по брижљивом во- 
ђењу рачуна о захтевима и о могућностима сцене. Ту 
је очито искористио своје богато глумачко искуство, 
наводећи опширне дидаскалије у којима прецизно, го- 
тово романескном прецизношћу и подробношћу, у на- 
туралистичком маниру даје опис сцене.

Ево како то изгледа на почетку првог чина комада 
Кроз шибу.
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Кафана код „Лепе Цане”. -  На средини у дну каса, 
на н>ој вазне са вештачким цвећем које је већ избледело 
и изгубило своју боју. -Неколико шампањских боца са 
етикетама и др. -  У преградама горе, дуванске кутије, 
ликери и чашице. -  Десно на средини врата на која се 
улази у локал. Лево напред, такође врата на која се ула- 
зи у „Екстра цимер”. -  Лево, дубље ка дну гласовир, а 
испред њега мала трибина са које певају певачице. По 
кафани произвољно поразмештано неколико столова 
застртих чаршавима разних боја и квалитета. Десно у 
дну један дужи сто на коме се види мноштво разних 
„мезелука”: тегле са киселим паприкама, туршијом, 
купусом, итд. На столу у зделама, непечено месо, ће- 
вапчићи и др. -  ситнице у ћошку „роштиљ” и остали 
ћевабцијски прибор. -  Одмах, до ћевабџије, келнерај 
који је нешто слабије осветљен од кафане. -  Више касе 
на средини сат, а лево и десно слике владаоца. -

-  Десно и лево од гледалаца -
Време: Познија јесен око девет и по часова увече. 

Кад се завеса дигне на сцени су за столом: лево до вра- 
та, Зора и Христић. -  До њих за столом Митровић и 
Јованка. На средини Станковић. Десно до врата Сакић 
и Лепосава, до н>их Маргарита, Тошић и Милишић. 
Крај касе за столом Коце који је пијан и дрема. -  На 
трибини Јелка. -  За гласовиром Шандор. За све време 
чина долазе и одлазе гости. -

Могло би се рећи да се Лазаревић овде служи филм- 
ском драматургијом, с масовним, симултаним ансамбл 
сценама које се догађају и  у затвореном простору и у 
природи -  на Калемегдану. Он мајсторски примењује 
игру у игри, посебно у првом чину. Ту се радња догађа 
у кафани, а у трећем приказан је кермес.

Ови чинови -  снимци су готово независне целине, 
али их као неку врсту везивног ткива повезују личн- 
ости које се јављају у сва три чина. То су Зора и Дра- 
гиша. Ту је класичан социјални проблем сироте девој- 
ке, искоришћенеи одбачене одразмаженог богаташког 
сина, чији је отац стекао имање сумњивим пословима, 
а мајка је каћиперка и организаторка лажних добро- 
творних приредби у корист поплављених грађана...

Дефилују у овим ансамбл сценама -  снимцима нај- 
разноврсније личности које су се затекле у кафани: 
практиканти, глумци, официри и  подофицири пред- 
ставници златне младежи, несвршени студенти и за- 
водници, анимир даме-певачице. Ту су и цариници, 
агенти осигуравајућег друштва, полицајци, жандари, 
кафеџије, музичари; док је у у другом чину приказана 
једна грађанска породица Драгишиног оца, Гаје Сте- 
вановића, чија је кућа приказана као место радње. Ту 
је и Гајина ћерка, позитиван лик, која хоће да побегне 
из те кужне средине и да се уда из љубави за свога 
учитеља француског језика Воју, да оде с њим у про- 
винцију, да сиротује...

Као сценске одреднице, Лазаревић у првом чину да- 
је „завеса брзо пада”, а у трећем опет „завеса се полако 
спушта”, знајући да и од тих ефеката зависи драмски 
доживљај...

У трећем чину имамо неку врсту ревије на Кале- 
мегдану: дефилују сценом више-мање све личности из 
претходна два чина. А ту се дешава и  драма: Зорин неу- 
спео покушај убиства Драгише и успелог самоубист- 
ва... Зора остаје мртва, а песма и  игра се наставља, тупо 
и равнодушно даље...

Суочени су у драми и  социјалисти, практикант Ми- 
тровић и унеколико глумац Христић, а и национални 
заточеници - комита, инвалид Јордан, који је изгубио 
руку и машта о борбама за слободу, а Христић га отре- 
жњује и уверава хлади и уверава да није све онако како 
изгледа ни у слободној матици земљи...

Ти још не познајеш живот, ти још живиш у старом 
прохујалом добу када се на сабљи спавало и са сабљом 
устајало, када се на сабљи губило и на сабљи добијало, 
али данас? ... Данас се границе отаџбине проширују не 
на бојном пољу, већ у уграђеним салонима каквог са- 
раја, уз звек злата а не уз цику сабаља и  пуцње пушака.
-  Данас више нема патриотизма данас има само циниз- 
ма и ћифтинских пазара. -  Данас се целе покрајине про- 
дају а не добијају. -  Судбине тих твојих уображених 
отаџбина решавају се уз добар апетит и  миришљави 
шампањац...

Ту су и антимилитаристички и  антиратни пасажи, 
али песник буднице Ћесару чуј ме! дао је прилику да 
се брани и национална идеја, која је и њега одвела у 
добровољце 1914.

У овој добро опремљеној књизи дата је и библио- 
графија и хронологија живота Жарка Лазаревића, коју 
је успешно урадио Душан Ч. Јовановић а то су дра- 
гоцени подаци с обзиром да је реч о досад непознатом 
аутору. Убеђен сам да ће овај писац тек овим објав- 
љивањем изаћи из сенке и добити своје место у живој 
књижевности и у театру. Могла би се и  на телевизији 
и филму ова слика Београда, дата упечатљиво, у време 
Првог балканског рата а о том периоду нема аутен- 
тичних литерарних докумената.

Зоран Т. Јовановић:
Овде је већ било речи о једном глумцу Жарку Ла- 

заревићу, и  његовој практично, драмској трилогији, 
коју представљамо вечерас. Тодор Пинтеровић, на ос- 
нову оскудних података којима располажемо такође је 
глумац. Колега Душан Ч. Јовановић је реконструисао 
и оповргао тезу записану код Боривоја Стојковића у 
Историји српског позоришта, да се заправо ради о две 
личности. Душан Ч. Јовановић је направио контами- 
нацију и реконструкцију да би то могао бити један То-
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дор Пинтеровић. Иначе члан једне од првих професио- 
налних путујућих дружина у Срба, члан Кнежевићеве 
дружине шездесетих година прошлог векгц ако је он 
тада као млад човек постао глумац, сад га затичемо као 
већ зрелог глумца у Народном позоришту, али не у 
функцији глумца, него благајника, тачније билетара. 
Дакле, није могао да живи без позоришта, па макар био 
у њему билетар, ако ништа друго. Очигледно је такође, 
на основу овог драмског текста, да је он наравно, врло 
добро упознао психологију драмског стварања, и да је 
он не само глумио, него и гледао и вероватно се и само- 
образовао.

Наслов његове драме Јурмуса и  Фатима има поднас- 
лов, жанровску одредницу да је „историјска позоришна 
игра”. Она готово да је савремено историјско збивање, 
јер се у овом тексту говори о догађајима у Србији три- 
десетих година, а дело је доживело премијеру 1892. го- 
дине. Дакле, размак је неких шездесетак година од ис- 
торијских догађања који се обрађују, а основни текст 
за Пинтеровићеву драму, заправо потиче из прозног 
дела Милана Ђ. Милићевића. Међутим, ово није, као 
што колега Душан у свом поговору констатује, драма- 
тизација писана према француском обичају, према мо- 
тивима одређеног књижевног дела, већ су овде заступ- 
љени потпуно нови моменти. Направљена је добро 
скројена позоришна драма у чегири чина, са девет сли- 
ка. Ми смо овде добили игром случаја примерак тог 
драмског дела, до којег смо пре седам-осам година дош- 
ли преко једног београдског антиквара. Ја сам имао 
срећу да ступим у контакт са тим антикваром и он је 
понудио нама тридесетак текстова који су припадали 
фундусу драмских дела најпознатијег српског шефа 
путујућих дружина Фотије Иличића-Фоче.

То је опет завршило у једном аматерском позориш- 
ту у Будви тридесетих година, дакле игром разнораз- 
них случајева који могу бити само позоришни, нај- 
маштовитији писац не би могао то да предвиди. Та су 
дела и друга у том корпусу (има их око тридесет), мо- 
рала да траже потврде одређених власти у Далмацији 
и Босни, које су биле под аустријском, односно ита- 
лијанском управом, да се одобрава српској путујућој 
дружини да може да игра тај комад. Дакле, из тог фонда 
је сачуван текст Јурмуса и  Фатима, другим речима ово 
је позоришна игра која има пре свега врло изразити 
национални набој, патриотски, била је сценична, већ је 
ево дошла да буде играна до тридесетих година овог 
века, а њено право време извођења биле су деведесете 
године, с краја прошлог века и прве деценије овог века 
до 1914. године. То се види на основу података које 
имамо, да је играна готово истовремено са Београдом, 
премијера у Народном позоришту у Београду била је у 
мају, а већ исте јесени игра се у Нишу, у „Синђелићу”, 
а вероватно и даље, с обзиром да се налази у фундусу

Иличића, то значи да се играла и ван територије та- 
дашње Србије.

Основни драмски мотив у овој позоришној игри је 
освајање и проширење Милошеве Србије тридесетих 
година, на оне крајеве који су још били под турском 
влашћу. Дакле, то је чувени догађај између 1832. и 1834. 
године, када се Србија проширила на још шест срезова 
на југ, управо тај историјски моменат је пресудан, на- 
равно није случајно што се у тој драми појављује Ми- 
лош лично, да потврди још једном тај историјски за- 
датак који стоји пред Србијом, да се на мудар начин 
Турци приволе да предају оне делове Србије на које се 
сигурно рачунало да спадају у српске крајеве. Све у 
свему мислим да смо уз све остале текстове о којима је 
било речи, добили још једно занимљиво сценско дело, 
не великих књижевних вредности, али спретно драма- 
туршки направљено, и  оно је сигурно имало успеха. 
Наравно, и ово је народна игра, позоришна народна иг- 
ра са певањем, јер је то био узус без којег се заиста није 
могло замислити позоришно остварење. Овај чуданна- 
слов не треба да нас збуни, реч је о отмици две српске 
девојке Марије и Милане, које Турци на превару из 
Крушевца одводе, потурче их и дају им ова имена, то 
је био и главни повод да се ослободе ови крајеви на 
југу Србије. У тој позоришној игри има много фол- 
клорних елемената, који су сигурно морали пријати 
публици тог времена, па би вероватно и данас тако би- 
ло. Ту су прошевине, ту су славе, читави обреди, здра- 
вице домаћину. Наравно, сви Срби нису позитивни, 
има један који ради за ону другу страну и  који ће, нара- 
вно, на крају добити заслужену казну од својих сеља- 
на. Дакле, сви су елементи за једну допадљиву, успеш- 
ну сценску игру, која је сигурно морала да плени позо- 
ришне гледаоце. Као што је колегиница Марта рекла 
данас би у другом редитељском кључу морала да се 
види и ова историјска драма. Данас би можда било 
занимљиво видети једно овакво дело, на сцени, нарав- 
но у једном потпуно новом и  глумачком и редитељ- 
ском кључу. Хоћу да овим закључим, да вредност ових 
текстова о којима су говориле моје колеге, заиста има- 
ју две стране, једна је чисто књижевно-драматуршка 
вредност, и  преиспитивање наше драмске баштине и 
наше драмске литературе, а са друге стране то је мо- 
гућност савременог проверавања и  поновног читања 
на сценски начин. Било би занимљиво видети како би 
то данас наша публика примила, односно како се може 
редитељски и глумачки представити, дакле, двострука 
је вредност ове наше драмске баштине. Надамо се да 
неће дуго потрајати, а да не читамо нове анализе, и 
вероватно видимо и нове представе ових драма.

(Разговор о драмама објављеним у трећем колу 
библиотеке Драмска баштина који је одржан 

на трибини Позоришног музеја 7. октобра 1996.)
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Хроника Театрона

Никола Цвејић
(поводом сто година рођења)

Никола Цвејић, један од корифеја наше оперске сце- 
не и вокалне педагогије, рођен је у сремском селу Аша- 
ња 23. децембра 1896. године. После школовања у Зе- 
муну и  Вуковару, студирао је и  дипломирао шумар- 
ство на Господарско-шумарском факултету у Загребу 
(1919-1924). Певање је учио код чешког баритона Јана 
Оуржедника у Загребу (1920-1922), маестра Матеја Ху-

бада у Љубљани (1923), као и код славног италијанског 
баритона и вокалног педагога Марија Самарка у Ми- 
лану (1926. и 1927), уз чију је помоћ успео да усвоји 
принципе савременог белканта, којима је остао веран 
до краја своје певачке и педагошке каријере.

Цвејићев уметнички развој био је поступан: од чла- 
на хора загребачке Опере (1919-1920) и солисте-почет- 
ника у оперским ансамблима у Љубљани (1922-1925) и 
Загребу (1925-1930), преко вокално-сценски већ облико- 
ване уметничке личности у Опери у Брну (1930-1940) 
и на гостовањима у свим већим европским оперским 
центрима (Беч, Праг, Париз, Варшава, Будимпешта, Ко- 
пенхаген, Стокхолм, Осло и др.), до оперског уметника 
-ствараоца у београдској Опери (1940-1960), чије маес- 
тралне креације тадашња музичка критика истиче као 
пример савршеног јединства изванредних гласовних 
квалитета, префињене музикалности и  сугестивне глу- 
ме. Овај незаборавни Скарпија, Борис Годунов, Мефи- 
сто, Дон Базилио и  Митке дефинитивно се опростио од 
„дасакакоје живот значе” 10. марта 1962. године у улози 
Амонасра, остваривши за 40 година уметничког рада 
1509 представаи 92 баритонске, бас-баритонске и басов- 
ске роле у операма италијанских, француских, немач- 
ких, руских, чешких и  југословенских композитора.

Између 1941. и 1946. године, Никола Цвејић је на 
сцени београдске Опере („живо, рељефно и  убедљиво”, 
Наша књижевност, Београд, бр. 8,1946) поставио опере 
Севиљски берберин, Боеми, Тоска, Риголето, Пајаци, 
Вертер, Удолини, Продана. невеста и Кнез одЗете, при- 
мењујући у раду специфичан реалистички режијски 
поступак, ослобођен од „шаблона” и традиционалне 
статичне форме.

Као врхунски интерпретатор „лида”, Цвејић је на- 
ступао са великим успехом на концертним подијумима 
и  радију у земљи и иностранству (Праг, Брно, Брати- 
слава, Стокхолм, Будимпешта, Варшава, Софија, Мила- 
но и др.). Он је био први, а вероватно и  последњи наш 
певач који је приредио концерт југословенских соло
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песама у Копенхагену (1933) и једини вокални умет- 
ник на овим нашим просторима који је обележио 25 
година уметничког рада (1948) солистичким концер- 
тима у Београду и Загребу, на којима је премијерно 
извео 24 соло песме 17 домаћих аутора.

Никола Цвејић је заснивао свој вокално-педагошки 
рад на научно-емпиријском методу и принципима са- 
временог белканта. Између 1946. и 1970. године оства- 
рио је монументално вокално-педагошко дело у својој 
певачкој „радионици” на Музичкој академији у Бео- 
граду, уводећи у нашу и светску оперсКу уметност чи- 
таву плејаду истакнутих музичко-сценских уметника 
(Р. Бакочевић, Д. Мастиловић, О. Миљаковић, Д. По- 
повић, Ђ. Ђурђевић, Р. Тодоровска, Г. Јевтовић и др.) и 
познатих вокалних педагога (3. Филиповић, Б. Данон, 
К. Трпков и  др.). У истом раздобљу био је 20 пута члан 
жирија на најзначајнијим међународним певачким так- 
мичењима (Женева, Тулуз, Лијеж, Минхен, Вервије, 
Праг, Будимпешта, Софија, Рио де Жанеиро и др.), на 
којима су његови ученици освојили 16 „Огапс1 Рпх” на- 
града, златних, сребрних и бронзаних медаља (Д. По- 
повић, Ђ. Ђурђевић, Р. Бакочевић и др.). За собом је 
оставио дело које представља синтезу свих његових 
стечених сазнања и искустава о уметничком певању, 
књигу Савремени белканто (1980), којом је веома обо- 
гатио нашу више него скромну стручну литературу 
намењену вокалној педагогији.

Укупним својим студиозним, систематичним и зна- 
лачким педесетогодишњим уметничким и педагош- 
ким радом и делом, Никола Цвејић је оставио дубок 
траг у српској музичкој култури.

Владимир ЈОВАНОВИЋ

Поводом сто година од рођења Николе Цвејића, не- 
заборавног тумача лика Бориса Годунова на сценама 
наших и  иностраних оперских театара између 1931. и 
1957. године, објављујемо његов текст Како сам замис- 
лио улогу Бориса, који је штампан 1948. године у јун- 
ском броју часописа „Позориште”, у коме је овај ху- 
дожественик оперског глумишта објаснио свој умет- 
нички однос према тој музичко-сценски изузетно сло- 
женој и  тешкој роли, као и свој стваралачко-извођачки 
приступ њеном певачко-глумачком остваривању на 
„даскама које живот значе”.

КАКО САМ ЗАМИСЛИО УЛОГУ БОРИСА

Ни у једној улози из мог опсежног оперског репер- 
тоара -  па чак ни у улогама као што су Скарпија, Риго- 
лето, Мефисто, Јаго и др. -  нисам осетио толико мнош- 
тво сложених проблема, вокалних и  глумачких, коли-

ко у улози Бориса Годунова у музичкој драми Мусор- 
ског. Потресен драмским перипетијама кроз које води 
Борисов лик полетна Пушкинова машта, понесен бо- 
гатим скалом музичких изражајних средстава за вокал- 
ну илустрацију осећања трагичног самодршца, присту- 
пио сам студији и остварењу улоге Бориса на сцени 
систематски и озбиљно.

Иако ту партију певам већ дуги низ година, а певао 
сам је на многим сценама у отаџбини и  иностранству 
(где сам имао прилике да видим и да чујем велике креа- 
торе Бориса као што су Шаљапин, Залевски, Бакланов, 
Дидур и др.) -  мени свака обнова Бориса Годунова по- 
ставља нове задатке у новим детаљима за потпуније 
усавршавање улоге. Посматрајући и слушајући велике 
узоре -  који су ми послужили као побуда за ново ства- 
рање а не за копију -  ја сам се држао и једног корисног 
упутства Бакланова који ми је рекао да „певачи у опе- 
ри морају бити художественици као они код Стани- 
славског” и да се, према томе, ниједна улога не може 
копирати од великих узора него се мора доживети.

Реализација улоге Бориса тражи не само велику пе- 
вачку технику него и дубоко проосећану реалистичку 
глуму. Да бих остварио такву глуму, потпуно ослобо- 
ђену сваког „оперског шаблона”, требало је најпре про- 
учити историску позадину радње, затим основну идеју 
драме, па онда правилну линију сукоба и  најзад све 
многобројне психолошке манифестације Бориса -  чо- 
века.

На тај начин постигао сам детаљније ознаке за осе- 
ћање инфлексије сваке певане фразе.

Свакако да у Борису, као ретко где у некој другој 
партији, емоција утиче на вокални облик фразе. Ме- 
ђутим, ја сам, у погледу певања те партије, увек на- 
стојао да се она, у првом реду, пева иако је писана у 
великом дијапазону. То значи да сам ја стао на гле- 
диште да сви тонови, па и онда кад изражавају снажан 
ефекат, буду обуздавани чисто певачком формом, а не 
да буду патетички рецитовани. Чак и у потресној „сце- 
ни халуцинације” (у петој слици), где музичко-декла- 
мациска форма фразе тражи говорпи (парландо) облик, 
трудио сам се да строго сачувам ритам који је компози- 
тор прописао и да не паднем у грешку самовољног пре- 
рађивања рецитоване мелодиске контуре, тражећи ти- 
ме јефтине и лажне ефекте.

С друге стране, у дубоким душевним доживљајима 
нисам се поводио за изразом „лепоте тона”, него сам 
пустио осећању на вољу да оно боји фразу макар и на 
штету вокалне племенитости тона.

У основној линији партије потпуно сам се подредио 
говорно-мелодиском речитативу Мусорског, настојећи 
да економижем свим динамичким средствима изража-
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вања, да трансформишем боју гласа према модулаци- 
јама осећања и да психолошки акцентујем сваки важ- 
нији детаљ певане фразе.

У глумачком погледу настојао сам да искрено ос- 
етим и истинито изнесем лик човска Бориса. Не само 
модулацијама гласа него и  свим средствима визуелне 
глуме (гестом, мимиком, па и маском која је друкчија 
у свакој слици) гледао сам да непосредно и природно 
изразим богату скалу сложених осећања; од суровости 
самодршца до избезумљености злочинца. Никад се ни- 
сам дао завести спољњим претеривањима ни театрал- 
ним ефектима који би нарушавали реалистички стил 
и драмску величину улоге. У томе ми је од велике ко- 
ристи био редитељ, који је својим саветима, упутст- 
вима и контролом на пробама будно пазио да одржим 
уједначени стил глуме.

Већ при првој Борисовој појави, у монументалној 
сцени крунисања, где он у свом кратком монологу мо- 
ли народ „да буде срећан” покушавам да се, у демонској 
масци вука и у преображењу тог лика озареног топли- 
ном душе и болним сјајем очију, наслуте тешка пред- 
осећања.

И у петој слици осећа се на мом Борису да он није 
нечовек, иако је из славољубља и  ради престола нар- 
едио да се убије млади Димитрије, него да је и нежан 
отац који тугује због туге своје кћери и пати због не- 
јасне судбине свога сина.

У сцени саШујским мој Борис, и поред испада, ипак 
остаје, у својој грандиозној снази, цар до крајњих гра- 
ница своје нервне уздржљивости, да тек пред крај гроз- 
ног описа смрти цареве жртве из Бориса избије крик 
ужаса. У сцени „привиђења”, како му душу раздире 
страхота, све његове бучне манифестације покрета и 
гласа гуше једно доминантно осећање: грижа савести; 
бол који раздире цареву свест и који Борис стално те- 
жи да смањи, чинећи џиновске напоре да стишавајући 
себе стиша и  патње, тај бол делује у овој потресној 
сцени као регулатор свих израза да не пређу човечан- 
ску меру.

У сцени смрти, у све три главне емоционалне фазе 
(избезумљеност, измучена достојанственост и душев- 
но издизање у агонији) у свим тим фазама мога Бориса 
желео сам да се осети човек на издисају у души и телу, 
човек кажњен најтежом казном: пароксизмом патње.

Сцена из Хованшчине М. Мусоргског. Народно позориште у Београду, 1955.
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Хроника Театрона

Костимографско сликарство Божане Јовановић

Четири деценије траје и зрачи у нашој позоришној 
култури необични и поетични сликарски таленат Бо- 
жане Јовановић. Она наставља и обогаћује у домену 
драмских, балетских и оперских представа најбоље са- 
времене тенденције које су обележили у нашој среди- 
ни Владимир Жедрински, Милица Бабић и Душан Ри- 
стић.

Божанин опус је импозантан, раскошан, разнолик и 
узбудљиво естетичан. Њени костими су истовремено 
функционални и  маштовито стилизовани у складу са 
условношћу театарске игре. Њена костимографска ре- 
шења су увек стилска и  жанровска одгонетка редитељ- 
ске и кореографске визије. Она своја танана ликовна 
средства укључује у духовну вертикалу сваке предста- 
ве. Божана се преображава од жанра до жанра. Она ва- 
рира своја изражајна средства прелазећи од драме у ба- 
лет или у оперски спектакл. Она поуздано прониче у 
различите епохе, али увек задржава свој стваралачки 
интегритет. Таласна дужина њених визуелних стили- 
зација је непоновљива и носи њену сигнатуру. Прошле 
године после премијере Шоове комедије Никад се не 
зна у Београдском драмском позоришту посветио сам 
јој овај редитељско-песнички запис:

„Реноар и Дега 
оставише ти боје
и ти њима сликаш 
волшебне костиме
који носе: 
име твоје.”

Божана Јовановић избегава самопоказивачку деко- 
ративност. Она упорно и  фанатично трага за сушти- 
нама лепоте, за још неоткривеним тајнама боја, за заго- 
нетном клацкалицом између живота и театра и за за- 
висношћу између стила и човека Њена креативност 
дубоко осећа француски максиму „Човек -  то је стил”. 
Круг Божаниних мисли око свих значајних писаца и 
композитора је широк и  студиозан. У фази прелими-

нарних договора са редитељем она испољава обавеш- 
теност, проницљивост и способност да вербалну ди- 
јагнозу претвори у адекватну ликовност којаизвире из 
филозофије представе, из жанровског опредељења ре- 
дитеља и кореографа и индивидуалних врлина и мана 
извођача Није лако обликовати костиме за врсне глум- 
це, а врло тешко је помоћи и костимом доградити лик 
оним извођачима код којих се осећа мањак маште и 
смисла за слојевиту карактеризацију.

Божана на разговор са редитељем долази спремна, 
осмисливши у својој машти крокије будућих ликова и 
проучивши епоху у којој се одвија радња, сукоби и од- 
носи у одређеном драмском делу, опери или балету. 
Она се живо интересује за све компоненте редитељске 
замисли, али своју духовну ангажованост не препушта 
редитељској иницијативи. Божана не воли да буде из- 
вршилац редитељске воље јер би тиме ранила само- 
сталност своје уметности. Она, уствари, кроз сложене 
и студиозне договоре са редитељем постепено постаје 
потенцијални коредитељ представе, саставни део ства- 
ралачког тима Да донекле наговестим облике и  садр- 
жај договарања са Божаном навешћу један одломак из 
мог писма које сам јој упутио поводом моје режије 
Трифковићевог Љубавног писма у београдском Позо- 
ришгу на Теразијама „У овој искричавој, елегантној, 
новосадској комедији из осамдесетих година прошлог 
века твој костим ће имати изузетну функцију у одре- 
ђивању жанра водвиља Он ће, такође, помоћи глум- 
цима да доврше само скициране Трифковићеве карак- 
тере. Покушаћу да мизансцен компонујем као реноар- 
овска платна Трифковићеве јунаке обуци по свим за- 
конима тадашње моде. Издиференцирај их у пастелној 
гами. Држи се, уопште, пастелних тонова Табачки ми 
је рекао да за сада машта о декору сатканом од чипака 
На неподесној сцени Позоришта на Теразијама не вре- 
ди ни помишљати на кулисе. Опрема треба да буде ла- 
ка, прозрачна На тој позадини ти ћеш моћи слободно 
да компонујеш костиме. Ништа те неће притискати ни
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покривати. Ја знам да ћеш ти остати верна пастелном 
звуку. Таква ће бити и музика. По свему ћу се одлу- 
чити за гудачки састав...” На овај или сличан начин 
договарао сам се са Божаном Јовановић пуних четр- 
десет година. Радили смо слојевите драмске текстове, 
разигране комедије, гогољевске сатире, ваздушасте 
бајке, салонске комаде, безброј жанрова и међужанрова 
и увек сам у Божани имао високо инвентивног сарад- 
ника, костимографа високог ранга.

Спој њених костима са сценографијом је увек ор- 
гански и суптилан. Божана је и  сама одличан сцено- 
граф, знам то из искуства. Неколико пута сам успео да 
је наговорим да у мојим представама ради и декор и 
костим. Резултати су били изузетни. Остварила је мо- 
деран, колористичко стилизован декор за моју режију 
Гогољеве Женидбе у Југословенском драмском позо- 
ришту, у време када је строги реализам још увек до- 
минирао на нашим сценама, У тој представи Божанини 
сликарски костими су се савршено уклапали у њен би- 
зарни декор инспирисан сликарством руског чувеног 
сликара Федотова.

Средином педесетих година у дечјем позоришту 
„Бошко Буха” режирао сам праизведбу рустикалне бај- 
ке Вошка Трифуновића Бајка о царуипастиру. Сценски 
сам простор осмислио игром великих коцки које су на 
својих шест страна криле фрагменте за шест декора. Ту 
идеју је Божана реализовала мајсторски, духовито и 
поетично. Представа је постала чаробна дечја игра, 
стални развој, изненађење и обрт. На репертоару је би- 
ла неколико деценија и играна око шест стотина пута. 
Божана је својим декором и костимима украсила моју 
режију драме Соба за четворицу коју смо написали ја и 
Јован Ћирилов. То је било одговорно гостомање у За- 
гребачком драмском казалишту 1958. године. Бранко 
Гавела ме је позвао на то гостовање, а ја сам знао да ће 
Божана бити мој најбољи сарадник која ће остварити 
све моје изречене и неизречене редитељске жеље и  на- 
говештаје.

Међутим, Божана је у то време донела ригорозну 
одлуку: савременакостимографија и сценографија тра- 
же целог уметника, сабраност свих његових потенци- 
јала у једну тачку. Иако је дипломирала сценографију 
у класи нашег знаменитог сликара и сценографа Ми- 
ленка Шербана, блиставог ученика Андре Лота, Божа- 
на се приволела царству костима и  временом постала 
у ивему царица. Не треба заборавити да је Божанин про- 
фесор М. Шербан, за шест година интензивног рада у 
Позоришту дунавске бановине паралелно креирао и 
декоре и костиме и био технички руководилац театра. 
Божана је на часовима свога учитеља могла да продре

у многе тајне сценског простора и у високу мештрију 
позоришних костима.

Кроз своју богату и плодну праксу Божана је сна- 
гом свога талента продрла у магију костимографије. У 
многим представама н>ени волшебни костими су били 
ликовно-поетска интонација стила спектакла и пут до 
психофизичког језгра сценских ликова. Из Божанине 
опчињености костимима рађала се једна нова и откри- 
валачка лепота. Сваки њен костим је креација за себе, 
али он свој пуни звук добија у сазвучју са целом кос- 
тимографском композицијом представе. Божана посе- 
дује моћ да тело и глумце, играча и  певача преобрази 
и максимално пластично истакне. Онапратиразвој ли- 
ка с непогрешивошћу потенцијалног редитеља и пор- 
третисте. Своју творачку љубав Божана Јовановић де- 
ли између универзалне ирационалности балета, миса- 
оно-емотивног потенцијала драмских представа и опер- 
ског музичког интензитета и спектакуларности.

Божанин живот је заиста живот у уметности. Она 
не воли себе у костимима, она воли костиме у себи и 
дарује их сценским уметницима. Зар би јој без тога по- 
шло за руком да само у свом матичном Народном по- 
зоришту у Београду максималистички оствари кости- 
мографију за 108 представа. Међу њима су Лабудово 
језеро, Успавана лепотица, Крцко орашчић, Жизела, Ко- 
пелија, Дон Кихот, Љубав чаробница, Ромео и  Ђулијета, 
Самсон и  Далила, Катарина Измаиловна, Даринкини 
дарови, Идиот, Живот је сан, Маска, Конак, Принц из 
Хомбурга, Томас Мор, Мадам Сан Жен...

Укупни костимографски опус Божане Јовановић са 
њеним драгоценим гостовањима у нашој земљи и ин- 
остранству прелази фасцинантну цифру од 400 пред- 
става. Сарађивала је са најистакнутијим режисерима, 
кореографима и сценографима свих генерација и била 
добри дух тих сценских пројеката, јемство квалитета и 
гаранција успеха.

Како је магистрално проницала у ваздушасту и без- 
тежинску лепоту балета?

Одакле је та снага за титанске визије Шекспира и 
Достојевског?

А како је зидала у бајкама за децу чардаке ни на 
небу, ни на земљи?

Чудио сам се увек њеној интуицији да оствари ле- 
поту на ивици сна и јаве.

Њени костими су лепота и  вредност представа у 
Београду, Загребу, Новом Саду, Сомбору, Москви, Бер- 
лину, Трсту, Зрењанину... То је само један део градова 
у које су доспеле њене креације.

Божана Јовановић је дигла нашу костимографију 
на висину поетске транспозиције. Њено костимограф-
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ско сликарство је оригинално и непоновљиво. Она по- 
знаје све театарске правце, али увек проналази свој 
пут. Њене скице за костиме су мала уметничка дела. 
Преносећи их на тела извођача она их даље надграђује 
и усавршава. Успева јој да костим постане легитима- 
ција лика, физички и  духовни портрет и метафора за 
извођачки облик представе.

Костимографска скица Божане Јовановић

Божана воли костиме који шљаште и својим нар- 
цисоидним сјајем желе да фасцинирају публику. Она 
своје костиме досликава, мајсторски патинира, обога- 
ћује, колажира, петизира детаљима и  дискретним ук- 
расима. Божана све носи у својој стваралачкој мемо- 
рији: најситнију личну реквизиту. Костим тражи ад- 
екватну лепезу, марамицу, вео, накит, безброј важних 
ситница без које интерпретатор не може на сцени да 
оживи „живот људског духа”. Ништа се не сме пре- 
небрегнути, све мора да буде промишљено, домишље- 
но и у савршеном складу са целином.

Божана захтева много од себе, али и од мајстора ко- 
ји шију н>ене костиме и од гардеробера који облаче 
глумце. Божана не одваја костим од маске. То мора да 
буде спој као код великих мајстора сликарства.

Божана и  глумце учи да носе костиме, да их оп- 
равдају, да постану део њиховог трансформисаног би- 
ћа. Заљубљена је у загонетну сординираност боја, у 
ону поетску вибрацију коју Леонардо да Винчи зове 
„лепота сфумата”.

Дар Божане Јовановић је синтеза надахнутог умећа 
и несвакидашње интуиције. Она као да је проживела 
све епохе људског рода и уселила у своје креативно 
памћење одеће старе Грчке, ренесансе, барока, ампира, 
бидермајера, сецесије и ћудљиви модни зигзак костима 
XX веха. Божана чињенице живота суверено претвара 
у магију позоришта, у поетско-сликарску надградњу. 
Са њеним костимима мизансцен постаје сликовит и 
распеван, усковитлан, ветрометан, а истовремено та- 
нан.

Своју раскошну палету Божана Јовановић држи у 
својим мајсторским и песничким рукама. Њен рад до- 
носи празник у позоришта: међу глумце, у  радионице 
и што је најважније у гледалиште.

Божана Јовановић је саставни део етике и естетике 
савременог југословенског театра и  зато смо се сви ра- 
довали када је прошлог месеца добила значајну и давно 
заслужену Октобарску награду града Београда коме је 
подарила велики део своје стваралачке ризнице.

Мирослав БЕЛОВИћ
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Сећања

Звездани бајкописац Љубиша Ђокић (1929-1996)

Љубиша Ђокић, песник, драмски писац и редитељ, 
појавио се у нашем позоришном животу 1954. са својом 
надахнутом и виртуозном бајком Биберче коју је на- 
писао у беспрекорном и сценичном дванаестерцу.

После првог извођења у позоришту „Бошко Буха” 
на сцени Коларчевог универзтиета та бајка је прихва- 
ћена од публике и од критике као успех и несумњива 
новина. После тога многа позоришта у Југославији ук- 
ључила су то дело у свој репертоар. Биберче се појави- 
ло у правом тренутку. Био је последњи час да се наше 
позоришне представе за децу ослободе псеудороманти- 
чарских шаблона, дидактике и  заслађености. Без уми- 
љатог додворавања дечјој публици Љубиша Ђокић је 
написао савремену бајку, ношен мишљу да је дете ве- 
лики човек и да се моћ дечије перцепције не сме потце- 
њивати.

Праизведбу Биберчета сам режирао са захтевима и 
пасијом као да је постављам у свом матичном позориш- 
ту, Југословенском драмском. Деца су пригрлила тај 
начин извођења и бурно учествовала у развоју сценске 
приче о мајушном дечаку који се кроз подвиг преобра- 
жава у снажног и племенитог јунака. Памтим један 
изузетан тренутак из те представе: у призору у коме 
покварењак Грдило лаже и  неоправдано оптужује Би- 
берчета, велики део сале, дечаци и девојчице, устао је 
са својих седишта, појурио ка сцени вичући: „Лажеш 
Грдило, лажеш!” Тада сам схватио колико је дечја пуб- 
лика идеална публика.

Била је права радост сарађивати са Љубишом Ђоки- 
ћем. Његова усредсређена смиреност, тиха озареност, 
потпуна посвећеност мисији позоришта и магији бајке 
личили су на његово стваралаштво. Поседовао је кул- 
туру срца, а „душа му је била лепо васпитана”. Деловао 
је на људе као да је дошао са неке далеке звезде на којој 
живе само деца и са ње донео у својим зачуђеним очи- 
ма прегршт нових бајки.

Седам година после првог извођења Биберчета овај 
комад сам поставио још једанпут на сцени позоришта 
„Бошко Буха”, али у сасвим другом жанру. Романтич- 
но-херојску бајку преобразио сам у рококо комедију. 
Све се изменило: сценски простор, ликови, костими, 
темпо и  ритам представе. Љубиша је написао нове ин- 
термедије које су омогућиле дарадња тече у континуи- 
тету. У том новом облику Биберче је било на репер- 
тоару више од петнаест година и  изведено више од три 
стотине пута. Иронични третман бајке је открио нови 
приступ у игри за децу. После успеха и награда на Сте- 
ријином позорју (то је било прво учешће једне дечје 
представе у званичној конкуренцији Стеријиног по- 
зорја) подотакао сам Љубишу да напише наставак Би- 
берчета. Тако су настале две нове бајке: Грдило и Витез 
страха. Тиме се добила својеврсна трилогија. Те бајке 
је маштовито и  модерно изрежирао Миња Дедић. Пред-

112



става Грдило је учествовала на Стеријином позорју и 
добила две награде.

Ширину погледа, систематичност и смисао за син- 
тезу које је стекао студирајући историју уметности на 
Филозофском факултету и позоришну режију на По- 
зоришној академији Љубиша Ђокић је унео у свој пло- 
дни тридесетогодишњи педагошки рад. Предавао је Ос- 
нове драматургије и остао запамћен као професор коме 
је час светиња.

Универзитет уметности у Београду објавио је зна- 
чајну Ђокићеву хрестоматију Основи драматургије. 
Импозантан распон текстова у тој књизи од Аристо- 
тела до најсавременијих теоретичара јесте својеврсна 
историја људског промишљања о суштини и о веш- 
тини драмског књижевног умећа.

Генерације младих драматурга и редитеља испоља- 
вале су велико интересовање за инспиративна и све- 
обухватна предавања професора Ђокића.

Професор Љубиша Ђокић је изабран за декана Фа- 
култета драмских уметности 1975. а 1988. за проректора 
Универзитета уметности. Седам година је био председ- 
ник Југословенског центра међународне организације 
позоришта за децу и омладину.

Иако је највећи део своје стваралачке енергије пос- 
ветио писању и педагогији, стизао је да оствари и своје 
редитељске замисли у позориштима Београда, Крагу- 
јевца, Мостара, Сомбора, Зрењанина, Скопља и Ужица.

Године 1981. Љубиша Ђокић објавио је књигу По- 
зоришне бајке за коју је добио награду „Политикиног 
забавника”.

За свој целокупни драмски опус посвећен деци Љу- 
биша Ђокић је добио награду „Младог поколења”.

Значајан је и његов допринос на телевизији. Творац 
је првих дечјих драмских серија на нашој телевизији -  
Коцка, коцка, коцкица и  Коларићу-панићу. Истовремено 
је био и  писац сценарија и редитељ.

Године 1995. Љубиша Ђокић је објавио своје пре- 
певе Александра Пушкина под насловом Песме љубави 
и  смрти.

У својим бајкама Љубиша Ђокић је сводио живот 
на суштаствено и  зато се оне не заборављају. Његове 
бајке су успеле да окупе децу различитог узраста, а 
заједно са њима и  одрасле. Волео је децу, живео са њи- 
ма, знао њихов говор и  игре, таласну дужину њихове

маште и њихове дечје метафоре. Знао је са децом да се 
смеје и да тугује. Такав ће остати у нашем сећању.

Пре две недеље, у свечаној сали ректората Уни- 
верзитета уметности у Београду, после комеморације 
књижевнику и педагогу професору Љубиши Ђокићу 
Олга Савић је прочитала неколико надахнутих песама 
које је Љубиша написао за време своје храбре и до- 
стојанствене борбе са неизлечивом болешћу. Дубока 
лиричност и искреност тих стихова открили су још 
један скривени део стваралачке личности Љубише Ђо- 
кића. Оне не припадају само онима који су присуство- 
вали тужном скупу на коме се говорило о богатом и 
плодном путу Љубише Ђокића.

Мирослав БЕЛОВИЋ

НАСЛОВ
Љубишу Ђокића -  Дуку, како сам га још од сту- 

дентских дана звала, срела сам последњи пут негде у 
пролеће ове године. Био је то топли пријатељски сус- 
рет као и увек током нашег четрдесетогодишњег дру- 
жења. Интересовао се за моје нове планове, знао је да 
увек нешто радим и увек ме храбрио да у томе истра- 
јем. Причали смо и још о којечему другом, али о својој 
болести ми није рекао ни речи. Поменуо је само своју 
нову књигу, препеве Пушкинових стихова О љубавии  
смрти и обећао да ће ми је првом следећом приликом 
дати. И дао ми је. Већ тешко болестан, замолио је своју 
супругу Зорицу да му у болницу донесе књигу и у њој 
14. августа записао: Олги за незаборав -  Дука.. За овај 
последњи поклон који ме је дубоко дирнуо, могла сам 
да му се захвалим само једном црвеном ружом поло- 
женом на његову надгробну плочу. Зорица Ђокић ми 
је после његове смрти предала и свеску са стиховима 
које је бележио у време својих најтежих дана од априла 
до августа ове године. Не желећи да друге оптерећује 
предосећањем скорога краја -  изливао је то у стихове. 
Избором песама које сам направила из те његове бе- 
лежнице, опросгила сам се од нашег драгог, дивног Ду- 
ке на комеморацији одржаној 5. новембра у ректорату 
Универзитета уметности. Тада се родила и заједничка 
идеја да те песме буду објављене у „Театрону”. Љу- 
биша им је, још док их је писао, дао заједнички наслов 
Са друге обале. И оне сада одиста одатле стижу.

Олга САВИЋ
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Љубиша Ђокић

ПЕСМЕ СА ДРУГЕ ОБАЛЕ

ПАДАЈУ БОРОВИ

Одасвуд око мене 
како протичу дани, 
као усправни борови 
падају моји знани.
Гледам, али измичу 
мом помућеном виду 
па не знам да ли одлазе 
или ми у сусрет иду?

21. V 1996.

САЗНАЊЕ

Лекар ме прозива преко реда 
и ја улазим; као да слутим:
Он, смркнут? Пред собом иалаз гледа. 
Дуго тишина. Ја стојим. Ћутим.
„Па, ево -  рече -  одмах да знате: 
да није добро, заиста -  није.
Сад смо добили све резултате; 
ту је и налаз са биопсије.
Потврдиле су се сумње наше.
Но, ипак мојој верујте речи: 
мада знам да се тога сви плаше, 
нада постоји, и то се лечи.
Та болест има страшно значење 
ал’ излечења била су многа 
започећемо, најпре, зрачење 
а видећемо шта после тога...”
И он наставља да ми говори, 
опседнут својом тирадом дугом, 
али на мене утисак створи 
да се обраћа неком другом.
Излазим тихо. Истога трена 
све око себе губим из вида: 
преко очију пала ми мрена.
Наслоњен дуго стојим крај зида.

17. V I1996.

НЕСАНИЦА

У позној ноћи, док свако снива, 
у мојој глави слике се роје:

свака ми од њих постаЈе жива, 
јер значи део прошлости моје.

Неке су јасне као јава 
и сећају ме на срећне дане, 
а неке стижу из заборава.
Све су без реда -  испремештане..

А ја их будно погледом пратим, 
жељан да одмах решим проблеме 
хтео бих сваку од њих да вратим 
на своје место, у своје време.

Да тако сложим сваки део 
што чини давне успомене; 
да тако сагледам живот цео 
који је сада већ иза мене.

У ноћ, мада ме мами на снове, 
ја само једно имам на уму: 
како да средим све слике ове 
у невидљивом моме албуму.

8. УП 1996.

ЈУТРО

Будно је јутро. Сунце већ жари. 
Прошло је време ноћи и сиова. 
Свакога чекају познате ствари, 
јер све почиње опет, изнова.

Већ су одавно устали моји 
и нико од њих часа не часи: 
док ћерка нашу унуку доји, 
жена простире веш на тераси.

Друга унука задатак ради: 
сва у његове проблеме тоне.
А голубови стасали, млади, 
узајамно се са крова гоне.

Чујем суседа где гласно пева, 
као да свако чути мора.
Доле, с улице, допире врева: 
жагоре људи, бука мотора.

Око мене се све креће, таласа. 
Знајући да то живот значи.
Ја помно пратим ћутке, без гласа, 
окован у својој наслоњачи.

12. V 1996.
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СКРИВАЊЕ ПРОЗОР

Кад јутром живот поново крене 
да ме из снова кошмарних буди, 
одмах зачујем свуд око мене 
како весело жуборе људи.

И све више уморан бивам 
па своју скору несрећу слутим.
То што сад носим, у себи скривам 
да другом радост не помутим.

13. V 1996.

ЛИСТОВИ

На столу стоји гомила списа, 
стављени тамо без неког реда 
Листови пуни мог рукописа, 
већ пожутели, а слова -  бледа

Ја радознало листам по њима 
да видим шта сам некад писао 
па се сам чудим; ту свега има 
из драгих књига нека мисао.

Затим стихови недоречени, 
што ме до данас још увек тиште, 
и блиске, јер још живе у мени, 
скице комада за позориште.

Ту је и једна причица мања, 
необавезна, површна, лака, 
ту су и тезе за предавања 
а и белешке са састанака

На једном листу последње слово 
што сам га држао своме другу.
И док га сада читам поново 
оживех у себи давну тугу.

Гледам те бројке -  као ројеве; 
преко њих кога све низам звао! 
Да сад окренем ове бројеве
-  ко ли би ми се одазвао?

Тек сад откривам: страница свака 
има маргине готово пуне.
Ту сам ја попут ревносног ђака, 
сводио неке своје рачуне.

Док са листова читам тако 
као да опет свој живот сневам 
и  већ осећам полако 
све то у души сагоревам.

12. V 1996.

Нагледао сам се годишњих мена, 
сунчевог светла, људскога лика 
нагледао сам се ратничких сцена, 
болних призора, потресних слика
Наслушао сам се птичијих прича, 
жубора вода, људскога гласа; 
наслушао сам се бојних поклича, 
вапаја оних што траже спаса
Сад се мој прозор полако склапа; 
са њим се гаси последњи звук.
Цела се соба у мрак потапа, 
и свуда влада тишина Мук!

7. VI1996.

ЗДЕЈ1А С ТРЕШЊАМА

На јави као да се сан јавља: 
здела с трешњама крај мога узглавља! 
Полако покрећем руку врелу; 
нежним додиром милујем зделу.
У души осећам благу сету: 
дошло ми пролеће у  посету.

6. VI1996.

САМО ЈОШ

Само још један дан 
да гледам земни сан.
Само још један час 
да слушам дечји глас.
Само још један трен 
да сретнем поглед њен.
Само још...

4. VI1996.

УЗАЛУДНА ПЕСМА

Као из неког врела жива 
истиче низом за стихом стих 
и све се то у песму слива, 
уз тугу сетну и јецај тих!
Да ли ће све то неког да такне, 
да им се отме бар уздах лак? 
Да ли ће тиме мени да лакне 
и раздани ми се овај мрак?
Или ће тако да се сврши 
што немам коме све то да дам,
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ЖЕЉА
јер живот крај тебе све распрши 
и ти на крају останеш сам?
А песма, сведок свих болних снова, 
тихо изгара -  лелуја дим.
Остаје само траг мртвих слова 
и  ти полако нестајеш с њим.

5. VI1996.

Преосетљива Цветајева 
после свих оних страшних проблема, 
у једном од својих стихова пева; 
„Нећу да умрем, већ да ме нема.”
И ја бих желео, у том дану, 
када ме сасвим напусти снага, 
да одмах пређем на другу страну 
а не да идем преко прага.

9. V 1996.

Сцена из представе Биберче позоришта "Бошко Буха" по тексту Љубише Ђокића 1964. године
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Илија -  Дода Николић (1914-1996)
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Изненада, када сам најмање то очекивао, отишао је 
Дода, велики заљубљеник у позориште, студиозни ре- 
дитељ, мој добар друг и колега. Тих дана сам се реша- 
вао да га посетим, договорили смо се чак о томе, а онда 
ме његов син Александар обавести: „Тата је данас у 12 
умро!” Остао сам збуњен! Скоро да нисам поверовао! 
Али, стварност је сурова!

Много ми је жао што нисам у могућности да детаљ- 
но опишем живот овог вредног човека. Никада нисмо 
детаљно говорили о томе. Но, знам да је, као син апо- 
текара из Прокупља, отишао у Војну академију. Завр- 
шио је и постао коњички официр. Мислим да је он то 
најмање желео. Он је волео уметност -  посебно позо- 
риште. Као официр он се стално дружио са глумцима. 
То је био амбијент у коме се он осећао далеко при- 
јатније но у друштву официра. Из таквог дружења про- 
истекао је и његов брак са глумицом Аном Качаник. 
Други светски рат одвео га је у заробљеништво. Ана 
није играла за време окупације. Када се вратио из ло- 
гора, он више није хтео да буде војник. Нешто је радио

у очевој апотеци, све док није формирано професио- 
нално позориште у Прокупљу. Наравно, Ана одмах сту- 
па у позориште, а и он поред ње, почиње да непосредно 
сарађује са глумцима. Радио је у том позоришту пре- 
дано и са вољом. Онда је постављен за управника По- 
зоришта у Зајечару. Његовим доласком, то позориште 
добија доброг организатора, вредног човека, који је ко- 
начно нашао свој животни пут.

Године 1949. Министарство просвете шаље једну 
групу нас тада „младих редитеља” код др Хуга Клајна, 
на неку врсту курса зарежију. Радили смо на спремању 
Хамлета. Тада сам упознао Доду. Одмах смо постали 
јако добри другови и остали смо то до краја његовог 
живота. Из Зајечара отишао је са Аном у позориште у 
Крагујевцу. Мислим да се није дуго задржао, отишао је 
у Подгорицу. Тамо је позориште било практично, у по- 
воју. Дода је много допринео да се оно подигне на ви- 
ши уметнички ниво. А, 1958. године, када су затворена 
сва позоришта у Црној Гори, са намером да се ојача 
позориште у Подгорици, ми смо се нашли заједно. Ра- 
дили смо неколико представа -  ја као глумац -  он као 
редитељ. Од Дугог лутовања у  ноћ, Столица, Петвечери, 
Мртво дубоко, Антигона и  онидруги  итд. наша сарадња 
је јако плодна. Недостатак дуже праксе у позоришту, 
он је надокнађивао студиознијим педантним постав- 
кама. Пре но што би сео за сто са глумцима, он је имао 
комплетанразрађен план представе. И тога се стриктно 
држао. То је давало врло добре резултате. А онда се 
нагло преоријентисао на рад на филму. Прешао је у 
„Ловћен филм” за уметничког директора и тамо остао 
до пензионисања. Но, то никако није значило његово 
повлачење из уметничког стваралаштва. Нажалост, 
смрт његове супруге Ане, на њега је деловала разорно. 
То је ишло тако далеко, да ми је при задњем разговору 
рекао да нема вољу да живи! Умро је тихо, мирно, она- 
ко како је и желео. Сахрањен је у Прокупљу, поред Ане, 
у породичној гробници. Онако како је желео.

Мирко СИМИЋ
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Прикази књига

Нова књига

ШЕСТ БЕОГРАДСКИХ КОМПОЗНПГОРА 

Живојин Здравковић, 
Шест београдских композитора, 
Музеј позоришне уметности Србије, 
Београд 1996.

Током своје изузетно богате диригентске каријере, 
Живојин Здравковић се често јављао и написима о ак- 
туелним проблемима нашег музичког живота, баш као 
есејима и студијама посвећених неком трајнијем проб- 
лему или трајнијој појави. Из њиховог обиља Здрав- 
ковић је издвојио шест музичких портрета, који су се 
у издању Позоришног музеја Србије, појавили у виду 
књиге са насловом: Шест београдских композитора, у 
којима су „осликани”: Петар Коњовић, Стеван Хрис- 
тић, Миленко Пауновић, Милоје Милојевић, Јосип 
Славенски и Миховил Логар.

Нема сумње да прави букет миомирисног цвећа на- 
ше музике, од којих је свак на свој начин објективно па 
и трајно задужио наш музички живот, већина не само 
својим делима већ и  организаторским радом и способ- 
ностима, што је код нас одувек била саставни и скоро 
облигатни део уметничке актуелности, уколико се 
хтело у њој опстати.

Треба рећи да међу њима, Здравковић нема свог фа- 
ворита, да је сваком пришао са једнаким поштовањем 
и једнаком љубављу, настојећи да у што већој мери 
открије и њихове вредпости и њихов допринос нашој 
музици.

Ипак, можда и зато што је судбина тако хтела, нај- 
више је пијетета имао према рано преминулом Милен- 
ку Пауновићу, једном од наших најшколованијих и 
најталентованијих композитора, који је, уз то имао и 
велике планове, али неумитност коби и њега и нашу 
уметност лишили су очекиваног. Здравковић сапуним

правом излази из оквира чисто есејистичког, оптужу- 
јући нашу злехуду музичку праксу, која ни тако мали 
и једва сачуван опус, није нашла за сходно да га озвучи 
и учини, по заслузи, присутним; заборављајући при 
том, да је ту и такву праксу и сам стварао кроз две 
деценије као директор Београдске филхармоније, када 
је, не једном, могао ставити на свој пулт и Југосло- 
венску симфонију Миленка Пауновића.

Напослетку, кад је реч о таквој пракси, спровођеној 
и у Београдској филхармонији за време Здравковиће- 
вог директоровања, чудно звуче у његовој књизи пох- 
вале ХристићевомВаскрсењу, које ни он а ни једна бео- 
градска музичка дирекција није хтела да изведе, већ је 
та част припала Владимиру Крањчевићу, у Загребу!! 
Здравковић неколико пута оштро и с правомреагује на 
одсуствовање Охридске легенде сарепертоара београд- 
ске опере, али зар не постоје и  четири оркестарске Сви- 
те из те исте Охридске легенде, па ни њих нема не само 
на програмима Београдске филхармоније, већ ни у ње- 
ној -  Архиви! И кад су свиране, свиране су са једном 
пробом, тако да смо се увек питали, откуд такав немар 
према оном што је далеко најбоље што имамо у му- 
зици.

Као што је то већ општа навика свих писања о Ко- 
њовићу, и Здравковић има много слабости за опус пис- 
ца Коштане, који је, међутим, крај свег музиколошког 
протежирања, остао без публике. Звучаће можда чуд- 
но, али је истинито да је рецимо Петар Крстић са сво- 
јом опером Зулумћар, која је, мада се, као ни он сам, 
готово не помиње, имала већи број представа, но пред- 
ставе свих Коњовићевих опера постављених пре Дру- 
гог светског рата (Вилин вео, Коштана, Кнез од Зете). 
Ситуација је била иста и у послератном периоду, када 
су игране, поред старих, и  још две његове опере Сел>а- 
ц и  и  Отаџбина, тако да се мора признати једна тврдо- 
глава чињеница, по којој је Коњовић, на жалост, уко- 
лико је боље пролазио код критичара и  музиколога,
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толико је горе пролазио код публике. И ту нема апе- 
лације.

Као и толике друге и  Коњовића је „упропастила”, 
тј. однародила чешка школа, која је код н>их наишла 
као искуство и као природни ток, након Сметане и 
Дворжака, место којих смо ми имали Мокрањца, Би- 
ничког и  Јосифа Маринковића, оне ствараоце народне 
школе, које су модерни, европеизирани, чешки ђаци 
буквално презирали. С тог и није чудо што је сав наш 
мелос отишао у Загреб, у првом реду Јакову Готовцу, 
чији је Еро с онога свијета, од почетка до краја нашим 
народним мелосом испеван. Да наша срамота, или пак 
„принципијелност” буде већа, кад се Еро појавио у Бео- 
граду, критика Га је дочекала на нож, као превазиђену 
музику, у ком се „хору” нарочито истакао композитор 
и будући декан Музичке академије, Миленко Живко- 
вић, проглашавајући Готовчево ремек дело јевтином -  
оперетом. Тај и такав однос наших модерниста учинио 
је да Христић своју Охридску легенду компонује пу- 
них 20 година, и  питање је, да није дошао тзв. „соц- 
реализам”, да ли би се усудио да изађе са једном таквом 
„простонародном” рукотворином.

Десило се, међутим, да су два најпознатија и широм 
света извођена дела ранијих Југославија, управо Еро и 
Охридска легенда, обе на нашем мелосу заснована, да- 
како без јаначекизације у инструментацији, која је би- 
ла и остала кроз деценије прави и незаобилазни шик 
нашег домаћег стваралаштва

Дабоме, није ово прилика, за детаљније упуштање 
у та и  таква разматрања, али тек толико да кажемо, да 
нас је чешка школа одвела на такву странпутицу, да се 
никада више нисмо успели вратити нашем природном 
музичком току и  развоју. Шансу су други искористи- 
ли, док смо се ми самохвалисали својом савременошћу. 
Испало је да је и  та савременост била кратког даха, 
Барток је испливао, док су наши модернисти нестали. 
Али Мађари су имали у резерви Кодаља, ког би наша 
ригорозна и неумољива критика, у корену сасекла, 
што је учињено приликом гостовања румунских, од- 
носно бугарских композитора, кад је славна Енескуова 
Прва рапсодија буквално испљувана као кич недосто- 
јан озбиљног симфонијског концерта, док су Панчи 
Владигерову чак саветовали да одбаци „Листову и Шо- 
пенову технику, а да пригрли -  Бартока и Де Фаљу”.

Здравковић све то превиђа, свеједно да ли свесно 
или несвесно, и  тако продужава једну нашу заблуду, 
која нас је лишила оне музике за коју смо били, не само

дорасли, већ и спремни да је прихватимо и да, према 
томе, на тој основи стекнемо и ми разлоге и  права за 
сопствени ток, уместо што смо до дана данашњег, би- 
вали и остали -  одсјај одсјаја

Не улазећи у детаљније приказе дела композитора 
о којима је писао, Здравковић се углавном задржао на 
њиховим најпознатијим делима, претежно оркестарс- 
ким, што је и сасвим природно, с обзиром на његову 
диригентску вокацију, која је у самим анализама била 
присутна и доминантна Наиме, све његове анализе ви- 
ше су диригентске но музиколошке, онако како се је- 
дан диригент понаша на сусрету са делом, тражећи у 
њему инфлексије за своју уметност, што је такође при- 
родно. У том погледу његово ће дело бити веома зна- 
чајно за сваког диригента, не само младих, да се у при- 
ступу свакој композицији, упозна са њеним звучним 
карактеристикама и претпоставкама, које је могу од- 
редити и у интерпретацији њеној, утолико пре што је 
Здравковић, све ствараоце, сем Миленка Пауновића, и 
лично познавао. Здравковић не само да ту компоненту 
није пренебегавао, већ је веома интересантно, живо, 
луцидно и зналачки умео да са неколико крокија ус- 
постави портрете својих ликова Истичући да се Сла- 
венски толико саживео са нашом средином, да је чак 
прешао у православну веру, па према томе постао -Јо- 
сиф, Здравковић као да није знао, да је и Миховил Ло- 
гар то исто учинио, и да се званично зове -  Михаилом 
баш као што се и наш славни глумац Виктор Старчић 
приклонио православљу, и  постао и  остао Велибор.

У сваком случају књига Живојина Здравковића, би- 
ће једно лепо и  ауторитативно сведочанство о личнос- 
тима и делу шесторице београдских композитора, а и 
доказ симпатичних и  ширих Здравковићевих интересо- 
вања, те ће његова књига управо тим квалитетима би- 
ти и инструктивна и  корисна Ми га, међутим, храб- 
римо да остави још једно сведочанство -  о свом раз- 
гранатом и  многоструком диригентском приступу, да 
сва своја искуства на сусрету са толиким симфонијама 
и инструменталним концертима, преточи у један ди- 
ригентски приручник, који би га учинио и ауторита- 
тивнијим и трајније присутним. Чак и  не само на овим 
нашим просторима, јер је таквих практичних дириген- 
тских упута веома мало и  у светској литератури. Зна 
ли се, пак, да је Здравковић највећи српски диригент, 
таква би књига добила и  шире значење за нашу кул- 
туру.

Слободан ТУРЛАКОВ
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Позоришне слике

Сценографска сновиђења Владимира Маренића

Надахнута сценографска-сликарска сновиђења Вла- 
димира Маренића су висока и  свуда призната вредност 
савременог театра у Југославији.

Његово узбудљиво и метафоричко сценско ствара- 
лаштво је органска креативна синтеза традиције и 
авангарде.

У Маренићевом маштовитом и оригиналном про- 
ницању у тајне сценског простора спајају се срећно нај- 
боља открића прошлости и смела тражења данашњице 
у области сценографских изражајних форми које на 
нов, и недескриптиван начин визуелизују суштине и 
специфику драмског текста најразличитијих жанрова 
и  стилова, личну ноту редитељске визије и глумачки 
потенцијал који тражи инспиративни и адекватан про- 
стор за игру.

У својим врхунским сценографским остварењима 
Маренић захваљујући богатству својих пиктуралних 
идеја и својој систематски изграђеној естетици просто- 
ра, успева да гледаоцима наговести сценске форме које 
ће бити водеће у следећем столећу. Та загледаност у 
могућности и загонетке сценског простора даје Влади- 
миру Маренићу да мали свет позорнице магијом својих 
ликовних метафора претвори у велики свет мисли, осе- 
ћања и драматичног судара људских карактера. Сли- 
карске преокупације Владимира Маренића су у својој 
бити необично слојевите. Зато је његов импонзантни 
сценографски опус истовремено функционалан и  има- 
гинативан и по правилу се уздиже на разину сценске 
поезије која значи празник за очи и духовност савре- 
мених гледалаца.

Маренић своје идеје и  открића изнедрава из свог 
ликовног рудокопа. Он на блистав начин наставља у

југословенском позоришту надахнуту и  мајсторску 
линију наших великих сликара-сценографа: Бијелића, 
Жедринског и  Шербана.

Маренић је дубоко свој, увек нов. Неодољив је и 
изненадан у својим трансформацијама. Он поседује ре- 
тку врлину пиктуралне лаконичности, знање и луцид- 
ност да разуђеност сценских збивања сведе на један је- 
динствен простор. Његова сценска надградња бујно 
клија из језгра драмског дела и редитељске концепције.

Маренић је у исто време маштар, песник и  суверени 
маестро сценографске технологије. Пут од замисли до 
реализације он решава спонтано и  блиставо.

У својој стваралачкој душиМаренић носи и  познаје 
суптилну вештину костимографије и  често је разре- 
шава у пуном складу са поетиком свог сценског про- 
стора.

Креације Владимира Маренића добиле су многа и 
висока признања на најауторитативнијим изложбама 
у нашим и светским позоришним центрима. Његове 
сценографије су узбудљиво екпресивне, али Маренић 
није експресиониста. Он је сновиђенски фасцинантан 
у свом надреалном проницању у подсвест, али Маре- 
нић није надреалиста. У његовој заводљивој палети 
има одјека енформела кад он слика хаос, кошмар и ире- 
алност света, али Маренић није енформелиста. Он је 
Владимир Маренић, непоновљив у својој уметности, 
маркантан, поетичан и нов. И у својој младости, у свом 
зрелом добу и у својој креативној, поетској јесени.

Мирослав БЕЛОВИЋ

(Изговорено на отварању изложбе Владимира 
Маренића у Зрењанину октобра 1996. године)
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Хроника савременог позоришног живота -  игра

Предност -  алтернативи

У прва три месеца овогодишње позоришне сезоне 
(1996/97) судећи по догађањима, који су се збили на 
домаћој балетској позорници, публици су много више 
нових остварења понудили алтернативци, но профе- 
сионални играчки ансамбли.

Обнова „Жизеле” у Новом Саду

Са озбиљношћу и знањем вредним поштовања Ми- 
лица Јовановић је на новосадској сцени реализовала 
кореографску редакцију Жизеле Леонида Лавровског 
(по Ж. Пјероу) стилски чисто, у сваком режијском за- 
хвату промишљено, а у неизбежним пантомимским де- 
оницама прилагођено сензибилитету савремених из- 
вођача и  гледалаца. Посебно треба истаћи да су сцене 
пантомиме, неопходне за јасно излагање садржаја овог 
романтичног балета, постепено и  логично прелазиле 
у класичну балетску игру.

Гледалац не мора знати колико је труда потребно да 
се нацрави овако стилски целовита балетска представа, 
која игром префињених класичних форми исказује по- 
знати и за сва времена прихватљивиромантични садр- 
жај. Њега интересује коначан резултат, а он је у овој 
обнови заиста примеран. Милица Јовановић је успела 
да све драгоцене компоненте кореографске верзије Лав- 
ровског сачува у изворном облику, да их пренесе са 
ауторитетом и знањем, а новосадски прваци, солисти 
и ансамбл су то прихватили са професионалношћу ка- 
ква се увек од њих и  очекује.

Оксана Сторожук-Влалукин у насловној улози, иако 
виже филигранске фигуре, но што се замишља Хајне- 
ова вилиса, била је љупка, али и наглажено стидљива 
у I чину. Без обзира на складну класичну технику она 
би јож морала радити на обликовању драмске изражај- 
ности у познатој сцени лудила. У П чину она је пости- 
гла знатно виже и игром префињених развојних ли- 
нија, а посебно веома ефектних скокова, својствених

романтичном балетском стилу, постигла је етеричност 
визије из сна.

Олег Дедогрјук, млади играч лепе фигуре, отменог 
става и све сигурније и префињеније класичне техни- 
ке, био је осећајни принц Алберт. Играо је тако преда- 
но, да се чинило да има чак виже плесних задатака но 
жто предвиђа кореографска концепција лика који је ту- 
мачио.

Достојанствена и лепа Батилда, а нарочито отмена 
и  хладна краљица вила, Мирта била је Дијана Козар- 
ски. Зрелост њене интерпретације у изражајном сми- 
слу потврдила је и високим, ефектним скоковима, как- 
ви се не виђају често на нашој балетској сцени.

Шумара Хилариона играо је Евгениј Руденко (не- 
званично се сазнаје да је за три дана припремио ову 
улогу) полетно и са младалачким ентузијазмом ука- 
зујући да му се убудуће могу поверавати и сложенији 
играчки задаци.

Иако не треба сумњати да Балет СНП има извођаче 
за Сељачш дует из I чина на премијери су наступили 
гости из Београда, Далија Иманић и Денис Касаткин, 
стилски и технички чисто интерпретирајући овај по- 
знати класични „раб с!е с!еих”.

Женски ансамбл новосадског Балета играо је, зах- 
ваљујући пре свега балетмајстору Милици Јовановић, 
као препорођен. Складне линије у скупној игри морале 
су задовољити и најстрожијег гледаоца. Посебно треба 
поменути виле пратилице: музикалну, грациозну и 
етеричну попут балерине са старинских гравира Га- 
лину Ралић и  прецизну, љупку и  разиграну Санелу 
Јандрић. У секстету Жизелиних другарица из I чина 
издвајала се својом игром и  Кристина Николовски што 
показује да се београдскиБалет непромижљено лижио 
талентованих балерина (Ралићева и Николовска), које 
су дебитовале у Новом Саду и  оправдале понуђено ука- 
зано поверење.

Сценографија Милете Лесковца, стандардних реже- 
ња, није имала адекватно осветљење, а посебно је изо-
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стала тајновитост атмосфере зачаране шуме у којој ца- 
рују виле -  невесте, преминуле на дан своје свадбе. Ко- 
стими Мирјане Стојановић-Маурич имали су пријатну 
колористичку палету у I чину и раскошну лепршавост 
прилагођену традиционалном белом балету.

Оркестар СНП, под диригентском палицом искус- 
ног балетског диригента, Миодрага Јаноског је овога 
пута настојао да поједина играчка темпа прилагоди 
могућнстима играча на сцени.

..Пет и Пулар” прва београдска 
балетска премијера

Последњих позоришних сезона прва балетска пре- 
мијера у Београду припада Александру и  Маји Израи- 
ловски. И ове године они су припремили играчку бај- 
ку Пет и  Пулар, подједнако намењену деци и одрасли- 
ма. Старијима, да се враћањем у детињство суоче са 
истинама које су већ помало заборавили, а младима да 
уживају у враголијама несташне Пулар и њеног вре- 
мешног пријатеља Пета.

Кореографију, режију, либрето, ауторство текстова, 
избор музике, као и увек до сада, потписује Александар 
Израиловски, док је ову епизоду бај ке Пст и  Пулар сли- 
карски успешно, са мером и  укусом, опремила млада 
Бојана Димитријевић. У представи учествују још и 
симпатични пантомимичар, ученик Балетске школе, 
Синиша Петровић и љупко кученце Кикица.

Садржај епизоде А ја!? не би требало препричавати 
због публике која ће се забављати посматрајући иг- 
рачко-пантомимске бравуре сјајне Маје Израиловски и 
њених партнера. Довољно је рећи да у овој причи баба 
Грба (Пулар у младости) приповеда верном пратиоцу 
Мочугићу своју љубавну бајку са чича Петом, која се 
одвија у мноштву маштовито замишљених и добро ре- 
жираних секвенци, које плене духовитошћу и искре- 
ном спонтаношћу извођача -  који се и сами добро за- 
бављају.

Има ту и правих балетских „ра$ сЗе сЗеих” и враго- 
ластих дечјих намештаљки, па и помало батина за вра- 
голасту Пулар, али највише је веселе игре, која суге- 
рише „наравоученије” да у животу нема ништа вред- 
није од пријатељства. Израиловски иначе целу пред- 
ставу сигурно води и  то, пре свега, инвентивно у ко- 
реографском погледу. Чини се да је дошло време да 
саму игру препусти млађима, који ће његове поставке 
изводити полетније и  са више темперамента. Управо 
онако како то дана чини Маја Израиловски, која у сва- 
кој сцени технички беспрекорну игру оплемењује чи- 
тавом скалом префињених глумачких бравура уносећи

у љупки лик Пулар дух оптимизма, сналажљивости и 
раздраганости, онако како је то, очигледно, аутор пред- 
ставе замислио.

Наставак балетске бајке ПетиПулар ће, надајмо се, 
свакако уследити. Јер велики и добродушни Мочугић 
на крају ове епизоде поставља питање: „А ја!? Где сам 
ја у тој причи?” Стога се надајмо да његово играчко 
време долази.

Кореодрама Марије Кртолице

У програму 30. Битефа „А11ег 1та§е ’96” наступила је 
трећи пут пред београдском публиком млада корео- 
графкиња Марија Кртолица (која иначе живи и  ради у 
Њујорку) са кореодрамом Бсг из стаклене баште, у про- 
дукцији Фонда за отворено друштво. Ова представа, за 
разлику од неких других остварења невербалног теа- 
тра, виђених на овогодишњем Битефу, као основно 
средство изражавања има веома култивисани плесни 
покрет, којим на комуникативан начин, сталожено, без 
агресивности, игром исказује запитаност: да ли је ко- 
начни бег из стаклене баште нашег разумног и  осе- 
ћајног бића уопште могућ?

Одговор Марије Кртолице је, чини се, тек помало 
оптимистички. Јер, од сопствене судбине и  још више 
од сопствене личности тешко нас може одвојити „Лет 
на гломазном млечно белом лептиру кроз рупе на отоп- 
љеном стаклу” или „Опрезна размена глава порцулан- 
ских лутака” или „Стапање са белином омекшалих ла- 
тица магнолије” -  што су све, поетични наслови Крто- 
лициних, углавном, лирски обојених играчких сцена.

Овога пута Марија Кртолица се представља као зре- 
ла уметница, чији је самосвојни, ауторски, кореограф- 
ски рукопис сасвим препознатљив. Што се лексике по- 
крета њене кореодраме тиче -  они су подједнако суг- 
естивни и када се ради о плесу у свим деловима сцене, 
и када се веома често, игра одвија на тлу. Управо та 
игра, често занемаривана у плесу модерних опредеље- 
ња, која и симболично исказује нашу везаност за зем- 
љу, земљину тежу, и визуелно доказује немогућност 
физичког лета, те посредно сугерише снагу духовног
-  је у поставци Марије Кртолице изузетно сликовита.

Уз креативну сарадњу младе америчке играчице 
Ка1е \*/еаге, веома успешно дизајнирану сценографију 
Игора Васиљева, једноставне и игри прилагођене кос- 
тиме Саре Бернард, ауторке и Марије Тешић, уз колаж 
композиција Арво Парта, Шенберга, француских сред- 
њовековних балада анонимних аутора, Јана Јановског 
и песама вечите Едит Пиаф одвијала се плесна драма 
Марије Кртолице тачно и брижљиво осмишљено у 
ритму и динамици, визуелно разнолико, баш као што
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се различите индивидуалности односе према дилеми: 
да ли пристати на смрт застакљивањем односно из- 
општавањем без могућности свеколике комуникације 
или „извојевати” свој бег у транс у коме цветају маг- 
нолије нашег сопственог духа?

За презентирање оваквог садржаја Марија Кртолица 
осим себе, данас већ веома изражајне играчице, је има- 
ла сјајан терцет интерпретаторки: Ану Игњатовић, Ка- 
1е \*/еаге и Исидору Станишић. Свака од ових одлично 
школованих, пластичних и искрено емотивних игра- 
чицадобила је прилику дасе самостално искаже у соло 
плесу, док су у заједничким деоницама испољиле не 
само визуелну складност, већ и духовну повезаност.

Је ли могућ бег из стакленог врта, да ли можемо 
изићи из своје сопствене коже -  на то нам Марија Кр- 
толица не жели да пружи дефинитиван одговор. Јер, 
„питања су многобројана и  одбачена, као и  наши по- 
гледи”. Излази су неприметни и многоборјни -  стога 
„можда”, ипак постоји излаз из стаклене баште.

Плесни ехо Шекспира

На јесењем „Шекспир фесту ’96”, који се наизменич- 
но одигравао у Београду и Суботици, играчки ансамбл 
при КПГТ су извели две представе инспирисане Шекс- 
пиром (Сонети и Магбет/децембар), а у Павиљону Вељ- 
ковић је у оквиру пратећег програма 30. Битефа -  „АИег 
јта§е ’96” одигран кореопројекат Магбет/Оно.

Ако су Сонети кључ којим је Шекспир отворио своје 
срце, што је мото играчке премијере КГПТ у београд- 
ској Шећерани, онда је њихов плесни ехо у извођењу 
ансамбла модерне игре, који води Катарина Стојков- 
Слијепчевић, визуелна спона између личних емоција 
у доживљавању света и  објективног протока незау- 
стављивог времена. Иако у драматуршком смислу има 
извесних недоречености (није, рецимо, јасно зашто се 
лик младог Шекспира појављује тек при крају пред- 
ставе), иако је снимак гласа Дејана Чавића, који на- 
дахнуто чита Шекспирове сонете, изузетно неразгове- 
тан, иако костими (из фундуса) не доприносе лепоти 
фигуре, иако је сала КПГТ у ову рану зимску јесен 
била исувише хладна -  позоришни доживљај који је 
понудило осам играчица, под зналачким, самосвојним 
и очигледно строгим вођством кореографа Катарине 
Стојков-Слијепчевић заслужује пажњу и  похвалу.

Користећи веома разноврстан плесни језик модер- 
ног опредељења, подједнако упечатљив у групним сек- 
венцама и  у солистичким деоницама, Катарина Стој- 
ков је своје кореографско „сентиментално путовање 
кроз време”, надахнуто Шекспировом дубоко личном, 
до крика трагичном, поезијом, заустављала играчким

сликама свакодневних доживљаја (игра са балоном, 
плес сестара, борба са сопственом свешћу итд), које су 
објективно значиле само део човекове емоционалне 
историје.

Наглашеност емоција у плесу изузетно добро шко- 
лованих и увежбаних играчица изражавана је есте- 
тизованим покретима, складних у њиховој визуелној 
презентацији, а често опорих у вајању појединих ли- 
кова.

Ову заиста уметнички зрелу поставку Катарине 
Стојков-Слијепчевић (у којој је било и добрих фраг- 
мената из њених претходних кореографија) имала је 
врсне интерпретаторке у свим чланицама балетског 
ансамбла КШТ. Оне су уложиле све своје играчко, тех- 
ничко, знање и искрена осећања да би што успешније 
приказале „неизвесност унутрашње борбе и крике из- 
мучене душе” својствене људском бићу подједнако у 
Шекспира и доба компјутера.

Ту спону између прохујалих времена и  савремено- 
сти најснажније су осетиле две чланице ансамбла -  
Исидора Станишић и  Далија Даниловић. Оне су својим 
снажним играчким индивидуалностима подстицале 
машту и када се радило о лирским пасажима, које је 
суптилно вајала Даниловићева, и о снажној драматич- 
ности и личном плесном ауторитету, који је сваким 
својим покретом изражавала Станишићева. Једна од 
њених соло игара, која се углавном, одвија на тлу, и по 
кореографској инвентивности и  по стилу интерпрета- 
ције представља, без сумње, највећи домет ове вечери.

*

Кореограф Александра Јелић-Јојић и драматург Ли- 
дија Ђорђевић сачиниле су своју играчку верзију Шек- 
спировог Магбета (поднаслов је Децембар) различити- 
ју и на одређени начин племенитију од свих које смо 
до сада код нас имали прилику да видимо на плесној 
сцени. Полазећи од цитата из дела Цона Блофелда Ји 
Чинг -  књига промена, који гласи: „Када се јако (не- 
беске силе) и  слабо (земаљске силе) први пут уједине 
да створе нешто ново, рађање до којег се долази није 
лако. Ипак, онима који се боре да изађу из понора не- 
даће, одлучност да следе исправан пут обећава велики 
успех. Као када се свемир створен услед беса грома и 
кише, а све је још изворно и нејасно, тако је и сада 
време за учвршћивањем” -  поставка А. Јелић-Јојић се 
служи искључиво лексиком модерног балета. При то- 
ме она је одабрала личности из Шекспирове драме -  
Леди Магбет, Магбета, Флиниса и  три вештице -  свакој 
је дала карактеристичан став и  игру, а њихове односе 
је слободно третирала, држећи се тек инспиративно 
драмског предлошка.
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Без обзира што се некоме може учинити да Макбет 
I'децембар нема суштинске везе са Шекспировом дра- 
мом, пажљивије посматрање онога што се збива у ко- 
реографији А. Јелић-Јојић говори управо супротно. Јер, 
све је ту: и заводљивост Леди Магбет и н>ена злокобна 
жеља за влашћу и  круне овогапута у облику окрњених 
лонаца и шерпи различитих величина; ту је веома ста- 
сити и у игри одлучан Магбет, којег је тешко сломити 
и приволети га да слабошћу земаљских сила створи 
нешто ново, ма колико то било сурово; а игра три веш- 
тице, пророчице, суђаје је у бити сензуална, али на тре- 
нутке и веома лирска...

Једноставни костими Дејана Пантелића, колаж му- 
зике (О. \Ут81оп, 13. СНак, Оеа<Ј сап Вапсе, Ајја Ас1с1у, Тћ18 

Мог1а1 СоИ), дизајн светла Срђана Јовановића употпу- 
њавали су ову представу чисте и сугестивне игре. По- 
ред кореографкиње за њену зрелост и целовитост сва- 
како су заслужни изразито сугестивне и играчки бес- 
прекорне Весна Мирковић (Леди Магбет), отмен и од- 
мерен у ставу, одличан партнер Чарни Ђерић (Маг- 
бет), пластичан и  лирски расположен Дејан Ненадовић 
(Флинис) као и  Славица Дамјановић, Ана Брајковић и 
СањаТоров, које су биле брзоноге, темпераментне, а на 
тренутке и  женски шармантно несташне вештице.

*

Посвећен глумцу Жарку Лаушевићу, помогнут од 
Шведског хелсиншког одбора, ауторски копројекат Со- 
ње Вукићевић Магбет/Оно, одигран у Павиљону Вељ- 
ковић у оквиру пратећег програма 30. Битефа -  „А11ег 
јта§е ’96” је, пре свега, силовито позориште, које попут 
муње шиба злосрећну страст властољубља. Снажним, 
упечатљивим, вихорним, беспоштедним покретима ау- 
торка Соња Вукичевић, која игра Леди Макбет, режира, 
кореографише, креира сценографију и костиме, служе- 
ћи се, као основном инспирацијом драмским предлош- 
ком Шекспирове крваве драме. Својим режијским и из- 
вођачким приступу она Магбету т]с савремену димен- 
зију истичући генезу победе зла у човеку и над чо- 
веком -  до саморазарања сопствене личности.

Музичка партитура Зордна Ерића, изузетно сугес- 
тивна у својим понекад и прегласним сазвучјима, била 
је одлично сједињена са кореографијом Соње Вукиће- 
вић и њеном брижљиво одабраним мизансценским ре- 
шењима. Декор и  костими, сведени, у стилу Гротов- 
ског, на најнужније симболе, пружили су могућност 
протагонистима да покретима тела јасно и недвосмис- 
лено изразе све психолошке нијансе у понашању вла- 
стољубљем разорених личности, који деградирају сво- 
ју људскост постајући злочници, а да тога, можда, ни 
свесни нису.

Глумац Слободан Бештић, у представи Магбет ост- 
варује снажну студију личности која, према литерар- 
ном изворишту, јесте позитивна. Она, међутим, под 
опаким утицајем своје, влашћу опијене, похлепне и не- 
заустављиве жене доживљава негативну трансформа- 
цију у биће слично њој самој.

Леди Магбет Соње Вукићевић је одиграна грчеви- 
тим, бруталним покретима, садистички изобличеног 
лица, страсно и удворички лукаво када жели да пос- 
тигне свој циљ, а чудовишно сладострасно када се зло- 
чинима домогне жељене круне -  овога пута од сладо- 
леда. Њом се, заједно са својим мужем, својом униже- 
ном жртвом, попут грамзиве животиње наслађује.

Али, круна, власт и сладолед се брзо топе. А зло- 
чинци у лику Вукићевићеве и Бештића, огрезли у бла- 
то, силовито се боре за слободу. А тај кал је оправо Оно 
што је „ђаво смислио” за све оне који иду стопамаМаг- 
бета и његове славољубљиве Леди -  недвосмислено 
поручује Вукићевићева.

И остали ликови су у овој представи, до суровости 
снажног физичког театра, брижљиво конципирани. 
Хеката Марије Опсенице-Живковић је циничан „води-. 
тељ кореодраме”, Золтан Молнар (Флинис, прва Маг- 
бетова жртва) је миран, достојанствен анђеоски плав у 
свом животу после живота, а удвостручен број Шекс- 
пирових вештица, односно шест љупких и  враголастих 
девојчица-гимнастичарки, су управо својом белином, 
али и  веома сигурно усвојеним сценским покретима, 
супротност Ономе од чега се тела и  душе не могу оп- 
рати.

Пантомима и балет

Балет и пантомима, два значајна вида позоришног 
изражавања, већ одавно се заједно не могу видети на 
нашој сцени. Пантомима у наше време има свој соп- 
ствени театарски пут, док се само у традиционалним 
класичним балетима њени елементи користе када је то 
неопходно да би се „испричао” садржај дела (Жизела, 
Копелија и др). У савременом балету, по правилу, само 
покрет представља средство уметничког изражавања.

Али да свако правило има изузетака показала је 
премијера комичне мелодраме Чекајући небо у продук- 
цији Вечерње сцене „Радовић” и Агенције „ВиИа”, у ко- 
јој је складна спрега игре и  пантомиме била изузетно 
успешна у хуморном презентирању савремених соци- 
јалних проблема. Либретиста Златко Марушић је за- 
мислио причу о младићу са села и  девојци из града, 
који одлазе у космос „да изгубе сценско-урбани иден- 
титет и пронађу љубав”.
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Ову симпатичну савремену бајку, подједнако при- 
јемчиву деци и одраслима, надахнуто је режирао и ко- 
реографисао аустралијски редитељ 81ерћап А§пе\у, звук 
је дизајнирао Дарко Обрадовић (музика: ТАП 11, 1)г 
1СОУ, Адам, Минкус, Штраус Мл. и  српска кола), а сце- 
нографске елементе функционално је поставила Ивана 
Тарјевић.

Јунак пантомимско-балетске вечери био је Марко 
Стојановић, изузетно обдарен глумац-пантомимичар, 
који је своја знања стечена на четворогодишњим сту- 
дијама код чувеног Марсела Марсоа знао изванредно да 
искористи. Његово пантомимско изражавање кроз гест, 
покрет тела, и пре свега лицем, уобличено је тако да 
му се мора веровати. Чак више но да је једну судбину 
сељака- дошљака, а затим окрутног дизелаша, казивао 
речима. При томе он никада није отишао у карикатуру 
(што се лако могло десити обзиром на наивност са- 
држаја), био је непосредан, убељив и хуман у вајању 
лика сељака, који се не сналази у урбаној цивилиза-

цији, а његово „скидање” покрета и  понашања наших 
данашњих „мачомена” било је сјајно.

Иако помало у Стојановићевој сенци млада бале- 
рина Далија Иманић је дискретно глумила, а веома до- 
бро играла варијације из познатих класичних балета 
(Дон Кихот, Жизела) постижући етеричношћу свога 
плеса нужну супротност наивности „дођоша” и  осио- 
ности „дизелаша” у интерпретацији њеног одличног 
сценског партнера, Стојановића, који је био примеран 
чак и у класичној балетској подршци.

Посебно треба истаћи веште сценске аниматоре Ду- 
шана Радовановића и Војислава Савића, који су својим 
умећем учинили да савремена романтична љубавна 
сцена у космосу и  добром познаваоцу театра буде ма- 
гично привиђење. А позориште и јесте магија, која је 
у овој љупкој представи, искрено одушевила и  мале и 
велике гледаоце.

Милица ЗАЈЦЕВ

Битеф '96 - Сабуро Тешигевара Овде до овде, Токио - Јапан
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Хроника савременог позоришног живота -  драма

БИТЕФ и његове последице

30. Београдски интернационални театарски 
фестивал -  БИТЕФ, 
18. септембар -  5. октобар 1996. 
Уметнички директор и селектор: Јован 
Ћирилов, коселектор: Омар Абу ел Руб

Тридесети, нимало јубиларни БИТБФ ове 1996. го- 
дине, сећао се будућности. Слоган је лексички једно- 
ставан, ефектан, али питање које из њега следи, уко- 
лико смо довољно храбри да се са н.име суочимо, за- 
право је питање свевременско и својствено је свакој 
друштвеној појави која поседује историју, па макар она 
трајала и један минут. Каква је будућност модерног 
театра? Питање које у својој сложености садржи сте- 
пен одговорности коју би неко морао да поседује да би 
категорично одговорио на ово питање. Чак и  самБИГЕФ, 
који је ето загазио у зреле године, не поседује ову осо- 
бину. Али нам овај фестивал може помоћи на други 
начин. Сагледавањем живота овог тридесетогодишња- 
ка пружа нам се прилика да нам будућност модерног 
театра буде ближа и  разумљивија. У томе се може и  
тражити разлог који је нагнао селектора Јована Ћири- 
лова и његове младе сараднике, у првом реду редитеља 
и  коселектора Омара Абу ел Руба да нам на овогодиш- 
њем фестивалу прикажу представе које су обележиле 
његове раније године (Ливинг театар, Опен театар и 
по први пут на БИТЕФ-у Пиколо театар који је био у 
зениту у годинама када и  ова прва два), заједно са пред- 
ставама које настају и преживљавају у садашњем вре- 
мену. Намећући нам, природно, многа поређења. И зато 
се дилема стара три деценије: има ли Битеф икакав ре- 
левантан утицај, односно позитивне последице на на- 
шу позоришну стварност или боље рећи сценску реал- 
ност. По нашем скромном мишљењу -  НЕМА. Као ин- 
формација о збивању у светском позоришту свима на- 
ма који немамо могућности да их пратимо на њиховим 
матичним сценама овај Фестивал више него је од ко- 
ристи. Да не говоримо о уживањима која пружа Битеф 
гледаоцима када се догоди прави позоришни чин. Само 
када би постојала и  опстајала ова два квалитета, било

би довољно да кажемо -  да га нема, ваљало би га изми- 
слити.

Јохан Кресник: Ернест Јингер 
режија и кореографија: аутор, 
Фолксбине, Берлин -  СР Немачка

Кресник је на овогодишњи БИТЕФ (био је досада 
три пута) дошао са представом о животу Ернеста Јин- 
гера (рођеног 1895. године, а преминулог прошле, 1995. 
године). Стогодишњак, који је преживео све успоне и 
падове свог национа, један је од најзначајнијих немач- 
ких писаца овога века за кога су критичари 1982. годи- 
не рекли приликом додељивања Гетеове награде да је 
не само као и раније, недемократски оријентисан, већ 
да је управо профашистички опредељен и  да је скроз 
наскроз аморалан човек. Интересантан живот овог чо- 
века, послужио је Креснику као полигон за сагледа- 
вање немачког бића уопште. Ко би за то још био поз- 
ванији од једног Немца. Сучељавајући се са проблемом 
надљудске снаге одсликане у фашизму, пружа нам се 
слика нације спремне да, зарад победе, прикачи на соп- 
ствену кожу бодеж новонаправљеног ордена добијеног 
управо у борби за стицање надчовечанске моћи. Бол, 
страх, колебљивост не постоје. Сцена која нас у то нај- 
боље уверава је на самом почетку када учесници борбе 
(представе) бивају обележавани на тај начин што им 
се стављају зуби од челика. Карактеристика уобича- 
јеног Кресниковог рада, која се огледа се у великом 
броју учесника (војника) на сцени, манифестована је и 
овога пута. Али, сцене са једним или два глумца (поје- 
динца) -  можда као противтежа овој масовности -  мно- 
го су ефектније и  снажније. Интересантан је и фено- 
мен сусрета човека као јединке са ефектима сопственог 
прогреса или посрнућа. Уколико у овој представи по- 
кушамо да пронађемо сву монструозност немачког мо- 
дерног отелотворења или оправдање за симптоме над- 
људскости (управо у њима самима) пронаћићемо и јед- 
но и  друго. Навешћу на крају назив последње сцене у 
представи (иначе, свака од њих има посебан наслов):
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није битно за шта се боримо, већ како се боримо. Ако се 
каже да мудар човек учи на својим грешкама, онда мо- 
же слободно да се напише да су Немци много грешили 
али и много научили.

Овде до овде, кореографија, 
сценографија, дизајн светла и костими: 
Сабуро Тешигавара, Токио -  Јапан

Простор у коме се одиграва овај перформанс инте- 
ресантног назива, састоји се од три зида. Између н>их 
не постоји ништа. Празно и клаустрофобично. У ова- 
кав сценски простор улази глумац (плесач) у црном ко- 
стиму. Првих четврт сата стоји непомичан, боље рече- 
но, укочених покрета осваја сваки део простора, а н>е- 
гова игра постаје све бржа и богатија. У једном тре- 
нутку зид таванице се спушта и празиину претвара у 
ништа. Она прогута и самог играча. Ово нестајање пра- 
знине, човекова борба са законима физике, вечна је те- 
жња за нарушавањем земљине теже, потреба за неким 
другим начином кретања и живљења. Све је то садр- 
жано у првом делу перформанса. Тешигавара се не за- 
довољава само тиме. Он уноси у простор светла ватре 
и тако настају сенке. Овога пута нови сегмент није 
успео да се уклопи у првобитну концепцију, и нару- 
шава компактност целине. Звуци који се чују, меша- 
вина су електронских тонова и природног звука (пот- 
сећају на буку аутомобила) понекад су тако гласни да 
производе осећај мучнине која није нимало пријатна, 
али је у сваком случају ефектна. Тешигавара је ком- 
плетан аутор: солиста, кореограф, сценограф, костимо- 
граф. Практично представа је он сам, и поред тога се на 
сцени повремено на кратко појављују још два играча. 
Суптилност покрета, посвећеност и концентрација ко- 
ја се осећа у сваком покрету, вишезначнаје пантомима, 
а невероватну сценску прецизност, коју поред Јапанаца 
поседују само још Немци -  све то можемо да научимо 
само од Тешигаваре, али и то да перформанс не мора да 
буде бољи ако у њему постоји више мотива, већ да они 
понекад могу да изазову конфузију и можда униште 
дело које је тако настало. Односно, да сценски перфор- 
манс поједе самог себе.

Лауфс, Јакоби, Милер: Пансион Шелер/Битка 
редитељ Франк Кастроф, 
Фолксбине, Берлин -  СР Немачка

Посреди је један типичан комад у комаду. Провин- 
цијалац који долази у Минхен на Хитлеров рођендан. 
Да би боље упознао град одводе га у лудницу где њени 
станари изводе у његову част комад Битка. Које су гра- 
нице људске знатижеље? На шта је све човек спреман 
да види стављајући фото-апарат око врата (детаљ који

одређује његову улогу) и шта је све спреман да плати 
да би се домогао циља? Сва та питања доводе јединку 
у апсурдне ситуације. Приморава га да испита сопст- 
вено стање, јер лудаке је једино могуће победити на 
овај начин: понашај се луђе од њих, па шта буде нека 
буде. Време пред сам Други светски рат упознаје нас са 
ликовима који у свом лудилу показују неку врсту пре- 
дсказања претстојећег ужаса (мајка која са својим кће- 
рима говори о искушењу да ли примити или не не- 
пријатељског војника Филипа, који са собом доноси 
грб бившег Де-Де-Ер-а, потом мали топ играчка за сва- 
кога). Фолксбине се представља као најбољи театар у 
Европи, а редитељ Франк Кастроф као доказани мајс- 
тор, пред којим засигурно предстоји још позамашан пе- 
риод успешног рада у позоришту. И стварно, уприли- 
чио је представу богату необичним, да не кажемо би- 
зарним детаљима (циклично осветљавање позорнице 
на почетку, светлећа свастика, прави хеликоптер као 
играчка, два жива питона). Ако занемаримо одређене 
ритмичке неуједначности, а право би чудо било да се 
то не догоди, с обзиром на трајање представе (три сата). 
Проблем се јавља када се појављуеј стих у оригиналу, 
који у преводу само одмаже, и могло би се рећи да није 
нимало театралан, каквим се Немцима чини. Уопште 
узевши, Пансион Шелер/Битка, ако је потребно да је 
жанровски одређујемо, у својој суштини је трагикоме- 
дија. Стога, како се то дало приметити, контакт који 
глумци остварују са публиком, није потпун.

Виља, Виља... Колективна режија. 
Де ла Гварда, Буенос Ариес -  Аргентина

Чаролија. Модерна бајка. Божићни поклони. Кон- 
фете. Трупа Де ла Гварда дошла је као право откровење 
Фесгивала, након малог посрнућа селекције. Кажу да 
је за долазак сада већ култне представе ове селекције 
понајвише заслужан коселектор Омар Абу ел Руб. У 
две речи пун погодак. Била је то чаролија која је зоте- 
Љт§ ђее1\уееп циркуса, рејв журке, алпинизма и, нарав- 
но, театра. Ова група људи која је са својим перформан- 
сима започела догађања тако што су се појављивали на 
великим концертима, као увертира за групу која на- 
ступа, такозвана предгрупа. Они су развили своје идеје 
и материјализовали их на такав начин, да не знамо ка- 
кав би то бенд требало да буде, а да може да наступи 
после овако фасцинатне групе каква је Де ла Гварда. 
Независно од позоришних сензација, нека буде забеле- 
жено даје сензационална Де ла Гварда настала из једне 
више него посебне групе по имену Ла Негра, која се 
појавила осамдесетих година. Представа почиње на тај 
начин што се публика налази у затвореном простору, 
сачињеног од папирнатих зидова, боље речено од про- 
зирне хартије, а над њима се обрушава прво дим, али и
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убрзо, потом, и учесници представе за које је прави 
назив тешко наћи. У једном тренутку они пробијају 
папирни зид и спушатају се, боље речено, атерирају 
међу публику. Затворени папирни оквир, сцена кутија 
у којој су гледаоци актери представе исто онолико ко- 
лико су и глумци-алпинисти. Сценски просгор, наје- 
данпут, нестаје и  публика се налази у средишту позо- 
ришног збивања у једној од хала Филмског града. Ак- 
тери перформанса, привезани конопцима о свод нека- 
дашњег филмског студија, обучени парагвалдијским 
вештинама, лете у свим правцима и на свим висинама 
и нивоима. Почиње ритуално дозивање, спајање муш- 
карца и жене, кажњавање узавреле публике, дозивање 
кише. Музика народна (аргентинска) изводи се уживо 
и даје ритам који вас носи, уз помоћ бубњева, прет- 
варајући представу у обострано учествовање и ужи- 
вање. Шта је, у ствари, представа звана -  Виља, Виља? 
Позоришни одговор на филмску фасцинацију афекти- 
ма, жива филмска анимација, чудо које се догађа пред 
нама (човек који лети то је чудо), а у ствари циљ је да 
се публика забави. Оно што је интересантно није само 
оно што се види на први поглед, већ и оно што је испод 
површине. Трупа Де ла Гварда уствари јако добро при- 
мењује начела које је Арто написао тридесетих година 
овог века, боравећи управо у делу света одакле нам до- 
лази ова трупа. Нема речи, осим крика и  одзива из при- 
роде, све је подређено фасцинирању публике, врши се 
стална репресија на њихова чула, нека врста суровости 
понашања. Не постоји стално место дешавања, већ се 
перформанс догађа свуда и све личи, поготову на по- 
четку, на сан. Можда се може рећи да смо видели нешто 
налик на рејв-спектакл, али то би била најужа дијаг- 
ноза овог уживања. Трупа Де лаГварда очарала је гле- 
даоце, не само оним што су показали, већ и шармом, 
који ови наши позоришни пријатељи имају, јер смо 
сви пожелели, да буду део нас. Ово је представа која се 
гледа не само једанпут, већ више пута (по казивању 
учесника просечан број гледања је између десет и пет- 
наест), па не чуди да су се могли да иримете и на првој 
и на другој представи исти људи. Порука на крају гла- 
си: Де ла Гварда дођите нам поново!

Ливинг Театар: Мистерије и  кратки комади
Цулијен Бек и  Џудит Молина основали су Ливинг 

театар још давне 1947. године. Прво су нредставе изво- 
дили у свом стану затим у малом позоришту Чарли 
Лејн, онда на неком тавану, и најзад, у складишту. Тру- 
па је увек била састављена од брачних парова који су 
живели заједно, делили све што су имали, истражива- 
ли. Из те почетне сарадње настају представе Веза, По- 
зориште случаја и Затвор. Године 1960, Ливинг теагар 
прелази океан и долази у Европу -  испоставиће се да 
је овај пут био судбоносан -  трупа остаје да ствара у

Европи. Исте те године гостује на Битефу са предста- 
вом Мистерија икратки комади. Из овог периода памте 
се представе Антигона Бертолда Брехта и Франкен- 
штајн. Године 1986. умире ЦулијенБек, оснивач и  идеј- 
ни творац саме групе. На овогодишњем Битефу смо ви- 
дели обновљену представу Мистерије и  кратки комади 
са сарадницима који су углавном учествовали и  у пр- 
вом извођењу ове представе. Џудит Бек пронашла је 
новог сарадника Ханона Разникова који од 1982. годи- 
не режира у овој трупи. Ливинг театар започињао је 
свој рад у годинама када се позориште окретало источ- 
њачком позоришту. Џроналазећи инспирацију за ства- 
рање у себи самима, а не у драмском тексту или глу- 
мачком такмичењу. Ови стари мајстори сачували су 
своју вештину и  поново нам је приказали. Џочетак 
представе је интересантан и  због тога што сличну си- 
тауцију нећемо имати прилику поново да видимо код 
нас, уколико ова трупа не дође поново или ако се не 
деси неко чудо. На сцени је глумац који стоји непо- 
мичан више од тридесет мииуга. Догађа се нешто што 
би можда било интересантније за психологе, него за 
људе од позоришта. Пошто се на позорници ништа не 
дешава, многи од гледалаца имају потребу да отклоне 
досаду на тај начин, што ће одговорност прихватити на 
себе. Гађали су глумца, звиждали, добацивали, неки су 
и сами изашли на сцену. Али то није могло да наруши 
његову концентрацију, престао је да буде непомичан 
када је он то хтео. Ливинг театар је после одласка из 
Америке стварао одбојан став према америчкој култу- 
ри који се нипошто није уклапао у начин живота чла- 
нова трупе. Први део представе посвећен је управо ме- 
ханистици људског рада и  претварању наредбе у закон 
извршења. У другом делу приказане су вежбе у којима 
су глумци показивали своја осећања: имитирали су 
једни друге (вежбе укочености). На крају представе до- 
лази до опште обамрлости и смрти. Сахрањују људе на 
тај начин што им скидају ципеле. На крају остају само 
људска тела наслагана као даске. Изгледа да прошлост 
још увек траје.

Сајмон Мек Барни и Марк Витли: 
Три живота Луси Каброл
редитељ Сајмон Мек Барни, Театар де
комплесите, Лондон -  Велика Британија

Комад о животу сељака у швајцарским Алпима у 
годинама пре и после Другог светског рата -  годинама 
које су њима, Швајцарцима, познате као мирнодопске. 
Драма о животу несретне Луси која решење за своје 
неуспехе у животу са бројним мушкарцима (отац и бра- 
ћа) нашла у самосталном животу у шуми далеко од 
цивилизације која надире. Ко може да има три живота? 
Први живот Луси Каброл везан је за период док је њена
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породица била на окупу. Проблематичан се чини сам 
н>ен однос са најмлађим братом. Са смрћу родитеља по- 
чиње њен други живот. Домаћинство пада на плећа на- 
ше јунакиње и управо у том тренутку почиње рат међу 
људима. Луси прима и на свом газдинству чува једног 
одбеглог комунисту, са којим успоставља интиман од- 
нос. После рата, а као епилог једне од породичних сва- 
ђа, (које су кулминирале у односу између ње и брата 
Едмонда) Луси пали стају са сеном и пожар уништава 
све. Она одлучује да своји мир потражи у шуми. Трећи 
живот. Последњи период свога живота Луси проводи 
далеко од људи, у  сопственом свету у коме проналази 
неку врсту задовољења, које јој улива храброст да гово- 
ри о модерном свету кога она користи, али не дозво- 
љава да он користи н>у. Наравно, живот жене (нормал- 
не) не може се замислити без мушкарца. Лусина једина 
љубав (изузев једноноћне везе са комунистом) је Јан, 
који се уплашио њене љубави толико да је побегао чак 
у Париз. Али и  он је њу волео. Остарео, враћа се у али 
у тренутку када је довољно само толико да види смрт 
своје љубави. Речју: најбоља представа на Фестивалу.

И ту бејаше БИТЕФ-у крај. Осташе његове после- 
дице које следе.

Душан Ковачевић: Лари Томпсон 
редитељ: аутор, Звездара театар, Београд

Прошло је скоро пуних пет гладних година од пре- 
мијере последњег комада Душана Ковачевића и  дуго 
очекивани нови драмски текст сада већ сасвим сигурно 
нашег најбољег живог драматичара збио се, како то 
обично бива, на месту последњег Душковог „злочина” 
у импровизованом позоришту преко пута Шесте гим- 
назије која је у време најпознатијег српског истори- 
чара театра Боривоја С. Стојковића, тада професора и 
вође драмске секције ове школе, била и сама расадник 
многих знаних и  погубљених талената. Овај предуги 
временски период, а и необична важност коју овај пи- 
сац има за нашу живућу драматургију, учинили су да 
ова представа произведе одређену количину позитив- 
не еуфорије, постављајући једноставно питање: шта је 
то, уствари? Шта нам Ковачевић, овог пута, нуди? Ко- 
мад Лари Томпсон саопштава причу позоришта у позо- 
ришту (што се појављује као све чешћа тема наше позо- 
ришне стварности, јер смо у протеклих месец дана ви- 
дели две тематски сличне представе Турнеја Атељеа 
212 и  Ах, Кармела Култ-театра -  узгред буди речено 
театралност на сцени не представља посебну ориги- 
налност и  сматрамо је драматуршком поштапалицом 
драматичара у кризи стваралаштва). Ковачевић о томе 
каже следеће: „Желео сам себи да одговорим на само 
једно питање: шта би се догодило једне ноћи у једном 
позоришту када се не би играла представа што ће рећи

да напишем представу која се не игра”. Главни јунак 
Стефан Нос (Миодраг Кривокапић) несрећни глумац, 
чија је приватна драма увек била већа од позоришне 
улоге, одлучује да се не појави на представи у којој 
тумачи улогу Ростановог Сирана (толико сличног ње- 
му самом). Катарина, (Милена Дравић) управница по- 
зоришта, и сама у сваком случају одговорна за његове 
недоласке, покушава да га ипак наговори да се врати 
на сцену. Она одлази у дом његовог стрица Драгана 
(Данило Стојковић) и  стрине Драгане (Бранка Петрић) 
једног од три пара близанаца. За то време публика је 
остављена на милост и  немилост Глумцу Белом (Бора 
Тодоровић) који (се труди) покушава и, гле, успева да 
публика не осети мале техничке проблеме који се до- 
гађају иза завесе. Представу је режирао сам Ковачевић 
и  доказао да је он најбољи редитељ својих комада -  не 
говорим ово у прилог томе да они који су то радили до 
сада не умеју, већ је чињеница да Ковачевић на најбо- 
љи начин пушта текст да говори сам за себе не оптере- 
ћујући га сувишним редитељским решењима. У пред- 
стави игра неколицина наших познатих и добрих глу- 
маца, али је Бора Тодоровић својим шармом, духови- 
тошћу и разиграношћу, која можда произилази и из 
чињенице да дуго није играо у позоришту, представи 
подарио ону топлину и  енергију коју други глумци 
нису могли на прави начин да му узврате. Било је пра- 
во уживање гледати глумца, који већ има дуг глумач- 
ки стаж, како се на сцени поиграва улогом коју тумачи 
као да се налази на почетку каријере и  као да не зна 
шта га у ствари чека? То што чека глумца, а и  све нас 
уосталом, Ковачевић нам поручује песмом групе Квин 
5ћоп> тш( $о он којом се уједно завршава и сам комад. 
Једини проблем у представи је недостатак правог рит- 
ма, који варира од сцене до сцене, не стварајући утисак 
заокружене целине. Али, ова евидентна мана, не ума- 
њује, битно, велико задовољство, које нас је обузимало 
пре и после гледања ове лепе представе.

Цозеф Кесерлинг: Арсеник и  старе чипке 
редитељ Димитрије Јовановић, 
Београдско драмско позориште

Ужелели смо се да на београдској сцени погледамо 
један добар црнохуморни комад, један класичан драм- 
ски текст, једну вешто скројену драму. Све то можемо 
пронаћи у Кесерлинговој драми Арсеник и  старе чипке 
која је играна некада давно или за неког не тако давно 
(1961) у београдском Атељеу 212 у режији Миленка Ма- 
ричића, поставци која се још увек памти. Такође, одав- 
но нисмо гледали представу у којој драмски предложак 
није тако добро и тачно прочитан, као што је то учи- 
нио сада већ искусни, добро припремљен редитељ Ди- 
митрије Јовановић. Уз све то имали смо прилике да
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гледамо, али то већ више није реткост, добру глуму 
Татјане Лукијанове и Оливере Марковић као њене сес- 
тре. Могли смо да запазимо два нова млада талента Ми- 
лицу Павловић, којој ово није прва добра рола и мла- 
дог, још увек студента, Милана Чучиловића о коме ће 
се још чути. Павловићева је своју улогу више вешто 
правила, али јој је недостајало спонтаности, док је мла- 
ђани Чучиловић, обиловао у спонтаности, али мање у 
сигурности. Али, тако то обично бива када су два мла- 
да глумачка бића на почетку, једно са више, друго са 
мање искуства. Ипак, пред њима је време и  њихов дар 
да исправе почетничке грешке.

Ако би смо тражили недостатке онда их пре свега 
треба спочитавати у лошим променама сцена, које су 
се огледале у непотребним и невешто изведеним за- 
мрачењима приликом преласка из слике у слику. Оне 
су до зла бога успоравале ритам иначе добре представе. 
Овај очевидан проблем треба приписати редитељу Јо- 
вановићу, коме овакве грешке нису биле својствене и 
надамо се када ово прочита да ће их уважити и лако 
исправити, ако до појаве нашег текста, који се појав- 
љује тачно месец дана након премијере, то већ није 
учинио.

Сања Домазет: Пуњене тиквице 
редитељ Александра Ковачевић, 
Југословенско драмско позориште, 
Театар „Бојан Ступица” -  Београд

Југословенско драмско позориште је као своју прву 
премијеру у сезони 1996/97, извело комад Пуњене тик- 
вице Сање Домазет (ни мање ни више, него на државни 
празник 29. новембар). Театар је и овом приликом по- 
казао да је његов репертоар отворен за све људе који се 
баве писањем драмских текстова, независно од тога је- 
су ли или нису завршили факултет који пружа адек- 
ватно знање за ту струку (књижевност или драматур- 
гија). Сања Домазет, правник по образовању, драмати- 
чар по вокацији, уверила нас је, као пре две године њен 
колега, иначе социјални радник, Предраг Кашћелан, 
(његов први драмски деби Рођаци из најбољих дана, 
први је позоришни комад који се позабавио последњим 
ратом у Босни) да професије које посвећени млади љу- 
ди обављају, не морају да обавезују и њихово интере- 
совање. Комад Пуњене тиквице (црна комедија), такође 
је прича о једној помало бизарној професији као код 
Кашћелана, другачијој, али нимало несценичној. У пи- 
тању су људи који се баве балсамовањем људских пос- 
мртних остатака, дакако лешева. Али не обичних, не 
балсамују они било кога (мада су у недостатку посла 
приморани да вежбају на обичним људима), већ вели- 
ке вође социјалистичког лагера, конкретно, у окруже- 
њу бившег Совјетског Савеза. Место догађања комада,

та велика земља, писцу омогућава приказивање већ ви- 
ђених и познатих мотива -  усплахирених песника, ал- 
кохолизираних Руса, слепих генерала, вечно живих 
председника, ситних криминалаца у опасности -  про- 
сто идеалних за овај жанр. Њихова комбинација (и по- 
ред пренаглашених некрофилских мотива, који се чи- 
не претеранима) делује, ипак, освежавајуће с обзиром 
на чињеницу колико је понављање општих тема још 
увек дечија болест наше драматургије. Редитељ пред- 
ставе, Александра Ковачевић, одлучила је да саму ви- 
зуелизацију ствара дозом безбојности и стерилности у 
оној мери у којој професија балсамера то захтева. Она 
уз помоћ глумаца и  текста покушава да разигра и  ожи- 
ви сценски простор, што јој, умногоме, полази за ру- 
ком, али прави једну грешку везану за ритам предста- 
ве. Пошто је реч о једночинки, да не кажемо скечу, ре- 
дитељ улази у овога пута непотребну, предугу града- 
цију комичних елемената, која уместо да помогне, уве- 
лико одмаже. Јер, представа је у почетку доста успо- 
рена, да би касније имала један разиграни део, а завр- 
шава врло ефектно. У тренутку када се публика нај- 
више забавља и када прихвата све бизарности, долази 
нагли крај. Глумачку екипу предводи, у овом тренутку 
свакако најбољи наш комичар -  Никола Симић -  који 
игра мајстора (уметника) балсамера, а своју вештину 
преноси на своја два сарадника (шегрта), Слободана 
Нинковића и Дубравка Јовановића. Њих двојица пред- 
стављају класичан драматуршки пар: први је добар, 
али воли да попије, други је помало џангризало, али 
он такође воли да попије. Од других глумаца у пре- 
дстави, треба још споменути Г орана Даничића, који ту- 
мачи улогу криминалца-мафиоза, те постаје, изгледа, 
специјалиста за улоге са пуно физичке акције. Он у 
свакој од њих даје свој максимум, а то публика зна да 
цени (сетимо се само адвоката Ивковића у представи 
Народни посланик и његових тридесет склекова). Бо- 
јимо се да пожртвовани Даничић понекад претерује у 
својим додатним физичким радњама које немају баш 
неке релевантне корелације са текстом и редитељском 
поставком, већ представљају типичну глумачку егзи- 
бицију. Изгледа да наш народ, нарочито у тешким вре- 
менима, воли сваку комедију! Надамо се да нема ништа 
против Пуњених тиквица.

Радослав Павловић: Чаруга 
редитељ Славенко Салетовић, 
Народно позориште, Лесковац

Прича о хајдуку, одметнику и љубавнику -  Јови 
Станисављевићу, званом Чаруга била је инспирација 
многих драмских уметности. Истоимена драма Радос- 
лава Павловића, написана 1993. године и играна у Звез- 
дара театру и Народном позоришту у Сомбору, једно је
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од дела која покушавају да полазећи од узбудљиве, не- 
свакидашње, ретке биографије створе своју драмску 
сторију. Необична биографија Србина из Пожеге, који 
је дању живео сасвим обичан живот једног славонског 
угледног војног лиферанта чије су везе досезале до са- 
мог врха пуковније, ноћу се претвара у балканског Ро- 
бина Худа, који је пљачкао све богате, без разлике на 
националну припадност, а у божје дане се претварао у 
заносног песника и  љубавника усамљених дама. Јова 
Станисављевић је стварно постојао, за тако нешто по- 
стоје и докази, али животни пут му је такав као да га 
је измислио писац маште какву поседује Радослав Пав- 
ловић. Уосталом, сам живот пише узбудљивије него 
икоји писац. Тако је настала једна од најбољих Пав- 
ловићевих драма, ако не и  најбоља, која до лесковачке 
премијере није имала лепу судбину. Онда када је бео- 
градска праизведба почела да живи свој позоришни 
живот, са њеним Чаругом десило се то што је добро 
познато. И ту је театар потказао живот како то каже 
један други драматург. Стога је представа прерано ски- 
нута са репертоара. Три године касније редитељ Сла- 
венко Салетовић подухвата се режије у лесковачком 
позоришту и  прави сасвим сигурно најбољу представу 
не само по Павловићевом тексту, већ и у односу на све 
до сада виђене продукције на тему драматичног Чару- 
гиног живота, који је како новине кажу, окончан ве- 
шањем у дворишту осечког затвора, с краја двадесетих 
година. Редитељ је вешто прилагодио текст ансамблу 
позоришта у коме се представа игра. Определио се за 
најбољу поделу од локалних снага и  позвао Гордану 
Бјелицу као гошћу, да одигра неколико Чаругиних љу- 
бави. Тако је постигнут значајан драматуршки ефекат. 
Избегнут је гломазан ансамбл и  прецизно дефинисан 
однос главног јунака према женама као митски. Сале- 
товић гради прецизну, стилски чисту представу, до- 
следан у сваком свом редитељском знаку. У том послу 
му помажу костими и  пре свега сценографија, која је 
произашла из редитељских решења Миланке Берберо- 
вић. У глумачком ансамблу представу води час нежан, 
час суров Драган Мићановић који плени својим сцен- 
ским шармом. Наречена Гордана Бјелица је деловала 
заносно и еротично у улози бечлијке Ивоне, и другим 
женскињама главног јунака. Праве креације и прециз- 
не карактере донели су сигурни Радиша Грујић, као 
прототип српског официра тога времена, а поновна по- 
јава Драгана Димитријевића на сцени, у улози жови- 
јалног Чаругиног асистента Прпића Малог, је ужива- 
љс за себе. Гордана Петковић је направила подвиг да 
од епизоде учини запажену креацију. Нешто слично је 
направио и увек поуздани Нинослав Милићевић. Реч- 
ју, имали смо прилике да гледамо представу о којој ће 
још бити речи. И од стране хроничара који вам се об- 
раћа.

Џорџ Брентон: Чарлијева тетка 
редитељ Лилијана Ивановић, 
Народно позориште -  Пирот

За отварање сезоне, као своју 280. премијеру, пирот- 
ско Позориште одлучило је да припреми представу по 
добро познатом водвиљу Џорџа Брентона Чарлијева 
тетка. Режија је поверена Лилијани Ивановић, која је 
уједно превела и  адаптирала овај комад који је у више 
наврата игран на нашим сценама. Овај жанр, дакле вод- 
виљ, има одређене захтеве. И ту долази чувено али, 
које девојци, у овом случају госпођи редитељки Ива- 
новић, срећу квари. Водвиљ, ако је прави, мора да посе- 
дује сложену, али сазнатљиву, целом гледалишту кри- 
стално јасну фабулу. Такође, један од постулата вод- 
виљског жанра је и  тај, да овај популаран жанр мора да 
у себи поседује неопходну брзину игре, која се оства- 
рује жестоким темпо-ритмом. Ни један од захтева који 
су главне одреднице овог жанра, нису до краја испош- 
товани у представи коју је у Пироту режирала Лили- 
јана Ивановић уз помоћ својих врлих сарадника. Во- 
лели бисмо да верујемо да Народно позориште из Пи- 
рота, које је већ неколико година у професионалном и 
стваралачком успону, поседује веће амбиције од оних 
које је показало у суботу увече. Надамо се да ће његови 
даљи пројекти у сезони која је кренула поправити ути- 
сак који смо стекли на почетку сезоне. А посреди је 
пука забава гледалишта. Ако је то била намера управе 
Позоришта и одабране креативне екипе на челу са Ли- 
лијаном Ивановић, онда се може говорити о успешно 
погођеном циљу, а ако су амбиције биле захтевније, 
онда би требало сачекати наредне дане или године. 
Шта је то било за похвалу у пројекту који је отворио 
сезону у Пироту? У првом реду сценски покрет који је 
на свој ваљани и разиграни начин учинио Ивица Кле- 
менц, као и атрактивни и доследни костими Вање По- 
повић. У пожртвованом ансамблу пиротског позориш- 
та треба истаћи пре свих Слободана Алексића у улози 
која јесте главна и  насловна, али није мотор представе. 
Без обзира на све, Алексић је још једном потврдио своје 
глумачке квалитете. Остали су коректно одиграли сво- 
је глумачке задатке, али бојимо се да то није било до- 
вољно за потпуни успех. Но, како то већ бива када су 
водвиљи у питању, време и  уигравање ради за њих. 
Ваш позоришни хроничар је уверен да ће Чарлијева 
тетка временом добити на неопходној брзини и тако 
успети да добије све значајке овог особеног жанра. Си- 
гурни смо да ће се то и  догодити и  да ћемо том прили- 
ком поново говорити о овој, првој у сезони представи 
пиротског позоришта.

Душан НАДИН
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Интервју

Синиша Ковачевић: Најдража ми је, ипак, Српска драма

Весна Крчмар: Припремајући се за овај разговор и  у  
прелиставању ваших драма, наишла сам на констата- 
цију Милоша Лазина поводом вашег драмског текста 
„Насип”. Изненадила ме тачностњегове прогнозе: „Си- 
ниша Ковачевић је драмски писац који ће од свог пи- 
сања живети.” То је заиста реткост. Он даље констатује 
да је„текстове писала оданостивера према позоришту. ” 
Ви сте искорак направили само према Српском народ- 
ном позоришту, а онда је уследио брзи повратак себи и  
својој вокацији, вратили сте се у  сфере писања.

Синиша Ковачевић: -  Тај искорак сам направио не- 
вољно и након дугог убеђивања, а заиста понукан мо- 
тивима који овог тренутка могу да звуче крајње ана- 
хроно а смештају се у једну реч „патриотизам”. Једно- 
ставно нисам могао да дозволим да једна од најкапи- 
талнијих српских националних институција, (дакако 
уз Матицу српску и Српску академију наука и умет- 
ности), тако тавори и пропада. Познато је да су из те 
куће никли и Народно позориште у Београду и Хрват- 
ско народно казалиште у Загребу. Када погледате ин- 
декс имена која су стасала, провела известан период 
живота и рада у том позоришту, схватите да је списак 
заиста богат. Индекс глумаца је такође веома богат. То 
је био основни разлог што сам отишао тамо.

Ви сте ме подсетили на Лазинову констатацију која 
је апсолутно тачна, утолико што је доживела потврду 
десет-петнаест година касније, јер једини период у ко- 
јем нисам ништа написао био је тај период када сам 
био у Српском народном позоришту. Чим сам га на- 
пустио, написао сам две, сада већ три драме: Српска 
драма, Јанез, Слепачка академија. Разлог је управо у то- 
ме што вођење једне такве куће подразумева комплетан 
унутрашњи ангажман који не оставља простора за дру- 
ге ствари, чак ни за породицу, а још мање за нешто што 
мора бити основна вокација, нешто што је темељ вашег 
бића.

Тако могу само да завидим људима који успевају и 
који су успевали у том етаблираном звању управника,

челника неке значајне институције, да се и поред свега 
баве својим креативним послом. Вероватно то припада 
неким бољим временима у којима се знало „ко меша 
малтер, а ко држи висак”, у коме је функционер био 
'прецизнији па се могло, да делећи задатке, добро ор- 
ганизујући посао, имате довољно времена за себе.

Кад се као непремостиви феномен појави да људима 
нисте дали плате, да у кући нема папира, (а знате да је 
у основи сваког позоришта папир -  драма, нотни за- 
писи су на папиру), периферне ствари се у једном тре- 
нутку поставе као непремостиве, онда је нормално да 
се не може бити управник, нити диригент, нити писац, 
нити редитељ. Тај кратки, условно речено, једноипо- 
годишњи период мог боравка у Српском народном по- 
зоришту је период када сам демантовао Лазина. Сада 
сам ту где сам био и ту се најбоље сналазим.

Уз ваше наслове постоји одредница у  колико слика је 
драма писана -  96 слика, 37 слика, 25 слика. Присталица 
сте мозаикалне композиције драмског сижеа.

-  Техника писања драма је напредовала Филм је 
учинио суштинске промене у начину писања позори- 
шног текста и третирању позоришне драматургије. 
Драме су писане на уобичајен, темељан, готово скле- 
ротичан начин. То су драме у сублимацији онога што 
је писано од Аристотела наовамо, што би се могло све- 
сти на поетику у три-четири речи -  јединство места, 
времена и  радње, с не превише ликова, с једном ква- 
литетном економијом драмске радње.

Увођењем филмских тековина као што је крупни 
план, позориште је напредовало у категорији техно- 
лошких референци -  светло, тон и  кад је учињен архи- 
тектонски помак -  показало се да је могуће разбијати 
извесне конвенције. У суштини, досадашњи начин пи- 
сања се наслањао на конвенцију и  то што се тог тре- 
нутка дешава -  дешава се управо пред вама и никаква 
симултана радња не долази у обзир, јер би она пуб- 
лику збунила и одвела је кривим путем. Публика то не 
би схватила, па се онда постепено освајао нови прос-
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тор. Њега су освајали многи млади двадесетог века, и 
Жари и Ибзен у свом Пср Гинту, па и Кокто и тако 
дал>е, па све до једног за српску драматургију значајног 
писца -  Марамбоа, па и  фрагментарне драматургије, ко- 
јом се бави лекадашњи југословенски а сада хрватски 
писац Слободан Шнајдер. Мени је та врста фрагментар- 
ног рукописа у принципу одмах, у старту, одговарала. 
Наслањајући се на нешто што сам могао да преузмем 
од других, а у исто време научивши да пишем како то 
закон и педагогија налажу, те тројединствене класич- 
не драме -  јединство места, времена и  радње схватио 
сам да је то уски простор за драме, поетику рукописа 
које мене занимају. Истражујући, померао сам тај уо- 
бичајени мизансцен, па долазим до драма као Ново је 
доба у којој има 96 слика, Краљевић Марко у којој има 
неких шездесетак или Рави итд. Битно је да свака од 
тих слика унутар драме, без обзира да ли она траје је- 
дан сат или петнаестак секунди, мора имати све оне 
драматуршке предуслове који се подразумевају. Мора 
имати апсолутну целовитост, апсолутну драматуршку 
заокруженост. У исто време свака слика мора извирати 
из претходне и остављати у себи простор из кога ће 
извирати Она која је наслеђује, долази. Мислим да је то 
идеалан поетски еталон за мој ауторски рукопис. Ме- 
ђутим, он је касније, на одређен начин редукован и из- 
мењен, не значајно, али ипак врло приметно из про- 
заичних разлога које је изазвала сиротиња, јер ја сам 
доста тога написао и  доста тога није играно -  управо 
из тих разлога. Поставити на сцену драму која има три- 
десет пет драматис персона -  дозвољава и тражи гоми- 
лу технолошких чудеса и један јако увежбан и дис- 
циплинован технички део позоришног ансамбла који 
кућа мора имати. Такве се драме пишу за једно изво- 
ђење у неком амбициознијем позоришту и ту је неки 
сигпси1ит укае завршен, а касније, како су и та амби- 
циознија позоришта осиромашила, да сам наставио да 
их пишем на тај начин, писао бих за фиоке. Како сам 
већ рекао да знам и да волим да пишем драме, а уз то 
имам обавезу да од тога и  живим, онда се морао наћи 
неки компромис. У последњих неколико драма Српска 
драма, Ђенерал Мидан Недић, Јанез ту одређену врсту 
драматургије редуковао сам и  свео на комплементарну 
меру. Ту је још једна Слепачка академија -  све су то 
врсте редуковане драме. Те драме би биле другачије да 
се није осиротело и да нисмо у ситуацији у којој смо 
сада. Не мислим да би биле боље, али ме већ Слепачка 
академија вратила на начин писања који сам стекао ра- 
није.

Код Шекспира када вам дође гласник и када каже 
одређену информацију, онда је тај гласник веома ва- 
жан, јер доноси информадију. У добром позоришту до- 
годи се готово све што треба да се догоди, пред лицем

публике. То има друге поетичке ефекте, друге естетич- 
ке димензије. Да се то могло решити, Шекспир би то 
решио на другачији начин, да нека од важнијих дра- 
матис персона каже то посредно и са временском за- 
дршком, али губи се та битна компонента која даје ви- 
талитет драмском материјалу. Поштујући свој геније 
и следећи га, Шекспир пише тако како пише. Наравно, 
мени не пада на памет да повлачим неке паралеле из- 
међу мене и Шекспира у том смислу да сбм покушавам 
да одбраним своју потребу да се што више тога и мени, 
а дакако и публици која гледа ту представу догоди у 
'самој представи.

Настала је поетска раван у којој сам се, чини се, 
доста добро сналазио и  која је по својој најкраћој де- 
финицији, позоришна драма. Трећина моје драме у ње- 
ној суштини је поетска, али у својој форми јесте ближа 
филмској драматургији него раније третираном позо- 
ришном начину. Можемо поменути раније Рави, Кра- 
љевић Марко, Последња рука пред фајронт и Насип, 
пронаћи све атрибуте нечег што није позоришна дра- 
матургија од мотивационог, конфликтног система, фа- 
булативног, наративног (мада нарацију у принципу 
треба избегавати), па до начина на који се третирају 
драматис персоне, до нечега што је Фрајтагова пира- 
мидапо својој дефиницији; само серазбијају дваранија 
елементарна постулата -  јединство времена и  једин- 
ство радње.

Драма „Ново је доба" је карактеристична у  вашој био- 
графији не само што је прва драма за коју сте добили 
Стеријину награду него и  по драматуршком поступку. 
Имате епилогукоме коментаришете све догађаје порав- 
нате, доводите у  једну раван, сам епилог има узбудљи- 
вост, аутентичност сведочења.

-  Први пут сам писао епилог у Последњој руци 
пред фајронт, други и, чини ми се последњи пут, у Но- 
во је доба. То је врста драматуршке досетке која ми је 
тог тренутка помогла, јер пишући, с неком педесетого- 
дишњом дистанцом у односу на тренутак у коме се до- 
гађа, учинило ми се занимљивом да те драматуршке 
завршетке самих драматис персона, саопштим публи- 
ци, а не нарушим интегритет позоришног дела. На дис- 
кретан начин у епистоларној бравури покажете да је 
реч у суштини о аутобиографском/биографском шти- 
ву. То је нешто што се наслања на моје искуство, на 
искуство људи који су ми преци, најужи део породице
-  отац, мајка, деда, ујак, у том смислу ми је Ново је доба 
драго.

Зашто је Ново је доба пример друге врсте? Оно је 
играно у само једном амбициозном позоришту какво је 
Београдско драмско позориште тих година. Никад кас- 
није није играно без обзира што је добило Стеријину
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награду, што је добило низ награда, похвала (неколико 
глумачких .признања), што је селекционисано у десет 
најбољих српских драма. Управо из тих разлога, због 
гломазности, да се исправи нека неправда, касније је 
играна као телевизијска серија -  Портрет Илије Певца.

Мени су веома интересантни ваши наслови, ту или  се 
осећа иронија (као „Ново је доба”) и ли  „Последње ка- 
пи”, ..Последња рука пред фајронт”, „ Чардак н и  на небу 
н и  на земљи”; касније има одреднице националног 
„ Свети Сава”, „ Српска драма” „ Ђенерал МиланНедић”, 
„Јанез”. Имате наглашен осећај за савремени тренутак, 
време укоме живите, идете у  срж проблема.

-  Наслов мора бити биолошки продужетак сваког 
уметничког дела. У суштини свако уметничко дело 
има само један тас и ако имате срећу да у њега ин- 
туитивно или рацибнално дођете, онда утолико боље. 
Наслов мора да садржава некодико значајних ствари, 
мора бити елементарна одредница, натукница, шта ће 
се гледати, о чему се говори, о чему се пише, мора да- 
вати историјско-жанровска, политичка па и социолош- 
ка одређења. Имам само две-три драме од тих десетак- 
двадесетак (ако рачунам и радио и телевизијске) у ко- 
јима нисам задовољан насловом. Споменули сте По- 
следње кагги (тај наслов сам претворио у Насип). Мени 
се чини да имам интуитивни таленат да добро одредим 
наслов. Некад вам се догоди да од наслова почнете пи- 
сати драму, а некад имате готову драму, без правог на- 
слова. Када нисте задовољни насловом, снађете се тако 
што вам жена каже овај вам је наслов бољи или што, 
читајући драму пријатељима, нађете да вам неко укаже 
који је наслов квалитетнији. Оно што је извесно де- 
финитивно, неопозиво кад дело изађе из ваше радио- 
нице, кад је оверено вашим потписом, печатом, онда 
нема никакве промене наслова, нити било чега другог. 
Када бисте се бавили том врстом драматуршке козме- 
тике, онда бисте целог живота писали једну драму и 
имали десет верзија једне те исте драме, јер човек јед- 
ном интелектуалном оптиком третира свет око себе са 
двадесет пет година, а потпуно другом интелектуал- 
ном визуром тај исти проблем који у драми третира са 
тридесет пет година, са педесет пет година. Јадни су 
људи којима је поглед на свет конзервиран. У том сми- 
слу кад драма оде, што Србијанци кажу „отидне” од 
мене, она престаје бити неко моје индивидуално кућно 
мезимче и кад постане део колективне својине, тог тре- 
нутка је касно за сваку врсту корекције.

Што се тиче доброг сагледавања, доброг дијагности- 
фиковања тренутних политичких, историјских и ос- 
талих ситуација, неподопштина, дијагностификовања 
времена, може да импонује да покушавам да будем чо- 
век који сведочи о свом времену. То је моја елементар-

на интелектуална и патриотска дужност. Некад је то 
комад који врви од неке дневнополитичке актуелности 
транспоноване у нешто што би требало Да буде умет- 
ност, уметничко дело (као што је случај са Јанезом), а 
некад је то мој интелектуални диспут с временом са- 
дашњим као кроз драму Рави која се догађа две хиљаде 
година иза нас, као што је Свети Сава или Краљевић 
Марко или као што је Слепачка академија која говори 
о времену у којем ја данас живим, али је смештена две- 
стотинак година уназад, негде око 1800. године. Тачан 
датум није битан. Оно што је јако битно, о чему све- 
дочим, само је једна врста интелектуалне, фатумске бе- 
нефиције што сам у стању да сведочим на свој начин. 
О свом времену сведочи и  обућар и посластичар, пекар, 
свако од нас. Оно што је моје сведочанство, само је моја 
бенефиција, утолико већа што сам у стању да саопш- 
тим већем броју људи чак и да утиче на неку врсту 
колективне и националне свести, без претензија да се 
то намеће као једини могући поглед на свет. Довољно 
је да у драми поставите питања. Драма у суштини по- 
ставља питања. Уколико су та питања прецизна, добро 
дијагностификована, ви сте посао обавили. Одговоре 
пише историја. О томе се може дискутовати. Особина 
и обавеза уметности јесте да пита, а наука је ту да од- 
говара.

Драму„Ђенерал Милан Недић” сте вероватно дуго но- 
силиусеби?

-  То је драма која има чудну судбину. Писао сам је 
1980. године, а ако се не варам 1979-1981. У то време 
једноставно се није смело на то мислити. Кад сам рекао 
једном свом професору на Академији (није лепо да га 
именујем), упозорио ме је да вероватно пишем драму 
која ће целог живота лежати у фиоци и  да таленат тре- 
ба трошити на знатно исплативије и  извесније ствари. 
Написао сам ту драму, али ипак, чекала је у фиоци де- 
сетак-дванаестак година. Сазреле су политичке и ис- 
торијске околности да се та драма уопште може по- 
стављати. Име Милана Недића је било проскрибовано 
и  потпуно стављено на индекс имена о којима је сра- 
мота говорити. Дуго времена је сматрано да је он један 
од највећих српских издајника, чак с митским димензи- 
јама, па отуда поређење с Вуком Бранковићем, мада 
знамо из политичких извора друге провенијенције да 
Вук Бранковић није био издајник.

Мислим да је требало да се успостави бољшевичко- 
вештачка паралела да Срби морају имати нешто попут 
Павелића и у том смислу, једноставно, тај Недићев тра- 
гични усуд је претворен у политичку, етаблирану из- 
дају најгоре могуће врсте. Опет немам намеру да га 
рехабилитујем, да покушавам да скинем жиг срамоте. 
На крају, они који су га хабилитовали, они нека га
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рехабилитују. Нити сам ја суд, нити сам правосудни 
орган неке земље, нити је до мене да рехабилитујем, 
могао сам само да поставим нека питања која су мене 
у неким парадигмама занимала. То је та врста античког 
суда да чопек свесно на себе преузима одговорност у 
одређеним историјским тренуцима. Ма како се то одви- 
јало и макако он радио да се спасе шта се спасти може, 
свестан свог усуда, он на то пристаје, јер је то нека 
врста фатумског одређења историјског бремена које му 
је божјом вољом припало.

Мене у том смислу интересује Недић у ситуацији 
када је знао, као искусни војник, да се рат не може за- 
вршити немачком победом, јер су сви светски витални 
потенцијали били на страни тог огромног сибирског 
и руског медведа, а и америчког џина који у то време 
није на прави начин ни закорачио у рат. То је човек 
који је иживео све своје политичке и војничке амби- 
ције, који има ордења за три мундира, уморни старац, 
опхрван огромном телесном тежином, (што може бити 
такође један од хендикепа), и са страшном трагедијом 
унутар своје породице, јер му непосредно пре тога у 
смедеревској ексгагозији гину син јединац, трудна сна- 
ха и трогодингње унуче. Дакле, није се могло радити о 
властољубљу.

Једноставно, трагајући за неким мотивационим си- 
стемом, дошао је до својих личних закључака који могу 
бити тачни, али не морају, да је, то што је урадио у том 
тренутку, била историјска одговорност патриотског 
прегнућа, његовог погледа на свет. Био је такав какав 
јесте. Драма као уметничко дело нема ту врсту валид- 
ности нити правоваљаности да може ослободити било 
какве врсте кривице. Једноставно у том тамновилајет- 
ском окружењу -  ко понесе кајаће се, ко не понесе, кајаће 
се. Он је сведочио неки свој крст, своју калварију, гол- 
готу, свесно преузимао на себе. Оно што му се може 
замерити, ставити на терет је из категорије хришћан- 
ске и космичке правде, (човек је једнако крив кад скри- 
ви смрт једног човека и смрт десет милиона људи) -  
егзекуције на Сајмишту, у Јајинцима, прогон комуни- 
стичке омладине тог времена у Краљеву, Крагујевцу, 
итд. Када се све то стави на један тас, а на други тас све 
оно што се догодило у једном од најнеповољнијих вре- 
мена за српски корпус у његовој историји, мислим да 
је урадио значајне ствари и да је српска нација -  суп- 
станца (како се то модерно каже) на значајан начин 
сачувана Није десеткована, управо захваљујући тој вр- 
сти политичких, дипломатских вештина Милана Не- 
дића

„Јанез” је болни драмски текст нашег времена. Болидо 
последње инстанце. Ту је трагедија до трагедије. Не- 
мате дистанце према тренутку...

-  Такво је и време. У овој фртутми која нам се догађа 
већ пету годину и која је настала на премисама крви и 
тла, а у исто време с неједнаком трагичном силином 
сручила на леђа свих нас, мислим да су најоштећенији, 
најпозлеђенији, најтрагичнији актери историјских де- 
шавања управо ти људи из југословенског теИп^ ро1-а, 
из мешовитих бракова

Када сте у ситуацији да сте се унутар своје поро- 
дице сместили, не свесним избором, (јер нико ме не 
може убедити да сте свесно бирали брачног партнера, 
или када се одлучује за децу да је ту постојао неки 
конфесионални или национални предзнак), али кад 
сте стицајем околности себе ситуирали унутар српс- 
ког, хрватског, словеначког корпуса, онда вам је уто- 
лико лакше што нисте у ситуацији да делите емоције, 
осећате или не осећате изражени осећај припадности, 
нисте подељене личности, ваши емотивни потенција- 
ли нису подељени и они су константа, они припадају 
вашем народу, уз сву дозу критичности коју имате као 
мислећа особа и у обавези сте да емитујете, а и да не- 
гујете. Тај простор велике Југославије, 255.000 км2 у 
коме има милион и по до два милиона мешовитих бра- 
кова у ситуацији када на данашње политичке, исто- 
ријске изазове треба да одговарате као човек чијим ве- 
нама струји помешана српско-хрватска или словенач- 
ко-македонска или било која друга крв, мислим да је 
теже него ко ту врсту дилема нема

С друге стране Јанез говори о једној врсти чести- 
тости у временима смутњи, тегоба, хаоса, лудила, нај- 
горе пролазе честити. У принципу они који нису има- 
ли камелеонски ген.

Мој комад, у суштини, говори о тој врсти људи с 
условно речено, хендикепом, у  датој историјској си- 
туацији. Таква времена нису компатибилна с нечим 
што је морал, честитост, држање до речи, до етичког 
интегритета и до нечега што се у војничком жаргону 
прецизно зове заклетва, или како се некад звало свечана 
обавеза. Сви ти трагички усуди су спуштени на главу 
тих несрећних људи, а у исто време на главу њихових 
партнера Кад на то досолите мало или много неима- 
штине, социјалних фактора који терају на ивицу гла- 
ди, буквално беде, онда када се оствари јеврејска кле- 
тва: „Дабогда имао, па немао.” -  јер су то људи који су 
живели у сређеном и добро ситуираном, животу (го- 
ворим о том официрском кору у другој Југославији)! 
Кад ставите ту врсту клетве на тас њихове трагично- 
сти, трагизма, све то резултира једним апсолутним ра- 
спадом свих система вредности у који сте до јуче ве- 
ровали и у који дан-данас верујете. Потом укључите 
трагичне завршетке ваших најближих, па су ту резул- 
танте као што је самоубиство, криминал, потпуни ра- 
спад породице. Још кад у све то поставите комплекс
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кривице -  да ли сте могли другачијим деловањем да 
спречите најближе, најдраже људе да се снасу трагич- 
ног завршетка, онда дође до драме као што је Јанез.

Драма Јанез је одраз овог времена које је најсуро- 
вије било управо према таквој врсти људи. Мени је и 
данас жао што није још суровије и још бизарније. Она 
ће доказати своју валидност и своју ваљаност тек за 
неких десетак година. Дубоко сам убеђен да је то јако 
добра драма, али она се сад гледа с врстом актуелног 
учешћа и импрегнације која нам је свима наметнута, а 
кроз ту импрегнацију тешко пробијају елементарне 
спознаје о естетичком комаду. Кад та количина адре- 
налина (мислим на Јанеза) спласне у свима нама за 
десет-петнаест година, ако се у међувремену не дода 
нови адреналин (што је јако могуће), драма ће бити 
гледана хладније главе.

Као што је рендген паметнији од лекара који када 
му дође, рецимо, прелеп момак од двадесет пет година 
не може да му каже симптоме врло опаке болести. Ле- 
кар је јако узбуђен, без обзира колико је навикао да се 
суочава и с болешћу и са смрћу готово сваки дан. Жао 
му је што није старкеља од деведесет година него неко 
прелепо луче од двадесет пет година. Рендген је тада 
паметнији од лекара, јер је лишен те врсте емоционал- 
ног, адреналинског. Јанез се данас доживљава попут 
Српске драме (то је врло слично) кроз врсту дијагно- 
стике, лекарског односа према пацијенту, а тек када се 
дође до рендгенског, ултразвучног, скенерског односа, 
онда ће се те две драме сместити на полици српског 
националног културног блага на оном месту које им 
припада. Ако не, онда ће завршити као сви комади који 
су на силу бога покушавали, (ту укључујем не само 
драме него и филмове, романе, песме) да буду актуел- 
ни, да ухвате замах времена, тренутка, па скончавали.

Једноставно, постоји потреба дареагујете према то- 
ме што се догађа око вас.

„ Српска драма” је  занимљива по струкгури, зато што је 
коментар, и  као у  „Сабирном центру” посматра се с по- 
зиције из света мртвих.

-  Сада вам опсервација није тачна. Кад говорите о 
драматургији мртвих, онда је бољи примерак Камен за 
под главу Милице Новковић као и многи други...

Не знам да је у светској драматургији толико тај 
иреални, готово заумни помак прављен, да су толике 
драме писане а да су драматис персоне мртви људи. 
Ваљда зато што ми као народ, а у исто време као прос- 
тор, немамо ту срећу да умремо природном смрћу. Ве- 
роватно је и број наших превремено умрлих рођака ве- 
ћи од онога што данас живи и хода по овим просто- 
рима. У том смислу Српска драма, представља врсту 
мог дијагностификовања шта нам се готово по прави-

лу дешава на истим географским просторима/готово у 
правилним временским интервалима и  готово по де- 
финицији -  трагично по нас. Али још горе, с мојом 
песимистичком премисом да ће се то дешавати и  убу- 
дуће. Наравно, да бих страшно волео да грешим, а опет, 
с друге стране, бојим се да ћу бити у праву.

Све што је мртво је боље од нас што живи. Све до 
четврте-пете генерације, ако гледате, пробој Солунс- 
ког фронта, од несрећног форсирања Саве 1914, трагич- 
не судбине подављених српских дечака у Сави. На Ле- 
гету, десет километара од Митровице, налази се спо- 
меник тим српским дечацима. И ово данас што се де- 
шава је с једнако трагичним последицама, по најпотен- 
тнији, најкапиталнији део једне нације у сваком сми- 
слу -  интелектуалном, креативном, генетском, заврша- 
ва свој живот пре него што је и почео. Чини ми се да 
ми мање вредни остајемо да имамо децу и продужавамо 
национално и генетско стабло. Српска драма је писана 
као врста опомене да се такве ствари озбиљнијим на- 
цијама не би смеле догађати. Извесна је концентрич- 
ност таквог догађања и сазнање да као народ нисмо 
дорасли историјским изазовима и исту врсту грешака 
понављамо готово редовно.

Оно што је мени у Српској драми најзанимљивије 
јесте комплекс трагичних грешака, нечега што се може 
звати и једино тако се зове -  српска драма и  српсш  
трагизам. Покушавам да га ситуирам унутар свог на- 
ционалног корпуса и из свог националног бића, дакако 
тражећи, постављајући питање у првомреду, и искљу- 
чиво само њему. Мислим да је то моја најбоља драма 
до сада. Она се једноставно, сходно историјским, а и 
другим околностима, догодила у незгодно време, с 
крајње проблематичним насловом у смислу како га мо- 
же маркетиншка служба једног позоришта третирати, 
као врсту нечега чиме треба препарирати јавно мњење 
и чиме треба довући публику у позориште. Могла се 
звати другачије, али то не би био прави биолошки про- 
дужетак. Тај наслов је умногоме деловао препотентно, 
па помпезно, чак острашћено, а онда, једно време и од- 
бијајуће.

У принципу мислим да се ради о нечем сасвим дру- 
гом. Српска драма је писана због набрајања нерођених, 
то је срце комада, иницијална каписла, што у потпу- 
ности одражава потребу да се та драма напише. Имао 
сам срећу да ту драму гледам у неколико извођења у 
Београду, диљем целог српскбг простора у десетак по- 
зоришта. Био сам апсолутно задовољан. Она ће трајати 
јако дуго и на сву несрећу бивати актуелна за сваку, 
или, да будем мало оптимистичнији, за сваку другу 
генерацију. Поента је у томе што престанком мог жи- 
вота престаје живот Синише Ковачевића. Он ће генет- 
ски, породично бити продужен кроз моје потомке, кроз
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моју унучад, он ће бити оноликог броја колико то бог 
буде хтео и  колико крвна виталност моја буде лрене- 
сена кроз то.

Кад убијете неког ко има осамнаест година, кад не- 
ко такав заврши живот, онда на жалост нестаје јако 
много нерођених, а у том инвентару нерођених налази 
се управо и онај највиталнији, најпотентнији део на- 
ционалногхорпуса. То јесте драма једног тренутка, оно 
чиме се ја поносим, али како се врло разумем у начин 
како се пише драма и како се препознаје добра драма, у 
том смислу мислим да је мој став крајње прецизан и 
врло одређен -  биће она најбоље што беше.

Ви сте у  филму и  на телевизији отишли мало у  мело- 
драмски жанр -  „Боље од бекства”, „Највише на свету 
целом”... Увек ангажујете публику, емотивно мислим

-  Кад правите инвентар од сто најбољих филмова 
икада снимљених, могу вам рећи да без обзира ко пра- 
ви ту антологију, сигурно да ће бити деведесет проце- 
ната мелодрама. И кад погледате тај огромни капитал 
филма од Казабланке па да не идемо даље, углавном је 
то мелодрама.

А ли мелодрама код мене има позитиван лредзнак...
-  Себе не сматрам филмским човеком. То је начин 

да помогнем неким пријатељима, то је мера талента и 
заната којим владам. То је нешто што је било, на нашем 
простору и времену маргинализовано и  увредљиво за 
људе који се тиме баве. Људи који се баве филмом, то 
раде из пуког мазохизма, унутарње потребе. Посао је 
скопчан с мноштво импровизација, компромисима, хо- 
норарима који су увредљиви не само по уметнички не- 
го и по људски дигнитет. То је систем штапа и канапа 
у коме се филм прави по принципу „држи воду док 
мајстори оду”. Стицајем разних околности имам чети- 
ри-петреализованих филмова, али не видим себе у том 
корпусу који се зову филмаџије, премда филм врло во- 
лим. Ако икад филму буду враћени агрибути које с 
разлогом филм у сваком тренутку треба да има, вра- 
тићу му се не само сценаристички, него и  у редитељ- 
ском смислу. Добар сценарио је деведесет процената 
филма. Кажем, скептичан сам, јер сумњам даће то доћи 
тако брзо, јер телевизија је нешто што има одређену

врсту компаративне вредности и  у односу на позориш- 
те и на филм.

Кад напишете позоришну драму Ђенерал Милан 
Недић и кад имате ту срећу као што сам је ја имао да је 
види 250-300 хиљада људи, то је готово невероватно и 
то говорим о овом садашњем, преполовљеном југосло- 
венском културном простору. Кад поредим са спортом, 
то су као три Звездина стадиона. Међутим, свака тв 
драма коју снимите, има невероватни аудиторијум -  
четири и по милиона људи. Ако вам је до нечег стало, 
а стало вам је и због тога да би то људи могли да виде, 
да донесу одређене судове и поставе одређена питања, 
онда је телевизија убедљиво најбоља. Телевизија је 
скопчана с истим проблемима као и  филм, али ту сте 
поштеђени одређених понижења да идете на снимање 
трамвајем, да снимате у својој приватној гардероби и 
да по завршетку филма останете дужни глумцима и 
комплетној техничкој екипи. Хонорари су мали, и ис- 
под синдикалног нивоа који постоји у развијенијим 
срединама. Синдикат телевизијских и филмских рад- 
ника би морао да постоји као норма, Опет, у техно- 
лошком и  комформистичком смислу начин рада није 
толико понижавајући, тако да ћу ја сада, како Црно- 
горци кажу „брзијех дана” почети да радим једну теле- 
визијску драму. Раније сам имао обичај, који сам из- 
неверио доласком у Српско народно позориште, да пи- 
шем једну телевизијску драму и  једну позоришну дра- 
му годишње.

Враћате се на свој ритам. Бојажљиво постављам следеће 
питање: Имате л и  неку драму која вам је интимно нај- 
дража?

-  Српска драма, без дискусије.

Осим што је сматрате најбољом, она вам је  и  најдража?
-  Интимно сам доста везан и  за Ново је доба због 

разлога које сам објашњавао, али уз све породичне и 
остале разлоге, опет ми је Српска драма најдража. Не 
само зато што је најбоља него ту је гомила других ства- 
ри, бар за сада. У принципу сам могао да вам дам крајње 
фразеолошки одговор да су ми све драме драге као деца, 
подједнако. Шта могу кад није тако.

138



Савремена драма 

Синиша КОВАЧЕВИЋ

Рави
позоришна драма у тридесетчетири слике

„И прозваше га Рави, што значи учитељ.”
Заведеј 1,14.

Лица

Јуда 
Исус 

Матија Леви 
Петар 

Јован Крститељ 
Јован и Јаков Заведејевић, близанци 

Јудина жена 
Сара, Јудина ћерка 

Кајафа, првосвештеник 
Понтије Пилат, римски гувернер Јудеје 

Крчмар 
Млада 

Младожења 
Глумци, полицајци, светина..

Дешава се у Јерусалиму и околини тридесетих година наше ере.
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1.
Друмска крчма на пугу Јерусалим-Капернаум, године 30. 
наше ере. Свечано украшена сала, уколико се таква руина од 
просторије уопште може украсити. Углавном, преко чађавих 
и  огуљених, сивих зидова, висе венци цвећа. Разнобојне 
траке везане око светиљке на средини собе. Велики сто у  
облику ћириличног слова Ппрекривен остацима јелаип и ћа 
Младенци у  челу стола. Сватови. Или се тако само чини.
МЛАДА Ја се са тим, другови, не могу сложити. Па

зашто смо онда десет година слали на 
стратишта најбоље синове и кћери јеврејског 
народа

МЛАДОЖЕЊА Потпуно се слажем са Ханом. Шта сад
треба.. Не разумем. И зашто... Чини ми се да 
овог пута, уз сво моје уважавање нашег вође, 
посебно њега као човека и борца, свега онога 
што је учинио за нашу ствар...

ЈОВАН (Огромна људина са гласом као из бунара)
КРСТИТЕЊ Ма дај, окани се фраза и демагогије, можеш 

ли као човек уобличити мисао без 
одступница и целофана.

МЛАДОЖЕЊА Ја само хоћу да кажем да, уз сво моје
поштовање, посебно за оно што је досад 
учинио у борби за ослобођење нашег народа, 
врло ценим Јуду као вођу и као човека, али ја 
мислим, да овога пута није у праву... Зар 
после толико жртава, сада одустати...

ЈУДА Ако ми...
Тог тренутка у  собу бане усплахирени кафеџија.
КАФЕЏИЈА Песма!
Одмах и  излети напоље, брзином којом је  и  ушао унутра. 
Сватови запевају неку поскочицу, неколицина се ухвати 
инструмената. Млада поцикује, кумови тапшу рукама у  ритму 
свирке. У крчму уђу два путника, за њима кафеџија.
КАФЕЏИЈА Жао ми је, добри људи, али рекао сам вам, 

свадба је. Људи су закупили.
Путици се окрену и  изађу, кафеџија за њима
КАФЕЏИЈА Следећи пут. Имате кафану и пет километара 

према Јерусалиму, тамо сте за пет минута.. 
Само ако мало пружите корак.

Затвори врата. Песма исвирка сенаставе још  пар тренутака, а 
онда, као по команди, престане на рез.
ЈУДА Бојим се да сам погрешно схваћен. Нико овде

није говорио о престанку борбе, него о 
промени начина борбе.

МЛАДА Колико се ја разумем у револуцију,
престанак борбе значи исто што и престанак 
револуције.

МЛАДОЖЕЊА Револуција је нешто друго од мирног 
живљења.

ЈУДА У реду, дозволите да пробам поново. Дакле,
јесмо ли зашли у ћорсокак. Јесмо. Основна 
идеја, дакле, ослобођење од римске 
окупације, да ли је упропаштена? Јесте. Шта

смо урадили? Јесмо ли се омилили у народу? 
Нисмо. Уместо да нам приђе, да нас заволи, 
народ нас се плаши. Уместо да се омасови, 
покрет се осипа Ово најуже руководство, 
самном на челу, лоше води ствар. Сам 
покушај устанка раван је самоубиству. Ти, 
Петре, колико си Римљана до сада убио?

ПЕГАР (Поносно)
Седамнаест.

ЈУДА Колико је, због тога, Јевреја побијено за
одмазду?

ПЕТАР Стоседамдесет.
ЈУДА И где ће нас одвести таква врста борбе. У

курац, пријатељи и пријатељице, ето тамо. 
Покрет се издржава не од подршке народа, 
него од прилога изнуђених силом. Да нас 
наш саборац и друг Матеј Леви не издржава 
својим огромним прилозима, били бисмо као 
црквени мишеви. Хвала ти брате Матија

МАТИЈА То је моја патриотска дужност. Колико су
само браћа Јован и Јаков пребили трговаца и 
богатијих људи, колико силовања и уцена, 
ајде реците.

Браћа, потпуно идентична, очито се ради о једнојајчаним
близанцима, одговоре истовремено.
ЈОВАН и Па тако...
ЈАКОВ
ЈУДА

БРАЋА
ЈУДА

Па тако... То отприлике значи сваки по 
стотињак.
Па тако.
Кад уђу у неку варош, кокошке се саме 
закључавају. Више се људи обрадују римској 
казненој експедицији, него њима.

Крчмар поново улети на врата.
КРЧМАР Песма!
Сватови поново запевају и  засвирају. Споља се чује
кафеџијин глас,
КАФЕЏИЈА Закупљено... Свадба.
Опет се поскочица прекине као по комапди.
МЛАДА Ово је све страшно неозбиљно, сва ова

сватовска маскерада, ово стално прекидање, 
ово идиотско певање, зар овај састанак није 
могао бити организован на неком мирнијем и 
конспиративнијем месту... Збиља...

ЈУДА (Прекине је)
Нисам завршио, сестро Хана. Дакле, покрет 
има ауторитет у народу, али темељен на 
страху и методу мафије. Јован Крститељ се 
толико острвио, да га се чак и неки чланови 
најужег руководства плаше.

КРСТИТЕЉ Ја, браћо, пристајем на критику... А спреман 
сам да се и самокритикујем.
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МАТИЈА Немој данас, нека
ЈУДА Ниједан се покрет отпора није одржао,

ниједна револуција није успела, ако није 
имала омиљеног вођу. Идола. А ја то, 
другови моји, нажалост, нисам. Тога смо сви 
свесни...

ПЕГАР Па није баш...
ЈУДА (Прекине га)

Јесте, Петре брате, јесте.
МЈ1АДОЖЕЊА Нисам сигуран да су ти размишљаља

правилна. Оружана борба је пут који води у 
слободу.

МЛАДА Све ми ово личи на колебање. А са
колебљивцима смо до јуче другачије 
разговарали. И поступали.

ЈУДА Знам. Заведејевићи су ликвидирали више
колебљиваца и унутрашњих непријатеља, 
шпијуна и субверзиваца, него римских 
легионара.

МЈ1АДА Ни једна револуција не носи рукавице.
ЈУДА Ефекат целе ове револуционарне спрдачине

је тај да су сви тргови окићени крстовима и 
вешалима и да су Римљани довели појачања. 
Мора се, другови, направити радикалан 
заокрет, мора се ненасиље и праштање 
промовисати у званичну идеологију.

Млада се насмеје извештачено.
ЈУДА

МЈТАДА

ЈУДА

МЈ1АДА 
КРСТИТЕЉ

ЈУДА
КРСТИТЕЉ

МЛАДА
ЈОВАН 
КРСТИТЕЉ
Крчмар провири кроз врата.
КРЧМАР Песма!
Опет се запева и  засвира сватовац, па опеткрај као по команди.
ЈУДА Јевреји су специфичан народ, да нису, не би

их сам Бог изабрао. Шесто година чекамо 
Месију, ја, пријатељи, предлажем да им га 
дамо.

Смеј се ти, Хана, колико год хоћеш, али само 
прави вођа, или идеја о њему ће нас извадити 
из гована И ненасиље и праштање.
(Иронично)
Па да, сви су светски ослободилачки ратови 
добијени на тај начин.
Римљанима треба да попусти концентрација, 
да врате део трупа у Рим, да се осете 
потпуно супериорним и безбедним, а онда, 
крк...
Они се тако и осећају.
Ма дај, прекини више да сереш. Ти знаш да 
се ја не крстим на сваком ћошку и да 
највише Римљана ја носим на души...
И Јевреја
Добро, самим тим и Јевреја, али оно што 
Јуда говори има смисла.
То се од тебе и могло очекивати.
Немој да ја теби пичку разбијем...

ТАЈАЦ. Дуга пауза

МАТИЈА Бојим се да ово не разумем.
МЛАДА Ово су ординарне бесмислице.
ЈУДА Стављам предлог о промени курса на

гласање. Идеју о Месији могу да чују само 
људи и чланови овог руководства који ми 
пруже безрезервну подршку. Уколико будем 
надгласан, ја ћу се повући. Дакле, ко је за 
промене?

Јуда први дигне руку, одмах за њим, без размишљања и  
близанци, затим Матија, Крститељ, Петар...

ЈУДА Ко је против, односно за продужетак
оружане борбе?

Хана енергично дигне руку, након ње, уз мало колебање и  
Младожења.

ЈУДА Констатујем да су...
Кафеција промоли главу кроз врата Поново сватовац и  
свирка. Па опет нагли прекид упола строфе.

ЈУДА Констатујем да се руководство, са шест
гласова за и два против, изјаснило за 
промене. Предлажем да се Хана и Закхеј 
искључе из руководства и из покрета отпора. 
Ко је за?

Сви ди гну руке. Јован Крститељ након мало размишљања. 
ЈУДА Дакле, једногласно.
Кафеција поново уђе унутра, поново се из све снаге запевају 
сватовске песме.

КАФЕЦИЈА Није нико, само сам дошо да питам треба ли 
вам још нешто од пића.

Јаков Заведејевић, један од близанаца, бацина крчмара 
глинени врч.

ЈОВАН Марш, пизда ти материна дрипачка...
ЗАВЕДЕЈЕВИЋ
ЈАКОВ ... што нас сецаш, немој сад...
ЗАВЕДЕЈЕВИЋ
ЈОВАН ... кичму да ти ломим.
ЗАВЕДЕЈЕВИЋ
Кафеција истрчи напоље.

ЈУДА Вас двоје, напустите састанак.
ХАНА Са посебним задовољством.
МЛАДОЖЕЊА Па чекајте људи, не пренагљујмо... Можда...
ХАНА Можда би се ставови могли ревидирати, је

ли? Срам те било.
МЈ1АДОЖЕЊА Ја сам мислио...
ЈУДА Изађи.
Двоје дисидената изађу. Одмах за њима устану и  пођу 
близанци.
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ЈУДА

ПЕТАР

ЈОВАН

ЈУДА

МАТИЈА
ЈУДД

ПЕГАР
ЈУДА

ЈОВАН
КРСТИТЕЉ
ЈУДА

МАТИЈА
ЈУДА

МАТИЈА
ЈУДА

МАТИЈА
ПЕГАР
ЈОВАН
КРСТИТЕЉ
ЈУДА
КРСТИТЕЉ
ЈУДА

Нека, вратите се. Не треба... Још. Дакле, нови 
правац захтева од нас свих корените промене. 
Ово о чему ћу сад говорити мора остати 
најстрожа тајна. Само ми и другови из 
руководства који су тренутно на терену. Ко 
све није овде?
Мој брат Андрија, Филип, Тадија и Симон су 
на северу.
Вартоломије је у Витанији а Тома и Јаков 
Алфејев у Витезди.
Добро. Обавестити их о променама и 
захтевати да се диференцирају. Ко то није у 
стању, зна се... Дакле, нећемо правити човека 
идола, правићемо Бога.
(Неколико бесконачно дугих тренутака 
тишине. Јудикао да годи  ово изненађење и  
утисак који је  оставио)
Сви сте читали старе пророке, класике 
пророцизма, Закарију и Исаију. Ми ћемо се, 
браћо постарати да се њихова пророковања 
испуне. Ми Јевреји, доста смо склони 
традицији, такав смо народ. Из првог ропства 
нас је избавио Бог, и сада ће, као и пре шесто 
година, Јахве послати Месију да нас вади из 
буле, тако мисли сваки просечан Јеврејин, ту 
сам најтањи. Ми ћемо тај долазак Месије 
само мало убрзати, јел јасно?
ДонекЛе.
Први услов, он мора бити глуп. Што глупљи 
то боље.
Зашто?
Мора и сам поверовати да је Месија, 
разумеш, а то можеш само са тешким 
билмезом, схватате. Даље, он мора бити 
Божји син, дакле, безгрешно зачет, значи Бог 
му је отац а обична жена мајка...
То ти неће попити нико. Овде сви верују у 
јебачину.
Хоће, хоће, сто пута понови исту лаж, 
постаће истина, тврдим то. Даље, мора бити 
леп, да буде омиљен код жена, разумете.
То неће бити проблем, мислим то, леп и глуп.
Мора имати благост неку, разумете, да се 
допадне клинцима, деца су ту јако важна.
То већ теже.
Добро, благост, у принципу, има већина 
јуродивих. Да, и да буде висок и јак да би га 
респектовали мушкарци. Што пре нађемо 
таквог, пре ћемо почети.
Где наћи таквог?
И има ли га уопште?
РША! МОЈ БРАТ ОД ТШТСЕ, ИСУС ИЗ 
НАЗАРЕТА! ОН ЈЕ УПРАВО ТАКАВ.
Јеси сигуран?
Сто посто.
Колико ти треба да га доведеш?

КРСТИТЕЉ Шта ја знам, два-три дана.
ЈУДА Кренућеш одмах после састанка, то је

директива. Даље, у Дакији постоје неки људи 
којима је занат лаж и претварање, мислим да 
се зову глумци, или тако некако, ти ћеш, 
Петре отићи и довести једно десетак комада, 
што мушких што женских, јасно?

ПЕТАР Јасно.
ЈУДА Обећаћеш им сваком по двадесет, не,

тридесет сребрњака Ово ти је за капару. 
(Баци му кесу са новцем)
За месец дана да си ту. За то време ћемо 
Месију научити основним стварима. Где је 
рођен, како, који су му путеви кроз 
будућност и шта му се дешавало у 
прошлости, разумете. Колико ти брат има 
година?

КРСТИТЕЉ Тридесетак.
ЈУДА Ти ћеш, Матија, смислити тих протеклих

тридесет година Уз моје дискретне 
инструкције, логично. Толико за почетак. Да, 
Лука, Матија и Јован Алфејев водиће као 
неку врсту дневника. Сва тројица. Све о 
Месији. Места кроз која прође, речи које 
изговори, све, све... И то ћете мени доносити 
на консултације. Сваког месеца. То смо се 
договорили. Јел има још нешто, дал смо 
нешто заборавили? Ваљда нисмо. Јел сад све 
јасно?

ПЕГАР Мислим да сам те разумео, вођо.
Заћуте сви за тренутак
ЈУДА Шта се чека. На задатак.

(Близанцима)
Вас двојица, шта се чека, знате шта треба да 
радите.
(Браћа пођука излазу)
Као и увек.

КРСТИТЕЉ (Јуди)
Немој Хану, ко Бога те молим. Шта ћу са оно
двоје мале деце код куће. Женске лапрдарије, 
није она тако мислила.

ЈУДА Хана јесте твоја жена, и ми јесмо променили
курс, и то радикално, али са колебљивцима и 
дезертерима поступаћемо исто. Сад не смемо 
дозволити да процури било каква 
информација...

КРСТИТЕЉ Неће Јуда, јебеш ми матер, смолу ћу јој у
уста налити, одраћу је сам ако ишта бекне... 
Ко бога те молим.

Јуда заћут неколико тренутака. Као да се двоуми.
ЈУДА У реду. То због револуционарне прошлости

другарице Хане. Ти ми убудуће јемчиш за њу.
. ЈОВАН Фала ти ко брату. Неће ми се маћи од

шпорета, ако писне, бубреге ћу јој одбити.
ЈУДА (Близанцима)

У реду онда само Закхеја.
Близанци изађу без речи.
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ПЕГАР
ЈУДА
ПЕТАР
Изађе и  Петар. 
ЈУДА

Како си рекао да се зову ти...
Глумци.
За месец дана сам овде. Здраво. С њима.

(Крститељу)
Шта ти сад чекаш, који курац.

Дуга пауза. 
ЈУДА Време је да се пође Матија Леви.

КРСТИТЕЈБ Где да га доведем.
ЈУДА Код мене кући. Ајде!
Јован изађе. Остану Матија и  Јуда
ЈУДА Твој задатак је најделикатнији. Зато што у

тебе имам највише поверења.
МАТИЈА Мислим да сам потпуно схватио. Али

потпуно.
(Пауза)
Хоћеш ли га разапети?

Изађу и  њих двојица из крчме. Недуго потом уђе крчмар.
КРЧМАР Што ме, Господе, не ослободиш напасти,

што ме не охрабриш једном да им успем 
мишомора у ракију, дабогда се распали. 
Колко то пождере и попије, багра гладна, 
дабогда се расточили, упропастише ме 
гологузи, не плате никад ни марјаша, 
дабогда доктори јерусалимски вадили из њих 
све што су у овој честитој кући похасали и 
попили. Ал, бар су ми се и напевали.
(Почне певати, имитрајући их, сватовац 
који су„сватови” певалина свакињегов 
улазак унутра)

2.
Прашњава улица у  Назарету. Гомила клинаца око високог 
човека, у  ритама, д у ге  прљаве косе и  ретке браде.
КЛИНАД Ти си, Исусе, лажов.
ИСУС Зашто?
КЛИНАЦ Обећо си да ћеш ми издељати коња, а ниси.
Исус из недара извади изрезбареног коња и  да клинцу.
На тргу, иза њих, крст са распетим родољубом. Чува га 
римски војник.
КЛИНАЦ Кажи зелембаћ.
ИСУС Зембелаћ.
Сви клинци прсну у  смех. Исус се стидљиво смејуљи. 
ИСУС А сад ме пустите, морам да дељем.
КЛИНАЦ Шта?

ИСУС Оно.
(Покаже главом према крсту са мучеником) 

Клинци ућуте за тренутак
КЈШНАЦ Ти си бре, луд човек, јебо те бог. Марш кући.
ИСУС Немојте ме терати молим вас, изрезаћу вам

шта год ви будете хтели.
У дн у улице појави се прашњави и  уморни Јован Крстигељ 
Д уги  мантил, готово до  земље, опасан широким каишем, 
чизме на ногама Упут се према Исусу и  деци. Клинци 
почну скакати око Исуса, вичући у  хору: ИСУС ИМА РБП, 
ИСУСИМАРБП
ЈОВАН Марш да вас не видим, пизда вам материна

балава
Клинци се разбеже. Јован приђе Исусу и  скине му огромну 
репину коју су му клинци кришом закачили.
ЈОВАН Здраво брате.

Јудина кућа у  Јерусалиму. Матија и  Јуда седе за столом Крај 
прозора, уд рвен о ј столици, петнаестогодишња девојчица, 
очито паралитик Гледа кроз прозор. Јуда гледа неке папире.
ЈУДА Добро ти је ово. Одлично.
Девојчица одједном почне вриштати, језиво и продорно. 
Урлици од којих се леди крв у  жилама. Утрчи Јудина жена. 
Почне мазити дете, тешко јо ј  успевада је  смири. Напокон јо ј  
то некако пође за руком.
ЖЕНА Божја казна господине Матија
ЈУДА Та се казна зове неуспели абортус. Изађи

Жена изађе без поговора.
ЈУДА Није, госпођа, после другог сина, више хтела

да рађа, па јој је мајка помогла. Ето како. Не 
види, не чује, не говори, не хода... Има ли 
још нешто, у пичку материну. Божја казна.

ЖЕНА Боље да ни њих двојицу нисам рађала. Две
године их, господине Матија нисам видела, 
две пуне године... По планини се вуку и 
гудурама, у пећинама спавају, ако су и живи, 
соколови мајкини... Татика герила.

МАТИЈА Па јел често овако?
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ЈУДА Мислиш на ове нападе? Све чешће. Да оће да
је узме онај, да се смири сиротица.

Неко покуца на врата.
ЈУДА Напред.
Уђе прашњави Јован Крститељ, уморан и  исцрпљен, за њим
Исус. Кавез са белим голубом у  руци и  нешто дрводељачког
алата, везаног конопцем преко рамена.
КРСТИТЕЉ Ето и нас.
Ћуте. Јуда дуго гледа Исуса
ЈУДА Жено!
Жена уђе.
ЖЕНА Звао си.
ЈУДА Иди окупај га и доведи у ред. Обуци му белу

кошуљу.
Жена изведе Исуса.
ЈОВАН Како вам се чини.
ЈУДА То је то. Отприлике.
ЈОВАН Сва су нас назаретска деца испратила до

краја града. Не знам ко је више цмиздрио, он 
или они.

ЈУДА Одлично. Колико је висок.
ЈОВАН Стодеведесет сигурно. Можда који више.
Уђе жена
ЖЕНА Јел да га и шишам?
ЈУДА Ни за живу главу.
Жена поново изађе.
ЈУДА (Крститељу)

Рећи ћеш Заведејевићима да донесу четрдесет 
белих туника Потпуно белих.

ЈОВАН Зашто белих?
ЈУДА Зато, што за разлику од вас путујућих

револуционара, увек мора бити потпуно 
чист. Апсолутно бео, разумеш.

ЈОВАН
ЈУДА

Јован изађе.
ЈУДА
МАТИЈА

Донекле. А паре?
Реци им да још овај пут купе на начин на 
који су и досад куповали. Да су ми овде до 
вечери. Ајде, шта се чека

Како ти се чини?
Шта ја знам, то је углавном то што ти је 
требало физички. Не знам какав је овде. 
(Покаже на чело)
Ова биографија му је доста компликована 
Хоће ли моћи да запамти, не знам. Ако је 
препаметан, није добар, не можеш убедити 
њега да је Месија, ако је преглуп неће од 
овога запамтити ништа

ЈУДА Ако он не може, има други. Наћићемо. Ал, 
некако осећам, имам кефало да ће све бити у 
реду.

Уђе Јудина жена, узме пешкир.

ЈУДА Од данас, па убудуће, без изузетка, зваћемо га
само и једино РАВИ.

ЖЕНА Можете га звати и троножац или сурлаш,
свеједно.
(Изађе смејући се)

МАТИЈА (Кроз смех)
Јеси видео дрводељу.

ЈУДА Равија, Матија Леви, Равија Боже има ли
краја женској површности.

МАТИЈА Кад су сурле у питању, сумњам.
Тог тренутка жена уведе Исуса, окупаног и  очешљаног, у  
Јудиној белој кошуљи, онакав каквог га, обично, знамо.
ЈУДА То је то. Углавном. Једино је кошуља мало

кратка.
(Пауза)
Добродошао Рави.

4.

Јудина кућа Ноћ. Јуда, Исус и  Матија ЈУДА Не дванес, Рави. Дванаест. Где?
МАТИЈА Како ти се, Рави, зове мајка? ИСУС У Јерусалиму.
ИСУС Марија. ЈУДА Тако је, Рави мој. Где у Јерусалиму?
МАТИЈА А отац? ИСУС Не знам.
ИСУС Јосиф. ЈУДА Знаш, размисли мало.
ЈУДА Размисли мало, Рави. ИСУС У храму.
Исус мисли. Доста дуго. ЈУДА Тако је Рави, браво. Зашто у храму?
МАТИЈА Јахве је твој отац, запамти то. МАТИЈА Размисли. Ово је јако важно.
ЈУДА Ти си, Рави, божји син. ЈУДА Рави.
МАТИЈА Кад си први пут то схватио? МАТИЈА Ово је јако важно, Рави.
ИСУС Кад сам имао дванес година. ИСУС Зато што сам разумо да сам у кући свог ћаће.
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ЈУДА Тако је, Рави, у кући свога оца. Где те је 
родила мајка Марија?

ИСУС У штали.
ЈУДА Где сте побегли ти и Јосиф и Марија?
ИСУС У... у... у Галилеју.
ЈУДА Тако је Равуни.
МАТИЈА Али, то иде мало касније. Најпре у Мисир, 

запамти. Зашто?
ИСУС Зато што је Изрод наредио да се потамане 

сва деца.
МАТИЈА Пази Рави, није Изрод, него Ирод, јел тако, и 

није потамане, тамане се животиње, да се 
побију, разумеш, деца се не тамане, деца се 
убијају. Где си рођен, Рави?

ИСУС У Витлејему.
Тог тренутка из суседне собе зачују се стравични крици.
Јудина ћерка. Потпуно анимални, неартикулисани, језиви.
Исус устане и  оде код детета.
МАТИЈА Јадно дете. Ово све горе.
ЈУДА Даће Бог, неће још дуго. Обично не преживе 

пубертет.
Крици убрзо престану.
ЈУДА Ово је невероватно, разумеш, откако је он 

овде, смири је за минут. Довољно је само да 
је помилује по образу. Невероватно.

МАТИЈА По чему га препознаје.
ЈУДА Ко то зна, питај Бога. Невероватно, од њега и 

једе, од мајке неће ни залогај.
МАТИЈА Јел ти се јављао Петар?
ЈУДА Стиже прекосутра. Доводи ту братију. 

глумачку. Како ти се Рави чини?
МАТИЈА

Уђе Исус.

Како сам се надала, добро сам се удала. 
Много боље него што сам мислио.

ИСУС Спава
ЈУДА Седи, Рави, да наставимо. Чији си ти син?
ИСУС Божији.
МАТИЈА Тако је, Рави.
ЈУДА Шта очекују Јевреји од сина Божијег?
ИСУС Спас.
МАТИЈА Како ћеш их уверити да си ти, заиста, једини 

божји син?
ИСУС Не знам.

ЈУДА Знаш, Рави, размисли.
ИСУС Чудима.
ЈУДА Каквим чудима?
ИСУС Лечићу их, претвараћу воду у вино,

васкрсавати мртве.
ЈУДА Можеш ли ти то, Рави?
ИСУС Ја сам Син Божији, ја могу све.
МАТИЈА Шта је било у пустињи?
ИСУС То не знам.
ЈУДА Добро је, Рави, то ћемо после. Сотона је, у

пустињи, и учинио да све заборавиш. Шта 
ћеш радити кад те окружи светина?

ИСУС Чуда.
ЈУДА Добро је, то смо се договорили. Шта ћеш им

говорити?
ИСУС Оно што видим.
ЈУДА Например.
ИСУС Например, ... шта ја знам, све што видим.
МАШЈА Тако је Рави, све што видиш. Например, пада

киша, пролазе кола, волови ору, све је око 
тебе и што видиш, јел тако?

ИСУС Да.
(Почне да зева)

ЈУДА Спава ти се Рави.
ИСУС Да.
ЈУДА Иди онда спавај, доста је било за данас.
Иоус устане и  пође. Окрене се на вратима.

Јуда.
Изволи учитељу.
Кад ја почнем да лечим, прво ћу излечити 
малу Сару.
Њу ћемо на крају, Рави.
Зашто?
Па сви би рекли, прво је излечио малу Сару, 
зато што је Јудина ћерка. А друго, док мало 
стекнеш рутине, разумеш, знаш шта је 
рутина? Док се извежбаш. Мораш Сару на 
крају. Ти си Бог, Рави, а пред Богом смо сви 
исти. Бог нема фаворите, разумеш.

Исус се окрене и  уђе у  собу.
ЈУДА А и ја сам уморан ко пас.

ИСУС
ЈУДА
ИСУС

ЈУДА
ИСУС
ЈУДА
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5.

Јудина кућа. Јуда, Матија, Петар и  глумцп Десетак бедпо 
обучених сподоба слуша Јуду. Двс жспе мсђу њнма.
ЈУДА Дакле, ово је последњи тренутак за

одустајање. Има ли таквих.
(Нико се не јави)
Ви сте сад у служби велике идеје, и ви и 
ваша уметност, ово је борба за велику ствар. 
Питање је дана, месеца можда, кад ће Покрет 
отпора збацити мрски римски јарам и доћи 
на власт. Питање сата, господо уметници. А 
онда ће Покрет бити великодушан победник 
према пријатељима и људима који су 
помогли општу ствар, суров и немилосрдан 
према другима. Дакле, светла је будућност 
пред вама и вашом уметношћу. Ставите је у 
службу једне племепнте идеје и овај народ 
вам то никад неће заборавити. Сада се ствара 
нова уметност за повог човека и нови живот. 
Ви од данас, од овог тренутка почињете са 
глумом. Касније ћу вам, господо уметници 
објаснити појединачне задатке. Ви ћете овде 
чути страшну ствар, страшну тајну, од 
огромног значаја не само за јеврејски народ, 
него можда и за цео свет. Ту тајну морате 
чувати као рибе. Ни слова, нигде и никад. У 
противном, бићете одрани, усољени и бачени 
крмачама. Стилске фигуре припадају 
уметницима, ја сам прост, народски вођа и 
тако се и изражавам. Значи све што ја кажем 
схватићете буквално. Најбуквалније. Одрани, 
усољени и бачени свињама. У том тренутку 
још увек сте довољно живи, господо глумци. 
Па воду у уста, памет у главу. Јел јасно?
Јасно.
Слабо вас, нешто, чујем. Јел јасно?
Јасно!
Не чујем. Јел јасно?

ГЈ1УМЦИ

ЈУДА

(Из све сиаге) 
Јасно!

ГЈТУМЦИ
ЈУДА
ГЈТУМЦИ
ЈУДА

Е сад је већ боље. Тако вас волим, господо 
уметници. А сад један по један. Ти.
(Показа руком на једн ог глумца)
Ти ћеш бити слепац. Просићеш по 
Јерусалиму, док те Син Божији не излечи. 
(Матији)
Доведи Равија.

МатИја уђе у  суседну собу. Тренутак касније појави се са 
Исусом
ЈУДА Ови је ваш спаситељ.

(Петру)
Видиш, ово спаситељ, није лоше. Потсети ме 
да то касније запишем. Добро га погледајте. 
(Пауза. Јуда да руком знак Матији,
Матија врати Исуса у  собу)
Тај човек збиља верује да је исцелитељ и 
тако мора да остане, јел јаено. Кад те он 
излечи дићићеш грају, да те што више људи 
чује, и тако то. Јасно ти је шта мислим. 

ГЈТУМАЦ Јасно господине.
ЈУДА Ти.
Приђе му једна жена.
ЈУДА
ЖЕНА
ЈУДА
ЖЕНА
ЈУДА
МАРИЈА
ЈУДА

МАРИЈА

ЈУДА

Како се зовеш ти?
Марија.
Јеси ти Јеврејка?
Јесам.
Одма сам те познао. Одакле си?
Из Магдале.
Добро, кад ти кажеш. Ти ћеш нам, Марија 
Магдалена бити блудница. Курва.
Нема проблема, то знам да глумим.
(Смех)
(Другој жени)
Губа.

Јудина кућа. Јуда, Матија, Близанцц Петар, Крсттељ.
ЈУДА Никакве самосталне акције, то најстроже

забрањујем. Немој да неко сретне пијаног 
римског војника у некој помрачини, па да 
помисли, сад је тренутак.
(Близанцима)
То се највише на вас односи. Јел то јасно? 
Јасно.БЈШЗАНЦИ

ЈУДА И на тебе, Јоване. Даље, данас идеш на терен. 
(Да му неку харшју) ЈОВАН

Овде су ти сва упутства и текст говора 
Идеш на Јордан, да крштаваш. Од овог часа 
ти си Јован Крститељ. Река Јордан биће 
место одакле ће све почети. Проповеди 
морају бити гласне, агресивне, да не 
говориш, да урлаш, разумеш. То мора да се 
риче, а ти то можеш. Углавном ћеш 
говорити против Синедриона и о 
корумпираности свештенства. И о њиховој 
сарадњи са окупатором. Јел то јасно.
Јесте

146



ЈУДА Онда да о томе више не жвалавимо, све ти је
ту написано. Кад то научиш напамет, као и 
увек, спали то. Она глумачка багра већ ради. 
Увелико просе, уверљивији су богаљи од 
правих.
(Близанцима)
Вас двојица, ви сте ми задужени за уметнике. 
Пошто ти глумци доста пију, пазите да се 
неки пијани билмез не излапрда. Ако неко 
зине...

ЈУДА Тако је Заведејевићи.
(Јовану)
За двадесетак дана, кад добро разрадиш 
фирму, ето и нас код тебе, на Јордан. 
Уосталом, све ти пише ту. А сад, тутан. на 
посао. Сви. Време је за гласине. Прате га чете 
анђела, хода по води, једним хлебом нарани 
пет хиљада људи, смислите нешто и сами 
пизда му материна. Углавном, појавио се, 
стигао је Месија.

БЈШЗАНЦИ (Готово раздрагано) 
Зна се.

7.

Река Јордан. Јован Крститељ до колена у  води. Маса света
око њега.
КРСТИТЕЉ Сперите са себе грехе своје. Близу је дан кад 

ће сам Бог доћи међу вас и пробрати. Кукољ 
на једну, жито на другу страну. Долине ће се 
извисити а брда сравнити, тамо где он буде 
требао да прође. Чујете ли шта ваМ говорим, 
грешници! Близу је царство небеско, гОлеме 
су муке паклене. Опасуљите се док је 
времена, клипани. Ако нећете, у вечном огн.у, 
да горите, заједно са Аном и Кајафом, тим 
вајним првосвештеницима, који су образ и 
народ свој продали, да би кусали из римског 
чанчета. Знате ли шта ће од њих остати, и од 
целог Синедриона, кад дође царство небеско. 
Чварци! Само чварци и ништа више. 
Приправите у пустињи пут Господњи, 
поравните у пустињи стазу Богу нашем. Час

ослобођења је близу. Је ли тако народе 
изабрани?

СВЕТИНА Тако је!
КРСТИТЕЉ Приђите, синови и хћери јудејски, да вас

крстим у духу светом, час обрачуна је близу. 
Одуваћемо са лица земл.е сву ту багру 
издајничку, заједно са свим римским 
легијама. Дођите Јевреји, ко није са нама тај 
је против нас! И Ирод Тетрарх, цар јудејски, 
чанколиз Цезаров, кад дође час одлуке, у 
дупе Цезарово да се сакрије, извућићемо га и 
ставити пред лице правде. Ми ћемо, браћо и 
сестре судити издајнику.

СВЕТИНА Тако је!
ЈОВАН Приђите да вас крстим, спасите душе своје и

тела, Спаситељ је близу.
ЈЋуди, једанло један, почну прилазити Јовану.
Јован их замачући у  воду, крштава и  пере од грехова.

8.

Биртија знана из прве сцене са„сватовима”. Неколико људи
око Петра, наш кафеџија иза шанка.
ПЕТАР Донеси људима пиће.
Кафеџија преврне очима, али ипак послуша.
ПЕТАР Ви знате да сам ја један поштен рибар и да

ми се може веровати. Јуче сам цео дан бацо 
мрежу, ни кесеге једне, ништа, као да бацам 
у Мртвом мору, јебеш ми матер. А онда се 
појавио Мееија. Видим, нешто није у реду, 
погледам мало боље, живели, хода по води. 
Лепо знам, сто пута сам ту бацо, дубоко је 
најмање педесет метери, можда и више, у

белој кошуљи, висок, нако леп човек. Дође, 
сунце ти љубим, и стане поред чамца Бацаш 
Петре, бацам кажем. Ај сад баци, каже. Бацим, 
ај сад вади, каже. Људи, јебете ми моју 
рођену матер, толко рибе у животу нисам 
уловио, а бацам већ тријес година. Да јавиш 
Петре, да сам стигао, каже, оћу Рави мој, 
кажем ја. И оде, одшета водом, ко да гази по 
ливади. Да, и још каже, ја сам син божји.

ЧОВЕК (Клекне на под)
О хвала ти Господе, изгледа ће и нама сретан 
дан осванути.
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9.

Јутро. Јудина кућа. Јуда, Исус, Петар, Матија, Близанци.
ЈУДА
МАТИЈА
ЈУДА

ГЛИЗАНЦИ
ЈУДА
ПЕТАР

Е па, дошло је време.
И било је минут до поноћи.
Само да поновим, Рави увек мора бити 
окружен бар четворицом наших, увек има 
лудака којима је пасија да убијају Месије. Јел 
то јасно.
Јасно.
Даље, где је овај Равијев лепезанер?
(Извади испод мантилчине Исусовог голуба) 
Код мене.

ЈУДА Све си запамтио?
ПЕТАР Јесам. Само, није ми јасно, шта ћемо ако

голуб не слети на Равија.
ЈУДА Ништа. Као и да је слетео. Причаћеш да си

видео како му право из облака слеће на раме, 
и готов посо. Много је мање очевидаца од 
знатижељних. Хоћемо ли сад, с Божјом 
помоћу.

Изађу. И  тек што они затворе врата за собоц из суседне собе
зачују се крици. Д уги  и  отегнути Као да парају утробу.
Траје то јако дуго.

10.

Арина или Јерихон, на реци Јордану. Обала. Јован Крститељ 
до колена у  води. Улраво крштава младу жену са дететом у  
наручју. Доста света около.
ЈОВАН Близу је дан кад ће нас повести у славу и

слободу. Али само неке, Јевреји, само неке. 
Неки ће у огањ вечни, на черечење... Покајте 
се и спремите.

У даљини појави се Исус, окружен Јудом, Матијом, 
Близанцима. НемаПетра. Јован Крститељ заћути Светина се 
окрене ка придошлицама. Мук. Високи, снежно бели Исус 
окружен светином, прљавом и  дроњавом, богаљима. 
Продорни женски глас врисне: ТО ЈБ ОН. Жагор, комешање. 
Све очи упрте уИсуса. Петар се појави, кришом, иза руље, и  
пусти голуба. Гаћан залепрша изнад глава и  слети Исусу на 
раме. Уздах у  маси Петар се помеша са руљом 
ПЕТАР Знак! То је знак!
Клекне први, за њ им и сви остали. Жагор, комешање, крици, 
плач, пружене руке према Спаситељу...
ЈОВАН Плачи народе Јудејски, данас ти плачеш од
КРСТИТЕЉ среће, сутра ће плакати твоји злотвори.
Један човек на коленима лриђе Исусу, ухвати му се за 
тунику. Препознамо глумца„слепца”.
СЈ1ЕПАЦ Ако си Син Божји, а јеси, Спаситељу, учини

љубав несрећном слепцу, четрдесет година 
идем за овим штапом, туђе грехове плаћам, 
рођен сам слеп. Учини да те видим, тебе

Спаситеља и трак сунчани, да не чујем само 
хук мора, да му угледам и плавет његову...

МАТИЈА (Јудч, шапатом)
Доста надахнуто.

ЈУДА Учини то Рави.
Псус стави руке на главу надахнутом слепцу, потомму
палчевима пређе преко очију. Тајац.
СЛЕПАЦ (Почне метанисати и  љубити Исусове ноге)

Људи, па ја видим, видим све, људи... Чудо, 
чудо се десило, слава теби Господе на 
небесима и сину твом међу људима. Ја видим, 
људи...

Изгуби се у  гомили Светина нагрне на Исуса. Јуда, Матија,
Близанци једва успеју да га заштите својим телима.
ЈУДА (Близанцима)

Исплатите вечерас глумца, јел јасно?
ЈАКОВ Где ћемо с њим?
КЛИЗАНАЦ
ЈУДА Тамо где га неће наћи нико никад.
ЈОВАН (Загрми)
КРСТИТЕЉ Даље руке од Месије, грешници. У воду, да 

вас крстим, тек онда можете пред Спаситеља.
Гомила нагрне у  воду. Јуда и  пратња то искористе да одведу
Исуса.
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11.

Гувернерска палата у  Јерусалиму. Римски гувернер Јудеје,
Понтије (или Понције, свеједно) Пилат и Кајафа, јеврејски
првосвештеник.
ПИЈ1АТ Лепо је што сте дошли, господине Кајафа, то

вам је, на крају крајева, као првосвештенику 
и дужност, али чини ми се да придајете 
превелики значај вашарском ченгијању 
једног самозваног чивутског исцелитеља 
Опростите, увек заборавим да сте и ви, овај, 
један од, мислим да сте и ви Јеврејин.

КАЈАФА Моја је дужност, господине, да вас упозорим.
Иза тог, како ви кажете чивутског самозванца 
иду гомиле еуфоричних полуљуди. А у 
рукама полусвета тољага је доста опасно 
оружје. Нарочито у рукама еуфоричног 
полусвета

ПИЛАТ Па дајте, па немојте преувеличавати ствари,
молим вас. Колико сам ја обавештен, тај, 
како се зове...

КАЈАФА Исус.
ПИЈ1АТ Он заговара ненасиље и праштање. Цару

царево, богу божје, ако се добро сећам.
КАЈАФА Само у првој инстанци, господине гувернеру,

само у првој. Касније раде пајсери и мачеви.
ПИЛАТ За то будите без бриге. Прво, до тога неће да

дође, а ако дође, па ја због тога примам 
плату, јел.

КАЈАФА Немојте после, господине Пилат, рећи да вас
нисам упозорио.

ПИЛАТ Ма ни у сну. Ја вас потпуно разумем, посебно
што тај... Исус, има сваким даном све више 
присталица, јел, али и за вас и за мене је

опаснији онај други, водени Месија, 
помозите ми...

КАЈАФА Јован Крститељ. Иста је то братија, у исту
тикву они пишају, господине гувернеру.

ПИЈ1АТ Тај риче о корумпираности и издаји
локалног свештенства, помиње и вашег цара 
и мог, њему треба скресати рогове, он је 
милитантан, ово је један безазлени Месија 
Чујеш, Месија?!

КАЈАФА Ово је народ, склон Месијама, господине.
Зато је овај опасан. Ни Мојсија Египћани 
нису узимали озбиљно, па сад шта је ту је. 
Избавио их је из ропства, данас су Јевреји 
супериорни у односу на Египат, ко зна још 
колико хиљада година ће то бити, разумете.
А вероватно неки египатски гувернер није 
озбиљно схватио Мојсијево вашарско 
ченгијање... Како ви, малопре, рекосте.

Заћуташе обојица.
КАЈАФА Овде вамМесије успевају као краставац из

живинске балеге, мој господине. Дозволите 
да се удаљим.

ПИЛАТ Лепо је што сте свратили, али мало ствари
узимате преозбиљно. Изволите. И будите без 
бриге, па то је само један јуродиви дрводеља

КАЈАФА Јако добро вођен и инструисан, бојим се.
Довиђења

Изађе. Пилат остане сам неколико тренутака а онда лупи
шаком о шаку. Уђе војник.
ПИЈ1АТ Отићи ћеш до шефа полиције. За два дана

хоћу све информације о Исусу Назарећанину. 
Укључујући ту и кад је први пут јео 
пасирано жуманце. На извршење.

12.

Кафана. Карактеристични кафански живаљ.
ГОСТ Шта курац није, својим сам очима видео кад

је излечио жену, скино јој је губу за трен 
ока, само што јој је ставио руку на теме, 
очисти се јадница док си реко во.

Један од глумаца, виђених код Јуде седи пијан у  углу.
ГЈТУМАЦ Да

(Иронично)
ДРУГИ ГОСТ У Кани је воду претворио у вино.
ГЈГУМАЦ То је пичкин дим, то зна и овај кафеџија

(Почне се смејати грохотом)

ПРВИ ГОСТ Ко је овај?
ДРУГИ ГОСТ Ма нека пијана будала.. ко зна
ПРВИ ГОСТ Ово нисам видео, ал видео је Захар из Туле,

честит човек, може му се веровати, померио 
је брдо да спасе затрпане рударе, њих 
двајеседам. Обрушило се и затрпало, сви их 
већ прежалили. Само је вако мано руком. 
Померио брдо ко ја ову чашу.

ГЈТУМАЦ У курцу.
(Опет грохотом смех)

ПРВИ ГОСТ Ко си ти мајмуне, шта се клибериш коју 
пизду материну.
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ГЈГУМАЦ Ја сам Јона из Дакије, глумац. Ако боранија 
вашег кова уопште зна шта је то. Уметник 
билмези. Едип, Менелај, Агамемнон. „О 
гледајте ме људи завичаја мог. Последњим 
путем сада ходим болно, и сунца сјај гледам 
последњи пут.” Софокле билмези, Антигона, 
био сам најбоља Антигона од како је света и 
века. После су дозволили и курвама да глуме. 
Сутра ћете ме видети у изврсној креацији 
паралитика. На главном тргу. Ја, најбоља 
Антигона, рачунајући од Тесписа на овамо, 
нисам рекао тестис боранијо, на чега сам се 
срозо... Паралитик, слепац, губавац, бирајте...

ДРУГИ ГОСТ Шта лупета овај.
Наш кафеџија устане, ухвати глумца за врат и  избаци из 
кафане.

КАФЕТ.ТИЈА Напоље багро.
ДРУГИ ГОСТ Свакаквих људи има, да човек не верује.
За то време кафеција шапне нешто једном човеку крај врата. 
Овај без речи изађе. На вратима сретне се са два римска 
војника. Први гост устане и  каже војницима смејући се.
ПРВИ ГОСТ А нећете ни ви још дуго.
Војници се насмеју, такође.
ВОЈНИК
ПРВИ ГОСТ

ВОЈНИК

Не расуме ја...
(Кроз смешак)
Ничија није до зоре горела. Мозак ћемо вам 
јести на кашичицу, крв ћемо вам пити...
(Такође кроз смешак)
А, расуме ја сада... Попити. Вино. Комада два.

13.

Ноћ. Пусто јерусалимско сокаче. Пијани глумац, „најбоља 
Антигона од Тесписа на овамо” тетура тротоаром. Четири 
руке одједном га увуку у  мрачни улаз. Близанци. Сева кама. 
Глумац не успе ни да кмекне. Браћа заврше работу и  пођу.

Онда се један врати, за сваки случај убоде мртваца још  
једном у  срце и  уврне нож За сваку сигурност. Онда га 
извади, избрише о глумчево одело и  пође. Све се одигра без 
иједне речи. Близанце прогута помрачина.

14.
Јерусалимски трг. Гужва уобичајена за пијачни дан. 
Одједном настане комешање у  народу. Напокон, појави се 
Исус окружен Јудом, Матијоми близанцима. ВОДИНАС 
РАВИ, зачује се из народа, пропраћено гласним одобравањем 
Ипак се зачује и  неколико звиждука. Исус пође ка једном  
паралитику.
ЈУДА (Матији)

Држ га, тај није наш.
Матија ухвати Исуса под руку.
МАТИЈА Овуда Рави.

(Почне га вући на др угу  страну)
ИСУС Само да излечим овог несрећног човека.
МАТИЈА Немој сад, то ћемо после. Дођи.
Окрене га некако на д р угу  страну. У сусрет им дође човек са 
сувом руком, мумлајући и  мучући Препознамо једног од 
Јудиних пријатеља из Дакиј е.
ЈУДА (Тихо)

Њега Рави, њега.
Исус стави руку на главу несрећнику, сува рука намах оживи.
ГЛУВОНЕМИ (Буфорично)

Ја говорим, људи. Слављен буди Спаситељу!
Поново узвици у  народу: ВОДИ НАС РАВЦ УЗ ТЕББ СМО.

ЈУДА (Тихо)
Сад Рави. Сад.

Исус ћути.
ЈУДА (Кроз зубе)

Оно, иштите најпре... Подигни руке!
Исус дигне руке, руља се смири.
ИСУС Иштите најпре божије царство и његову

правду, а ово на земљи ће вам се само дати.
ЈУДА (Шапатом)

Не брините...
ИСУС Не брините за сутра Сутра се само брине за

себе. Доста је сваком дану властитог зла. Све 
што хоћете да вама чине људи, чините и ви 
њима. Час одлуке је близу.

Окрену се и  пође са трга
БЛИЗАНЦИ Места за Месију, места за Месију.
И  кад већ стигну готово до краја са супротне стране трга јави
се Кајафа окружен синедрионском пратњом
КАЈАФА Само тренутак господо.
Мук на тргу, па жагор, па опет мук.
ЈОВАН (Брату)
БЈШЗАНАЦ Сад смо га најебали.
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Исус и  пратоци стану. Стојс, свако на свом крају трга и
гледају с&
КАЈАФА Одавно желим да упознам

(Иронично)
Месију.

Тишина
КАЈАФА Видим да је самозванац у лепом друштву. Ту

је и господин Матија Леви, један од 
најбогатијих и највиђенијих јерусалимских 
мужева. Државни службеник, управник 
царина, је ли тако господине Леви?

МАТИЈА Тако је, пресветли.
КАЈАФА И?
МАТИЈА Не разумем, пресветли.
КАЈАФА Откуд ви, рабе Леви у друштву хохштаплера

и превараната?
МАТИЈА Рави Исус није никакав хохштаплер, то вам

могу посведочити десетине несрећника које 
је исцелио, питајте и Лазара из Витаније, 
кога је након четири дана дигао из мртвих.

КАЈАФА Вероватно Лазару, та четири дана у гробу
није било нимало лако.

МАТИЈА Како то мислите?
КАЈАФА Пресветли. Како то мислите пресветли?
МАТИЈА Како то мислите пресветли?
КАЈАФА Тако је већ боље. Лепо мислим, Матија Леви.

Четири дана у гробу су јако дуга, без обзира 
колико је гробница пространа и колико 
хране и пића ти твоји пријатељи спреме.

МАТИЈА Не разумем.
КАЈАФА Разумећеш, Леви, разумећеш. А ти,

исцелитељу, који је данас дан?

ИСУС Субота.
КАЈАФА Који је свети дан за сваког Јеврејина?
ИСУС Субота.
КАЈАФА И шта каже Мојсије о суботи.

(Пауза)
Хоћеш ли ја да ти помогнем. Каже, суботом 
не ради апсолутно ништа, никакав посо, 
осим јела и дисања. А ти данас лечиш. На 
свети дан. Бласфемија дрводељо. Ако уопште 
знаш шта то значи.

ИСУС Да ли пастир, ако му курјак, суботом нападне
стадо, треба да стоји и гледа како звер коље 
једну за другом, а? Или ће чобанском 
тољагом и с керовима одбранити своје стадо.

Узвици одобравања, па почетак стидљивог аплауза. Кајафа то 
пресече једним погледом
ИСУС Невољнику треба помоћи, па нек је субота

сто пута.
КАЈАФА Добро, кад ти кажеш.

(Махне руком)
Помози онда овом несрећнику.
(Свештеници изгурају између Кајафе и  
Исуса једног бангавог, хромог грбавца)

Тајац. Неколико бесконачно дугих тренутака.
ЈУДА (Кроз зубе)

Рави, тај човек је здрав као дрен.
ИСУС Тај човек је здрав ко бик.
Тајац Доста дуга пауза. Онда Кајафа махне руком, 
свештеници склоне „грбавца". Жагор, коментари, 
изненађење. Кајафа се окрене и  нагло оде, праћен свитом
МАТИЈА (Јуди)

Како си знао да је здрав?
ЈУДА Ма нисам имао појма, човече.

15.

Река Јордан Јован Крсттељ окружен верницима. Појави се 
патрола од четири римска војника, предвођена једним  
цивилом.
ЦИВИЛ Јесли ли ти Јован, самозвани пророк, прозван

Крститељ?
ЈОВАН А што?

ЦИВИЛ Ухапшен си. Због лажног пророковања,
нарушавања јавног реда и мира и отвореног 
позивања на побуну. Пођи с нама.

Јован тргне ножину и  зарије цивилу у  стомах. Овај кмекне и  
падне. Маса се слегне на четворицу римских војника. Све 
буде готово пре но што се и  један успе дохватит мача.
ЈОВАН Каменчине у џепове и бацај у  воду. А онда

тутањ.
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16.

Гувернерска палата у  Јерусалиму. Пилат и  Кајафа.
ПИЛАТ (Држи хартије у  руци)

То вам је све. Апсолутио све. Наивни, 
разумете, полулуди дрводеља, који је деци 
служио за шпрдњу и забаву. Лимитираних 
интелектуалних способности, вредан и 
марљив као радник. Не можете ме убедити да 
од таквог човека прети опасност држави 
попут Рима, па молим вас лепо.

КАЈАФА Ствар је далеко озбиљнија него што
мислите. Он је заиста један преиспољни 
клипан, који, уз доста суфлираља, говори 
туђе текстове. Али опасни су ти који 
суфлирају. Зато морате склонити Исуса.

ПИЛАТ У реду, предпоставимо да сте у праву. Али
Рим је правна држава, разумете, па не могу га 
ухапсити зато што претвара воду у вино. Кад

би сте бар нашли једног, тог, разумете, 
назови исцељеног. То би била друга ствар.

КАЈАФА Након исцељења као да пропадну у земљу.
ПИЛАТ Ето, видите.
КАЈАФА Да, чини ми се да они, буквално, пропадну у

земљу.
ПИЛАТ Немојте мислити да ја ствар узимам

неозбиљно, ви је јесте, можда, мало 
предимензионирали, али предузео сам и ја 
одређене кораке... Нажалост, не постоји 
правни основ. Наше право је цивилно, ви сте 
теократска држава, разумете... Можда је 
разлог за хапшење и спровођење истраге у 
кршењу неког теолошког прописа, разумете...

КАЈАФА Потпуно вас разумем, господине.

17.
Јерусалимске катакомбе. Састанак руководства покрета
отпора. Јуда, Матија, Близанци, Јован, Петар.
ЈУДА Направио си тешку пиздарију.
ЈОВАН То није никаква пиздарија.
ЈУДА Довео си целу ствар у питање, сад си у

илегали, скучен ти је простор за деловање, 
упозорио си окупатора...

ЈОВАН Једном се морало почети.
ЈУДА Да, али не сада
ЈОВАН Слушај ти, Јуда. Јесам требо пустити да ме

хапсе? То је једно. А друго, то да још није 
време, то причај неком другом, разумеш. 
Оног часа кад сам се ја дохватио ножа, 
скочили су сви као један... Могу да замислим 
шта ће тек бити кад он извуче нож. Хаос.

ЈУДА Устанак не може да почне један билмез
Исусовог нивоа, али идеја о њему може. А та 
идеја није довољно зрела.

ЈОВАН Ништа ја тебе не разумем.
ЈУДА ИСУСА ТРЕБА УБИТИ, ЕГО ТО!

(Дуга пауза)
Треба га жртвовати. И треба издајник.

Пауза.
БЛИЗАНЦИ Ни нама то није јасно.
ЈОВАН Немој да га неко такне, имаће посла самном.

Убијаћу га девет дана.
МАТИЈА Сад се лепо смирите и пустите Јуду да

заврши. Увек можемо да се не сложимо, јел 
тако. Мало мање страсти неће нам шкодити.

ЈУДА Пазите, ако сад не урадимо следеће, све ово
што смо до сада радили је курчева работа.

ЈОВАН

ЈУДА

МАТИЈА
ЈУДА

ПЕТАР

ЈУДА

ЈОВАН

ЈУДА
ЈОВАН

ЈУДА

Ћутање.
ЈУДА

Ма нећу да слушам, уопште, ако је у вези са 
Исусовом ликвидацијом.
А шта би ти с њим? Да га вратиш у Назарет, 
да деље дрвену грађу и да му деца каче 
репове, или да он руководи устанком.
Бојим се да је и једно и друго немогуће.
Он мора погинути да би живела идеја о 
њему, разумете. Онда ће га, тек, светина 
идеализовати. Из овога, напоље не може, а 
више нам не треба, разумете. Смета само.
Већ су нам крваве руке до лаката, можда има 
неко друго решење... Да се пошаље негде, 
шта ја знам...
Отишли смо предалеко. А друго, бре, ништа 
ви не разумете. Он још увек треба. 
(Иронично)
Али мртав.
Тачно.
И зато ћемо га убити. Као десетине других 
сабораца.
Не ми, Римљани ће га убити. Невиног и 
чистог. Па јел ви мислите да је он, случајно, 
све ово време био бео. Пошто је божји син, 
васкрсава, разумете, онда имаш вођу где год 
ти је потребан, у Јерусалиму, Капернауму, 
Витезди, Назарету, на два-три места у исто 
време. Ако треба. Разумете.

Овде, у Јудеји, јако добро успевају мученици. 
Па замислите какве емоције се стварају, 
према неком ко убија неког чистог, 
безазленог, невиног...
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ПЕТАР
ЈУДА

ПЕГАР
ЈУДА

ПЕТАР
ЈУДА

ЈОВАН
КРСТИТЕЉ

ЈУДА

Ћуте сви.
ЈОВАН
ЈУДА

МАТИЈА
ЈУДА

Поново пауза.

А како мислиш да васкрсне?
На начии на који је он лечио богаље, 
васкрсавао људе, претварао воду у вино.
Не разумем.
Мућком и преваром, ето како. Ископаћемо га 
из гроба и прогласити васкрсење и готов 
посо.
Поставиће стражу око гроба, сто посто. 
Побићемо стражу, разгласити да их је он 
побио након васкрсења, и то ће бити општи 
знак за почетак.
Ја почињем ујутру, а ви се јебите. Значи и 
Јован Крститељ нешто у овом народу. Сутра 
је пијачни дан, убићу првог римског пса кога 
сретнем и викнути, замном браћо. Па шта Бог 
да.
Треба нам жртва да се воли и издајник да се 
мрзи. Ништа не везује људе, као заједничка 
мржња. И онда можемо почети. Тек онда

Ја сам своје реко.
Морам опет из почетка. Ко ће разапети 
Исуса? Римљани. Ко ће га осудити? 
Синедрион. Значи, народ ће мрзети Римљане 
и свештенство. Баш оно што нама треба. А 
није добро ако им Рави случајно падне у 
руке, тако се детронизира Зато је издаја 
лепша.
Можда смо требали звати другове са терена.
Никако. Кад букне, мора букнути на више 
места, не само у Јерусалиму. Издајник ће 
бити неко од нас.

ЈУДА Најбоље добровољац. Сад треба свест и
осећај припадности, сад.

ЈОВАН Па буди ти.
МАТИЈА Јуда нам је потребан касније. Неопходан.
ПЕТАР А шта ће бити са издајником, мислим

касније, после устанка?
ЈУДА Мислиш после победе?
ПЕТАР Мислим.
ЈУДА Мораће да се склони негде, шта ја знам... У

Грчку можда. Добијаће апанажу.
ПЕТАР Значи, Покрет на њега више не рачуна.
ЈУДА У подели власти не.
Сви ћуте. Јако дуго.
ЈУДА (Близанцима)

Један од вас двојице?
Близанци ћуте. 
ЈУДА 
ПЕТАР 
МАТИЈА

Ти, Петре?
Ни у сну.
Можда је најбоље да се сад разиђемо. До 
ујутру. Ноћ је добра за размишљање. Оћеш 
ти, Крститељу, код мене да спаваш?

ЈОВАН Остаћу овде. Овде је сигурније.
ЈУДА Ти Јоване?
ЈОВАН Ја сам крстио четрдесет хиљада људи,

разумеш?
МАТИЈА Сутра се, ујутру, онда видимо овде. То је

најбоље, Кад?
ЈУДА У шест.
ЈОВАН Рачунајте да имате само пар сати времена. Ја

у осам излазим на улицу и почињем.
Сви поустају и  изађу. Јован Крсштељ остане сам у
катакомбама.

18.
Ноћ. Јуда лупа у  једна велика врата. Изнутра се зачује: Ко је? 
ЈУДА Родољуб.
Изнутра се зачује реза.
ЈУДА Не отварај.
ГЛАС СА Само чивутски родољуби буде полицију у
ДРУГЕ два ујутру. Кога оћеш да оптужиш, гњидо?
СТРАНЕ ВРАТА

ЈУДА У катакомбама спава Јован Крститељ.
ГЈ1АС Ако лажеш, ухватићу те кад-тад, па ћу од

твоје коже да правим новчанике.
Јуда се изгуби у  мраку. Врата се отворе, „власник гласа” 
провири. Онда се врати унутра. Узбуна!, зачује се иза 
дебелих врата.

19.
Ноћ Кућа Јудина. Исус клечи на поду. Моли. Уђе Јуда ИСУС Мала Сара ме пробудила.
ЈУДА Будан си Рави. ЈУДА Па што сад не спаваш.
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ИСУС Разговарам са оцем.
ЈУДА Можда је боље да се одмараш.
ИСУС Што?
ЈУДА Од сутра више нећеш бити овде. Постаје

опасно, морамо те склонити. Иди спавај Рави.
Исус устане и  пође. Јуда га заустави на вратима.
ЈУДА Рави.

ИСУС Да?
ЈУДА Хоћу да ти кажем да било шта да се деси, ти

си заиста Божји Син.
ИСУС Па ја и јесам Божји Син.
Уђе у  собу. Затвори врата за собом Јуда, уморан, седне за сто. 
ЈУДА Лаку ноћ учитељу.

20.

Резиденција првосвештеника Кајафе. Кајафа са једним  
човеком.
КАЈАФА

ЧОВЕК
КАЈАФА
ЧОВЕК

КАЈАФА
ЧОВЕК

КАЈАФА

Ухапсићете Исуса, дрводељу из Назарета, 
самозваног Месију, због лажног 
представљања, ширења алармантних вести и 
узнемиравања јавности, надрилекарства, 
суботњег рада и скитничења. Уједно вам 
честитам на успешном хватању оног воденог 
пророка.
Хвала пресветли.
Како сте успели?
Било је само питање дана, пресветли. Дуго 
смо ми већ њему на трагу.
И је ли било тешко?
Убио је тројицу, што и није тако лоше, 
обзиром да су двојица Римљани. Јак је као 
коњ. Једва смо га савладали.
Јесте ли сазнали нешто од њега?

ЧОВЕК Ни а. Да су мене тако мучили издао бих и
мајчин гроб. Лудак.

КАЈАФА Не журите, има времена.
ЧОВЕК Нема, пресветли. Јутрос је смакнут.
КАЈАФА Зашто, мајмуни пустињски, који је то водени

коњ наредио?
ЧОВЖ Пресветли цар Ирод Тетрарх, господине.
Кајафа се уједе за усну.
КАЈАФА Сад, шта је ту је. Са Исусом немојте тако

журити. Чим га ухапсите, одмах ћете ме 
извеетити.

ЧОВЕК Разумем пресветли.
КАЈАФА Слободан си.
Човек и  даље стоји.
КАЈАФА Шта сад стојиш ту?
ЧОВЕК Сутра је субота, пресветли.
КАЈАФА Па какве то има везе, мајмуне пустињски.

Бриши.

21.
Тама неког јерусалимског тавана, или подрума. Јуда, Матија, ЈУДА Знам. То нам и иде на руку. Шта ћемо за
Близанци, Петар. издајника.
ПЕТАР Није ми јасно како. Сви ћуте.
МАТИЈА Сад више није ни важно. ЈУДА (Близанцима)
ЈУДА Јавио ми се наш човек из полиције. Каже да Један од вас двојице?

се херојски држао до последњег момента ЈАКОВ Седам година ми крвавимо руке...
Како је могло да буде, још је и добро. БЛИЗАНАЦ

МАТИЈА Да ти ниси у последњем тренутку променио ЈОВАН Где год је најгуравије, то ће браћа
место састанка, сви бисмо пали. БЛИЗАНАЦ Заведејевићи...

ЈАКОВ А где је Исус? ЈАКОВ Сад је доста. А после кад се буде скидо
БЛИЗАНАЦ БЛИЗАНАЦ кајмак, браћа у Грчку...
ЈУДА Сакрио сам га у Гетсиманији, код мене више ЈОВАН Не морају, стално, нама тртице и шије...

није било сигурно. БЛИЗАНАЦ
ЈОВАН Кајафа је наредио да га ухапсе. ЈАКОВ Може и нама једном да се заломи карабатак.
ЕЛИЗАНАЦ БЛИЗАНАЦ
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ЈУДА

ПЕТАР

ЈУДА

ПЕГАР

МАТИЈА
ПЕТАР

МАТИЈА

ЈУДА

Па, шта ћу вам ја, кад нема добровољаца, 
мораће да раде директиве.
Ни оне ти неће помоћи, бар кад сам ја у 
питању. И зашто ти себе и Матију стално 
изузимаш?
Зато што неко мора и руководити устанком, 
ето зашто.
А то ове пљуцкавице, ова сића, Петар и 
Заведејевићи, не могу, је ли.
Ово нас неће одвести никуд.
Можда може онај што је спаковао Јовану 
Крститељу, он има искуства
Одустанимо онда од издајника, па готов 
посо, Или да то напакујемо неком 
анонимном клипану.
То су бесмислице, Издајник је овде важнији 
од било чега другог.

МАТИЈА Да прекинемо све ово. Уз Божју помоћ, без
издајника. Кога нема, без тога се може. Како 
ћемо Исуса предати полицији?

ЈУДА То ћу ја да средим.
МАТИЈА Крадемо му тело, побијемо чуваре, јел тако

вођо?
Јуда не одговори.
МАТИЈА Разгласимо васкрсење, па онда удри. Ком

обојци ком опанци. како ћемо, само...
ЈУДА Од два зла изабери мање.
МАТИЈА Молим?
ЈУДА Ипак је мање зло изгубити вођу него

издајника... У овом тренутку.
Устанв и  журно изађе. Остави збуњене Близанце, Петра и
Матију.

22.

Јудина кућа. Мала Сара у  својој столици, уз прозор. Греје се 
на сунцу. Неко снажно залула на вратнма. Јудина жена изађе 
из суседне просторије.
ЖЕНА Одмах.
Ударци се понове.
ЖЕНА Куд си нагрно.
Отвори врата, бану четири полицајца.
ПОЈШЦАЈАЦ Где је Јуда.
ЖЕНА Не знам, не долази данима.
ПОЛИЦАЈАЦ А где је дрводеља?
ЖЕНА Са њим, где би био. Они су ко црева.
Остали полицајци завирују по ћошковима, један отвори врата 
суседне просториј е, други  куцка дршком копља по поду.

ПОЈШЦАЈАЦ Жено, немој да те шарка уједе да нешто 
слажеш. Језик ћу ти понети у џепу.

ЖЕНА Нису ту већ данима, господине официру,
божјег ми имена.

Тог тренутка огласи се мала Сара Војници се збуне.
ОФИЦИР Шта јој је?
ЖЕНА Тако она господине... често.
ОФИЦИР Овако нешто нисам у животу чуо... А свега

сам се наслушао. Ајмо људи из ове грешне 
куће.

Полицајци пођу према излазу.
ОФИЦИР Као да јој срце кидају.
Изађу напоље. Мајка још  дуго, безуспешно покушава да
смири малу Сару.

23.
Резиденција првосвештеника Кајафе. Кајафа и  Јуда
ЈУДА Ја ћу вам издати дрводељу.
КАЈАФА Зашто?
ЈУДА За тридесет сребрњака
КАЈАФА Нисам питао за колико, него зашто. Јел ти,

стварно, дошло из дупета у главу, у шта 
сумњам, ил ти баш толико фале тих тридесет 
сребрњака? Или смишљаш нешто у тој 
поганој главурди, а?

ЈУДА Он није добар за мој народ, пресветли.

КАЈАФА

ЈУДА

КАЈАФА
ЈУДА
КАЈАФА

ЈУДА

Или је почео да ти смета.
(Пауза)
Добићеш твојих триДесет сребрњака.
Само бих вас нешто молио, пресветли... Да Не 
кажете ником да сам ја издао.
Плашиш се народног гнева
Плашим.
(Баци Јуди кесу са новцем)
Ваљда не смишљаш неку свињарију.
Сутра, пред храмом...
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КАЈАФА (Почне се смејати)
Па јел ти збиља миолиш да сам ја сисао тату. 
Исус се не може ухапсити међу светином. 
Изабери неко мирно место, биртију неку, 
неког вашег јатака, без много људи. 
Разумеш? Слободан си.

ЈУДА Још једном вас молим да ником не кажете...

КАЈАФА Да си ти издајник... За то буди без бриге.
Јуда изађе. Кајафа још дуго  гледа за гшм, лупи рукама, уђе 
писар.
КАЈАФА Кад сутра у девет ухапсите оног јадована, у

пола десет сви морају знати да је издао Јуда

24.
Јуда, Близанци, Петар, Матија ЈУДА Кад сутра у девет ухапсе Равија, у пола десет

сви морају знати да је издао Јуда.

25.
Јудина кућа. Јуда, Исус, Јудина жена 
ЖЕНА Долазила је полиција
ЈУДА Донеси му чисту кошуљу.
Жена устане и  узме чисту кошуљу, Исус се без имало стида, 
пресвуче пред Јудом и  женом.
ЈУДА Где је мала?
ЖЕНА Спава. Једва сам је смирила
ЈУДА Седи Рави.
Исус седне насупрот Јуди.

ЈУДА Данас ће почети велике ствари. И ма шта да
се догоди, разумеш, ма шта, од данас ће се 
умирати, Рави, хоћу да знаш да сам те заиста 
волео. А сад, хајдемо.

Устану обојица.
ИСУС Само да пољубим малу Сару.
Уђе на трен у  суседну собу. Убрзо изађе.
ЖЕНА Где ћете?
ЈУДА Не би ти то разумела

26.
Кафана пуна војника и  лолицајаца. 
Отворе се врата, уђу Исус и  Јуда

27.
Голгота. Гомила народа Чују се ударци чекића А онда се 
огроман крст са закуцаним Христом лагано почне 
усправљаш Напокон се потпуно усправи и  легне у  лежиште.

Јуда, Матја, Близанци, Петар. Недефинисано јерусалимско 
скровиште.
ПЕТАР Издахнуо је у три послеподне

Глава оборена на десно раме, крв на шакама и  стопалима. 
Високо изнад уплаканих глава распети дрводеља из Назарета. 
Лелек, ужас, неверица Само он ћути

28.
МАТИЈА Обзиром колко се ти несрећници пате на

крсту, он се брзо смирио.
ПЕГАР Одмах је сахрањен, гроб је запечаћен и чува

га римска стража
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ЈУДА Колико је отражара?
ПЕТАР Двојица
ЈУДА Наћићемо се у поноћ код суве смокве.

Убићемо стражаре, узети Равија, спалити га 
и прогласити васкрсење. Јел то јасно. Даље,

ујутру ћете започети, хвалећи Исуса и 
проклињући Јуду.
(Близшцима)
Пре тога, вас двојица, како смо се 
договорили.

29.
Јерусалим. Ноћ Браћа близанцц Јаков и  Јован Заведејевић 
исписују фарбом по зиду: ОН ЋЕ СБ ВРАТИТИ

30.
Ноћ Јуда, Матија, Петар, близанци Опрезно се шуњају, са 
мачевима у  рукама.
ПЕТАР Па шта је ово? Нема страже.
ЈАКОВ Гроб је празан, јебо те бог.
КЈШЗАНАЦ
Сви се окупе око празног гроба. Тишина.
ЈУДА
МАТИЈА
ЈУДА

ПЕТАР

Кајафа 
Шта Кајафа?
Кајафа га је склонио, како не разумеш. 
Смишљао ми је то од почетка, проклет да је.
Шта ти је смишљао?

ЈУДА

ЈОВАН
БЛИЗАНАЦ
ЈУДА

ПЕТАР
ЈУДА

(Ван себе)
Како не разумете, тупани?! Тело је код њега, 
нема васкрсења. Балсамово га је и држи га 
као кеца у рукаву.
И шта ћемо сад?

Сад се јебите неспособњаковићи и сагните 
вратове, да вам лепше ставе јарам, носићете 
га још хиљаду година, ето шта 
Почнимо ми сутра, па шта буде.
Какав црни устанак, побиће вас до ручка
Неће вас бити шака јада
Кајафа, Кајафа, како ми га спакова

31.
Јудина кућа исте ноћи. Уђу Јуда, Матија, Близанци и  Петар. 
Уморни и  депримирани. Седну.
МАТИЈА Добро, смислићемо већ нешто, дуга је ноћ.
Заћуте. Ћуте доста дуго.
ПЕТАР
ЈУДА
ЈАКОВ
БЛИЗАНАЦ
ЈОВАН
БЛИЗАНАЦ
МАТИЈА
ЈУДА

Па ти, бре, вођо, џабе поста издајник. 
Мора се нешто смислити до ујутру, мора 
А да идемо...

... и покушамо да нађемо леш.

Где?
Морам нешто смислити до ујутру, морам.

Тог тренутка отворе се врата на суседној просторији. Изађе 
мала Сара. Стане на вратима.
САРА Тише мало, не могу да спавам од вас.
Неверица, тишина, пренераженост.

Па ово је, Јуда, твоје дете, јебо те бог!

(Клекне)
Господе Боже.
Па он је заиста Бог! Он је васкрсао, људи! 
Нема Кајафа са тим ништа, он је збиља 
васкрсао. Брзо, трком, будите народ, лупајте 
у капије, Кајафа то већ сигурно зна, он је 
васкрсао. Брзо.

Близанци, Петар и  Матија истрче напоље. Још дуго допире 
споља њихова вика.

ЈАКОВ
БЈШЗАНАЦ
МАТИЈА

ЈУДА

ЈУДА Ујутру почиње, неопозиво, готово је...
Седне уморан. Ћерка га гледа са врата. Ћуте јако дуго. Јуда, 
као да тек касније постане свестан њеног присуства. Дете му 
приђе, загрлига. Ћуте.
ЈУДА (Гласом мртваца)

А ја сам, ћери, данас убио Бога.

157



32.
Јудина кућа. Јуда, Јудина ћврка, Јудина жена. Вођа лримето 
нервозан, тумара од зида до зида
ЈУДА Што се нико не јавља... До сад су већ морали

да заузму и палату и синедрион...
Узме огртач и  пође ка излазу. Жена му лрепречи пут.
ЖЕНА Где ћеш? Убиће те народ, нећеш стићи до

првог ћошка... Више те мрзе од свих Римљана 
заједно...
(Зашмрца)
Издајниче и богоубицо. Ја из ове револуције 
неђу да изађем као удовица, то да знаш.

Јуда поново седне. У собу улети задихани Матија Леви Јуда 
скочи.

Шта је? Јел готово?
Готово ... Пропаде све.

ЈУДА
МАТИЈА
ЈУДА Па како? Требало је да плане ко кучина... 

(Пукне прстима)
Овако.

МАТИЈА Тог очаја, прво да видиш, тих суза, те
неверице...

ЈУДА А бес? А бес?

МАТИЈА И бес, свакако... Кад се помене твоје име.
Какав устанак, човече... Какви бакрачи. Ко 
тебе каменом ти њега хлебом, ко те удари, 
окрени му и други образ, опрости им Боже, 
не знају шта чине, те Рави је рекао ово, те 
Рави је рекао оно... Да. Наше је царство 
небеско... Грле се и плачу заједно са 
Римљанима.

ЈУДА А око за око, зуб за зуб?
МАТИЈА Ма какви, Мојсија се више нико и не сећа.
Тишина, Ћуте сви као гробови. Онда Јуда, неопозиво и  
дефинитивно, узме свој огртач.
ЖЕНА Немој, молим те...
ЈУДА Склони се, жено...
ЖЕНА Немој, ко Бога те молим...
Јудина ћерка заврши свој посао у  у гл у  собе, окрене се и  
приђе оцу и  Матији. Пружи свакомпо једно јарко црвено 
јаје. Црвено као Исусова крв, на пример.
ЋЕРКА Христос воскресе...
Јуда иМатија изађу журно. Тврдо и  без двоумице. Жена 
залелече. Ћерка стоји са јајима у  рукама.
ЋЕРКА Ваистину воскресе, тата... Ваистину.

33.
Голгота. Око крста на коме је  био распет назаретски 
дрводеља, попадала непрегледна светина. Јецаји, уздаси, 
локоји крик... Неколико несрећника на коленима мили ка 
крсту. Два римска војника, са лицем у  прашини Клече. Петар 
обгрлио крст, браћа Заведејевићи посипају се прашином по 
лицима и  теменима. Јуда и  Матија Леви приђу. Капуљача 
сакрива Јудино лице.
МАТИЈА (Тихо)

Видиш...
Ћуте обојица
ЈУДА Видим...
Ћуте.

МАТИЈА Ајмо.
ЈУДА Ајмо где?
Матија га ухвати под руку, да га поведе. Тог тренутка Петар 
се окрене... Препозна Јуду, дохвати са земље каменчину и  
баци га на издајника. Камен погоди Јуду и  леђа, Јуда кмекне. 
Окрене се према Петру.
ПЕГАР Јудо...
ЈУДА На том ћеш, Петре, камену, направити цркву.
Јуда и  Матија нестану у  ломрачини. Уплакани Петар, поново 
обгрли крст.

34.
Пустара Праскозорје. И  усред пустаре суво дрво. Једно 
једино. Јуда дође до дрвета, пребаци конопац преко гране, 
намести камен под дрво, попне се на камец намести омчу око 
врата Насмешисе.

ЈУДА Долазим Рави.
Онда одбаци камен ногом, и  отпутује са осмехом

К Р  А Ј
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Поговор

Од фарсе до апотеозе
Белешка о драми Синише Ковачевића „Рави”

Своју драмоку сотију, која се одликују вештим избегавањем 
драмских форми из библијског неисцрпног диклуса, Синиша 
Ковачевић започиње, развија и гради као фарсу да би је, дра- 
матуршки, ипак, доследно завршио као апотеозу. Пристајући на 
свепрожимајућу иронију, и као појам драмске фабуле и као пред- 
знак драмске форме, овај ће театарски песник ићи ризиком и 
неизвесношћу у погледу ваљаности и композиције и сценске 
енергије. Ненаглашена у свој својој метаполитичкој причи, и 
успешан у задршкама метареторике, РавиЋе се указати као еко- 
номични, али продуктивни сценски текст, и такође као ауто- 
номна сценска метафора

О чему је заправо реч у драмском делу Рави Синише Кова- 
чевића? Најпре о двострукој манипулацији, а затим у инверзији 
драмских јунака или личности. У периферијској кафани или 
друмској крчми за Јерусалим, условно, мимикрично, тече свад- 
бени пир. Пијани дијалози се постепено преливају у патриотске 
слогане против римских окупатора Јудеје, тако да се међу сва- 
товима налазе и Јован Крститељ и Јуда, Јудина жена и Јудина 
кћи Сара, библијске личности у, сасвим новој, литерарно-драм- 
ској функцији. Одлично написана и сјајно моторирана уводна 
сцена открива, тачније, фиксира Јуду „великог мештра свих ху- 
ља”, који заокружује план: да се неки јерусалимски маргиналац 
заигра, заглуми у Божјег изасланика, у Богочовека који ће, „из- 
водећи чуда”, постати оруђем двоструке манипулације: као лаж- 
ни Месија и као несвесни редитељ што ће, са „трећеразредним 
глумцима”, подметати „чуда” и лаковерном, а напаћеном народу 
јудејском, и „актуелној власти”, то јест првосвештенику, пол- 
трону Кајафи и његовом „газди”, Понтију Пилату. Равија (Учи- 
теља), младића Исуса, из Назарета, „покупљеног са улице”, Јуда 
ће у свом стану преобући, преоденути и (стриктно) упутити у 
улогу извођача „чуда” зарад својих политичких интереса. Ме- 
ђутим, Јуда не примећује да је овај наречени Месија и пре глума- 
тачких, режираних „чудеса”, ипак посвећен, јер благополучно, 
између својих „глумачких” задатака, делује на фебрилну болес- 
ну девојчицу Сару, која ће од епизоде израсти у симбол.

Драмски ужарено, али економично завијен мотор, прора- 
диће драматуршки поуздано, оригинално, разиграно: Јуда успе- 
ва да уздрма Кајафин ауторитет, да зачара Гувернера Пилата, 
да омађија народне масе, да би убрзо, (пошто се тартифски веш- 
то послужио Равијем), жртвовао бенигног, „ограниченог” Мла- 
дића зарад врхунске манипулацијеЧовековим изаслаником Ису- 
сомХристом, (Равијем). У драмској инверзији библијских моти- 
ва, што ће рећи у драмској форми фарсе са лементима плебејске 
пародије, Синиша Ковачевић достиже преломну тачку Јудиној 
„намештаљки” Исусовог жртвовања и ликвидације у властитој 
манипулацији, преварантног маестра Јуде. Рави, учитељ је ра- 
запет на крсту са две протуве напоредо, положен је у гроб, и 
сада се очекује завршна Јудина арија: да се, забога, Месија вас- 
крсне и узлети на небо. Али ето драматичног обрта који пре- 
раста у поетички знак, у апотеозу. Рави кога су сматрали својим

лутаном, својом играчком, марионетом, чак лимитираним, мар- 
гиналним младићем, одиста чини, аутентично, једино чисто и 
часно чудо. Он малу Сару, Јудину јединицу подиже из смртног 
загрљаја, и рехабилитује неполитикантско васкрснуће човекове 
слободе.

Без иједног патетичног акорда, чак ни у апотеози која се 
броји са пет-шест реченица, а чак са драматуршким „претерива- 
њима” у плебејском жаргону, твору и говору, као продуктив- 
ним језиком фарсе, чија је актуелност и предвидљива и очиг- 
ледна, Синиша Ковачевић исписује живу, засновану, надахнуту 
драму која се ослања на „позориште у позоришту”, на путујуће 
каботене јудејске, који, због новца и профита, учествују у „про- 
изводњи чудеса” да би, одмах, били усмрћени и нестали у по- 
мрчини. Наш драмски аутор је искористио све предности, које 
му допушта модерна драматургија фарсе, и актуелна поетика 
театра који налази упориште у пародији глуме и позоришта 
уопште. Драмски ликови и типови, које је муњевито осликао и 
незаобилазно увео у драмску фабулу, драмску ситуацију, ори- 
гиналнији су од својих прототипова, овејанијих, живописнијих, 
и у прецизној, економичној сценској продуктивности (употреб- 
ности). Иако у читању овог драмског дела имаге повремену им- 
пресију да је пред нама филмски сценарио -  толико је густа, 
убрзана, заиграна сама фабула -  очевидно је да смо са Равијем 
добили пространо поље колико политичке толико поетичке 
драме, чија се дијалектика прожима у пуној театарској маш- 
товитости и живописности.

Са Равијем Синиша Ковачевић не проширује доба сумње, 
тренутке испитивања, ноћи трагања за „изузетном лепотом”, не- 
го већма разуме и подразумева провалу стварног делања, и раза- 
рања трагичног устројства, па чак исмејавања лоше просвеће- 
ности и артистичке позоришне утопије. Нешто посве неверо- 
ватно наш драмски савременик узима као посве реално, при- 
земно природно и тако отвара врата и капије фантастици, дир- 
љивом наивизму и плебејској острашћености. Једно је сигурно: 
Рави Синише Ковачевића неће оставити гледаоце равнодуш- 
ним, свеједно да ли ће њихове „идеолошке туторе” пратити сво- 
јим револтом или својим симпатијама, дубљим разумевањем, па 
чак и повратном сценском магијом. У Ковачевићевом делу има, 
упркос простачком, плебејском жаргону, профињене драмске 
енергије, има, штавише, ироније која харлекински окреће леђа 
и сатири и сарказму не би ли брже превалила пут до поезије, до 
апотеозе победнику над свим манипулацијама, злоупотребама, 
шарадама, и парадама Понет непретенциозним надахнућем Си- 
ниша Ковачевић је написао ваљану драму у динамичној драм- 
ској форми чиме је обогатио не само свој драматуршки циклус, 
него нашу савремену (и сувремену) драму у још увек благом 
успону.

Милосав МИРКОВИЋ
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Савремена драма 

Синиша КОВАЧЕВИЋ

Краљевић Марко
комад са певањем и сечењем

Лпца

Краљевић Марко 

Јевросима 

Теодора -  Маркова жена 

Муса Кесеџија 

Баја, слуга 

Завиша
гуслари

Веселин 

Јелена 

Игуманија 

Грчки иконографи 

и остала србадија и туркадија.

Дешава се у Србији, непосредно после боја на Косову. 
А где би се па и на другом месту могло дешавати.
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1.
Српски двор. Огроманхол. Стари слуга у  послу. Наподу 
заспали Марко. Крај њега преврнути пехари и  празна 
мешина. Бара на поду. Просуто вино, или се то српски владар 
упишо. Стари слуга, Баја ће се звати, купи крхотине са пода 
Из једне од одаја изађе Теодора.
ТЕОДОРА О господе, опет.
Баја оћути.
ТЕОДОРА Па докле, побогу. Шта је пио?
БАЈА Све.
ТЕОДОРА Па зашто сте му дозволили?
БАЈА Госпођо, на српском двору није обичај да

слуга нешто забрањује господару.
ТЕОДОРА Господару, устаните.
Почне дрмати Марка, Марко јекне.
ТЕОДОРА Устаните, молим вас. Па не приличи српском

владару да се ваља по поду као пијани себар. 
Устаните.

На вратима се појави разгаћени Муса.
МУСА Дижи се марво!
Марко скочц Баја и  Теодора се наклоне.
МУСА На колена, боранијо, пред султановим

заступником. Ти госпођо, не мораш.
Ипак и  Теодора клекне. Последњи то уради Баја након дуге  
двоумице. Турчин то примети
МУСА (Баји)

Ти матори, по пилетину. За доручак и за 
опаљивање.

Марко почне бљувати.
МУСА Шта је?
Теодора придржи Маркову главу. Баја пође према вратима.
МУСА Донећеш само за доручак. Данас ћу учинити

част госпођи. Изволи госпођо Теодора.
Муса пође пут своје собе.

ТЕОДОРА (Марку)
Господару, недајте ме!

Марко бљује. Муса је  ухвати за руку.

ТЕОДОРА

МУСА

Немојте Муса, молим вас, имате толико 
дворјанки. Молим вас.
(Марку)
Ти крмак, да ми шеташ опанке, јел јасно!?

Увуче Теодору у  собу.

БАЈА (Згранут)
Шта учинисте ово господару?!

Марко оћути.

ЕАЈА Отац вам се у гробу преврће.
Марко узме Мусине опанке и  почне их шетати. 
Четвороношке, нормално.
БАЈА Срам вас било!
МАРКО МАРШ!
Чује се само Марково четвороножно трупкање.

2.

Муса увуче Теодору у  собу. Забрави врата. Теодорасе 
уплашено довуче д о  ћошка.
МУСА Седи и олабави госпођо. Нећу ти ништа.
Муса оде у  други  угао собе и  почне се опасивати Теодора 
тек тад схвати да заиста неће бити јебена.

ТЕОДОРА Али зашто онда...
МУСА Тако треба госпођо.
Ућуте обоје. Споља се чује само трупкање опанака.

3.

Село. Крај ватре сељаци и  млади гуслар. Завиша. Завиша 
пева о несрећној Србији, која је  након Душана, након 
Немање, након Лазара, након оне славе и  раскоши спала на то 
да је  води један слабић, кукавица, пијаница, чанколиз, 
ругоба, Краљевић Марко. Пева о томе како је  завладала

апатија и  помиреност са судбином, безнађе... Онда један  
сељак дотрчи из мрака
СЕЉАК Пандури!!!
Метеж, бежанија, грун у неколико наоружаних пандура. 
Завиша и  још  пар сељака нађу се окружени врховима копаља
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4.
Седница српсшх главара. Маркова столица празна.
Говори Јевросима.
ЈЕВРОСИМА Нажалост, и међу вама има оних који нису 

потпуно свесни опасности. Понављам вам по 
стоти пут, ако се снажно и сложно не 
одупремо, они неће бити овде ни три, ни 
тридесет, него тристо година

Један од главара се насмеје.
ЈЕВРОСИМА Шта је смешно Љубомире?
ЉУБОМИР Госпођо Јевросима, ово неће трајати дуже од 

године, то вам ја тврдим. Две највише. Па они 
су ко скакавци. Прођу, оставе пустош и 
готово. И шта нам фали. Вазали. Даш им 
порез и не дирају те.

ЈЕВРОСИМА Добро Љубомире. Ко још мисли овако?
Дигну се још  две-три руке.
ЈЕВРОСИМА Што ти тако мислиш?
ГЈ1АВАР I Поклаће се они између себе. Ни сад им се 

незна ко кога коље и убија.
Тог тренутка у  дворану уђе један војник
ВОЈНИК Госпођо, ухваћен је један.
ЈЕВРОСИМА Уведи га.
Пандури угурају везаног и  пребијеног Завишу.

ЈЕВРОСИМА Како се зовеш?
ЗАВИША Завиша.
ЈЕВРОСИМА Шта си то пево Завиша? Да чујем.
Завиша не одговори
ЈЕВРОСИМА Јел оно, Марко пизда, изрод рода свога.
ЗАВИША (Дрчно)

Јесте, то!
ЈЕВРОСИМА Иштајош?
ЗАВИША Теби госпођо свака част, ал родила си

ништака.
ЈЕВРОСИМА Куш! Водите га.
Пандури изнесу Завишу.
ГЛАВАР П Слушај госпођо, овај дечко ти је реко у лице

и ја ћу. Ко, бре, да нас води. Па за такав посо 
треба вођа, идол, разумеш ти мене. Куд он 
оком народ одма, разумеш.

ЈЕВРОСИМА То је истина
ГЛАВАР П Србе не може да води жена, то знаш и сама, а

ни син ти, тазумеш, није дорасто.
ЈЕВРОСИМА И то је истина Богољубе. Узгред,

(окрене се Љубомиру и  Главару I)
вас двојица нисте више чланови главарског
већа.

5.

Јевросимина соба Баја и  Јевросима
ЈЕВРОСИМА Ти си Бајо, у овој кући, више од слуге, то, 

надам се, знаш.
БАЈА Знам госпођо.
ЈЕВРОСИМА То си, уосталом, за ових педесет година 

заслужио.
Баја не одговори.
ЈЕВРОСИМА Сад ми помози.
БАЈА Како то ја, госпођо, могу вама помоћи.
ЈЕВРОСИМА Можеш Бајо, и те како.
Обоје заћуте.
ЈЕВРОСИМА Ти си Марку најближи.
Баја опетне одговори.
ЈЕВРОСИМА Бојим се, чак и од мене.
Опет Јевросима причека Бајин одговор. Баја ништа не каже.
ЈЕВРОСИМА Где сам погрешила?
Баја опетне одговори
ЈЕВРОСИМА (Плане)

Па реци нешто већ једном.

БАЈА Не знам, госпођо.
ЈЕВРОСИМА Знаш ти Бајо, знаш. Зашто лоче? Зашто је 

незаинтересован за све...
БАЈА Много га је воштио покојни господар. Туко га

је ко по путу.
ЈЕВРОСИМА Туку и други очеви своје синове.
ЕАЈА На силу сте га оженили... Јелену немож да

преболи никако.
ЈЕВРОСИМА Није он себарска багра да се жени из љубави.

Он мора знати шта је... Мора знати шта су 
виши циљеви.

БАЈА Довели сте му начету Гркињу...
ЈЕВРОСИМА Куш скоте! Напоље!
Баја пође ка излазу. Јевросима се смири.
ЈЕВРОСИМА Добро је Бајо, врати се и не љути. Знаш да 

лако планем.
Смерно и  без поговора, попут кокер шпанијела врати се Баја
ЈЕВРОСИМА Мораш ми помоћи Бајо, то је наређење.
БАЈА Како госпођо?
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ЈЕВРОСИМА Не знам, али мораш.
Заћуте опет обоје.
ЈЕВРОСИМА Од онаквог оца. Боже, Господине. Па ја сам 

мислила да ћу га у Цариграду крунисати. Да 
ће он вратити Србији Душанове границе. А он 
нема ни једног државничког атрибута Ни под 
нокат.

Заћути поново.

ЈЕВРОСИМА Па такав је сад Србији најнепотребнији. Такав 
је сад за Србију погубан, разумеш ли ти то. 

БАЈА Разумем госпођо.
ЈЕВРОСИМА Е па кад разумеш онда помагај.
БАЈА Шта госпођо да помажем?
ЈЕВРОСИМА Да Србија добије вођу. Онаквог какав јој 

недостаје.
БАЈА Оћу госпођо, али како?
ЈЕВРОСИМА Све ћу ти објаснити Милутиновићу.

6.

Теодора иМарко.
ТЕОДОРА Није ме ни дотакао, ако то вама ишта значи.
Марко се насмеје.
ТЕОДОРА Пустили сте ме њему као обичну служавку.

Ни прст нисте померили. Уразумите се већ 
једном.

Онда заћуте обоје.
ТЕОДОРА Није ме ни пипнуо, божјег ми имена
Марко натегне мешину.
ТЕОДОРА И докле ћете више. Други људи се напију па

болују, три дана, ви се онесвешћујете од пића 
и прва ствар кад се освестите је ракија

МАРКО Иди, спава ми се.
ТЕОДОРА Нећу да идем, ја сам вам жена, законита

Држава вам је у расулу, ни прст не мрдате, 
Турчин ме одвлачи у собу ка последњу

полегушу, ви опет ни прстом, опаметите се 
већ једном, побогу.

МАРКО Доста
ТЕОДОРА Убите скота
МАРКО Доста, пизда ти материна грчка Ти ћеш да ме

учиш шта да радим. Дрољо турска И дошла 
си начета

ТЕОДОРА Није ме ни пипнуо, овога ми крста.
МАРКО Не сери више. Увуко те је унутра да му певаш.
ТЕОДОРА Ви сте пустили да ме увуче.
МАРКО Ма јебем ли ти мамицу.

(Пође према њој)
ТЕОДОРА Од свега је остало још само да ме пребијете.
Марко замахне. Онда Јевросима викне са врата.
ЈЕВРОСИМА Мир скоте.

7.

Јевросима, Баја и  пандури
ЈЕВРОСИМА Колико вам треба да све српске гусларе 

окупите овде?
ПАНДУР Десет дана госпођо.
ЈЕВРОСИМА За пет дана да су сви ту. Јел јасно? 
ПАНДУР Јасно госпођо.
ЈЕВРОСИМА Тутањ.
Пандури изађу.
БАЈА А да ја госпођо, ома убијем овог Мусу.

ЈЕВРОСИМА Рано је, послаће другог. Гледај само да га
држиш подаље. Организуј му ловове, доводи 
девојке, разумеш.

БАЈА Разумем, ал да ја њега ипак убијем.
ЈЕВРОСИМА (Пресече)

Рекла сам Милутиновићу.
БАЈА Па кад онда?
ЈЕВРОСИМА За пет шест месеци. Кад добијемо вођу.

Србија има потенцијала за отпор. Ни Бугари 
ни Грци. Ми једино.
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8.

МАРКО Добро, и ово је доста,
(Насмеје се)

ЈЕВРОСИМА Знаш ли ти уопште...
МАРКО (Прекине је)

Ништа ја не знам.
ЈЕВРОСИМА Па ти владаш Србијом, идиоте. Освести се већ 

једном, удари се по тој пијаној главурди.
Марко натегне.
ЈЕВРОСИМА Осећаш ли ти имало одговорности?
МАРКО Не.
ЈЕВРОСИМА Знаш ли ти да од тебе зависи хоће ли опстати 

најкултурнији народ Европе, знаш ли ти да ће 
они варвари Франци и Келти за сто година 
бити испред нас ако ти нешто не учиниш, 
знаш ли ти да ће нас ови монструми затрти, 
разумеш ли ти то идиоте.

Оћуте обоје пар тренутака.
ЈЕВРОСИМА (Пошто се сабере)

Ускоро стижу грчки иконографи. Све се још 
може исправити.

9.

Јевросима и  Баја. ЈЕВРОСИМА Па јел има неко, пизда му материна. Мени
БАЈА Звали сте. треба издајник, јел разумеш.
ЈЕВРОСИМА Јесам. Седи. Баја оћути.
БАЈА Ја пред вама да седнем. ЈЕВРОСИМА Како се Обилић тукао?

(Остане стојећи) БАЈА (Насмеје се)
ЈЕВРОСИМА Ти си био на Косову. Ко је побегао? То питајте Мурата.
БАЈА Нико. Осим господара. ЈЕВРОСИМА Он не може, је ли?
ЈЕВРОСИМА Јел издао неко? БАЈА Издајник? Никако госпођо, шта вам пада на ум.
БАЈА Шта вам пада на памет. ЈЕВРОСИМА А Бранковић.

(Прекрсти се) БАЈА Таманио их је уздуж и попреко. Како је стиго.
ЈЕВРОСИМА Јел се предо неко? Кад је он пао, онда је и пошло наопако.
БАЈА Не госпођо. ЈЕВРОСИМА Добро је Бајо. Иди.

Јевросима и  Марко
ЈЕВРОСИМА Наредила сам да зидају твоју задужбину.
МАРКО Одлично. Ти си наредила да зидају моју

задужбину.
(Насмеје се)

ЈЕВРОСИМА Не буди заједљив.
Марко натегне мешину.
ЈЕВРОСИМА И не лочи толико. Бар не предамном.
МАРКО Каква је разлика између пред тобом и без тебе.
ЈЕВРОСИМА Дакле, црква ће се свати...
МАРКО (Прекине је)

Јевросима?
ЈЕВРОСИМА Видовданска. И биће најлепша. Од свих.

Рачунајући ту и Раваницу и Жичу. И 
Љубостињу, нормално. То ће бити твој дуг 
Србији.
А зашто?МАРКО

ЈЕВРОСИМА Зато што си најомраженији владар у историји 
Србије, зато што си народу појам за зло и 
тегобу, зато да бар мало окајеш свој срамни 
недолазак на Косово, зато...

10.

Српски двор. Јевросима пред стотинак гуслара 
ЈЕВРОСИМА Сви сте ту, углавном, је ли?
ПАДДУР Фале само неколико, ал знамо који су.

ЈЕВРОСИМА Е па лепо господо уметници. Лепо сте певали 
до сада, према таленту и савести, је ли, и то 
ме више не занима То заборављамо, јел јасно. 
И ја и ви. Е, а одсад ћемо другачије. Како? 
Овако.
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Господар Марко тамани Турке уздуж и 
попреко. То је јако важно. Даље, мислим да би 
било добро да избегавате Мрњавчевић. Марко 
Мрњавчевић, не звучи добро, зар не. Краљевић 
је леп деминутив. Знаћу да ценим добре песме 
и добре певаче, то ми, такође, можете 
веровати. Слободни сте сад.

Гуслари почну да се разилазе.
ЈЕВРОСИМА Да, још само пар ситница. На Косову је издао 

Вук Бранковић. Да није било његове срамне 
издаје, победили бисмо сигурно. Уосталом, ви 
који сте били тамо то знате. Колико вас је 
било на Косову?

Много руку пођ е у  виа
ЈЕВРОСИМА Ви то најбоље можете посведочити, зар не. И 

да због оног несрећног сплета околности 
Краљевић Марко није закаснио, ко зна како би 
све завршило.

Оде. Испрати је  гласанжамор гуслара.

11.
ЗАВИША (Застане изненађен)

Ти то озбиљно?
ВЕСЕЈ1ИН Најозбиљније.
ЗАВИША Ма шалиш се ти.
ВЕСЕЛИН Ни најмање.
Завиша поново застане.
ЗАВИША Није истина учитељу.
'ВЕСЕЈШН Истина је мој Завиша.
ЗАВИША Е па онда да знаш да ме је срамота сваког

залогаја хпеба који сам с тобом јео.
Завиша се окрене и  пође у  супротном смеру.
ВЕСЕЈШН Ништа ти, дете моје, ниси разумео.

12.
Српски двор. Баја уђе код ЈевросИме. Јевросима изађе у  хол, тројица љ уди  падну пред њом ничице.
БАЈА Госпођо, стигли су грчки сликари. ЈЕВРОСИМА Устаните господо уметници.

13.
Учитељ Веселин, надахнуто и  занесено пева пред сељацима СЕЉАК Шта то певаш гуслару?
Афирматвно о Марку, логично. Кад заврши приђе му један  ВЕСЕЛИН Све је истина, кунем ти се.
сељак.

Поље. Завиша и  стари гуслар Веселин у  путу.
ЗАВИША И шта мислиш учитељу?
ВЕСЕЈШН Ништа.
ЗАВИША Како ништа, побогу.
ВЕСЕЈШН Иде Марко на свом коњу Шарцу, пуца камен,

земља се угиба, на рамену тешка топузина, а
суре је обесио брке кано јагње од пола 
године. Како ти изгледа?

ЗАВИША (Насмеје се)
Одлично. Кад би те чула Јевросима, добио би 
за сваки слог по дукат.

ВЕСЕЈШН Па чуће ме.

Да знак једном војнику. Он унесе секиру и  криви нож
ЈЕВРОСИМА Овај криви нож је за језичину. А секира,

војниче, покажи им, секира је за шаку. Значи, 
онај ко настави да пева, овако мислим, као до 
сада, неће мајци више ни загудити ни 
запевати. То је јасно, надам се.

Жамор међу гусларима. Јевросима их пусти да одреагују.
ЈЕВРОСИМА Како треба да се пева. Памтите добро.

Господар Марко је правдољубив, поновите.
Гуслари понове.
ЈЕВРОСИМА Господар Марко је најхрабрији.
Гуслари понове.
ЈЕВРОСИМА Господар Марко је леп.
Гуслари понове.
ЈЕВРОСИМА Има шареног коња.
Туслари понове.
ЈЕВРОСИМА Дуге брке, отприлике као јагње од пола 

године. Леп стих, зар не, запамтите га.
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14.

Јевросима, Марко, Баја.
ЈЕВРОСИМА Надам се да ће ваша висост одвојити сат

времена дневно за позирање.
МАРКО Наша висост неће одвојити ни минут.
ЈЕВРОСИМА Ваша висост није свесна ни значаја овог

позирања, а ни последица ако не позира.
МАРКО Оде висост да обави своје данашње

државничке послове. Збогом госпођо.
Окрене се и  оде.
ЈЕВРОСИМА Марко...

Он се не окрене.
ЈЕВРОСИМА
БАЈА
ЈЕВРОСИМА

ЕАЈА
ЈЕВРОСИМА

Видиш ли ти ово. Где ће сад?
Оде да се напије госпођо.
(Одлучно)
Наћи ћеш једног лепог човека, два метра да је 
висок, леђа да му буду шира од ових врата. 
Јасно!?
Јасно госпођо.
И да има велике бркове. Обавезно.

15.
Грчш  иконографи у  послу. Мајстор Ставрос, најстарији 
логично, и два  ђака. Никола иАрдиз.
СТАВРОС Каква је то жалост била, не памтите ви то, 

можда нисте били ни рођени. Цела је 
Византија плакала. Да је неко рекао само реч, 
сви би Грци голоруки пошли на Србе.

Има ли овде довољно зеленог, мајсторе?
Наставе посао.
НИКОЛА
Ставрос погледа.
СТАВРОС Добро је.
АРДИЗ Шта је даље било, причајте.
СТАВРОС Отац и мајка су је допратили до границе,

такав је био договор. Ту су чекали српски 
сватови. Онда је Вукашин прешао по њу. Пред 
епископом се заветовао да ће му то бити 
последњи пут да му нога крочи на грчко тле 
ако добије Јевросиму. И одржао је реч. Тако

су Грци добили мирне границе на северу, а 
изгубили најлепше што су имали, од Јелене 
Тројанске на овамо.

НИКОЈ1А И данас је лепа као богиња.
АРДИЗ Као да уопште не стари.
СТАВРОС Убрзо је Србија ослабила, звали су је да се

врати, могла је, поготово што се причало да је 
Вукашин прве три године није ни такао. 
Одбила је и да разговара о томе.

Уђе Баја Обрати се најстаријем.

БАЈА Слушај мазало, сад ће да дође господар да га
усликате. Сат времена и ни минут. Тако сваки 
дан. И без икаквог разговора и запиткивања. 
Ево га иде.

Грци падну ничице. Уђе друсна људина, преко два метра
висине, огромне црне брчине на наочитом и  лепом лицу.

16.
Јевросима крај Вукашиновог гроба. Онда размота свежањ 
свећа. Почне их палити Заискре пламенови. Много. Пољуби 
сваку свећу пре него је  упали. Одстоји у  тишини. Доста дуго.
ЈЕВРОСИМА Све би било другачије да си ми ти жив, мој 

царе.

Гори тако Јевросима на пламену свећа. Онда се прекрстц 
окрене и  оде. И  тек када она сасвим мине изађе сакривени 
Баја Из недара извади јед н у  свећуи запали је. Клекне.

БАЈА Реци коју реч, тамо горе ако ме чујеш
господару Вукашине.

17.
Завиша уп ун о ј кафани Пева Пева аутентичну песму о 
пиздуљи Марку. Неколико љ уди  демонстративно напусти 
кафану. Онданеко каже.
Ево пандура!!

Завиша потрчи безглаво. Улете два задихана дрота. 
ЧОВЕК Кроз ова врата је побегао.
КРАЈШАНКА
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18.

Јевросима и  Теодора.
ТЕОДОРА Не могу више мајко, полудећу.
ЈЕВРОСИМА Стрпи се још мало. Издржи.
ТЕОДОРА На његове очи ме онај билмез увлачи у собу, 

он ни оком није трепнуо. Још му шета опанке.
ЈЕВРОСИМА Смири се. Док је такав, Турчин ништа не

сумња. И мени то пара срце, а онда се сетим 
да је тако боље и буде ми лакше. Ајде, скини 
сузе.

ТЕОДОРА Није ме Турчин опоганио, божјег ми имена, 
веруј ми.

ЈЕВРОСИМА Верујем кћери.
ТЕОДОРА Заиста није.
Ућуте обе. Теодора се смири.
ТЕОДОРА Пусти те ме мајко у Грчку, молим вас.
Јевросима одмахне главом
ТЕОДОРА Шта ћу ја овде? Нико ме осим вас није

прихватио, Марко ме се ужасава, по сву ноћ 
призива неку Јелену, двапут ми је био муж за 
ових осам месеци, опростите што о томе

говорим.
(Заплаче лоново)

ЈЕВРОСИМА Издржи, заволеће он.
ТЕОДОРА Неће мајко, сигурна сам.
ЈЕВРОСИМА Кад су мене продали Вукашину ја сам имала

четрнаест а он тридесетседам. Једна стара 
тесалска врачара, дала ми је зрно отрова, 
колико пиринач. Мислила сам, прогутаћу чим 
ми приђе. Три године ми није пришао, а 
делили смо исту постељу. Чак ни пијан. Чекао 
је да ја то пожелим. Клела сам се после у 
Вукашина. Издржи, заволеће.

ТЕОДОРА Дајте ми то зрно, мајко, молим вас.
ЈЕВРОСИМА Бачено је оно давно, моја Теодоро. Заволеће и 

он, па такву мора заволети. И ти њега и овај 
народ. Све ће бити у реду, видећеш. Ово је 
народ који се мора волети... Једино тако 
можеш да га поднесеш.

ТЕОДОРА Турчин ме стварно није ни дотакао, морате ми 
веровати. Бар ви.

Наставе тихо шапутати на грчком. Све док се Теодора не
осмехне.

19.
Муса. Неко покуца. Уђе Баја. Клекне.
МУСА Шта је багро?
БАЈА Два пупољка светли ага. Јунферчићи,

гарантујем.

(Окрене се вратима)
Улазите!

Уђу две преплашене девојчице. Једва петнаест година.

20.
Један од гуслара, пева на тргу окружен гомилом. 
На изразито родољубивом рефрену маса прихвати.

21.
Иконографи у  послу. Расте огромна „Маркова” фреска 
Оријаш позира.

СТАВРОС Добро је.
НИКОЛА Одлично. Није добро.

(Марку)
Хвала господару. Хоћете ли да погледате? 
Див не одговори. Изађе без речи.

АРДИЗ Чудно се понаша.
НИКОЈ1А Али добро позира Још десетак дана и готово.
АРДИЗ Чудно, сликамо фреске у цркви без крова.

СТАВРОС Жури им се. И кров ће за ноћ. Нисам у животу
видео да се овако брзо зида.

АРДИЗ А још мање да неко овако гони зидаре.
Уђе Баја. Непримећен
НИКОЈ1А Свашта сам чуо за Марка. И да је пијанац и да

је набусит...
АРДИЗ А човек ко светогорски калуђер.
НИКОЈ1А Добар је Марко.
СТАВРОС Ако је то уопште Марко.
Тајац. Баја непримећен изађе из грађевине. Грци остану у  
послу.
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22.

Муса и  Јевросима.
ЈЕВРОСИМА Звали сте.
МУСА Ретко те виђам госпођо.
Јевросима не одговори.
МУСА Са сином ти много боље сарађујем.
Јевросима се насмеје.

Стварно те ретко виђам госпођо, ужелим те се 
просто.

МУСА

ЈЕВРОСИМА (Опет се насмеје)
Боље је тако.

МУСА Са порезом сте уредни. Нека тако и остане.
ЈЕВРОСИМА Остаће тако млади господине.
МУСА Да ми нешто не спремаш из потаје, а гујо?
Јевросима не одговори.

МУСА Па сврати понекад. Могла би да ми куваш
вечеру, а, шта мислиш.

ЈЕВРОСИМА (Насмеја се)
Слаба сам вам ја куварица. Бојим се да вам од 
мог кувања не преседне.

МУСА Мање смеха Јевроеима, да се не загрцнеш.
ЈЕВРОСИМА Опростите, млади господине.
МУСА Сиктер!
ЈЕВРОСИМА Покварих вам расположење, опростите. Ето 

видите да је боље да се ређе виђамо.
МУСА Марш!
ЈЕВРОСИМА Ја бих се повукла, ако дозвољавате.
Окрене се и  изађе у  ходник. Прође поред војника Војник
поздрави по свим прописима Јевросима му тресне жестоко
шамар.
ЈЕВРОСИМА Зар се тако поздравља, барабендо!

23.
Јевросима, Баја, писари
ЈЕВРОСИМА Ова је одлична Ко је аутор?
ПИСАР Стари Веселин.
ЈЕВРОСИМА Одлична је. Сјајна. Ову нека сви науче. Има 

ли кућу Веселин?
БАЈА Не верујем.
ЈЕВРОСИМА Е па нек је добије.

(Писару)
Запиши то. Ни ова није лоша. Убудуће, све 
песме Веселину на корекције. Па тек онда у 
народ.
(Писарима)
Слободни сте. Ти Бајо остани.
(Опет писарима)
Има ли проблема?

ПИСАР Нема госпођо. Целат је одсекао два језика и
бацио керовима. Сад је одлично.

ПИСАР П Једино онај Завиша.
ЈЕВРОСИМА Шта Завиша?
ГШСАРII Једино још он буни народ. Никако да му

доакамо.
ЈЕВРОСИМА Како то мислиш, да му доакамо?
ПИСАР II Увек некако клисне.
ЈЕВРОСИМА (Бесно)

За пет дана да ми је овде. Јасно?
ПИСАРИ Јасно, госпођо.
ЈЕВРОСИМА И да се наоштри нож и секира Шта је данас? 
БАЈА Среда

ЈЕВРОСИМА 

Писари изађу.

Е па од понедељка ће правдољуб блебетати. 
Напоље!

ЈЕВРОСИМА Како ти се чини?
БАЈА Добро ми се чини.
ЈЕВРОСИМА Можеш ли ти то мало прецизније, 

Милутиновићу?
БАЈА Добро је, госпођо. Заволео га народ. Лепо о 

њему говоре. Кажу да су му виле посестриме.
ЈЕВРОСИМА И шта још?
БАЈА Ништа више, госпођо.
ЈЕВРОСИМА А Муса?
БАЈА С њим је у реду.
ЈЕВРОСИМА Шта је у реду, морам ли ја из тебе клештима 

извлачити.
БАЈА Муса лови и оргија Примећује, ал не схвата 

Мисли да је то добро за Турке.
ЈЕВРОСИМА Добро је. Иди.
БАЈА Живописци, госпођо, канда знају да оно није 

господар.
ЈЕВРОСИМА Како?! Да није онај мамлаз нешто лајо?
БАЈА Није госпођо. Он ћути и позира
ЈЕВРОСИМА Добро, иди. И пошаљи писара
Баја изађе. Уђе писар.
ЈЕВРОСИМА Пиши.
ПИСАР Пишем, госпођо.
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ЈЕВРОСИМА Цару грчком, пресветлом Константину у
Цариград. Тачка Морам ли да ти говорим и 
интерпункцију?

ПИСАР Не, госпођо.
ЈЕВРОСИМА Добро. Са жаљењем вас, велико В,

обавештавам да су три ваша поданика, опет 
велико В, Ставрос иконограф, Никола и 
Адриз, ученици његови, враћајући се пут 
Грчке, зарез, пресретнути, опљачкани и 
убијени од стране друмских разбојника Тачка 
Уверавам вас да су кривци похватани и

примерно кажњени. Примите изразе мог 
најдубљег саучешћа и пренесите га 
породицама настрадалих. Такође вас молим, 
да ову своту, која иде уз писмо, поделите 
породицама ових врлих уметника Поштује 
вас и моли бога за вас, Јевросима Дај то овамо.

Писар лружц Јевросима потпише.

ЈЕВРОСИМА

ПИСАР

Носи то. Још данас да крене у 
Константинопољ. Јасно!
Јасно, госпођо.

24.
Кафана. Пуна. Пијанац приђе шанку. Пијанкао тресак. 
ПИЈАНАЦ Дај још једну, слободе ти. Дај, платићу сутра
КАФЕЏИЈА Не дам. Бежи.
ПИ ЈАНАЦ Дај, платићу сутра, Маркове ми среће.
КАФЕЏИЈА (Наточи)

Држи, попи, пресела ти.
У кафану уђу три Турчина. Један одмах почне мокрити у  
ћошку.
ТУРЧИН На ноге, фукаро, кад улазе султанови синови.
Доста потраје док сви не устану. Сви, осим једног у  углу. 
ТУРЧИН А ти, јеси глув или луд.

Човек не одговори Турчин му приђе. Пукне шамар.
ЧОВЕК Мајчицу ти јебем обрезану, пун ми вас је

курац.
Севне кама, Турчин кмекне и  падне. Гомила скочина другу  
двојицу. И  све буде готово пре него што се једануспе 
дохватити сабље, а д р уги  оставити курца
КАФЕЏИЈА Носи говна у кењару, тамо им је и место.
Изнесу мртве телесине.
КАФЕЏИЈА Јел неко нешто видео, јел неко нешто чуо, јел 

су Турци улазили овамо.

25.
Муса и  Марко. Муса седи, Марко стоји. Марко
МУСА Чујем да брабоњате по Србији, а, да дижете 

главурде, а стоко?
МУСА

МАРКО Светли... Марко

МУСА Куш, сад ја говорим. Окитићу кочевима свако МУСА
раскршће у Србији, јел ти јасно. Марко

Марко оћути. МУСА
МУСА Немој да чујем да је неко у Србији гласно 

кино, а камоли нешто горе. Јао, вама Марш.

Нешто си заборавио КРАЉЕВИЋУ. 
(Нагласи Краљевићу) 

они.
Ниже мало. Тако.

И пошаљи ми госпођу Теодору. Одлична је 
била прошли пут.

Сиктер.

Завиша унеком селу. Почне певати. Жагор већ након 
неколико стихова.
I Ма шта, бре, пева овај.
П Ућути барабо.

26.
Завиша настави. Полети камен 
Ш Ућути, крв ти јебем.
IV Удри турског лижисахана
Почну га тући уздуж и  лопреко. Одеру га од батина.
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27.

Манастр Љубостња. Пред Марка изађе једна калуђерица. 
Тоном који не трпи приговора.
МАРКО Зови игуманију.
Она се, уз наклон, изгуби бешумно. Ускоро се појави 
игуманија.
МАРКО Доведи ми Јелену. Сместа.
ИГУМАНИЈА Нема овде никакве Јелене.
МАРКО (Уплашен)

Како нема, да се није нешто догодило... 
ИГУМАНИЈА Нема овде никакве Јелене. Једино ако мислите 

на искушеницу Лаврикију. Она је некад била 
Јелена.

МАРКО Баба, доведи ми Јелену и не нервирај ме, за
твоје добро.

ИГУМАНИЈА Она је искушеница, не сме да виђа световњаке. 
Осим тога, она је у завету ћутања.

Марко дохвати свећњак и  завитла га кроз витраж изнад 
игуманијине главе. Ж ену поспе стакло.
МАРКО Слушај, врано, немој да ти разјебем овај црни

голубарник, знаш ли ти пред ким си, пизда ли 
ти материна крмељива. На колена пред 
владаром лижипичко.

Игуманија клекне.
МАРКО А сад по Јелену. Не буде ли овде за минут,

запалићу и тебе и целу ову јебену „божју 
кућу”. Сиктер.

Игуманија отплови у  мрак. Ускоро се врати са Јеленом.
Јелена сва у  црном, висока, витка, бели се само овал лица. 
Марко се озари 
МАРКО Моје.
Пође према њој. Јелена га заустави покретом руке.
МАРКО Јелена -  лелена. Снаго моја
Игуманија се опомињујући накашље.
МАРКО Марш! Марш кад кажем.
Игуманија се окрене и  оде.
МАРКО Откад те нисам видео, никаква добра нисам

видео. Не могу да те прегорим, Моје, никако.
Јелена окрене главу.
МАРКО Како ти је срећо.
Јелена опет оћути.
МАРКО Реци нешто, тако ти бога.
Јелена одмахне главом.
МАРКО Само тебе имам, Моје. Никог више.
Јелена и  даље ћути
МАРКО Пакуј се и идемо.
Јелена се насмеје.
МАРКО Скини то са себе и идемо. Све ћу да оставим.

Идемо негде у пизду материну. Заједно. Негде 
на северу, чуо сам, има лепих земаља. Скидај 
то и идемо.

Низ бели овал потеку сузе. Марко их почне љубити. Јелена 
се не опире.
МАРКО Идемо одмах. Сместа. Ајде, арханђеле.
ЈЕЈЈЕНА Касно је, Марко.
МАРКО Није Моје, није касно.
Јелена, без речи, скине капуљачу и  капу са главе. Бљесне 
ћела. Ошишана до  главе.
ЈЕЛЕНА Касно, снаго.
МАРКО (Слуђен, забезекнут)

Само ми ти можеш помоћи и нико више. 
ЈЕЈ1ЕНА (Иронично)

А Јевросима мајка?
МАРКО (Насмеје се. Резигнирано, логично)
Ј1ШЕНА (Прекор)

Пре осам месеци си је послушао.
МАРКО Не соли ране, Јелена.
Заћуте обоје.
МАРКО Реци нешто.
ЈЕЛЕНА (Насмеје се)

Шта
МАРКО Било шта. Скини то и хајдемо. Нико нам

ништа не може. Па ја сам владар у  овој 
јебеној земљи.

ЈЕЈ1ЕНА Онда и владај.
Дуго не проговоре.
ЈЕЛЕНА Лупи руком по столу и реци ово што си сад

мени рекао. А онда туци Турчина.
Марко не одговори.
ЈЕЛЕНА Иди сад, снаго.
МАРКО Доћи ћу по тебе чим...
ЈЕЈ1ЕНА Иди и владај. И немој више долазити. Никад.
Марко стоји ишамаран, ћелава Јелена виси крај њега.
ЈЕЛЕНА Иди, Моје.
Марко пође оклевајући.
ЈЕЛЕНА Иди.
И  оде Маркеља. Јелена одстоји пар тренутака. Онда је  сломи 
плач. Липте сузе. Клизне на под. Цвили попут кучета. Онда 
дојезди игуманија.
ИГУМАНИЈА Није он тога вредан, ћери. Немој.

(Пауза)
Биће све добро.
(Иронично)
Бићеш и ти игуманија, видећеш. То ураде да 
угуше грижу. Ја то знам најбоље. Бићеш 
игуманија, сигурно. И ја сам требала бити 
Вукашинова, а онда су му довели ову 
цинцарску бедевију.. Бићеш и ти игуманија, 
дабогда да им се...

Не докуне до краја. У траку шареног витраж светла, две исте 
судбине уц рн оц  плачу исте сузе.

170



28.

Потуно осликана црква. Стављенкров. Јевросима, 
жонографи, Баја, пандури.
ЈЕВРОСИМА Одлично господо уметници.
Заустави се испред огромне „Маркове" фреске. „Марко", са 
минијатурном задужбином у  руци
ЈЕВРОСИМА Одлично.
СТАВРОС Драго нам је што сте задовољни, госпођо.

ЈЕВРОСИМА Више од тога Ставросе.
СТАВРОС Збогом, госпођо.
ЈЕВРОСИМА Довиђења, Ставросе. Још ћеш ти мени сликати 

по Србији. И поздрави ми Тесалију. И 
Цариград, нормално.

Сликари се наклоне. Изађу. Јевросима климне главом Баји и  
пандурима. Ови без речикрену за Грцима.

29.

Српсш двор. Пред Јевросиму пандури баце везаног Завишу. ЈЕВРОСИМА Је ли?
ПАНДУР Доако је, госпођо. ПАНДУР Јесте госпођо. У три села су га већ липачили.
ЈЕВРОСИМА Где сте га уловили? И никако лудан да се опасуљи.

ПАНДУР Народ нам га предо. Уђе џелат са кривим ножем и  секиром
ЈЕВРОСИМА А је ли. Зови џелата. ЏЕЛАТ Изволте, госпођо.
Један пандур изађе. ЈЕВРОСИМА Ништа, Петре. Иди.
ЈЕВРОСИМА Где је то било? ЏЕЈ1АТ А овај?
ПАНДУР Па знате где је Савин До. (Покаже главом на Завишу)
ЈЕВРОСИМА Знам. ЈЕВРОСИМА Частићу га Данас сам чула лепе ствари.
ПАНДУР Е па тамо. Да нисмо дошли још минут, убили 

би га од батина.
(Завиши)
Иди синко, слободан си.

30.
Да мучите Марка. Што се тога тиче, будите 
без бриге. Не гледа ме као губавца Не морате 
више.
Морам. Због себе те зовем госпођо.

Муса и  Теодора. Седе на различитим крајевима собе. ТЕОДОРА
ТЕОДОРА Немојте ме више позивати, преклињем вас.
МУСА Морам, госпођо.

МУСА

31.

Српски двор. Јевросима и  неколико гуслара. Учитељ Веселин 
међу њима
ЈЕВРОСИМА Господо уметници, уз све честитке и ови мали 

знаци владарске милости.
Подели им кесе с новцем
ЈЕВРОСИМА И моја и господар Маркова захвалност. Тако 

наставите. Довиђења.

Гуслари пођу. 
ЈЕВРОСИМА Још нешто. Ви сте савест и памћење овог 

народа. Бојим се да се Бранковићева гнусна 
издаја не заборави. Не дајте то, господо 
уметници. И све би на Косову било другачије, 
да господар Марко није онако несрећно 
закаснио. Збогом.
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32.

Нок Путкроз шуму. Неколико љ уди  у  заседи. Онданаиђу 
туроки коњаници. У  мртвој тишини, одигра се покољ

33.
ЧОВЖ Живела Србија! Живео Краљевић Марко!
Муса замахне сабљом, глава се откотрља у  прашину. Завиша 
међу светном која гледа погубљење.

34.
на громилу. Осим оног што је ногом ударио 
стару. Клеко му Господар на прса и мава 
Онда га увати за ногу, оста нога у руки, 
ишчупа је ко муви, бог те јебо. Не би, каже, 
Туре, ал Маркова се не пориче.

ЖЕНА Благословен да је и он и утроба која га је
донела.

35.

Народ.
I Онда је наишо господар. Таман кад су Турци

повели девојку. Село гори, мати се уватила 
коњу о врат, браћа поклата. Ондак турчин 
гурне стару ногом, она пане у прашину. Кад 
Краљевић са Шарца загрми: Ово ти је задње 
што си са том ногом урадио, Туре. Из дупета 
ћу ти је ишчупати, а они у смеј. Њи дванајст. 
Или четрњајст, нисам сигуран. Побио и је све

Турсш  дернек Два Србина на кочевима. Трећи колац 
Приведу човека. Муса са стране. Климне главом 
Турци почну.

Седница главарског већа Маркона свом месту. Дотерани 
избријан. Трезан. Јевросима са његове десне стране.

МАРКО Наоружавајте што више људи. Искусни нека
обучавају младиће. Кад вам јавим да сам са 
Мусом свршио, крените и ви.

ГЈ1АВАР Кад ће то бити, господару?
МАРКО За дан два, десет најкасније.
ЈЕВРОСИМА Десет. Рано је, не пренагљујте.
МАРКО Није рано.
ГЈ1АВАРИ Тако је, господару.

ЈЕВРОСИМА Рано је, кад вам кажем. Почните било шта и 
имаћете султанову војску на граници, за 
четрнаест дана. Треба чекати.

ГЈ1АВАР I Зашто госпођо?
ЈЕВРОСИМА Зато што се спрема устанак и у  Румунији и у 

Грчкој. Треба сачекати њих. Бајазит неће моћи 
на три стране. Таман ће дотле и народ бити 
мотивисан и спреман.

МАРКО Народ је већ сад и мотивисан и спреман.
ЈЕВРОСИМА Чекаћемо.
МАРКО (Лупи руком по столу)

Неће бити чекања, кад ја кажем.

36.
Марко, Теодора и  Јевросима за вечером. Баја стојикрај њих. 
Двори. Јевросима да знак Баји Баја пође да наспе Марку. 
Марко стави шаку преко пехара.
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37.

Муса и  Марко.
МАРКО Звао си.
МУСА Охо, откад смо ми на ти.
МАРКО Шта си хтео?
МУСА На колена, крмак. Знаш ли ти пред ким си.
Марко клекнв.

МАРКО Ви познајете Авду. Оног вашег буљубашу.
МУСА Знам.
Марко се ухвати за курац.
МАРКО Е па имаш поздрав одАвде.
Окрене се и  изађе.

38.

Муса са три чауша.
ЧАУШI ... плашим се да се то не изроди у нешто

озбиљно. Организовано и озбиљно, извињавам 
се. Репресивне мере не дају резултата. Молим 
за инструкцију.

МУСА Да чујем сад тебе.
ЧАУШ П Великом султану Бајазиту, верни слуга Муса

Кесеџија. Поручујем вам по овом човеку да су 
се ствари у Србији искомпликовале. Раја се 
разуларила. Пружа се спорадичан, али доста 
јак отпор. Расположење у народу изразито 
антитурско. Плашим се да се све то не изроди

У неШто организовано и озбиљно. Репресивне 
мере не дају резултате. Молим за инструкције.

МУСА Одлично. Онај који дође до Порте, опет нека
поруку научи напамет. Никакве хартије, јел 
јасно.

ЧАУШИ Јасно ефендија.
МУСА Обуците се у српска одела, тако ћете

сигурније путовати. Држте се главних 
друмова и избегавајте механе. Један, по сваку 
цену мора стићи до Порте. То је ваљда јасно.

ЧАУШI Јасно, ефенди.
МУСА Алах иманет. Срећан пут.

39.
Јевросима и  Марко.
ЈЕВРОСИМА Будало једна, хоћеш све да упропастиш?!
МАРКО Ништа ја нећу упропастити.
ЈЕВРОСИМА Чула сам како си се понашао пред Мусом.

Уместо да... Ти си преиспољна будала.
МАРКО Упозоравам те...
ЈЕВРОСИМА (Прекине га)

Све ћеш усрати. Све.
МАРКО Ништа ја нећу усрати, истераћу их из Србије

за петнајст дана.
ЈЕВРОСИМА Ти ћеш истерати.
МАРКО Народ се куне у мене. Треба само да...
ЈЕВРОСИМА (Прекине га)

Народ се куне у оног Бајиног чобанина, а не у 
тебе, будало једна Видећеш то у недељу.

МАРКО Зашто у недељу?
ЈЕВРОСИМА Кад се буде посвећивала 

(иронично) 
твоја задужбина.

МАРКО Како то мислиш?
ЈЕВРОСИМА Кад се она будалина појави на Шарцу пред 

народом.
МАРКО У недељу ћу се пред народом појавити ја.
ЈЕВРОСИМА Нећеш сине, нећеш. Ја сам те на време

упозоравала. Сад је касно. Отишли смо 
предалеко, сине.

МАРКО У недељу ћу се пред народом појавити ја.
ЈЕВРОСИМА И растурити за минут све ово што ја радим

шест месеци. За минут.
МАРКО Ништа ја нећу растурити. У недељу ћу пред

народ изаћи ја, нећу бити ни на каквом Шарцу, 
епископ ће благословити мене а не неког 
будалину Талета, такође ће народ поздравити 
свог правог владара. Одмах по повратку убићу 
Мусу и започети са устанком. То ће се 
догодити у недељу, мајко.
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40.

Срлски двор. Ноћ. Јевросима сама Неко покуца. Уђе Баја.
ЈЕВРОСИМА Уђи, Бајо. ЈЕВРОСИМА Јелена је у Љубостињи, то знаш. А знаш и где

(Уморно) је Љубостин.а,

Теодора уђе у  Мусину собу.
ТЕОДОРА Опет зовете, господине.
МУСА (Климне потврдно главом)
Ћуте обоје. Јако дуго. Онда Муса устане и  узме неки 
смотуљак Размота га. Зелене димије од свиле. Пружи јо ј  их 
неспретно.

41.
МУСА Ево.
Ћуте опет.
МУСА Седи.
Онда пљесне рукама. Уђе Турчин и  уведе прекрасно штене. 
Авганистансш хрт.
МУСА И ово. Да те чува.

Српски двор. Јевросима, Марко и  Теодораза столом Крај 
Теодориних ногу хрт. Уђе игуманија
ТЕОДОРА Којим добром, мајко? Седите.
ИГУМАНИЈА (Марку)

Добро је то што је мртва Јелена Не би ме у 
ову пасју кућу дотерало ништа, осим њене 
последње жеље. Ово је за тебе, уштво.

42.
Баци Марку један смотуљак увијен у  црвено платно. 
ИГУМАНИЈА (Јевросими)

Дабогда ти, кујо, земља кости превртала 
Оде. Тајац. Кроз Маркове прсте клизну плави увојци Онда 
Марко почне урлати

43.

Штала Баја тимари прелепог белог коња. Онда узме крпу и  
почне га трљати На местима где трља остане браон боја За 
тили час, Баја од белца направи Шарца.

44.
Муса и  један чауш

ЧАУШ Висока Порта и светли Бајази г ти поручују...
(Застане)

МУСА Полако, сетићеш се.
ЧАУШ Поручују да ти војске слати не могу. Сва је

војска заузета, заузета.. У Анадолији, Персији, 
Румунији, и Грчкој... и Бугарској. Да се 
служиш лукавствима и чекаш... чекаш... и 
запретиш. Да тражиш потврду лојаности...

МУСА Лојалности.
ЧАУШ Лојалности, тако што ће Срби послати одред

коњице у Румунију и прикључити војсци 
Демир-паше, који иде на Мирчету војводу, 
који се је побунио у Добруџи. Да би потврда 
лојаности била потпуна, мора их предводити 
владар лично.
(Одахне са олакшањем)
Шућур Алаху, не би ово мого поновити више 
никад.
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МУСА Добро је Ибрахиме, држи. 
(Дамудукат)

ЧАУШ Фала, ефенди Муса.
МУСА Зуфера и Суљу убили?

ЧАУШ
МУСА
ЧАУШ
МУСА

45.

Убили, ефендија.
Добро је. Иди, одмори се.
Шта ће сад бити, ефенди?
Ил неће бити ништа, ил ћемо најебати.

Посвећење видовданске црке. Главарц епискоц Јевросима, 
непрегледна светина Свечане одежде, злато и  свеће. Онда се

на Шарцу појави „Марко”. Баја водикоња за узду. Хаос, 
овације, хистерија. Завиша приђе Веселину.
ЗАВИША Све сам разумео, учитељу.

46.
Марко мртав пијан вилени по српском двору. На лођи се 
појаве Муса и  чауш Ибрахим 
МУСА Иде набоље.

ЧАУШ
МУСА

47.

За кога, ефендија? 
За нас, Ибрахиме.

Јевросима пред олтаром Видовданске цркве. На коленима. 
Сама.

ЈЕВРОСИМА Опрости, Боже Господине. Ти си ми сведок, 
зашто ја то. Ти све видиш и све знаш, 
Пресветли, опростићеш мени грешници.

Заплаче. Поломе је  јецаји. Једини пут да Јевраклечи, први 
да плаче. Иза потпорног стуба, сакривен Баја. Прекрсти се.

48.

Муса. Уђе Јевросима. Поклони се смерно.
МУСА
ЈЕВРОСИМА
МУСА
ЈЕВРОСИМА
МУСА

ЈЕВРОСИМА

МУСА

Шта је?
Звали сте.
Не тебе него Марка.
Господар се извињава, болестан је.
Од чега је данас болестан. Од ракије или 
вина? За пет минута да ми је овде, јел јасно?! 
Млади господине, бојим се да заиста неће 
моћи. Толико је...
... болестан.

Јевросима не одговори

МУСА Е, па слушај, госпођо. Хиљаду коњаника
прекосутра ујутро, најбољих коњаника да је 
спремно. Иду у Румунију. Тамо ће се 
прикључити Демир-паши и његовој војсци. 
Јел јасно?

ЈЕВРОСИМА Потпуно. Само...
МУСА (Прекине је)

То је наређење великог Бајазита лично. Даље, 
мора их предводити владар, такође лично. То 
вам је уосталом, и ваша вазалска обавеза. 
Према томе, спремај коњанике и трезни оног 
клипана, са овим нема зајебавања. Сиктер!

Јевросима се наклони без речи и  изађе.
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49.

Јевросима и  Баја. Марко лежи на поду. пијан
ЈЕВРОСИМА Трезни га како знаш. Сад је тренутак, сад или 

никад.
Баја дрмуса Марка, онда га усправи, наслони га на ногу од
стола. Пљусне кофу водурине. Марко отресе главурду.
ЈЕВРОСИМА Сине, како ти је? Јел ти боље?
Марко не одговори.
ЈЕВРОСИМА Мораш се отрезнити. Гледај ме овамо. Мораш, 

сине.
МАРКО Шта је?
ЈЕВРОСИМА Дошло је, тренутак је. Није могло бити боље.

Сам бог нам иде на руку.
МАРКО (Баји)

Дај ми воде.
Баја донесе воду.
МАРКО Још једном ме овако поли, одраћу те тако

маторог.
ЈЕВРОСИМА Прекосутра идеш у Румунију. Кад се вратиш 

све је готово.
Марко лоче воду.
ЈЕВРОСИМА Све је готово, разумеш ли ти то. Док ти

будеш тамо. Прво, вест о устанку неће стићи 
до Бајазита бар десет дана. Краљевић Марко 
дигао устанак. Како кад је у Румунији са

Демир-пашом. Док ти будеш тамо Бајин 
чобанин ће узјахати Шарца и све ће бити док 
дланом о длан. Народ само то и чека. Разумеш 
ли ти то. Бајазиту сад гори на сто места. Не 
може свугде гасити.

Марко устане и  без речи пође напоље. Пар секунди
громовитог тајца.
ЈЕВРОСИМА Марко! То ми не смеш урадити... чујеш...
Баја се испречи испред господара.
ЈЕВРОСИМА Кад све буде готово, све ће бити теби

приписано, једна добро срочена Веселинова 
песма и све ће бити у реду.

МАРКО (Баји)
Склањај се!

Баја се не помери,
ЈЕВРОСИМА Саслушај ме, молим те. Учини то, тако ти 

бога. Или да пошаљемо Талета на Шарцу у 
Румунију, а ти дигни устанак овде. Баја ће 
одмах убити Мусу. Иди Бајо.

Баја пође без речи и  двоумице. Онда Марко пљуне
Јевросиму мајкупо сред чела. Баја скочи, ухвати се за нож
ЈЕВРОСИМА Мир, Бајо.
Марко мзађе. Остану Баја и  Јевросима.

50.
Муса и  Јевросима.

ЈЕВРОСИМА Он више није пијанац. Он је и луд. Пљунуо ме 
је пред слугом. Он тамо неће ићи ни по цену 
смрти, свега А и да крене, он је потпуно 
неупотребљив. А тамо треба командовати, 
борити се.

МУСА

Заћуте обоје. 

МУСА

ЈЕВРОСИМА

Пауза.

МУСА

Смисли нешто баба, мораш. Није више само 
твоја глава у питаљу. И моја је о нити. 
Отрезни га како год знаш.
Боље да онда крене онај Бајин чобанин. Онај 
што је позирао уместо Марка.

Нека крене. Сиктер! Марш.
Јевросима се окрене и  изађе. Муса пљесне рукама. Уђе 
Ибрахим.

МУСА Сад ме добро слушај Ибрахиме.
ИБРАХИМ Слушам ефенди.

Ово што ти је у задатак, алах шаље пред тебе. 
Само и једино од тебе зависи оће ли овде 
свако село добити минарет или неће. Ако 
будеш на висини онда ће нам до века Српкиње 
оштрити курчеве, а Срби шетати опанке. До 
тебе је једино хоће ли света вера да се простре 
и по овим крајевима или ће ђаури кркати и 
даље крметину.
Шта треба ефенди?
И твоја ће глава пасти. Вероватно. Али ти 
знаш како Алах дочекује мученике. Знаш шта 
Алах обећава онима који падну за веру. А ако 
не погинеш, овде те чека рај, то ја обећавам.
(Готов да погине)
Шта треба ефенди?
Морам још нешто да ти кажем. Ако ти не 
успеш, главе ће нам крмци пунити памуком, у 
року од десет дана. Ни кожне нам гаће неће 
помоћи.

ИБРАХИМ Казуј шта треба, не мучи ме више ефендија.

ИБРАХИМ
МУСА

ИБРАХИМ

МУСА
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51.

Јевросима и  Баја уђете у Србију. Послаћеш ми само гласника
ЈЕВРОСИМА Ићи ћеш са њим, наћи ћеш му се при руци. да ми Јави'

Билмез вероватно не зна ни основне команде. БАЈА А Муса госпођо?
Чим се вратите још на граници нападните ЈШРОСИМА За Мусу не брини. Он је моја брига
Турке. Устанак почиње оног момента кад

Праскозорје. Олуја. Шиба ветар. У дворишту српског двора
постројени коњаници Изаће Јевросима.

ЈЕВРОСИМА Господо, одлазите у Румунију да браните част 
српског оружја. Желим вам срећан пут и 
срећан повратак.

Почне ромињати киша

ЈЕВРОСИМА Нека вам мачеви буду оштри а ране лаке. Баја 
и господар Марко ће вам објаснити шта треба

52.
чинити у повратку. Нека вам бог буде у 
помоћи, јунаци!

Праћен Бајом на Шарцу се појави„Марко”. Киша све јача 
Коњаници усклицима дочекају гооподара Киша је  све јача

ЈЕВРОСИМА Моје ће молитве и мисли бити са вама.

Пљусак Са„Марковог" Шарца се полако почне спирати 
браон боја И  тек кад коњица крене, дојаше и  стане тик уз 
Марка, Ибрахим

53.
Народ. Сточни сајам. Турска патрола Тројица Пијан Србин 
се упути право ка њима Кроз средину. Турци се размакну. 
Он прође. Притом добро удари раменом једног од њих. 
Група љ уди скулљена око Веселина
ПРВИ Што оде господар у Румунију? Зар да бије

хришћане? И да за Турке, српску крв лије.
ДРУГИ Није то господар урадио тек тако.
ВЕСЕЈШН Тако је. Ништа господар случајно не ради.

Групи приђе и  Завиша
ПРВИ Само да каже, зговнаћемо их за дана.
ТРЕНИ Ускоро ће, ускоро.
Људи замукну. Крај њих прође она иста турска патрола. 
Пијани Србин поново нанишани кроз средину. Ко знакоји 
путтогдана. Тражи кавгу. Турци се опет размакну. Пијани 
опет раменом добро звекну једног од њих.

54.
Ноћ на српском двору. Неко снажно залупа на врата. 
Јевросима узвикне.
ЈЕВРОСИМА Ко је?

Гласник, госпођо.СТРАЖАР 
Уђе Гласник 
ЈЕВРОСИМА Шта је?

ГЈ1АСНИК Господар је погинуо, госпођо.
Мук. Онда Јевросима залелече.

ГЈ1АСНИК (Стражару)
Уби га неки Ибрахим. С леђа. На кварно. 
И њега и Бају. Покидали смо га рукама.

Јевросима нариче гласно.

55.
Марко пијан вилени по двору. Јевросима остарела за педесет 
година, прође крај њега не приметивши га
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56.

Народ. Неверица, хаоо, безнађе.

57.
Муса у  својој ооби. Уђе Теодора Муса скочинаноге. Ћуте 
тако. Онда Теодора смакне огртач са себе, Зедене димије на 
њој. Бљеште дојке, бокови, руке...

58.
Манастир Љубостња. Јевросима лупа на врата Недуго лотом 
изађе игуманија 
ИГУМАНИЈА И шта сад?

ЈЕВРОСИМА Дошла сам.
Игуманија се помери у  страну. Јевросима прође крај ње. 
Огромна врата затворе се са треском

59.
Вашар. Наиђе турска патрола Сви попадају ничице. Турци 
прођу. Онда из гомиле изађе Завиша Узме гусле и  запева. 
Песму о Краљевићу Марку. Најлепшу. О Србији. О шареном 
коњу. Народ прихвата полако. Споро и  муцаво, не прима се,

некако. Завиша упоран. Не иде. Све док не остане само 
усамљени Завишин глас, док се и  он не изгуби у  мраку. Тако 
ће настати најлепше песме о највећем српском јунаку.

К Р А Ј
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Поговор

Изабраници судбине
Белешка о драми „Краљевић Марко” Синише Ковачевића

У драми Краљевић Марко Синиша Ковачевић1 се поиграва 
увреженом представом о највећем националном хероју, јунаку 
који је благодарећи епској народној интерпретацији постао јед- 
на од кључних фигура српске митологизоване слике света из- 
растајући у готово натприродну силу која репрезентује пра- 
ведну борбу Срба за слободу. Наговештавајући могућност от- 
кривања миту и епској матрици несклоне „истине” о овом Мр- 
њавчевићу, Ковачевић нам презентује причу у којој Марка, уме- 
сто као силног јунака без мане и страха, препознајемо као сла- 
бића и кукавицу, алкохоличара и бедника спремног да се пре- 
комерно понижава предМусом Кесеџијом, па и даму без приго- 
вора препусти своју жену као наложницу.

Без обзира на сва одступања од уобичајене слике која не 
само да демистификује Маркову личност него умногоме пре- 
машује и најмрачније историјске верзије о наследнику Вука- 
шинаМрњавчевића, Ковачевић није покушао да афирмише иро- 
нични приступ националној историји, омаловажи епику уте- 
мељену на митотворачкој снази жеље неидентификованог пес- 
ника да поробљивачима супротстави Супермена, нити је наме- 
равао да афирмише изврнуту (ре)интерпретацију повести.

Занимљиво је, међутим, сагледати ову драму у светлу од- 
носа које аутор успоставља између мита, епике и историогра- 
фије, с једне стране, и начина на који је мозаик, састављен од 
ова три елемента, свесно измењен, с друге стране. Образлажући, 
наиме, разлику између типова измена историјске истине у ис- 
торијској драми и политичком позоришту2, др Марта Фрајнд 
констатује да „историјска драма, а нарочито политичко позо- 
риште, добијају у популарности код писаца и публике увек када 
друштвени проблеми почну да стварају тензије унутар једне 
заједнице или на ширим геополитичким просторима”. Отуда 
неће изненадити што се Ковачевић, непрестано се у свом опусу 
враћајући друштвеној и политичкој стварности свог народа, 
преиспитујући корене и узроке српске историје, опредељује за 
историјску тему. Класификујући измене историјске истине у 
драмским текстовима, др Фрајнд помиње четири основна типа, 
а међу њима и „драмске интерпретације прошлости које кроз 
исмевање и изругивање настоје да демистификују или сасвим 
изврну слику извесних личности или догађаја..”. Управо у так- 
вом приступу историји препознајемо обрисе Ковачевићевог ли- 
терарног проседеа, јер светло којим он обасјава свог главног

1 Ова белешка је извод из опширнијег текста чији је предмет 
Ковачевићева псеудеоисторијска трилогија коју сачињавају 
драме Рави, Краљевић Марко и Свет Сава.

2 Марта Фрајнд: Типови иоторијске истине у  историјској 
драми и  политичком позоришту, Зборник „Књижевност и 
историја”, стр. 227-234. Центар за научна истраживања СА- 
НУ и Универзитет у Нишу, Ниш, 1996.

јунака има за циљ демистификацију историје. Но, писац се ту не 
зауставља, намера му није да „отрезни” Србе када су по среди 
Маркова личност и његова позиција у националној историји, 
нити му је жеља да открије тзв. аутентичну истину о овом ју- 
наку.

„Случај Марка Мрњавчевића” потребан је писцу из разлога 
који отварају широко поље граничних примера, комбинација и 
варијанти основних типова које дефинише др Фрајнд. Коваче- 
вића, наиме, интересује функционисање историје коју, увек за- 
рад идеолошких и политичких разлога, обликује снага умет- 
ности. Иза Марка, вазда пијаног, отупелог и униженог, находи 
се његова мајка Јевросима, стамена жена свесна задатка пред 
којим се, мимо своје жеље и воље, нашла И заиста, Коваче- 
вићеви јунаци не бирају своју судбину. Они су на њу осуђени. 
Тако је с његовим Јудом (Рави), с Недићем (Ђенерал Недић), 
Растком Немањићем (Свеш Сава) који због спаса нације, државе 
или идеологије у коју верују жртвују себе.

Ту смо већ на прагу дефинисања другог мотива који одре- 
ђује драмске ситуације у којима се налазе Ковачевићеви јунаци.
У питању је, наиме, свест његових драматис персона о судбин- 
ској угрожености нације којој припадају или идеологије коју 
заступају. Драмски сукоби који покрећу радњу у комадима овог 
аутора готово по правилу су интерирани у угрожености вред- 
ности које заступају јунаци, тј. у опасности која прети да униш- 
ти саму срж онога за шта су они, по позицији која им је на- 
метнута стицајем околности, одговорни.

Изабраник судбине тада, готово по правилу, реализује свој 
наум помоћу уметности. Ковачевић зна да је основна снага умет- 
ности истовремено и тачка њеног најнижег срозавања у днев- 
нополитичке баналности: Јевросима прецизно планира успон 
свога сина само због великог балканског устанка, а чини то жес- 
токо цензуришући локалне рапсоде, свесна је да уметност у се- 
би садржи заводљиву драж лепоте која омогућава функциони- 
сање утилитарног принципа по којем уметничко дело преноси 
извесну информацију. Што је песма лепша, већа је „информа- 
тивна моћ” поезије. У том смислу, права тема Ковачевићеве дра- 
ме заправо је сложена „игра” која се успоставља на релацији 
између стварности, идеолошке „поруке” коју Јевросима, попут 
Саве Немањића (Свети Сава) или Јуде Искариотског (Рави), ос- 
тавља за будућност и песништва као својеврсног трансмитора 
информације. Колоплет ова три елемента, у  драми Краљевић 
Марко, с једне стране, доследно уважавајући аристотеловску 
дистинкцију између историографије и песништва, темељно 
фалсификује чињенице везане за конкретну епоху, али зато, с 
друге, ипак формира јасну и савршено прецизну глобалну сли- 
ку српске судбине и историје. А у њој, сугерише Ковачевић, има 
само губитника

(...)
Александар МИЈ10САВЉБВИЋ
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Стево Жигон, глумац и редитељ. РоЂен је 8. децем- 
бра 1926. у Љубљани од оца Штефана, кројача и мајке 
домаћице. Завршио је Прву мушку реалну гимназију у 
Љубљани и Позоришну академију (један семестар) у 
Љубљани, а потом и у Београду; похаЂао је двого- 
дишње студије глуме у Лењинграду (46-48).

Члан је београдског ЈДП-а од 1948; био је генерал- 
ни секретар СУДУЈ-а. Гостовао (као редитељ) у Трсту, 
Москви, Лењинграду, Љубљани, Сомбору, Новом Саду, 
Мостару, Дубровнику, Зеници, Зрењанину, Зајечару, Би- 
тољу и другде.

Играо 56 улога и остварио 56 режија. Од улога 
треба издвојити Кандида (Мерџбанкс), Федра (Хипо- 
лит), Заточеници из Алтоне (Франц), Глорија (Дон 
Јере), Игра љубави и случаја (Дорант), Коктел (Ед- 
вард) Дантонова смрт (Робеспјер), Отело (Јаго), 
Иванов (насловна), Хамлет (насловна), Пигмалион 
(Хигинс), Уагонији  (Крижовец) Р1ау 31пп6егд (Курт). Поз- 
натије су му режије представа Пигмалион,Варвари, 
Хамлет (прва југословенска представа на БИТЕФ-у) 
МладиЋ, Зли дуси, РаскршЋе, Туце свиленх чарапа, 
МладиЋ, Зли дуси, Отело, Ревизор, ГоспоЋица Јулу- 
ја  (ЈДП), Ревизор, Сан летње ноЋи, Платонов (СНП), 
ОжалошЋена породица, Родољупци (Бољшо-драм- 
ски театар, Лењинград), Сумњиво лице, ГоспоЋа Ми- 
нистарка, Родољупци, Иванов (НП Зрењанин), Отело 
(ПетроварадинскатврЂава), Уагонији (московски ”Ма- 
литеатар”). Сачинио је неколико драматизација, које је 
сам режирао "Роман о Лондону” М. Црњанског (СНП, 
Нови Сад) и "Идиот:” Ф. М. Достојевског (НП, Београд). 
Добитник је више награда од тога: Седмојулска, награ- 
да "Бојан Ступица’’ (за позоришну режију), Статуета 
”Јоаким ВујиЋ” за животно дело, Плакета београдског 
Народног позоришта; представа ЈДП-а Отело, коју је 
он режирао, победник је на Фестивалу у тадашњем 
Источном Берлину. Учесник је НОБ-а од 1942, од тога 
две године, у логору Дахау. ИмаЋерку Ивану, глумицу и 
сина Николу, академског сликара.




