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је функције на Филозофском факултету и Београдском уни- 
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дужност декана. За дописног члана САНУ изабран је 1972. 
године, а редовног 1981. Између 1981. и 1985. био је секре- 
тар Одељења историјских наука САНУ, а 1985. изабран је 
за генералног секретара САНУ. Од оснивања Одељења за 
ликовне уметности Матице српске у Новом Саду Медакови* 
је секретар овог Одељења, истовремено је и члан Пред- 
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српске.
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Објавио )е спедеће стручне књиге: Београд у старим грави- 
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Небојша Ромчевић, рођен 1962. у Београду где 1969. 
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Театролошке студије 

Страхиња ВОЈИНОВИЋ

Реализам Стеријиних комедија

I

ГЈрва половина ХЕХ века и Стеријино свестрано 
ангажовање у том времену доиста јесу неке датости 
које се поклапају, међусобно обележавају и условл>а- 
вају када је реч о српској књижевности тог времена, 
као и оног блиског прошлог и  блиског будућег вре- 
мена у односу на тај период српске књижевности. Јер, 
у Стерији ее законито и достојно завршава српска 
књижевна епоха ХУШ века, чији је највећи домет До- 
ситеј, који значи и више од уобичајене књижевне кре- 
ације, што на плану уметности и није значајна врлина 
његова, јер он је смишљено, завршено кретање и крај- 
њи домет културног активитета српског национа у 
Војводини и  његове славено-српске културне башти- 
не, коју и сам негира и при том квалитативно обога- 
ћује, чинећи први знаЧајни заокрет према Европи и 
њеној сувременој мисли. Доситеј је управо савест јед- 
не епохе, како је Ж иван Милисавац назвао Стерију.1

Стерија има корен у досигејевској књижевној ми- 
сли, али он није и  остао сав у тој просветитељској 
традицији. Осетио је сва она кретања која су се у 
времену и простору његова трајања укрштала и са 
више или мање успеха се одазивао на зов тих кретања 
у друштву, књижевности и  култури, стварајући при 
том и сам прве аутентичне вредности у области српске 
књижевне уметности и културе. Стеријина вишестру- 
ка уметничка реализација у  роману, трагедији, хумо- 
ристичкој прози, комедији, песми; и његова разноврс- 
на методолошка огледања и  стилска опредељења ра- 
ционалистичка, романтичарска, реалистичка, -  све је 
то знак примерне снаге и стваралачке реализације и, 
опет, знак значајне могућности књижевне и културне 
традиције, која се законито завршава, не наглим пре- 
кидом, потпуним нестанком, него се приметним на-

1 Ж иван Милисавац: Савест је д н е  епохе, Нови Сад, Матица
српска, 1956.

стављањем и постепеним нестајањем у новим садржа- 
јима и облицима других и друкчијих настојања и ос- 
тварења, која је прва половина XX века произвела уз 
помоћ свих релевантних чинилаца тог доба. Стерија 
као да је некеко историјски био задужен да на рас- 
крсници два века изврши размену искустава путем 
одужења једној и задужења друге књижевне епохе. 
Колико је он при том био критичан да разлучи оно 
што је одцветало и свој плод дало од оног што је у 
новој политичкој и културној клими, коју је стварала 
устаничка Србија, тек заметало плод и колико је био 
смео да се радикално опредељује за све оно што је био 
политички и културни програм Срба у XIX веку -  
посебно је питање. Но, без обзира да ли је био увек 
доследан у свим својим поимањима и сагласностима 
са својим добом, мимо њега ипак није минула ниједна 
значајнија појава коју он није осетио и на одређени 
начин фиксирао.

Савест Стеријине епохе су Вук и Његош. Они су 
резултанта различитих компонената. Стерија је само 
једна компонента те савести и једна велика свест о 
потреби да се надокнади оно што је пропуштено на 
плану чисте уметничке књижевности и сувремене 
културне акције. Сви други око Вука и уз њега, а 
индиректно и  мало даље и уз Његоша, чине другу 
компоненту, ону која је израсла из свести народне 
књижевности и оног патријархалног, херојског мента- 
литета српске револуције, при чему Његош ипак ос- 
таје неупоредив и усамљен, као моћ која не признаје 
историјске границе. Дакле, у оквиру оног великог на- 
ционалног програма, чији је циљ био интеграција срп- 
ског националног бића, а који су интонирали устанци 
у Србији, Стерија и  није могао постати савест епохе, 
али ако то није био у оквиру целокупне српске кул- 
турне оријентације, у границама српске Војводине он 
није био далеко од тога, мада му се тај висок епитет 
чак ни у тим релацијама не може мирне душе до- 
делити, јер део простора који он није испунио у ок-
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виру захтева епохе морали су да учине његови зем- 
љаци Бранко и Ђура Даничић.

У својим трагедијама он је учинио напор да своју 
уметничку реч усагласи с временом и да пева у хору 
општег националног заноса, али је стално осећао да 
би требало нешто друго и реалније радити, па је тај 
његов романтичарски корак стално био несигуран. 
Као да га је изнутра опомињао неки његов Нађ 11ал 
из Родољубааа, који каже: „Свуда се лишу и читају 
књиге да се народ поучи. Код вас мислим да је то 
парада. У вашој историји нема него колико је ко људи 
посекао и претукао, а где је народ погрешио, чега 
треба да се клони, о томе се слабо бринете”.2 Зато је 
у својим комедијама учинио више него што је у гра- 
ницама свога времена био обавезан. Реализам његових 
комедија у време када се у српској књижевности гек 
стварао романтизам заслужује да буде објашњен више 
него што је до сада у том смислу учињено.

И ово питање упућује да се Стерија. чији кореи је 
тако дубок у војвођанском тлу, може само разумети 
ако се у првом реду узме у обзир оно што је била 
одлика тог поднебља. Није он једини војвођански пи- 
сац који је обликовао литерарне слике и прилике пре 
реалистичког манифеста Светозара Марковића, јер тај 
део српске стварности у својој друштвено-економској 
сфери је раније сазрео за мирна, трезвена критичка 
разматрања. Српско грађанство у Војводини било је на 
оном нивоу друштвеног развоја када се као класа, дру- 
штвени слој могло потпуније, свестраиије оцењивати, 
без илузија и идеализација, што би више одговарало 
неком младом, незрелом друштву. Стерија је својим 
комедијама почео реалистичку критику, коју ће од 
њега преузети Јаков Игњатовић, који је такође на вре- 
ме схватио, независно од рада Светозара Марковића, 
да његова средина више тражи реалну социјалну ана- 
лизу него националну апотеозу, следећи при том уп- 
раво Стерију, како је и Скерлић запазио: „Оно што је 
његов (Игњатовићев -  С. В.) непосредни учитељ Јован 
Ст. Поповић чинио у комедији, радио је он у роману: 
узимао за предмет свог књижевног рада сувремени 
српски живот и  то више са његове комичне и  ружне 
стране”.3 У Нвкрологу Стерији 1856. године Ј. Игња- 
товић није заборавио да нагласи ту Стеријину везу с 
друштвеном стварношћу његове уже домовине, која га 
је инспирисала на значајне реалистичке подухвате у 
време када се у нашој књижевности тек стварао ро-

2 Ј. С. Поповић: Родољупци, Целокупна дела Ј. С. Поповића, 
Београд, Народна просвета, кн>. П, стр. 100.

3 Ј. Скерлић: Историја. нове српске књижевности, Београд, 
Рад, 1953, стр. 353.

мантизам. „Историја српска и социјални живо г давали 
су му довољан материјал без да је морао по Лицејуму 
предмете одушевљења тражити”, истиче Игњатовић.

Реализам Стеријиних комедија је ипак нешто друк- 
чијег квалитета у одиосу на реализам који је дала 
реалистичка књижевна школа. Тематика његових ко- 
медија је сувремена, актуелна и као таква захвална 
материја за реалистичке транспозиције, али то ипак 
није реализам у свом чистом виду, јер идеја тих ко- 
медија, у својој суженој, дидактичкој димензији, је 
врло наглашена, и то до те мере да се у неким слу- 
чајевима она намеће као основни разлог настајања и 
постајања тих дела. Просветитељске побуде Стеријине 
да кроз забаву поучи биле су основни подстицај ње- 
говој реалистичкој комедији. То је лепо приметио Ди- 
митрије Вученов у својој' расправи Комедиограф Сте- 
рија^: „Истина, у тим његовим реалистичким делима 
биће наглашених рационалистичких елемената у обр- 
ту ситуација и у завршетку понеке комедије”. Сви 
српски реалисти били су на неки начин ангажовани 
и отуда њихов лични став о друштвеним питањима 
којима су се у својој уметности бавили никад није 
могао бити неутралисан и потиснут у неки објекти- 
визирани свет. (Изузетак је Матавуљ у делима са гем- 
атиком из Далмације.) Изразитост тенденције, њена 
свеирисутност и  очигледна наметљивост није само 
рационалистичко, односно још више просветитељско 
обележје. Романтичари су изнад свих поређења са сво- 
јим субјективизмом.

Просветитељска мисаона основа, која тежи непо- 
средној утилитарној сврси, у смислу конкретне по- 
учности, била је значајан регулатив који је нашег 
писца упућивао према актуелној тематици, која је 
опет, са своје стране, наметала реалистички третман. 
Обрађујући тематику свога доба и полазећи често од 
конкретних догађаја у родном Вршцу, како нас Милан 
Токин5 поуздано информише, Стерија је, међутим, 
своју у основи рационалистичку идејну основу ква- 
литативно обогаћивао тежњом да нспосредно утиче 
на актуелна друштвена збивања, чиме он у свом ко- 
медиографском раду заузима специфичан положај реа- 
листе, кога стварност инспирише да своје рациона- 
листичке погледе испол.и, и  обрнуто: рациоиалисте, 
чије рационалистичке идеје, када се оплоде на тлу 
одређене, конкретне стварности, као последицу дају 
реалистичку слику средине и  времена. Тако, и са гле-

4 Димитрије Вученов: Комедиограф Стерија, „Јован Стерија 
Поповић” (Зборник), Београд, Завод за издавање уџбеника 
СРС, 1965, стр. 118.

5 Милан Токин: Јован СтеријаПоповић, Београд, Нолит, 1956.
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дишта реализације саме тендеиције дела Стерија је 
реалиста посебне врсте.

У основи реализма Стеријиних комедија приори- 
тетна је његова теидеиција, која је усмерена на од- 
ређене социјалне појаве, пре свега оне које су се ис- 
пољиле у сфери културе, етике, па и политике и које 
су као такве, углавном, екстрат комплексне, децени- 
јама изграђиване друштвене ситуације. И тако нагла- 
шена љегова намера, ма колико да умањује богатство 
реалистичких претпоставки, које би се, уз неутрал- 
нији тон пишчевог казивања и  спонтаност, испољиле, 
самим тим што је то намера која хоће да непосредно 
утиче на живот и да га мења и  што је при томе засно- 
вана на реалним процесима и зато има оправдање у 
стварним тенденцијама друштвеног развоја, ипак, у 
крајњем резултату, и таква намера даје реалистичку 
књижевну креацију. Нарочито кад је реч о драми, а 
поготову комедији, овај моменат добија одређену при- 
роднију функцију, што реализам епског дела по пра- 
вилу не толерише.

Стеријин циљ је у прпом реду да поправља нарави, 
да се „љубезна рода србског цвет” клони порока, јер 
је схватио да је позориште „врело уметности” и „врело 
праве науке о животу”. Том циљу он је не само по- 
дешавао уметничка средства, него их је том циљу и 
подређивао, о чему говори у Апологији о Злој жени6: 
„Комедија није процес гди судија сентенцију ех аНе^аЉ 
е[ ргођаИб изрећи може. Она је школа где учитељ гледи 
да деци нарав побољша, не мо грећи каква средства зато 
узима”. У предговорима својих комедија он гледаоцу 
и читаоцу јасно саопштава шта хоће, а у реализацији 
дела своја хтења доследно остварује, макар и по цену 
неких других уметничких захтева. При свему томе он 
стално има на уму преовлађујуће схватање ранијих 
поетика да је циљ уметности поука и забава. У пред- 
говору Покондиреној тикви истиче: „Покондирена ти- 
ква, господо моја, јест такозвано весело позориште, 
које сам ја  доле нижајше потписани сочинити шчас- 
тие имао за вашу, ако саизволите читати, како ползу 
тако и  забаву”.7 СлиЧну мисао разрађује у предговору 
Тврдици  или Кир-Јањи. „Моје је намереније при пи- 
сању Тврдице било, узимајући навластито нарасуж- 
деније мало, боље рећи никакво число комедија на 
нашем језику, такво дело написати које би читатеља 
или гледатеља (јер је време, мислим, да се код нас 
театри заведу) на зевање не натерало, но на паче ча-

6 Ј. С. Поповић: А пологија  о зло ј жени (Остали ч л а н ц и и  бс- 
леш ке), Целокупна дела, Београд, Пародна просвета, књига 
V, 195.

7 ШнЈ, Покондирена тиква, књига I, 146.

сове му брига и домашних незгода пуно разгалило, а 
при том -  ако уши слишати има -  и науку живљења 
придодало”.8

Поуку и забаву Стерији није било тешко оства- 
рити на тематици заснованој на садржајима претежно 
етичке природе, који су, уз то, ојачани реалном ос- 
новом одређене друштвене средине, каква је у овим 
комедијама. Тај циљ било је теже мотивисати у ко- 
медији чија се грађа састоји из чињеница политичке 
историје, каква је комедија Родољупци. Имајући на 
уму елементарие захтеве књижевних родова и драм- 
ских врста, као добар познавалац правила и старих и 
сувремених поетика, Стерија је осетио да тема о зна- 
чајној 1848. у историји војвођанских Срба више од- 
говара трагедији или неком другом књижевном жан- 
ру, у ком се смех осећа скоро као грех.

Мада се пишчево стварно понашање у тим бурним 
догађајима и став који је према њима имао начелно 
поклапају с идејом комедије и без обзира што је имао 
личних мотива за такав став, писац је ипак имао на 
уму да нема убедљиве, ни моралне ни естетске, раз- 
логе да 1848. без икаквих ограда искористи као коме- 
диографску грађу. И ма колико у предговору комедије 
инсистирао на аутентичности суштинских дешавања 
у комедији, он је ипак лепо знао да комедији више 
одговара свакодневни живот, па је објаснио да је то 
једно друго лице историје, њена приватна страна. У 
том случају он има могућности и теоријског оправ- 
дања да из поремећеног стања, неуобичајеног друшт- 
веног односа, који се формира на релацији човек -  
друштво, што све има значење одступања од нормал- 
ног, да из тако преуређене грађе за комедију извуче 
своју поучно-забавну тендснцију. Морално упориште 
за поуку он види у дистинкцији од у то време пре- 
наглашеног заноса оним што је било значајно у нашој 
историји и некритичног односа према њој, што не даје 
довољно основа за унапређење људских врлина, јер 
ако се, поред добрих страна и  слабости не уочавају, 
оне се самим тим потхрањују и теже савлађују: „Докле 
се год будемо само хвалисали, слабости и погрешке 
прикривали, у повесници учили колико је ко од пре- 
дака наших јуначких глава одрубио, а не где је с пута 
сишао, донде ћемо храмати и ни за длаку нећемо бити 
бољи... Бацимо поглед на најпознатију повесницу на- 
шу. Што је било луђе, претераније, несмисленије, то 
је имало више уважигеља, а глас умерености сматрао 
се као ненародност, као противност и издајство”.9 У 
последњој реченици наведеног Стеријиног текста, по- 
ред тога што је он на овај начин одредио свој став

8 Тврдица и л и  Кир-Јања, књига I, 78.

9 15111, књига П, 70.
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према конкретној историјској ситуацији, у настојању 
да оправда своје комедиографско и још више сати- 
рично виђење неких појава у то време, писац је уз- 
гредно, а да то можда није намеравао, негирао основе 
нашс романтичарске поетике, њен некритички однос 
према историјској инспирацији и  истовремено анти- 
ципирао суштинске основе наше реалистичке поетике 
у односу према стварности. Он у овом трелутку као 
да није далеко од неких мисли С. Марковића, а још 
више је близак Скерлићевим размишљањима, која су 
изложена у уводном делу његове студије о Војиславу 
Илићу, којом приликом је дао критику нереалних и 
претераних заноса у нашој родољубивој поезији 19. 
века: „Шездесетих и седамдесетих година прошлог ве- 
ка живело се у нас на 'горама одушевљења’, у буктању 
'божанствене страсти’, у сталној хиперинфлацији ма- 
ште. Тада се мислило да хтети значи и моћи, тада се 
слепо и безусловно веровало у недогледно сјајну бу- 
дућност српског народа, која за који час може насту- 
пити и сва се поезија сводила на патриотске тираде”,10 
да би мало даље констатовао почетак отрежњења, које 
долази после многих значајних унутрашњих и спољ- 
них процеса и потреса који су Србију захватили крајем 
19. века: „Млађи нараштаји с једне стране под утицајем 
проповеди Светозара Марковића и целог рационали- 
стичког и  реалистичког покрета ’нове науке’ седам- 
десетих година почели су се трезнити од 50-годишњег 
романтичарског заноса и на снове и наде ранијих на- 
раштаја одиста су гледали као на 'болешљиве маш- 
таније’.” Скерлић је оцењивао стање духа наше ро- 
мантичарске епохе на почетку 20. века, када се већ и 
реализам у свом пуном виду завршио и уступио место 
модерним правцима, а Стерија је средином 19. века 
написао ове редове, у време када је тек прва фаза нашег 
романтизма почела да се заокружује. Већ 1830, када је 
написао прву комедију (Лажа и  паралажа) био је све- 
стан свог правог пута ка реализму, јер поводом те 
комедије 1832. у писму Вуку Карацићу каже: „После 
дугог тумарања и кривудања једва на правац изиђох 
и надам се да нећу са овог пута сврнути...’, а Скерлић 
исправно казује да су се тек нараштаји седамдесетих 
година почели „трезнити од 30-годишњег романти- 
чарског заноса”.

„... Позорје, дакле, ово нека буде као приватна по- 
весница српског покрета. Све што је било добро, опи- 
саће историја; овде се само представљају страсти и 
себичНости”11 објашњава Стерија у предговору Родо-

10 Ј. Скерлић: Војислав Ј. Илић, Писци и књиге IX, Београд, 
Геца Кон, 1926, стр. 12.

11 Ј. С. Поповић: Родољупци, Целокупна дела, Ј. С. Поповића,
Београд, Народна просвета, књ. П, стр. 70.

љубаца своју комедију. Писац је извршио селекциЈ'у 
историјске грађе не по значају суштинских факата, 
него према природи комедиографске умегничке транс- 
позиције и, наравно, према својој идејној позицији у 
односу на те догађаје. Наглашавајући „страсти и се- 
бичности” писац до краја своди материју одређене ис- 
торијске ситуације на елементарне одреднице нега- 
тивне суштине, која постаје захвална матсрија за кри- 
тичко осветљавање, што комедија и сатира по правилу 
чине, а тиме ствара још један предуслов без којег ко- 
медија не би била потпуна: забаву, из које зрачи поу- 
ка. Само што је у овом случају горак смех потиснуо 
лаку, забавну комику.

Изгледа да Милан Богдановић није потпуно ра- 
зумео нраве пишчеве намере када је писао да ова ко- 
медија није остварење високе комедије „са извесним 
историјским смислом, каква је била у Стеријиним на- 
мерама”, већ да је то „реалистична комедија ситних 
нарави и себичних нагона, кој’и  долазе до израза у 
хаотичним тренуцима”.12 Управо, друкчије није ни 
могло бити него овако како је у последњоЈ' реченици 
казано. Писац није ни имао друге намере да би ко- 
медију написао сем да из мноштва проблема и појава 
издвоји оно што комедија тражи, а истовремено његов 
став оправдава. Цитирани делови њеног предговора 
нас уверавају да је писац имао врло високу естетичку 
свест када се пред проблемом нашао и решио га у 
складу с природом односа који настају у троуглу: те- 
ма, пишчев став (идеја) и  облик испољавања дате садр- 
жине. И сам Богдановић то осећа када каже: „Али баш 
тако је он дао маха своме реалистичкоме галенту и 
показао ретку смелост да критикује људе где ће нај- 
више и најпре да их заболи: у живим греховима, у 
свакидашњим неваљалствима”. Стеријино солидно ес- 
тетичко образовање потврђено је и  овом приликом. 
Појаве у друштву које су га тангирале он је пре него 
што би их почео да обрађује у својој уметничкој ра- 
дионици, одмеравао према, у то време, познатим и 
признатим естетским нормама. Одговарајући на кри- 
тику Константина Поповића, Стерија истиче да онај 
ко жели да суди о књигама мора да има однегован 
укус и критеријуме, које ће изградити упознавањем 
теоријских поставки великих аутора, што значи да је 
те теорије познавао и у свом стваралачком поступку 
у одређеној мери иманентно примењивао. „Зато, дакле, 
ко хоће судијом књига да постане, нека се добро са 
Аристотелом и Хорацијом упозна, нека Лесингову 
Драматургију на изуст научи, нека добро научи шта

12 М. Богдановић: Родољупци, „Јован Стерија Поповић” (Збор- 
ник радова), Београд, Завод за издавање уџбеника СРС, 1965, 
стр. 100.
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Боало списатељима налаже, нека вкус поред многих 
других са Ксенофонтом, Шекспиром, Волтером, Лих- 
тенбергом, Ариостом, Ломоносовом, а и  Доситејем 
изобрази; нека у Виландовом Меркуру, све критике од 
године 1773. пак до конца проучи; нека Шлегелова 
Уог1ешп$еп М>ег ЛгатаПхсНе Кит1 поред себе носи”,13 по- 
ручује Стерија. Он је кроз школе ових писаца прошао 
и у свом стваралаштву респектовао многе његове фун- 
даменталне теоријске поставке, узимајући у обзир у 
неком случају више једног, у другом, опет, другог, али 
то никако не значи да је у крајњој реализацији ње- 
говог комедиографског рада преовладала шема, под- 
ређеност правилима. Стерија је ипак био писац кога 
пре свега стварност инспирише.

Природна реалистичка инспирација је добро упо- 
зната и проосећана стварност. Зато реалисти не обра- 
ђују неке опште теме, које би просторно и временски 
биле ситуиране изван њихових доживљаја и што је 
важније -  непосредних опсервација, што су романти- 
чари често чинили. Класицизам је потенцирао инди- 
ректну, репрезентативну стварност, инспирацију Хо- 
мером и другим великим класицима, истичући да су 
ти стари велики писци једна виша, богатија стварност. 
Наш Стерија је чак и  ону општу тему о тврдичлуку 
чврсто утемељио на нашем тлу. Миодраг Поповић је 
запазио да је Стеријина комедија Београд некад и  сад 
„знатно слабијег реализма од оног чију је тематику 
узимао из Војводине”, па је закључио: „Не могући 
идејно и политички да прати Србију, он није могао 
ни да заволи њену врелу и дивљу природу... Велики 
комедиограф очигледно није био дорастао једној рево- 
луционарној стварности”.14 И у комедији Судбина јед- 
ног разума присутна је београдске тема, чак лични 
доживљај, односно сукоб. Сви који су се њоме бавили 
објаснили су Стеријин неуспех тиме што писац у овом 
случају није нешто што је појединачно, посебно, по- 
дигао на степен општег, него је дело остало на нивоу 
казивања личног, приватног односа, те је дао коме- 
дију-освету, како би рекао Токин. Али мотив освете 
је постојао и  у Родољупцима, па је ипак писац нашао 
начина да се тај лични мотив утопи у нешто опште 
и типично за једну средину у одређеном времену. Сна- 
га Стеријиног стваралаштва је у опсервацији, што је 
иначе одлика реалиста, која се испољава не само у 
способности да се одабере типичан мотив и  адекватан 
сиже него да се мотив и  сиже комплетирају често и

13 Ј. С. Поповић: Нешто о критики, (Одговори па критику но- 
восадског камераша Константина Поповића), Целокупна де- 
ла, Београд, Народна просвета, књига V, 199.

14 Миодраг Поповић: Стерија и  Београд, „Јован Стерија По-
повић” (Наведени зборник).

сигним детаљима, који су интегрални део шире ствар- 
ности и који је чине аутентичном. И после осам го- 
дина боравка у Београду Стерија се није комотно кре- 
тао у захвату шире друштвене ситуације овог града и 
зато су му дела инспирисана овом средином и кван- 
титативно и квалитативно испод нивоа његовог ко- 
медиографског опуса са тематиком из Војводине, па и 
„слабијег реализма”, како је исправно приметио Мио- 
драг Поповић. То се, уосталом десило и нашем нај- 
изграђенијем реалисти Сими Матавуљу, што само 
потврђује тезу да су неке законитости реалистичког 
метода у Стеријином стваралачком поступку врло 
изражене.

п

Т ем атско-идејна основа 
С тери ји н и х  ком едија

Пошто је надрастао псеудокласичне узоре и сагле- 
дао отуђеност од живота и празнину те литсратурс, 
Јован Стерија Поповић се све више оријентише према 
актуелним друштвеним темама. И онда када је писао 
националне драме и  тако акцептирао неке компоненте 
романтичарске поетике, он је био на неки начин ак- 
туелан, јер је погађао дух општег националног заиоса. 
Али напоредо с тим, он рано уочава нека претеривања 
и нереалне могућности оживотворења тих национал- 
них снова у догледном добу, па руководећи се истим 
оним осећањем потребе за меру и реалност, истину, 
на основу чега се одвојио од псеудокласичне књи- 
жевности, он се повремено, некад више некад мање, 
дистанцирао и од романтичарске недовољне везаности 
за чврсто тле савремене, непосредне тематике. Везу- 
јући се све више за стварност и  савремене теме, он је, 
како је нре свега био рационалан, трезвеи, истовре- 
мено, и самим тим -  био критичан према тој ствар- 
ности, настојећи да у животу разлучи добро од зла, да 
поучи. Он је такође лепо осетио да је просветитељски 
начин поучавања и просвећивања, због своје строго 
рационалне садржине и преозбиљности, неподобан за 
публику коју тек треба упутити у свет књига и про- 
гресивнијих идеја. Зато је дошао на мисао да ће нај- 
боље поуку преносити кроз забаву, како је речено у 
предговору Лаже и  паралаже. „Конац мога писања био 
је исправленије, а мисао да у шали казана истина више 
него сува материја дејствује, на оваковиј ме предмет 
навела; нити се ко, по мненију моме, лакше поправити 
даје него кад се својим будалаштинама смејати почне. 
Наћи ће се, може бити, гдикоји од читатеља моји, који 
су нарави Алекси сходни, а биће и  читатељица, које
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су као Јелица васпитане; овима ако делце моје мало 
мозак осоли, ја ћу се радовати и моме труду честитати 
срећу”.

Критику негативних друштвених појава свога доба 
он је започео хумористичком прозом, у шта спадају 
дела: Роман без романа, који је објавио после већ прве 
комедије, али га је писао пре н>их, макар први део, 
Милобрукс, три шаљива калсндараЉш/го Лозић (1830, 
1833. и 1835). Писац је тражио најподеснији облик ка- 
зивања. И нашао га је у комедији: „Облик комедије 
непосредан и жив, могао је деловати двоструко -  пу- 
тем књиге и читања, као и остали књижевни родови, 
и непосредно, са позорнице, која чини много ближу 
и приснију везу између публике и аутора.”15

Први Стеријин комедиографски рад јесте Поми- 
реније, „драматизована повест у једном дејствију”, ка- 
ко пише на омоту сачуваиог рукописа, „играчка у 
једном дејсвију”, како је назначено испод наслова у 
самом рукопису, јесте „драматизована анегдота о ад- 
вокату који је настрадао од две вршачке алапаче”, како 
бележи Токин у својој књизи Јован Стерија Поповић 
и  одмах додаје да неки детаљи, „а нарочито оно на- 
тезање адвоката Петрића са „стило курјали”, указују 
на то да је то дело настало пре Лаже и  паралаже. С 
обзиром да је ово дело било загубљено, „вероватно у 
заоставштини Васе Живковића”, како примећује Ж. 
Милисавац, за њега се сазнало тек 1932, када је об- 
јављено у „Венцу”, па је на основу писма Стеријиног 
брата Ђорђа, који говори о комедији Адвокат и  на 
основу текста Помиренија утврђено да је то исто дело. 
Дело је настало одмах по Стеријином повратку у Вр- 
шац, после завршетка студија. Писац је у првом ко- 
медиографском покушају узео тему која се прва својом 
близином и  непосредним пишчевим искуством пону- 
дила. Млади правник, пун свежих студентских шала, 
често и на рачун свог позива, које су вербално ос- 
твариване, нарочито због претеране употребе прав- 
ничке терминологије на латинском језику, одмах је 
искористио ту грађу, обликујући помоћу ње лик ад- 
воката Петрића, који парадира тим изразима, а кад то 
чини у разговору с двема простим женама, то посгаје 
извор комике скоро исго онолико колико употреба 
славено-српског језика у Лажи и  паралажи и  Покон- 
диреној тикви. Већ првим потезом пера у комедио- 
графском раду писац користи језик као средсгво не- 
споразума међу људима разних друшгвених положаја, 
образовног нивоа или различитих амбиција, па језик 
у тим случајевима постаје извор комике, јер његова 
употреба одступа од нормалног, пошто он, природно,

15 Живан Милисавац: Савест јед н е  епохе, Нови Сад, Матица 
српска, 1956, 91.

нормално, служи као средство за споразумевање. Пи- 
сац је или већ био адвокат или се спремао за пре- 
оријентацију за тај позив, у сваком случају згоде у 
вези с адвокатима и странкама биле су му блиске, а 
адвоката је било доста, како се може сазнати и  из самог 
текста овог Стеријиног првенчета.
АНИЦА Кажите ви мени, господине, 'оћете л’ ми л.удски 

судити? Ако иећете, Ја ћу мени другог фишкала 
наћи, знате ли, фала.богу, сад их има као репе у 
кишовитој години.16

Друга два лица, „две вршачке алапаче”, како каже 
Токин, наводе на мисао да је писац још „неоптерећен” 
озбиљним друштвеним темама, још су му као мотив 
могле послужити свађе између суседа, њихове тужбе 
и опет опредељења за задовољење правде личним об- 
рачунима. Стерија ово делце није објавио. Вероватно 
је мислио да га развије и продуби, али је, свакако, 
касније био заинтересован и другим мотивима, па по- 
што су га озбиљнија друштвена питања окупирала, он 
се више није ни враћао овој комедиографској скици.

Савремени истраживачи стваралаштва Ј. С. Попо- 
вића све више су сагласни у закључку да су нека 
ранија истраживања, нарочито у доба процвата ком- 
паративне методе код нас, била сувише једнострана 
кад је реч о инспирацији и тематици нашег првог 
комедиографа, јер много су наглашавани страни ути- 
цаји, а посебно Молијеров. Нарочито Павле Поповић 
је у том погледу био педантан. Упоређујући често и 
ситне појединости двојице комедиографа он је све раз- 
лике које је међу њима нашао, уместо да то буде ар- 
гументација о самосталности двеју креација, оквали- 
фиковао као недостатак нашег комедиографа. Данас се 
Стерија посматра као писац високе културе, који је 
усвојена културна добра користио у границама до ко- 
јих се једна оригинална стваралачка снага само поспе- 
шује, а не гуши и  спутава. При том, савремена раз- 
матрања Стеријине комедиографске баштине пре све- 
га су заснована на свести о пишчевом загледању у 
живот и реалне људске односе свога доба. Било је, 
међутим, и  раније мишљења ове врсте, па чак и у 
Стеријино доба то је лепо примећено. Тако, Констан- 
тин Богдановић, пишући 1839. о Злој жени Ј. С. Попо- 
вића, истиче да Стерија „не купи мисли из прејестест- 
веног, у самом ображенију суштествујушћег света, но 
за трагом практическог живота устопице просто и ра- 
зумно иде, и исте черте живота нашег у књизи својој, 
као у чистом огледалу верно изражава.”17

16 Ј. С. Поповић: П омиреније, „Јован Стерија Поповић”, Ма- 
тица српска -  Српска књижевна задруга, Нови Сад -  Еео- 
град, 1970, књ. I, 87.

17 Наведени Зборник  у избору В. Милинчевића, с гр. 40.
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Стеријина комедија Лажа и  парамажа (1830), која је 
и прва срлска комедија коју је позорнида прихватила 
и задржала, садржи и  питање и одговор у вези с ориги- 
налношћу Стеријине тематике. Ма колико да Јелица 
подсећа на неке настраности Молијерових принцеза, 
на чему је Павле Поповић инсисгирао, Стеријина те- 
матика је, у основи, битно друкчија, а и разноврснија. 
Критика Јелицине умишљености је само једна ком- 
понента Стеријиног односа према помодарству као ви- 
ду отуђивања од класног, што је у оно време значило 
и националног бића српског грађанства у Војводини 
тога доба. Помодарство, које се испољава у два вида, 
као опонашање стране културе и као глорификација 
титула (барона, племића), је само тематски захват он- 
дашње војвођанске стварности. Друга, мада не равно- 
правна тематска компонента овој првој, и  која из ње 
произилази, јесте однос према „славјанском” језику. 
Ту је и критика псеудокласичне књижевности, као 
трећа тематска компонента једног, у првом реду етич- 
ког присгупа датом друштвеном стању.

У почетку комедије писац је главну тематско-идеј- 
ну основу изложио. Каснија дешавања биће сценска 
илустрација већ најављеног пишчевог односа према 
моди. Мада писац није наклоњен Алекси, фиктивном 
барону Голићу, који ће на крају бити демаскиран и 
показан у свој својој безвредности, њему ће писац до- 
делити да каже како је мода захватила све. Управо, на 
том сазнању о општој поводљивости за модом и дру- 
гим слабостима које су људима овладале, Алекса је 
исковао свој алат и  изучио хохштаплерски занат, јер 
он зна да „алат чини занат”.
„МИТА Ја нисам моде љубитељ.
АЛЕКСА Шта? Цео свет трчи за модом: девојке, жене,

момци, богати, сиромаси, сами филозофи; и ти 
један хоћеш да будеш осим света! То је срамота!

МИТА Махни се срамоте где крче црева.
АЛЕКСА Па и то може бити по моди. По моди људи

кијају, по моди носе штап, држе нож и виљушку;
по моди жене намештају уста, особито ако уму 
по моди да говоре. Очи, коса, хаљине, ход, 
стајање, седење, нокти: све је то по моди, само 
што нико по моди не умире.”1®

Пошто Алекса није толико циљ пишчевог посма- 
трања колико средство да преко њега покаже површно 
васпитање дела тадашње омладине из трговачких кућа 
и бесмисленост покушаја да се из свог друштвеног 
реда излеће, Алекса ће, са пуно сигурности, засноване 
на искуству, објаснити и тадашњу високу цену ти- 
тула.
„МИТА Али зашто баш Голић?
АЛЕКСА Име не чини ништа него титула.”

18 Ј. С. Поповић: Ц елокупна дела, Српски писци, књ. IX, 16.

Алекса зна да су у богатијим, „мало угледнијим”, 
што значи трговачким кућама, на цени баронске ти- 
туле и зна да ће у једној таквој кући сјај титуле, чак 
и с именом чија симболика изазива подозрење здраве 
памети, номрачити свест домаћих, при чему ће он мо- 
ћи да оствари свој хохштаплерски план. Оваква те- 
матика, без обзира на неке сличности општијег зна- 
чења у литератури, која, макар и невелика, нужно 
условљава сличност друштвене ситуације ипак је у 
првом реду, и скоро неприкосновено, наша. Милан 
Токин наводи скоро аутентичне податке о подстица- 
јима за обраду ове темагике баш у родном Вршцу Сте- 
ријином и да је ту „посматрањем живота диктована 
логичка повезаност између чињенице да ћерка богатог 
трговца Марка Вујића, која је провела пет година у 
Бечу, „на васпитанију” и успеха које има пробисвет 
Алекса, чим јој најави своју посету као „барон от Го- 
лич”.19 Токин истиче да у то време нигде у свету као 
у Бечу, где је Јелица била на васпитању, нису били 
цењени барони, племићи, уопште феудалци, без об- 
зира што су грађани већ тада били богатији од њих. 
Токин не потцењује ни чињеницу што је Лажу и  па- 
ралажу издао вршачки грговац Јован Анђелковић, коме 
је то једини меценски гест, што „указује на то да су 
свакако трговачке ћерке и у Вршцу жуделе за баро- 
нима и грофовима”.20 Токин је нашао податке да су 
се пустолови слични Алекси и Мити јављали шез- 
десетих година, као што је случај неког Моријаши де 
Мартофала, који се представљао као адвокат и под- 
жупан у Вршцу и, опет, случај лажног хрофа Б. и 
његовог пријатеља, који су долијали у Старој Оршави, 
па закључује да је сличних појава било и  у Стеријино 
време, утолико пре што је тада саобраћај био спорији 
и  теже се могло дознати о њиховим подвалама у дру- 
гим местима, да би на време били пренознати и спре- 
чавани. Токин чак инсистира и иа неким алузијама, 
које су само стари Вршчани могли разумети и које су 
данас без коментара нејасне, а такође мисли да је кри- 
тика „славјанског језика” вршачка инспирација и  на- 
води писмо Ђорђа Нешића Вуку Карацићу о отпору 
средње класе у Вршцу према његовом језику. Мада је 
тачно да је Токин, поред тога што је, по општем приз- 
нању својим радовима дао значајан допринос осветља- 
вању овог писца, „неким закључцима очигледно пре- 
терује” и „придаје појединим елементима више зна- 
чаја него што га стварно имају”21, ипак ова аргумен-

19 Милан Токин: Врш ац у  Стеријином огледалу, Књига о Сте- 
рији, Београд, Српска књижевна задруга, 1956,103.

20 11ж!.. стр. 104.
21 Васо Милинчевић: Предговор наведеном Зборнику „Јован 

Стерија Поповић”, 31.
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тација има неоспораи значај за разумевања Стерији- 
ног, превасходно реалистичког метода у његовом ко- 
медиографском раду.

Наведена документација о вршачким подстицајима 
за настајање ове и већине других Стеријиних комедија 
не сужава значај тематике на уске локалне оквире. 
Токин је дао податке о томе да је Вршац у то време 
био тииичан војвођански град, са развијеним грађан- 
ством и осталим особинама које су имали други гра- 
дови, као Будим, Пешта, Темишвар, Арад, Нови Сад. 
Сем тога, упоређење наведених примера из живота 
Вршца са њиховом транспозицијом у делу лепо илу- 
струје пишчево настојање да се ослободи мање важ- 
них, сувише специфичних случајних појединости и да 
у делу одређену друштвену грађу преуреди тако да се 
та грађа јавља у квалитативно новом виду, који значи 
нешто општије у односу на посебно, али ипак карак- 
теристично за једну, сада нешто ширу средину. У дру- 
гој верзији Лаже и  паралаже, коју је написао 20 година 
после прве, Стерија није само преуредио комедију 
сценски и технички, као што је подела на два чина, 
него је мењао и  неке детаље и ситуације који су у 
првој верзији били разумл.иви само вршачкој публи- 
ци. Тако, у првој верзији, када су на крају два пу- 
столова демаскирана, Мита ће Алекси: „Сад смо из 
Кусића”, а Кусић је село недалеко од Беле Цркве, које 
је било на злу гласу. У другој верзији Мита се друк- 
чије обраћа Алекси: „Ето ти твоја шпекулација!” Све 
ово као да упућује према закључку да је Стерија имао 
јако развијено рационалистичко осећање мере, из чега 
су произилазила и његова реалистичка умегничка ос- 
тварења типичних друштвених појава.

Појаву помодарства, као основну тему дела, писац 
је могао дати преко Алексе, који на основу познавања 
снажног захвата те појаве заснива своје шпекулације, 
али критику те појаве и решења, излаз Стерија је 
морао потражити преко погодније личносги и  ту уло- 
гу доделио је Марку Вујићу. Марко осећа да његовој 
кћери не приличи понашање бечких дама. Као богат 
човек, желео је да му кћи буде образована, али да то 
буде неко трезвено образовање, просветитељског типа, 
које ће је оспособити за свакодневне животне послове 
у условима који одговарају њиховом сталежу.
„МАРКО Моја ћерко, ја  видим да је теби Беч сасвим

обриуо мозак. Друго су прве госпође у Бечу, а 
друго си ти. Зато баци те беспослице, па гледај 
те буди добра газдарица, и онога што те је 
испросио љуби као верна супруга.”22

Марко осећа сигурност у свом сталежу и не тежи 
да се нађе у друштву оних с којима није равноправан

22 Ј. С. Поповић: Ц елокулна дела, књ. I, 25.

по друштвеном рангу и  образовању. „Ја се радо не 
мешам са оним пред којим стојим гологлав”, каже он. 
То каже и писац, то је његова порука: радити, стицати 
и разумно корачати својим путем у прогрес, а не оп- 
терећивати се нереалним и непотребним сновима о 
животу других и туђих класа, јер и Срби који су при- 
мили, односно купили племство, што је Аустија под- 
стицала као противтежу мађарском буптовном плем- 
ству, примањем племићке титуле почињали су да се 
одвајају и од своје народности.

Из писма Ђорђа Нешића, написаног 1826, које То- 
кин цитира у свом огледу Вршац у  Стеријином огле- 
далу, види се да је „средња класа” у Вршцу, како је 
назива Нешић, што значи и у целој Војводини, била 
везана за цркву и славеносрпски језик као за котву 
православља и народности. Две године пошто је на- 
писао Лажу и  паралажу Ј. С. Поповић је јављао Вуку 
Караџићу у већ поменутом писму (1832) да је нашао 
прави пут и да је у истом духу написао и Покондирену 
тикву. Тада већ сасвим формиран наш први значајни 
комедиограф, био је добар присгалица Вукове рефор- 
ме. Приликом писања комедија он је нарочито осетио 
значај и незаменљивост народног језика, јер је путем 
језичке диференцијације и различитих богатих вер- 
балних могућности стварао и  реалне слике живота и 
одговарајуће комичне ефекте. Као врло ангажован пи- 
сац свог доба, који не пропушта значајне актуелне 
појаве, а да их на свом радном столу не размотри и 
оцени, он свакако није могао да испусти из вида и 
питање језика које је тада доминирало у културном 
животу Срба. Зато је већ у првој комедији дао умет- 
нички осврт на то питање.

Као што је појаву моде, која није усклађена с могућ- 
ностима и потрсбама ситног грађанства српске Војво- 
дине, писац прво пропратио преко Алексе, који зло- 
употребљава опсенарство модом и тиме писац пока- 
зује штетност и бесмисао ове појаве, тако и  привр- 
женост славено-српском језику писац деградира кроз 
Апексин коментар, који је, поред других маски којима 
се у свом варалачком подухвату служио у разним при- 
ликама (адвокат, доктор), узимао и маску учигеља сло- 
венске граматике.
„МИТА Али словенски треба и мене да научиш.
АЛЖ СА То је лако: само употребљаваш често „понеже”, 

,дондеже”, и по неколико баталиона „ахова” и 
„ихова” парадирати пусти, па те неће ни најбољи 
Славјанин разумети.”

На Марково питање каквим језиком говори, пошто 
он као обичан грађанин тај језик не разуме (јер и 
Доситеј је говорио да тај језик од десет хиљада Срба 
једва један како ваља разуме) Алекса му објашњава: 
„Ово је језик славеносербски, то јест сербски, но по
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правилима углађеи, којим су се највећи духови, као 
Стојковић, Видаковић, Вујић и прочи у књигама слу- 
жили.” На овај начин Стерија је довољно одредио је- 
зик који је, макар и узгредно, у овој комедији негирао.

Писац је са доста сатиричног тона захватио и псеу- 
докласичну књижевност, кроз чији утицај је и сам 
прошао а према којој је касније имао врло јасан кри- 
тички однос. Као Ружичић у Покондиреној тикви, где 
писац, углавном, скоро сву ову тематику захвата, на- 
равно друкчијим интерпретацијама и ликовима, без 
обзира на истоветну друштвену условљеност, тако и 
Јелица се књишки понаша у тренутку љубавне изјаве 
од стране „барона Голића”, присећајући се ликова које 
је лаковерно усвојила из романа, по којима жели да 
усклади свој живот.
„АЛЕКСА Данас бих срећним себе ценио, кад бих искусио да 

ме искрено љубите... Чујте, ангелска господична, 
глас вашег вечног роба: ја  вас смртно љубим.

ЈЕЈЖЦА Ах, боже, како је одговорила Амалија кад је Мор 
пред њом клечао... Ох, молим, Лидија је само 
ћутањем потврдила да Лаузуса љуби. 'Гако исто и 
ја.”

И у овом случају Марко има улогу да оцени, раз- 
мрси, освести и да енергично реши ствар. Мада је и 
сам у тренутку био занесен бујном реком лажи и тиме 
показао основне слабости своје средње грађанске кла- 
се: потајну жељу да своје сирово богатство улепша 
фасадом звучних титула и господског угледа, писац је 
ипак у њему сачувао и здраво језгро и снагу да се 
одупре и да ово питање лажног васпитања и нездравог 
васпитног утицаја псеудокласичне литературе својом 
здраворазумском логиком просуди и ностави на од- 
ређено место.

У последњој екскламативној реченици (Гребене- 
црн вам образ!) Марко се обраћа у множини. То се, 
управо, писац обраћа свима девојкама, свој омладини 
која је попут Јелице, на основу површне литературе, 
стекла површно образовање. Писац апелује на младе 
да се везују за рад, одређен, конкретан рад и да напусте 
празне снове, који их отржу од рада и иапретка.

Исте године када и Лажу и  паралажу (1830) Стерија 
је написао и  Покондирену тикву, али је ово дело об- 
јавио тек 1838, због Ружичића, ком је морао „невинију 
ролу дати”, како је објаснио у предговору комедије. 
Примећено је више пута да Покондирена тиква обу- 
хвата сличну друштвену проблематику оној која је 
захваћена у Лажи и  паралажи. Разлика је не само у 
већем броју ликова него и  у бољој конкретизацији 
представника појединих друштвених и културних ста- 
ња и настојања. Сем тога, неке личности у другој 
комедији су продубљеније и  доследније у својим схва- 
тањима, свеједно каквим. Мада и  ова комедија по сво-

јим главним сижејним елементима и особинама неких 
ликова даје основе за поређење са Молијером, што није 
увек неисплатив посао, ако му се присгупи с одре- 
ђеном мером и разлогом, ипак Покондирена тиква, у 
својој суштинској појавној уметничкој форми је не- 
замислива без војвођанског поднебља прве половине 
XIX века, о чему има доста аутентичних података. 
Комедија је до те мере дата у локалном колору да је 
чак у самој Србији, у Београду, где је први пут приказ- 
ана 1842. била недовољно јасна и непријемчива, јер 
приказ ове представе у Додатку „Новина српских” ова- 
ко се завршава: „Но штета је у томе што је Г. сочини- 
тељ дело ово раније писао и што оно овде духу народа 
нашег није сасвим соотвествено.”23

Истичући да Покондирена тиква илуструје успон 
занатлијског сталежа, који се већ крајем ХУ1П века 
конституисао у одређене еснафе, М. Токин наводи и 
неке специфичне вршачке примере који се узгредно 
спомињу у комедији и који су, поред осталог, неки 
доказ више и о аутохтоној грађи овог дела и, опет, о 
пишчевом реалистичком упоришту не толико у лите- 
ратури колико у конкретној стварности, чију је ма- 
терију обрађивао и дограђивао у складу са концеп- 
цијом дела, али чији дух и смисао никада није изне- 
веравао. Тако, иначе скромна, Фемина кћи Евица не 
прижељкује кућу „поред Два пиштоља на пијаци”, о 
чему су друге сањале, већ на периферији, како би 
могла држати краву и живину, те се казивањем кон- 
кретног амбијента радња комедије и просторно уте- 
мељује у вршачкој чаршији. И Фемина илузија о пр- 
вом столу у цркви је алузија на појаву грабљења и 
отимања столова у женском делу цркве. Токин наводи 
пример ћерке вршачког владике Максима Мануило- 
вића Јекатарине от Домокош, која, захваљујући очевом 
ауторитету, преузима сго од Катарине Коишор. -4 Пи- 
сац је о тој вршачкој теми оставио само узгредну алу- 
зију у тренутку кад Фема ствара визију о свом бу- 
дућем положају у друштву: „Ако не добијем први стол, 
ја нећу у стол ни улазити”.

У предговору Покондиреној тикви Стерија и сам 
објашњава како је посматрао и ослушкивао живот, у 
овом случају како је уочавао свеприсутност моде и 
како је ту појаву апсорбовао својом свешћу и емоцијом 
и касније од тих утисака уобличавао своју слику те 
појаве и одређени однос према њој. „Видите, фрајлице, 
ја дођем, на пример, вама на посјешченије. Ви ми, таки, 
почнете уши набијати како вас је шнајдер преварио,

23 Живко Милићевић: Стеријитп „Покондирена тиква”, Субо- 
тица, Радозналости, 1954.

24 Милан 'Гокин: Јован Стерија Поповић, Београд Нолит, 1956,55.
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није вам начинио хаљину по последњем журналу; ка- 
ко се онај и онај грубо показао у комплименту, два 
прста фалио од мере; како је нека другарица на балу 
намештала локне, у игри изгубила такт и овакове 
ствари тисућама. На овакав разговор шта знам друго 
радити, него смејати се, а смејати се без вас, било би 
од мене грубијанство, морам и вас, као што ви зовете 
унтерха тттовати, и тако унтерхалтујући вас и препо- 
ведајући што сам где чуо и  видео, излази Покондирена 
ткна". Писац жели да увери читаоде и гледаоце да је 
дело засновано на оном што је чуо и  видео, нагла- 
шавајући изричито веродостојност суштинске основе 
дела према стварности која га је инспирисала, те тако 
олакшава разумевање и доказивање тезе о његовој, 
управо реалисгичкој оријентацији, без обзира што тој 
књижевној школи није званично припадао нити је 
могао припадати. Сем тога, писац у предговору об- 
јашњава суштину тематског опредељења у делу, а то 
је мода, односно тежња да се спољним ефектима ими- 
тира више друштво.

По дефиницији, мода је начин одевања, опхођења, 
понашања уопште. Према интерпретацији Милоша 
Илића Шарл Лало разликује четири функције моде 
одевања. на пример, као израз друштвеног живо га, ме- 
ђу којима је и економска функција. „Основна зако- 
нитост моде је да треба да постоје друштвени услови 
да се одређена иницијатива прихвати”, а „према тој 
законитости непрестано мењање моде се објашњава 
потребом друштвених слојева или класа које су со- 
цијално супериорније да истакну разлике према под- 
ређенијим класама, слојевима и групама, али помоћу 
таквих ознака које су очигледне и неоспорне”.25 „Ова 
економска законитост моде има за последицу другу 
једну, сличне врсте. Мода виших класа, слојева и гру- 
па, као ознака припадности тим групама, подржава се 
као таква све дотле док не ’сиђе’, тј. док се не пренесе 
на ниже друштвене слојеве и групе. Тада процес за- 
почиње изнова. Више групе и привилеговани слојеви 
поново лансирају нову моду. Но у свем том остаје 
приметно да мода увек иде са вишег на нижи ниво”.26 
Класа којој је припадала Фема у Покондиреној тикви 
имала је економских услова да прихвати начин жи- 
вота аустријског и мађарског племства, али није имала 
одговарајућих културно-образовних прегпоставки да 
се стварно култура више класе прихвати, него је све 
то остало на неуспелој имитацији секундарних, спољ- 
них облика културе другог света, што и јесте основа 
Стеријиног хумористичког приступа тој појави. У 
предговору комедији Стерија ближе одређује свој од-

25 Милош Илић: С оциологија културе, Београд, 139.

26 ШМ., 140.

нос према моди: „Ја на моду ни мало не вичем, него 
на злоупотребленије, на претеривање.” А на какву то 
злоупотребу и претеривања он мисли, кад је свака 
мода одступање од уобичајеног, па самим тим и пре- 
теривање, сазнајемо мало касније, кадаМитар, као про- 
тагониста, објашњава Евици зашто није добро да се 
уда за сиромаха.
„МИТАР Е, моја ћерко, сад нису она времена која су била 

кад сам се ја  женио. Сад је све другојаче; 
проклета мода јако је овладала. Твоја се баба, бог 
да јој душу прости, у венчаној хаљини 
сахранила, а од капе јој и сад сребрна дугмета на 
свечаној ћурчији носим, али наши млађи све хоће 
да светле, да су пред светом обучени, макар у 
кући проје јели.

ЕВИЦА Мој Василије није такав.

МИТАР Ја знам, али он не може из реда излазити. Видим,
кад би ти метнула златну капу, сви би зинули на
тебе као на чавку. Мораш имати од паучине и
натркачити кракље или жирафе, како без трага 
зову, око врата куле и таране; мораш наобручити 
главу и сапети руке са златним ланцима, а то све 
откуда ћеш?”

Митар, као домаћин који радом умножава своју имо- 
вину и који зато што сам привређује цени рад и  радом 
стечено добро, на моду гледа с аспекта економске мо- 
ћи, односно немоћи да се она поднесе. Мода је прете- 
ривање у том смислу што је све захватила и нико јој 
не може одолети, ни сиромах као богат, мисли Митар 
заједно са писцем. Наравно, овде није реч о правим 
сиромасима, али онај који је скоро стекао и који још 
увек има само толико колико напора улаже, никад 
нема сигурности, увек се плаши да се не сурва на ниво 
са којег је кренуо. Горње Митрове речи, без обзира на 
њихову пренаглашеност, која води у карикатуру, об- 
ликују мозаик опдашње моде одевања, као што из Фе- 
миних упутстава Анчици и Јовану, ма колико наивно 
датих, сазнајемо о моди опхођења. У дијалогу између 
Јована и Митра дати су нешто оскуднији и  више кари- 
кирани подаци о моди намештаја, тако да комедија 
пружа комплексну и јасну реалистичку слику епохе.

У ЈТажи и  паралажи мода се осећа као опасност на 
помолу. Она је тек захватила младе, и то посредно, 
преко књига, није још постала стварност. Млади су и 
онако склони новинама и претеривању, па се то може 
узети и  као нормално, што не мора да значи и  да је 
увек добро. У Покондиреној тикви, међутим, помодар- 
ство је захватило старије, зрелије, мајку, чија кћи се 
разумно понаша и опире њеним лудостима. Та жена 
је, уз то, из занатлијског реда, опанчарка, којој такво 
нонашање још мање одговара него трговачкој кћери у 
првој комедији, што је, опет, захвалнији мотив за сиже 
комедије. Ту је писац био до краја јасан, па је омогућио 
Митру да објасни на Фемином примеру шта значи
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заносити се нереалним предсгавама о свом положаЈу 
у друштву, формулишући тако идеју комедије у самом 
њеном наслову.
„МИТАР Слушајте, децо, ја  вас као стар могу мало

поучити. Добро упамтите од Феме какво је зло 
кад прост хоће да дигне нос нависоко. То баш 
тако личи као кад би крмача викала: 'Молим вас, 
метните ми седло, мени то лепо стоји. Ја могу 
бити камила.’ А ти Фемо сваки дан да проучиш 
ону пословицу: ’Нема ти горе него кад се тиква 
покондири’, па унапред терај овакове од себе 
(показује Сару).”

Поред ове централне теме о моди, као модифика- 
цију главне теме, Стерија је и овде подвргао критици 
своје духовите комике питање „славјанског језика”. 
Он је објаснио у предговору да комедију није могао 
издати кад је написана (1830), „што је Ружичић такву 
ролу играо која би гдеком зазорна бити могла”, него 
је после прераде Ружичићевог лика издао дело осам 
година касније (1838). Ж ивко Милићевић мисли да је 
прва варијанта Ружичића, и  културне ситуације коју 
је преко њега требало предочити, вероватно била сли- 
чна оцу из Сцене, која је штампана у „Српском ро- 
дољупцу” 1833, коју наводи у есеју Стерија и  његова 
„Покондирена тиква”. Одломак из Сцене је штампан и 
у петој књизи Стеријиних целокупних дела.
„ОТАЦ Вјеси ли, возљубљеное чедо моје, јелика ти сут 

потребна к стјазанију славјанского језика?
(дете ћути).

ОТАЦ Говори.
ЧВДОМИЉ Шта, татице?
ОТАЦ Зар си глув, ниси чуо шта сам питао?
ЧЕДОМИЉ Ја не знам маџарски.
ОТАЦ Магарац, није то маџарски, него словенски. То

је језик, а не као тај ваш говедарски.”27

Један детал. из Покондирене тикве подсећа на овај 
из Сцене. Јовану се у једном тренутку учини да Ру- 
жичић говори словачки и  тражи да му на словачком 
објасни зашта се унотребљава загубљена бурмутица, 
коју траже. Ружичић, изнервиран овим, проговори 
српски:
„РУЖ ИЧИЋМ агарац, шта булазниш?
ЈОВАН А, гле, ви знате српски, па што ме мучите 

туђим језиком.
РУЖ ИЧИЋ Безумно, не знаш шта је сладост. То сам 

славјански казао; би ли могао овај сат и 
бурмутицу гдегод заложити за десет 
форинти?”2^

27 М илобруке, (Сцена), Целокупно дело Ј. С. Поповића, књ. V, 
115-116.

28 ШМ., књ. I, 196.

У оба примера писац је у сатиричном тону сажео 
идејну поруку у вези с овом тематском компонентом. 
Тај језик људи који га нису учили осећају као страни, 
туђ је њиховом матерњем језику, а, опет, с друге стра- 
не, то је вештачки језик, јер и они који га бране или 
хвале, у спонтаним, природним ситуацијама, у афекту, 
на пример, као што се десило у наведеним нризорима, 
проговоре матерњим, народним, српским језиком, ко- 
јим се лакше изражавају. У вези са променом Ружи- 
чићевог лика Милићсвић у наведеном есеју закљу- 
чује: „Ако је првобитна Ружичићева улога била слич- 
на улози оца у Сцени, онда промена која би једног 
идејног занесењака претворила у авантуристу и ман- 
гупа није никако мала. Док би у првом случају ови 
комични елементи налазили најјачи извор у самој 
идеји којом је он занесен, те би према томе и сав смех 
који би се отуд јавио, у крајњој анализи, пуном те- 
жином погађао саму идеју, дотле се у другом случају 
тежиште комике преноси на личност. Ако би Ружи- 
чићева улога била само улога занесењака за славено- 
српски језик, слично типу оца у Сцени, оцца би она 
доиста 'гдеком зазорна бити могла’, нарочито у доба 
кад карловачки митрополит, црква или независна срп- 
ска држава нису хтели да знају за народни језик. Дати 
Ружичићу улогу мангупа и авантуристе, несумњиво 
је ’невиније\ Много је теже и, разуме се, неупоредиво 
опасније ударити на једну идеју, врло јаку, чврсто 
укорењену, брањену ауторитетом црквене и државне 
власти, као што је она о славено-серпском језику, но 
ударити на личност која ту идеју само искоришћује 
и, заклањајући се за њу, просто је злоупотребљава као 
јако згодно оруђе да посгигне своје нарочите личне 
циљеве. За оно прво треба бити Вук Карацић. За ово 
друго довољно је и мање снаге”.

Милан Токин у својој књизи о Стерији посвећује 
читави одељак о историјату Ружичићевог лика, у ком 
износи сопствене претпоставке о метаморфози овог 
лика. Он мисли да је првобитни Ружичић био тип 
најуреног богослова, каквих је, због разних изгреда, 
било у вршачкој Богословији, основаној десет година 
пре него што је Стерија написао прву верзију коме- 
дије. На тај начин Токин утврђује да је „и овај архи- 
поета вршачка, чак врло вршачка тема”, што опет, још 
више утемељује дело у реалну друштвену стварност 
пишчевог краја. Поред осталих разлога у прилог овој 
тези Милан Токин прихвата запажање о разликама у 
језику Алексе у ЈТажи и  паралажи и  Светозара у Покон- 
диреној тикви. Ружичићев језик „више вуче у црквено- 
словенски, док је Алексин, опет, славено-сербски, та- 
корећи световнији.” Ружичић је ачигледно образован 
човек и неуверљиво му одговара ниво знања некога 
„што је служио у дућану код Јелкића и штету учи-
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нио”, ла Токин примећује: „Тешко је претпоставиги 
да један најурени трговачки помоћник показује онако 
утанчано знаље класичне кијИжсвности и да онако 
слретно и  скоро суптилно барата грчком митологи- 
јом.” Истина, писац се потрудио да то оправда, јер 
Митар, који и препознаје Ружичића као пропалог по- 
моћника трговца Јелкића, присећа се како се причало 
о н>ему „да се после некако на науку дао”. Скоро је 
свеједно коју је школу учио, важно је, са гледишта 
реалистичког метода, да писац не заборавља да на- 
гласи образованост поете Ружичића и  тиме покаже 
реалистичку уверљивост његовог понашања.

И Ж иван Милисавац се позабавио питањем про- 
мене овог лика и чини се да је добро уочио суштину 
проблема. „Док је Алекса навукао на себе само огртач 
славено-серпске учености, Ружичић је аутентични 
славеносрб. Ружичић и не говори као Алекса, који 
употребљава и измишља речи које ни сам не разуме 
и које доста често не значе ништа. Он говори онако 
како су говорили људи старије школе и прави по- 
ређења каква су правили славено-српски писци.” Ми- 
лисавац наводи и Ружичићево познавање Овидијевих 
Метаморфоза. и богато „складиште псеудокласичних 
песника” не потцењујући и Сарин и Митров однос 
према њему, који његово лонашање различито цене 
али га обоје прихватају као ученог човека. (Сара: „Као 
човек високих наука то ће бити за њу апропо”; Митар: 
„Човек ма колико да је учен и школат, ако нема па- 
мети, све је малер”). Милисавац се на крају опреде- 
љује: „По свему судећи, ово није човек типа малих 
лровинцијских мангула и варалица као што се мисли- 
ло раније; али то није тип некаквог вршачког бого- 
слова, како се тврдило у најновије време (М. Токин, 
С. В.). Ружичић је, по првобитној замисли, неко од 
познатијих личности из редова конзервативне и анти- 
вуковске партије, неко од ондашњих песника или црк- 
вених лица, или неко ко је у исти мах био и једно и 
друго”.29

Једно је сигурно: писад је у овој комедији потпуно 
опредељен у односу на Вукову реформу језика. Он ту 
реформу подржава исмевдјући заговорнике славено- 
српског језика, али то чини опрезно, јер у његовој 
средини свест о потреби Вукове историјске културне 
мисије још није била значајно сазрела, а и  сам писац 
није био од оних који лако раскидају са пријатељима 
и њиховим погледима, са традицијом, што ће се из 
једне могуће оријентације, при крају живота, форми- 
рати у његово доминантно осећање и  опредељење. 
Свакако да би, с историјског становишта, било више

29 Живан Милисавац: Савест јед н е  епохе, Нови Сад, Матица 
српска, 1956,102-103.

реалистичког основа и у лику и у идеји коју овај лик 
изражава кад би његово друштвено опредељење било 
одређеније, управо кад би више репрезентовао оне дру- 
штвене групе које су биле стварни браниоци сгарог 
језика, јер су класно, историјски биле предодређене за 
такав став. Али, с обзиром да је у пишчевој средини 
та струја била изразита, он је ипак нашао начина да 
проблсм постави и  критички освстли, а да у исто 
време тој критици да безазлену форму, уз све, макар 
узгредне, напомене о уверљивости појаве носиоца те 
идеје.

И у овој комедији пао је јасан сноп критичке свет- 
лости на псеудокласичну литературу, кроз чији ути- 
цај је прошао и коју је једно време подржавао, па је 
касније превазишао и  непоштедно исмејавао, пре свега 
у Роману без романа, а и другде узгредно, па и у овој 
комедији. Пошто је улознао сву минорну обичност и 
површност те литературе, он је, вероватно, по прин- 
ципу контраста, у свом даљем развоју тежио сасвим 
супротној књижевној оријентацији, оној која претпо- 
ставља истину као основ постојања и онај аристоте- 
ловски принцип вероватности и нужности. Подврга- 
вајући оштрој критици баш невероватност тог књи- 
жевног правца, он се, логично, индиректно, импли- 
цитно -  истовремено залаже за вероватност.

Штетан утицај те литературе, њен подстицај за- 
несењаштву, фантазији и одвајању од реалног живота 
писац није пропустио да нагласи и у овој комедији. 
Приликом сусрета са Фемом Ружичић се упоређује са 
узорима из књига као и Јелица у Лажи и  паралажи.
„ФЕМА Ово није човек, ово је вилозоф; овако слагати

речи!
САРА Моп Ггег!
РУЖИЧИЋ Тако је Леда пред Јовишем у страхопочитанију 

клечала, кад је љегову силу искусила,”

Разматрајући, између осталих, ово питање код Сте- 
рије, Димитрије Вученов је закључио: „Његов говор 
(Ружичићев -  С. В.), поред славено-сербског речника, 
врви терминима наше псеудокласицистичке поезије; 
ту је Парнас, ту Аполон, Венус, Афродита, Купидон, 
Јунона, Леда, Хелена (тројанска), Хекуба; ту су Граци- 
је, и низ других митолошких бића, која су код тадаш- 
њих песника „поетски” мотиви, или бар поетски рек- 
визити, средство израза нестварне, недоживљене и од 
живота удаљене поезије тога времена. Тако је Стерија, 
пре Бранкова Пута, у овој својој комедији подвргао 
исмевачкој критици те песнике „чији дух оставља сво- 
је блатно тело, па се у облаке диже да се наслаж- 
дава”.30

30 Димитрије Вученов: Комедиограф Стерија, „Јован Стерија
Поповић” (нав. Зборник), 124.
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Тема о тврдици спада у интернационалне мотиве. 
Познато је да постоји читава галерија тврдица у ли- 
тератури и сви они су обликовани пером великих 
мајстора: Плаут, Шекспир, Молијер, Пушкип, Гогољ, 
Балзак, Држић, Стерија, Андрић. Стерији је чињена 
велика нелравда када је и на примеру кир Јање по- 
тискиван у сенку Молијеровог талента. То што су 
велики писци често обрађивали општељудске и свет- 
ске теме јесте податак о њиховој снази да сагледавају 
опште, универзално, дајући му појавни облик преко 
посебног, регионалног. Додуше, то је општи закон 
уметничког стварања, који се у тзв. интернационал- 
ним мотивима испољава у најчистијем односу, као 
идеални примери за обрасце у егзактним наукама.

И Стерију су, у најбољим стваралачким тренуцима, 
занимале неке опште људске особине, оно што чини 
суштину људске природе. У томе му је помогло ње- 
гово класицистичко образовање. Међутим, он није 
узимао појаве као за увек дате категорије, него је уо- 
чавао њихову велику зависност од околности у којима 
су настале, те је тако био склон да те појаве посматра 
на реалном, конкретном тлу, из чега произи.ттази зна- 
чајна реалистичка креација чак и ових општих тема. 
Ту Стеријину особину, уз запажања критичара чија 
мишљења усваја, Д. Вученов формулише у виду зак- 
ључка: „Публика, читалачка и позоришна, наметнула 
је делу ново име Кир Јања, поред пишчевог првобит- 
ног наслова дела Тврдица. И публика је, наиме, уочила 
да та личност у Стеријином уметничком остварењу 
нема првенствену или  нретежнију вредност своју то- 
лико као општечовечански лик тврдице, дакле као на(ј- 
општији и зато из времена и простора апстрахован 
вид, него као кир Јања, као регионални тип.” Вученов 
наводи Милана Богдановића, који је запазио да у овом 
делу није само дата важност човеку који је тврдица, 
него и типу који тврдичи, као и мишљење другог 
критичара који је уочио да је оно типично, локално, 
регионално, оно живописно у личности кир Јање во- 
дило комедију ка реалистичкој верности виђеног и 
животом оствареног, да би закључио како су „публика 
и критичари дошли до закључка да је у Стеријином 
остварењу Јањиног лика претежније оно конкретно и 
регионално”.31 И сам Вученов осећа да је тешко ус- 
тановити разлику између друштвене комедије и  ко- 
медије карактера, пошто се „елементи једне врсте на- 
лазе у другој врсти”. У овом случају писац је у исти- 
цању тврдичлука као изопачене карактерне особине 
био доследан у продубљивању основне психолошке 
компонснте која је усмерена према околностима које 
ову људску особину осветљавају и у свести читалаца

31 ЉјсЈ., 127-28.

и  гледалаца изазивају негативан однос према њој, тако 
да су сви услови за комедију карактера довољно обез- 
беђени. Међутим, наглашене и врло изразите специ- 
фичности кир Јањине су само још једна потврда да је 
Стерија имао главне стваралачке подстицаје у животу, 
у стварности, а тек онда и нека узорна решења у ли- 
тератури. Он је осетио моћ новца у најужем кругу 
свога кретања и живљења и рано је додирнуо ту тему. 
Милан Токин у својим напорима да објасни друшт- 
вене корене пишчевог комедиографског стварања, и за 
ово дело је нашао главну комедиографску грађу и 
стваралачки стимуланс у Вршцу. „Тако, у овој коме- 
дији дат је Вршац са свим друштвеним односима, ње- 
гова културна-исгоријска клима..., али то је и сваки 
други војвођански град у чијој чаршији Грци и грци- 
зирани Цинцари, ако не претежу, а они, још су увек 
осетни, итекако поносни на своју изузетност, пресрећ- 
ни шго нису Срби, 'рацко хондрокефало’, већ -  по свом 
ласкавом мишљењу, наравно -  прожети са ’красно грц- 
ко мудрост’.”32 Писац је користио искуства своје сре- 
дине не само у погледу односна према новцу као глав- 
ном регулатору друштвених и индивидуалних стања, 
него и језичко стање којим се одликовала трговачка, 
пословна грчко-ципцарска, још не асимилована, не- 
довољно србизирана чаршија.

Још у Роману без романа писац, скоро у улози 
хроничара, бележи неке видове испољавања ментали- 
тета који условљава тежња за економском сигурнош- 
ћу и богатством, што капиталистичка ера, нарочито у 
свом првом стадијуму развоја, посебно потенцира. Љу- 
ди уче дете још од малена, путем разних игара, да 
осети вредност новца и да га заволи, чак и да га обо- 
жава: звецкају му новцем поред ушију, дају му новац, 
па од њега узимају (позајмљују) и враћају увећану 
суму (са каматом) и сл. Тему о новцу Стерија је за- 
хватио и у својим мањим комедијама: Превара за пре- 
вару, Волшебни магарац.

Постојала је анегдота да је  писац у лику кир Јање 
дао слику свог оца, који је, тобоже, кад је дело про- 
читао реаговао: „Храни псето да те уједе”. Основ за 
њено настајање је у ранијем недовољном познавању 
потпуне пишчеве биографије. Ж иван Милисавац ми- 
сли да је забуну први направио Стојан Новаковић, који 
није знао да се Стерија Ј-едно време школовао у Срем- 
ским Карловцима, па је мислио да је у том периоду 
био задржан од стране оца, за кога се тврдило да се 
одупирао његовом школовању. Из тога се развила ане- 
гдота, коју је у „Јавору” 1892. лансирао Лаза Нинчић, 
а по којој је стари Стерија, прочитавши Тврдицу него-

32 Милан Токин: Јован Стерија Поповић, нав. дело, 75.
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довао: „Раниш пас да ти  уједи”. Милисавац акцептира 
Токина, који сумња да је Стеријин отац, који је умро 
септембра исте године када је објављен Тврдица (1837), 
и могао доспети да види ову књигу свог сина. Често 
се цитира и писмо старог Стерије које је упутио сину 
у Пешту 20. октобра 1828. године. У писму се он пред- 
ставља као брижан отац, који нимало не личи на ан- 
егдогу о њиховим односима; „Право би било на моје 
жаленије да бисте ви нам пре писали, јербо знам да 
сте болесни, после и како сте путовали и како сте си 
тамо наместили, јербо моја совест и родитељски дуж- 
ност увек се гризи, али зато нишчо”. Па онда: „Сили 
своја од потребе као човек колико можеш носити, а 
шчо не можеш, одбежи то; јербо неј здраво, јербо једна 
кола кад се претоваре, та кола се мора скршаћ.”33 Пи- 
смо је двоструко илустративно. С једне стране, оно је 
доказ да писац у лику кир Јање није дао слику кон- 
кретно свог оца и да то није освета, а с друге стране, 
оно је потврда да је језик кир Јање репрезентативни 
језик непосрбљених Цинцара у Војводини тог доба, 
при чему је, свакако, користио и говор свог оца.

Писац објашњава повод за настајање дела: „Што 
предстојеће шаљиво позориште на свет излази, повод 
је највише овај, што сам са једним љубезним мојим 
пријатељем, г. доктором Пекаровићем, о среброљубљу 
беседећи, њему тврдо обећао Тврдицу написати и, ако 
вредно буде печатњи предати.”34 Писац је са прија- 
тељем разговарао о среброљубл>у највероватније зато 
шго су ту појаву осећали, што је њено присуство у 
њиховој средини било изразито. ГХисац у предговору 
другом издању Тврдицс исгиче да је прво издање раз- 
грабљено, што, опет, значи да је тема била актуслна. 
Наравно, оно што је могло да изазове свестрани ин- 
терес за тип тврдице у тој средини јесте у првом реду 
рухо у ком се он појављује, тј. онај аутентични тип 
ондашњег војвођанског трговца, какав је кир Јања. Уз 
основну тему о среброљубљу, тврдичлуку, писац ни 
у овој комедији није испусгио из вида моду, коју је 
захвагио у сплету односа Катица -  Јуца -  кир Јања. 
Као трећа тематска компонента, иначе само назначена 
и у служби прве дата, јесте и појава врсте власти која 
се својом позицијом неограничено користи и задо- 
вољава лични интерес, у чему се наслућује и корен 
бирократског понашања, а што у делу на махове Ми- 
шићево држање илуструје.

Мада су Родољупци његово последње дело ове врс- 
те, оно је ипак најнепосреднији наставак својеврсне 
војвођанске хронике, коју Стерија у својим комедијама

33 Живан Милисавац: Савест јг д н е  епохе, нав. дело, 119-120.

34 Ј. С. Поповић: Целокупна дела, нав. издање, 77.

исписује. У овом делу писац је изворно, до краја ау- 
тентично на реалном тлу историјског збивања, у ком 
је и сам учествовао, макар и  на тај начин што је имао 
одређен, изграђен, у основи негативан став према 1848. 
и што је своје уверење но сваку цену бранио, између 
осталог и овом комедијом. Иако Милан Богдановић 
допушта могућност да се Стеријино држање према 
1848. I одини може објаспити и разлозима који нам се 
чине више садашњи и наши него што су могли бити 
ондашњи и Стеријини, он је, сушгински став према 
том историјском чину одредио на основу своје опште 
и  доследне опредељености према друштвеним проме- 
нама, како то, уосталом, види и Богдановић: „Рацио- 
налист и логичан, он је видео да је лудост правити 
револуцију противу револуције, а консервативан дух, 
који је стрепео од сваког покрета и  наглих промена, 
он је био против насилних мера уопште” 35 Ова друга 
констатација Милана Богдановића својом основанош- 
ћу и реалношћу искључује прву, мада и Ж. Милисавац 
и М. Токин, истичући као главни подстицај за на- 
станак овог дела -  осуду и депортовање у манастир 
Фенек гшшчевог пријатеља, вршачког епископа Сте- 
фана Поповића, од стране Рајачића као да све друге 
разлоге не цене релевантним да би их истицали. Међу- 
тим, његова песма 1848. говори о пишчевом песими- 
стичком схватању свих крупних покрета, јер сматра да 
су жртве биле увек веће него резултати. Несрећа пиш- 
чевог пријатеља Стефана Поповића могла је да му 
помогне да, иоред његове умерености и трезвености, 
још више допринесе уочавању и негативне стране (за- 
сноване на заблудама) масовног покрета, утолико пре 
што га је овај случај упућивао да одмах види наличје 
сјаја водећег круга људи тог покрета.

У писму брагу Ђорђу, у ком му јавља да напушта 
Србију и ускоро стиже у Вршац, Стерија у последњој 
реченици, непосредно пре поздрава, напомиње да види 
буру која стиже и  одмах изражава свој негативан став 
према покрету, што је знак да је писац имао одређен 
политички став према револуцији 1848. и да његов 
став није само одређен случајем свог пријатеља. „Код 
нас је до сада мирно, а оће ли ова политичка колера и 
преко Саве и Дунава прећи видећемо”, каже Стерија 
у том писму. Ж. Милисавац није уверљив када ос- 
порава тврђење Велибора Глигорића, који мисли да је 
Стеријин став према четрдесетосмој „у крајњој линији 
став оних војвођанских трговаца и занатлија који су 
брижљиво чували домаћинства, а са њима исто тако 
брижљиво чували народне традиције, противници

35 М. Богдановић: Родољупци, нав. зборник есеја у избору В. 
Милинчевића, 99.
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свих устанака, побуна и метежа, као авантура и пу- 
столовина, у којима се губи памет и  имовина.” Га- 
вриловић у комедији, за кога је писац имао протогип 
с истим именом у животу, а који је заједно са Стеријом 
био кратко време и у Окружном одбору, је управо 
човек из такве друштвене структуре и таквог мен- 
талитета о коме говори Глигорић. Свој резервисан 
однос према покрету, или више према случајним са- 
путницима покрета, Гавриловић у делу објашњава те- 
жином губитака: „Да стс видели како је једна мати за 
сином плакала и, опет, једна жена за мужем”. Са гле- 
дишта принципијелног револуционарног опредељења, 
без обзира о којој револуцији је реч, Гавриловићев 
став, у овом случају, има смисао малограђанског оп- 
редељења, као што Зелеиићкино резоновање, поводом 
ове Гавриловићеве резигниране мисли, значи карика- 
туру ратничког морала, који Његош изражава у клет- 
ви кнеза Вукоте: „Главе мушке не копо’ од пушке”. То 
је тешка клетва за издајника, који уместо да славно 
погине у борби и да пређе с бојне пољане у „весело 
царство поезије”, умире природном смрћу. Али кад 
каже Зеленићка, недостојна да буде национални гри- 
бун, да би мати, као Српкиња, морала плакати кад би 
јој син на постељи умро, онда се збиља осети девал- 
вираност и карикатура искреног става нрема животу, 
који чини једну од лепота нашег херојског, патри- 
јархалног романтизма.

Стерија је живео у средини у којој је ипак прео- 
владајући друштвени идеал био у тежњи према ма- 
теријалном успону и  просперитету. Чесго ситне, ма- 
теријалне ствари и  добити били су значајни догађаји 
и основа за престиж и углед. Наравно, интегрална 
национална мисао је ту имала места и теоријски је ту 
највише негована, али се у свим друштвеним слоје- 
вима није подједнако осећала као неопходност. И када 
се у приземну друштвену средину спусти узвишена, 
у другим околиостима настала, животна девиза, она 
постаје безвредна и  своди се на фразерство. Такав сми- 
сао добијају и  Лепршићеве речи о панславизму и Ду- 
шановом царству, које се могу узети као негација оног 
дела наше романтичарске оријентације који се фор- 
мирао путем разних удружења и организација, чега је 
било свакако више у нашим крајевима под Аустро- 
Угарском него другде, а не по налогу самога живота 
и историјских околности, чега је више било у Србији 
и Прној Гори него у другим крајевима.

Писац је у почетку устаничког вихора и сам био 
члан Окружног одбора у Вршцу, у који је ушао с при- 
тајеном надом да помогне пријатељу Поповићу, кога 
је задржао да на време не избегне Рајачићев гнев, што 
је Стерија осећао као своју трагичну кривицу, али када 
у том није успео, напустио је Одбор, који он назива

„родољубиви одбор”. О том Одбору Ж . Милисавац ка- 
же: „Повукавши се из Одбора, он (Стерија -  С. В.) је 
његов рад пратио са још више критичности и скепсе. 
А после смрти Гавриловића у њему су остали углав- 
иом л>уди који су били или у сродству са Рајачићем 
(Георгије Нешић, председиик, Георгије Теодори, пот- 
председник), или савитљивци и каријеристе (Лазар 
Цвејић, секретар), или изразити бескичмењаци и ус- 
трабари, који су држали везе на све стране (Светозар 
Пеша). Дивна галерија за литерарно уобличавање!”36

У предговору Родољупцима писац нас уверава да 
своје ликове није измишљао, да их је из живота узео: 
„Настојеће позорје нисам измислио, него све шго се у 
њему находи, пак, и саме изразе и речи, покупио сам 
које из живота, које из новина; и читатељи ће се из 
гдекојих општина зачудити кад своје Смрдиће, Шер- 
булиће, Ж утилове итд. у својој истоветности нађу”.37 
Мало је где пишчево реалистичко поимање достигло 
оволики степен естетске свести. Реалистички метод у 
овом случају је и експлицитно заступљен, јер писац 
нам казује да је, попут писаца развијеног реализма, 
бележио типичне појаве и изразе из живота и новина 
и уграђивао их на одговарајући начин у своје дело, 
које је желео да буде верна „повесница”, макар и при- 
ватна, једног доба, једног покрета. У тежњи да нега- 
тивне појаве друштва, испољене у судбоноеним тре- 
нуцима целог народа, истакне као типичне, он је но- 
сиоце тих појава скоро обезличио, одузео им смисао 
појединачног понашања и живљења и дао тим поја- 
вама симболична и погрдна имена (Смрдић, Лепршић, 
Шербулић, Жугилов, Зеленићка). Тај метод је и Ну- 
шић понегде применио (Мистер Долар). На овај начин 
идејни став Стеријин је дошао у први план, па је, 
повезујући особине негативних ликова у комедији, 
своју идеју сажео у самом наслову: Родољупци, чиме 
је нагласио своју намеру да исмеје лажно родољубље. 
Тај априорни негативни став, проистекао из тешке 
срцбе на оне који су у општенародној несрећи тра- 
жили прилику за личну срећу и своје ситне и крупне 
рачуне стављали изнад народних интереса, тај његов, 
дакле, готови суд о једном стању, што га је подстакло 
да дело пише, условио је широк простор за сатиру, 
која у овој комедији сасвим потискује хумор.

Мада је хронологија значајан путоказ у сагледа- 
вању литерарног опуса једног писца, у овом случају 
није бескористан посао и мало пореметити ток са- 
гледавања тематике Стеријиних комедија у односу на 
редослед њиховог настајања, јер комедија Београд ие-

36 Живан Милисавац: нав. зборник, 197.

37 Ј. С. Поповић: Родол>упци, нав. издање, кн,. П, 69.
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кад и сад (1855) тш природи своје садржине у много 
чему је ближа овде већ разматраним комедијама него 
што су неке које су настале пре ње. Њихова заједничка 
особина је у актуелности друштвене тематике, те су 
оне, сем Тврдице у својој примарној, елементарној 
идејној основи -  у ствари, друштвене комедије.

Друштвена основа комедије Београд некад и  сад је 
груписана око сукоба генерација у граду који се нагло 
развијао и мењао своју физиономију. Таква тема са- 
држи богате могућности да се на ширим релацијама 
сагледају суштинска друштвена збивања и тендендије 
друштвеног развоја. Међутим, Стерија те могућности 
није искористио. Промене у Београду, које су се дес- 
иле за неких 28 година, он даје кроз коментар бабе 
Станије, која се свему чуди и не може да схвати било 
какве односе и понашања друкчија од оних који су 
били атрибути њеног живога и  њене средине. Писац 
није објаснио у ком то удаљеном месту од Београда је 
живела Станија и како толико дуго није била у Бео- 
граду, код својих најближих. Тај детал>, као елеменат 
неуверљивости, је скоро карактеристичан за ово дело, 
јер и  неки други призори нису најбоље мотивисани. 
Већ је запажено да Неша није репрезентативни из- 
данак свог сталежа, „сувише је кротак и неуочљив за 
тадашњег трговца”, вели Миодраг Поповић. Имајући 
на уму и  друге ликове (Љубу, Велимира), М. Поповић 
закључује: „И уопште, цела Србија на Стеријиној сце- 
ни као да је укроћена и  стилизована по војвођанским 
узорима”.38 Напред је наглашено да и ово нешто значи 
кад је реч о истраживању Стеријиног реалистичког 
метода. Природи Стеријиног стваралаштва одговарала 
је позната, доживљена материја дакако више него 
књишка инспирација. Моменат доживљеног, стварног, 
оног што је подложно аналитичкој спознаји ствари -  
јесте централно упориште реалисгичке школе. Стери- 
јини успеси и лромашаји у много чему могу да се 
објасне друштвеном ситуадијом и његовим односом 
према околностима, што постаје индикатор који упу- 
ћује на пуг којим се до разумевања писца може да 
стигне, што осветљава начин настајања његове ум- 
етности. Јер, чим је Стерија, поред осталих метода, 
нарочито подложан социолошком методу испитивања, 
он тим у свом делу садржи врло адекватан однос умет- 
ности према стварности, на чему реализам по правилу 
заснива свој програм.

Стерија је ову комедију писао по повратку из Бео- 
града, у ком је много радио и  урадио за целу Србију

38 Миодраг Поповић: Сгерија и  Београд, нав. зборник есеја у 
избору В. Милинчевића, 177.

и  српство, али је знао за велика разочарања, јер његов 
рад није био награђен заслуженим признањем, чак се 
повукао као странал, дошљак, Шваба, како су називали 
Војвођане, који су неколико деценија у нросвети, кул- 
тури и  управи младе срлске државе имали главну реч. 
Ипак, после неколико година одсуствовања из Бео- 
града, он га је доживљавао без увреда и злог памћења. 
Веровашо је надвладало сећан>е на ллодне 1 одине свох 
рада и  људе који су га. ценили, Зато у овој комедији 
је приметна носталгична нота за старим патријархал- 
ним Београдом, оним и онаквим каквог га је писад 
нашао по доласку у Србију, са којим се боље разуме- 
вао, јер тада још није било паризлија и других шко- 
лованих људи који би се отимали око положаја, као 
што је касније било. Отуда сва Станијина туга и љут- 
ња је део и пишчевих осећања и зато, ма колико ста- 
рачке, изанђале и, у основи, конзервативне биле њене 
мисли и жеље, оне су доживл.еие и  уверљиве, због 
чега њен лик, у нелини, има реалистичко оправдање. 
Овај пример упозорава да је уметност ипак тешко об- 
јашњива, јер свака њена реализалија је специфична и 
непоновл>ива. Навикли смо на тумачење да „што је 
скривенија идеја, то боље за уметничко дело” (Ен- 
гелс), на у вези са тим ликови у којима је једна идеја, 
један став пренаглашен, углавном, су неуспели, ап- 
страктни, више декларација него потпуни и уверљиви 
ликови. Међутим, овај лик, иако није у рангу великих 
књижевних остварења, у односу на друге у овој ко- 
медији, најуспешније правда своју улогу, из чега сле- 
ди закључак да субјективна идеја није у свим слу- 
чајевима сметња уметничког обликовања.

Али друга његова комедија инспирисана дожив- 
љајима из Београда -  Судбина. једног времена, која 
није објављена за живота пишчевог, служи као очиг- 
ледан пример за случај када пренаглашен пишчев од- 
нос постаје разлог да дело не успе. Увреда и  лични 
обрачун овде су постали главни ниљ, па је, при том, 
сваки други лиљ уметничког стварања нужно морао 
бити испуштен из вида.

Последњих година боравка у Београду Стерија је 
имао доста сукоба и расправа. Један од тих сукоба био 
је посебно драматичан. Милован Спасић, који је међу 
првима у Србији постао доктор филозофије, написао 
је уцбеник Земљопис целог света. Уцбеник је показао 
све слабости свог аутора, за кога се, не без основа, 
нричало да је купио докгорску диплому у иностран- 
ству. И Стрија је критиковао уцбеник, због чега Спа- 
сић покушава да му се освети грдњом и  клеветом да 
је Стерија обични компилатор и  да његова дела Све- 
тислав и  Милева и  Тврдица су књижевне крађе. Сте- 
рија је такође жесгоко одговорио, али је сматрао да ће
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освета тек бити потлуна ако нротивника доведе на 
позорницу да са н>им засмејава свет. Писац је Спаси- 
ћеву реченицу из петог броја „Новина Београдске чи- 
таонице”, чији књижничар је Спасић био, узео као 
основ за своју сатиру. Почетак те реченице гласи: „Ис- 
тина, да је човек човеком само чрез разумну душну...” 
Основ заплета у овој „шаљивој игри у два дејства”, 
јесте буквално схватање од стране Манојла и  Исајла, 
Спасићевих служитеља, једне његове напомене, из- 
ражене при растанку, на начин који је мислио да је 
учен и пун уважења, самим тим што је то необично, 
неприродно речено: „Мој ће разум и данас остати код 
куће седећи”. Све комедиографске ефекте писац је 
стварао на карикирању уображености медиокритет- 
ског разума и надменим, до бесмисла необичним из- 
разима, које докгор у цил>у демонстрирања своје уче- 
ности употребљава.

Мржња према одређеној личности, која је основ 
настајања дела, учинила је да у комедији преовлада 
инвектива. Та непосредна релација између писца и 
објекта његове мржње, недостатак дистанце, свођење 
на необичност понашања уображеног научника, који 
има незаслужено звање, -  све то даје посебну, спе- 
цифичну, скоро изузетну појаву, која не подсећа на 
учесталост те појаве у друштву, због чега тема није 
ојачана суштином друштвеног стања, није типична, 
реалистички је неуверљива, а из тога произилази не- 
дограђеност целокупне уметничке реализације дела.

Све друге Стеријине комедије су мање резултат 
непосредног искуства, било оног који спада у личне 
доживљаје, било оног које долази из оне опште дру- 
штвене атмосфере, коју писац уметнички обликује као 
шири, интегрални део свог друшгвеног бића. Већи део 
тих комедија настао је преузимањем готових гема и 
сижеа из литературе, или су то драматизоване неке 
његове милобруке, чија драмска обрада је на нивоу 
прве разраде радног наслова. Али он је мотиве од дру- 
гих узимао и  за многе своје више комедије; недогра- 
ђених комедиографских потеза он има и у групи дела 
чију тему је наметала непосредна доживљена ствар- 
ност. Међутим, његове комедије Зла жена, Џандрљиви  
муж, Женидба и  удадба, Симпатија и  антипатија, Пре- 
вара за превару, Волш ебни магарац, -  имају заједнич- 
ко, везивно ткиво, јаче или слабије, у општој, неу- 
тралној тематици, која, уз то, не спада у круг тема у 
којима се испољавају велики карактери, потресни до- 
гађаји; то су лаки, изразито забавни сижеи, са поуком 
која много не обавезује.

Комедију Зла жена нисац је најавио при крају По- 
кондирене тикве. Исте (1838) године објављена је Зла 
жена, на коју нисац у поменутој најави каже: „При

објављивању овога дела моје читатеље, а особито ми- 
ле читатељке предворително опоменути имам да моја 
књига није тако зла као што јој је име”.39 Тему о злој 
жени Стерија је, у различитим нијансама, чешће тре- 
тирао: у Помирењу, Лажи и  паралажи, Покондиреној 
тикви. У Злој жени га тема је искључиво присутна и 
у самом наслову јасно наглашена.

При одређивању порекла сижеа ове комедије Сте- 
рија је и овога пута испољио своју познату моралну 
чистоту и лепо указао на непосредни узор, али и на 
самосталну обраду гог сижеа: „Оном који је са не- 
мачком литературом мало више познат, пашће можда 
на памет да је оваково што и у књигама славног Вајсе 
читао, али ће одмах и то приметити да између мојега 
и Вајсиног дела никакве друге слике нема, осим прве 
једнаке идеје -  Вајсе за волшебну оперу (Хаикег Орег), 
ја  пак за природну комедију, -  свак по свом свиђању 
и вкусу, употребили и изразили.”40 Овде Стерија даје 
о себи важан податак за нашу тему. То је податак о 
начину пишчевог коришћења готових сижеа, ствара- 
лачки однос према њима, али и о његовој тежњи да и 
оне, у основи чудесне, чаробие сижејне елементе, на- 
рочито у тренутку преокрета радње, учини природ- 
ним, уверл>ивим, реалистичким. Павле Поповић у сво- 
јој расправи Стеријина зла жена41, откривајући пра- 
извор и ток преношења овог сижеа, уверљиво потвр- 
ђује Стеријину оригиналност, као и његов стваралач- 
ки начин обраде и прераде неких „волшебних” сцена 
код ранијих аутора. Павле Поповић је утврдио да је 
једна од верзија овог мотива у Шекспировој Укроћеној 
горопади. Из романа Аркадија Филипа Сиднија (1554- 
1586), одакле су многи црпели теме, овај мотив узео 
је Томас Џевон, енглески писац X V II века. Прераду 
Џевоновог дела учинио је Карло Кофи, енглески пи- 
сац X V III века и захваљујући спретности Кофијеве 
прераде, прича о злој жени је ушла у друге књижев- 
ности. У немачку књижевност овај мотив је пресадио 
Вајсе, који је по Кофијевом комаду саставио своју ко- 
мичну оперу. Павле Поповић истиче неке Стеријине 
предности у односу на претходнике: „Пишући Злу же- 
н у  Стерија је радио сасвим друкчије него Вајсе и Ко- 
фи. Он није преводио ни преписивао. Скоро ниједну 
реч не можемо код њега наћи која би била превод 
немачког. За енглеске узоре није знао. Песме, уколико 
их има, такође су потпуно оригиналне. Стерија стоји 
према Вајсеу сасвим обрнуто од онога како Вајсе стоји

39 Ј. С. Поповић: Ц елокупна дела, нав. издање, кн>. I, 225.
40 1Ш., 228.
41 Прилози иа књижевности, језик, историја и фолклор, књ. I,

св. I, 1921, 12-20.
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према Кофију. Његово дело је оригинално.” П. По- 
повић, иа осиову укупног разматрања овог питања, 
изводи значајан закључак: „Обрађујући ту причу, Сте- 
рија је учинио једну велику измену. У свим делима 
која смо прегледали, промену врши један мађионичар; 
код Стерије она се изврши без мађија. Тамо је нат- 
природни елеменат, овде је природни. Стерија уопшге 
није волио натприродни елеменаг. У комедији га не- 
ма, у трагедији га је свега два пута употребио (веш- 
тице у Обилићу, дух у Владиславу). Он је  велики ре- 
алист наш у  оно рано књижевно доба”.42

У предговору Злој жени Стерија, осећајући да би 
му се могло приговорити што тако лако и често на- 
лази критичку реч о жени, најавио је и комедију о 
џандрљивом, злом мужу. То обећање је и извршио. Са 
комедијом Џандрљиви муж он наставља сценску об- 
раду брачних, породичних тема, којима је давао доста 
простора и у другим комедијама, али које у неким од 
ових мањих, и недовољно дограђених остају посебне, 
искл.учиве теме. Овом комедијом он употпуњује ту 
тематику, али нимало не обогаћује своју комедио- 
графску уметност. Дело је рађено доста шемагично, на 
принципу контраста у односу на Злу жену, тако да 
Максимова зла нарав одговара Сулганиној природи.

У овој комедији писац на нивоу свакодневне обич- 
ности расправља о неким баналним породичним зго- 
дама и незгодама, које постају такве због површног 
захвата, недовољне психолошке продубљености и 
драмске динамике. Стерија комедиографску грађу није 
згуснуо у проблем, из кога би резултирао значајан 
догађај, који захтева јаке ликове, него се јавља у улози 
посредника у вечитим брачним расправама. Писац као 
да хоће да измири вечито супротне брачне стране, 
оспоравајући крајности на обома странама, али уз уоч- 
љиву патријархалну наклоњеност у неким „природ- 
ним правима” јачега пола. Софија, која смерно, али 
одлучно брани своју заслужену породичну позицију, 
као да тумачи Стерију: „... Ж ена је у кући млађа, то 
свака паметна мора да призна и, као таква, дужна је 
уважавати и поштовати свога мужа, њему покоравати 
се и за старијега држати. Али зато не треба ни он да 
је гази и држи за роба, него да је сматра као што је 
бог уредио.”43 Сва дешавања и ликови који у њима 
учествују су разрада и  конкретизација оваквог става. 
Све хрли према закључку да га оправда, те зато у делу 
има мало уверљивости. Има неких реалистичких де- 
таља. Они су више у неутралним сценама, у којима се

42 1ђја., 17.

43 Ј. С. Поповић: Ц елокупна дела, нав. издање, књ. I, 419.

добија представа о амбијенту, атмосфери, култури, од- 
носима.

И у комедији Женидба и  удадба писац је успео у 
стварању мозаика ситних, и  у односу на тему помало 
неутралних детаља, који заокружују слику типичне 
малограђанске средине, њеног духа и ситних навика. 
Такве сцсне инклинирају према оном типу реализма 
који налазимо у Вуковим етнографским и  сличним 
списима. Пропратна објашњења, дидаскалије -  откри- 
вају пишчеву тежњу да свему да илузију реалистичке 
уверљивости, што је, опет, засновано на развијеној 
опсервацији његовој.

Стерија је доживљено уносио националну, аутен- 
тичну боју и  у она дела чије теме и фабуле је преу- 
зимао од других, а у делима за која је инспирисан 
завичајним поднебљем он поготову чини сигурне по- 
тезе те врсте. У овој комедији то су и једине успеле 
странице. Он је овде драматизовао и, у складу са за- 
хтевима сцене, проширио епизоду из Романа без ро- 
мша, где је, исмејао бракове из рачуна, женидбу и 
удадбу посредовањем проводације, јер „наклоност, по- 
знанство, то су малене ствари. Умети говориги, то је 
све,” резонује проводаџија о склапању брака као о оби- 
чном трговачком послу. Овом комедијом Стерија ком- 
плетира породичну и брачну панораму у војвођанским 
малограђанским срединама свога доба, али, на жалост, 
и овде као и у претходној комедији и  још понекој, је 
преовладало обично причање уметнички непромиш- 
љених појединости из живота, то дело умножава само 
квантитет Стеријиног драмског опуса и понеки зрачак 
као да допринесе осветљавању амбијента, макар и у 
простору периферних, неосветљених улица једне епо- 
хе.

Павле Поповић, у истраживању порекла комедије 
Превара за превару, налази у немачкој књижевности 
четири дела са таквим и сличним насловом. Све су то 
дела писаца са краја XVIII и  почетка XIX века: Саломон 
Фридрих Плетер, Емануел Лерхенштајн, Ђорђе Л. II. 
Сиверс, Карло Филип Бонафонт, али он одмах искљу- 
чује могућност да је Стерија користио неког од ових 
писаца и оријентише се према нашим иародним при- 
поветкама, па при том помиње приче са таквом садр- 
жином: Каматник и  харачлија из збирке В. Врчевића, 
онда причу Окати и  слепац и  причу Вићентија Ракића 
Беседовник илирическо италијански (1810). Упоређују- 
ћи сличности иразлике у детаљимаП. Поповић мисли 
да је Стеријиној једночинки најближа Врчевићева 
прича Каматник и  харачлија. Међутим, уз само Сте- 
ријино дело је речено да је то разрађена басна о кур- 
јаку и прасету.
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Ова „весела игра у једном дејствију” први пут је 
приказана 1. јануара 1841. године. У делу су само два 
лица и оно се састоји из дијалога, који је требало да 
буде разрада тезе о неким људским односима који се 
групишу око нсколико главних преокупација: новац, 
сналажљивост, жена, људско трајање.

Трагајући за пореклом комедије Волшебни магарац 
П. Поповић помиње народне приче Хоџа као учитељ 
(из Лознице), Учевњаци (из Бољеваца на Дрини), Кад 
л и  се прије потурчи, кад л и  чалму стече (Вукова по- 
словица са причом) и  једна подругачица из Вареша, за 
коју се П. Поповић определ>ује као највероватнији из- 
вор ове Стеријине једночинке. У комедији има алузија 
на неке опште теме које су биле актуелне у филозо- 
фији. Стерија, у основи рационалиста и реалисга, ис- 
мејава релативизам идеалистичке филозофије о при- 
виду ствари: „Зар је тешко у ово време постати маг- 
арцем. Има филозофа који тврде да ће човек после 
смрти прећи у магарца. Па зашто не би за живога”, 
објашњава Милош у овој комедији.

Драма је приказана почетком јануара 1842. у Бео- 
граду. Са комедијом Превара за превару има слич- 
ности у томе што се радње и дијалози обе комедије 
групишу око неколико општих мисли, међу којима је 
доминантна мисао о новцу. 'Га централна тематска тен- 
денција ових комедиографских скица даје им какву- 
такву реалистичку основу, јер тема о новцу и  другим 
материјалним чиниоцима који регулишу смисао људ- 
ског живота једне епохе је једна од главних тема реа- 
лизма у књижевности. Иначе, све друго као да је само 
илустративни материјал једног времена, а начин ње- 
гове презентације више подсећа на Доситејево доба.

Симпагија и  антипатија, „пародија у два дејствија”, 
писана под утицајем Чокеове новеле Преображења, је 
мали критички сценски осврг на буквално схватање 
неких теза у науци, у овом случају медицини, и на 
њихову примену на све случајеве, који никад нису 
исти. Агницино претварање, којим жсли да измири 
родитеље са Димитријем, кога воли, што ће на крају 
и постићи, доктор објашњава на основу примене сло- 
ва, а не смисла медицине, на који начин изневерава 
суштину и несвесно карикира свој позив. Он даје исти 
лек за човека и  коња, јер „има више болести које су 
и  коњима и  људима својствене”. Реализација саме фа- 
буле, међутим, открива узгредно неке појединости ко- 
је радњу постављају у реалне оквире једне већ добро 
познате средине из других Стеријиних комедија. Тако, 
док Агница симулира бунило, у ком постаје видовита 
и предвиђа ово или оно, мајка испољава радозналост: 
„Да је питамо ко ће добити први стол”. Ту су и подаци 
о подмитљивости судија и тако даље.

Ш

Реалистичка основа главн их  ликова 
у С тери јин им  ком едијам а

Ликови, нарочито значајнијих Стеријиних коме- 
дија, носе реалну животну суштину, која им омогу- 
ћава трајање. Стерији се може приговорити, с мање 
или више оправдања, да његов идејни став није увек 
на висини епохе, а поготову, у неким случајевима, 
када је тај став подложан уздржљивом и опрезном 
одмеравању са гледишта развоја друштвене мисли; мо- 
же се понекад приговорити његовом начину разви- 
јан.а радње, нарочито кад поука постане неодољива и 
ужурбано тражи одговарајући расплет; стилске и је- 
зичке примедбе (без обзира на време) не могу лако 
заобићи Стерију, има и папирнатих ликова, али ипак 
оно што Стерији као уметнику омогућује да живи и 
да генерацијама стално нешто значајно може да каже, 
то је знатан број његових ликова. Преглед Стеријине 
тематике показује да је он за многе ликове имао про- 
готипове. Неке друштвене појаве о којима Стерија пи- 
ше дешавале су се слично његовом уметничком ви- 
ђењу тих појава. То се десило при стварању Лаже и  
паралаже, Покондирене тикве, Зле жене, делимично 
Кир Јање, нарочито при писању Родољубаца. Зато ли- 
кови ових, и неких других комедија, нису изгубили 
снагу свог аутентичног битисања у друштвеној ствар- 
ности, макар као појаве, ако не као потпуне, целовите, 
из живота узете личности, ако је то уопште могуће.

Већ у првом комедиографском покушају, у Поми- 
рењу, Аница и Фема, ма колико психолошки неизгра- 
ђене и дате само у једном тренутку, имају одређену 
реалистичку димензију, која је заснована на искуству, 
познатости таквог начина понашања. Јелица у Лажи 
и  паралажи је комплетнија личност, јер она за своје 
понашање има образложење, које упорно настоји да 
докаже. Реализам њених поступака има ослонац у две- 
ма јаким чињеницама, С једне стране, дужи боравак у 
Бечу и литература коју је читала, а с друге, низак ниво 
културе и образовања њене породице, која није могла 
да је упути у свет припремљен за виши облик вас- 
нитања и образовања, него је у новој средини скоро 
сасвим природно морала да прими здраво за готово све 
што јој се нуди, а у првом реду да прихвати оне лакше, 
самим тим и  површне навике вишег света, у ком није 
умела да одреди своје место. Она је ипак дете епохе и, 
пре свега оца, јер му казује да је код Алексе видела 
кесу дуката. Наравно, свака њена појава на сцени није 
нарочито брањена разлозима који би гу појаву без
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неких, даљих индиректних околности могли правда- 
ти, Писац то није ни хтео. Напротив, потенцирао је, 
хиперболисао нека н>ена хтења, што је у складу с иде- 
јом комедије и без чега комедије не би ни било. Чак 
и Алексина и  Митина појава дате су у склопу окол- 
ности у којима су они могућни. Они добро знају у 
каквој кући могу рачунати на успех.

Централни лик, који је овде протагониста, ма ко- 
лико да је и сам, макар за гренутак, доведен у иску- 
шење да се пред титулом сагне, Марко Вујић носи све 
знаке реалног, расног представника свога сталежа. И 
сви ликови Стеријини, којима он поверава да оперишу 
својом здраворачунском снагом, помоћу које враћају 
на трезвени пут оне који су тај пут промашили -  
постижу то својим природним држањем, познатим 
примерима, народним изразима, домаћом, породичном 
фразеологијом, из чега зрачи постојаност, која је у 
стању да произведе одређене позитивне последице. 
Митар у комедији Покондир сна тиква у том погледу 
је врло близак Марку и није тешко одредити његову 
друштвену условљеност. Он тачно зна да се човек 
мора да ггружа према покривачу и  у том смислу интер- 
венише на све стране. Феми оспорава пропињање, које 
не одговара њеном рангу, али не да ни скромној Евици 
да се уда за Василија док се не увери да ће њихов брак 
имати одговарајућу материјалну основу. Као занат- 
лија, који има онолико колико заради, а извесна добит 
не улива му поуздање да се стално не би морао бри- 
нути о раду и заради, он је вечно будан над иметком, 
потпуно у складу са положајем и осећањем своје класе 
у структури тадашњег друштва; тачно мери да ко од 
чланова породице не оде ни педаљ ниже ни више од 
могућности. Из такве његове одређености, јасноће, 
потпуног разумевања циља нроизилази његова ста- 
билна реализација на сцени, његова уверљивост, што 
се огледа у сваком његовом хтењу и  изразу.

Фемино понашање писац објашњава њеним дру- 
жењем са Саром. Њена ниска култура у контакту са 
Саром, чије скромно образовање Феми изгледа знатно, 
покренула се и  осетила завист и жељу да изгледа 
друкчије. Уз то, Фема је и  удовица. Њено поновно 
враћање нормалном животу мање је уверљиво, јер Фе- 
ма није испољила жељу да се уда да би Митрово обе- 
ћање да ће је водити у Париз, где жене имају два-три 
мужа, могло да је преокрене. Али стално инсистирање 
на њеном ранијем положају, што чине Евица, Јован и 
Митар и пропраћање сваког њеног претераног заноса 
опоменом, подсећањем на њено право стање, све то њу 
мало-помало разуверава у могућност да изиђе из себе, 
и, тако, после свих узалудних покушаја да покаже и 
докаже своје друго лице, било је могуће ма којим ус- 
тупком приволети је на одступање. Што је Сгерија то

учинио оваквом понудом, тешко је објаснити другим 
разлозима до његовом жел.ом да негативну појаву још 
једном заспе буром смеха од стране публике. Тај ефе- 
кат је могао реално очекивати, макар и на штету реа- 
листичке пуноће једног од својих најпотпунијих ли- 
кова.

Ликови Евице нарочито, а затим Јована, Василија 
и Анчице употпуњују илузију реалистичког облико- 
вања великих немира малог света, исто као што у 
Стеријиним комедијама често неки, у односу на глав- 
ну радњу, управо периферни и неутрални детаљи уп- 
отпуњују целину стварности.

Стеријин кир Јања, иако припада бројној породици 
тврдица у светској и нашој литератури, својим на- 
чином испољавања те особине, својом искреном зане- 
сеношћу сјајем и снагом новца, по општем мишљењу, 
постаје и специфичан у односу на друге своје срод- 
нике у галерији таквих ликова, али исто толико, уп- 
раво због те своје спонтане и нарочите љубави, он је 
и реалнији, схватљивији људском поимању. Њега ра- 
зарају две страсти: среброл>убље (тврдичлук) и љу- 
бомора. У почетку он се подједнако исцрпљује у свом 
страховању да сачува и не окрњи ни један ни други 
објекат своје забринутости, који су истовремено 
извори страсти. Његова страст тврдичења је више на- 
глашена чињеницом што он постепено једну страст 
жртвује другој, која тиме добија у значају. Његова 
љубомора у почетку се испољава у границама неке 
нормалне уочљивости, касније он Мишићу признаје 
страх да га Јуца са њим не изневери, али кад је у 
питању новац, показаће спремност да се ослободи јед- 
не страсти да би у другој истрајао до краја. Његов 
монолог над сандуком дуката постаје лирски схват- 
љив, јер је резултат снажне преокупације, у којој он 
целим евојим бићем учествује. И тако у свим призо- 
рима, изузев оног лаковерног, трепутног озарења када 
поверује да ће од сала погинулих коња моћи да прави 
луфт-балоне, на којима ће профитирати, у свим дру- 
гим појединостима он је доследан и  до краја усмерен 
једној тежњи. У необичној, нелогичној појави, пона- 
шању -  писац је нашао главну тачку ослонца те лич- 
ности и из ње извео други, обрнут ред ствари, другу 
логику, која када се тако доследно остварује, постаје 
уверљива и на свој начин логична у својој суштинској 
нелогичности.

Јањино прнзнање српској глави, која је „преварила 
греческо мудрост”, има своје оправдање у историјској 
истини да су трговину и  друге економске позиције у 
тој средини преузели нови људи, са савременијим на- 
чином пословања, претежно Срби. Део историјске ус- 
ловљености ове теме и оваквог завршетка радње илу-
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струје такође Јањина свест и последње тешко искуст- 
во: „Проклето свака шпекулација сос много интерес и 
мало капитал”. И тако, заснован на реалиом историј- 
ском стању, Јања, у целини, у свим манифестацијама, 
добија у својој реалности.

У свим Стеријиним комедијама носиоци негатив- 
них појава су оштећени макар за по једну реалистичку 
датост, јер он је наглашавао, а самим тим негде и 
карикирао такве појаве, што је и због недовољно из- 
грађене позоришне публике морао чинити. Истина, 
комедија то, углавном, и подразумева, али код Стерије 
је то изразито. Тако се то десило са Јелицом, Фемом, 
свим р о д о љ у п ц и м а ,  Султаном и сличним ликовима. 
Нарочито у комедији Родољупци тај моменат је вид- 
љив, тако да ликови добијају пежоративна имена, ко- 
јима је изражена њихова негативна суштина. Они су 
сведени на по једно значење, а сви скупа имају не- 
гативну националну квалификацију -  „родољупци”, 
лажни родољуби. Без обзира што Стерија истиче рас- 
прострањеност таквих појава за време револуције 1848. 
и изражава уверење да ће у неким општинама многи 
познати своје Смрдиће, Шербулиће и сл., писац овим 
није супротсгавио ниједног активног родољуба, јер ни 
Гавриловић то није, да би се ова негативна друштвена 
појава могла боље правдати историјском ситуацијом. 
Писац је испољио осећај естетске свести да појаву као 
типичну објасни, али његов став према тим бурним 
данима га је ограничавао да уравнотежи снаге у делу, 
па се задовољио са Гавриловићем и Нађ Палом, који 
су довољно блиски пишчевом схватању проблема и 
као такви могу да га тумаче. Зато Гавриловић, без 
обзира што је стално у мањини и зато у неповољној 
позицији, поуздан је, темељит, и у свом ставу увер- 
љив, јер писац га је снабдео својом опробаном здраво- 
разумском логиком, помоћу које и са мање трајања 
на сцени успешно оспорава противника. И овог пута 
се поновило да је његов протагониста реалистички 
најсадржајнији.

Ликови у комедији Београд некад и  сад дати су на 
принципу антитезе, како и наслов гласи. Оно „некад” 
је Станија, а ово „сад” су њена унучад (Велимир и 
ЈБуба). Неша је своју кућу уредио по вољи млађих, 
примио је ново, има разумевања за то што је дошло 
са стране, али осећа мајчино противљење као нешто 
што има разлога да се брани, мада му нема лека. Већ 
је наглашено да ликови, сем Станије, сувише бледо 
представљају одговарајуће друштвене групе. Нарочи- 
то трговац (Неша) и  „паризлија” (Велизар) нису ускла- 
ђени са грубом физиономијом и нападном упорношћу 
тих друштвених чинилаца какви су у време Стери- 
јиног боравка у Београду били и са којима је он имао 
тешко искуство. Овога пута нема оне оштре границе

којом је писац делио ликове на црно-беле светове у 
другим комедијама, што му је, изгледа, у неким слу- 
чајевима помагало да се потпуније изрази, нарочито 
онда када је у њему потпуно сазрела идеја која је, на 
релацији односа појединачог и општег, добила одре- 
ђену равногежу. Такви услови су испуњеии у скоро 
свим вишим његовим комедијама.

У комедији Судбина једног разума та оштра гра- 
ница постоји, али не између ликова, него између самог 
писца и  доктора филозофије, како је стварно и било. 
У овом случају није постигнут онај други услов, идеја 
није продубљена, уметнички осмишљена и нема од- 
ређеног еквивалента између појединачног и општег, 
све је остало на релацији личних односа. Зато је и 
главни лик дела сувише осенчен мржњом и сведен на 
тоталну негацију, те као умстнички лик није успео 
ни да заживи. О његовој реалистичкој уметничкој оп- 
равданости, без обзира што има прототип у ствар- 
ности, не може бити ни речи.

Стерија је при стварању ликова водио рачуна не 
само о њиховој друштвеној адекватности, него и о 
психолошкој уверљивости. Полемика око Зле жене, 
која је рано настала између њега и Константина Бог- 
дановића добрим делом ово потврђује. Богдановић је 
позитивно оценио Стеријииу комедију, али му је до- 
вео у питање психолошку могућност да се таква зла 
жена за неких шест сати преобрати: „От романа не 
иште се истина, али заиста вазможност: -  зато, ако 
нам је свободно измишљавати, није нам свободно сва- 
ку вероватност прелетети и таково што писати кое 
нити је кад било ниги ће бити”, истиче Богдановић 
и нешто даље додаје: „Зла жена мора имати друга 
својства, као на пример глупост, високоумије, суевер- 
је, лакомост, леност и  проче које је требало уредно, 
као толико стаза живота изразити, кроз које ће све 
пакосни дух бурно севати и у свакој струки ново и 
ново зло породити”.44 Стерија је на ове примедбе од- 
говорио чланком Апологија о злој жени трудећи се да 
докаже психолошку мотивацију и оправданост Сул- 
таниних поступака. Без обзира да ли је он овде у праву 
или не, из текста се види његово солидно познаван.е 
психологије, које му је сигурно користило у књи- 
жевном раду. „На први пункт, да се моја Султана за 
неколико часова поправила, ја судим: по законима 
психологије човек што је више раздражителан (јгп- 
1ађШ$), то је већина на гнев, тако и на плач склоњен. 
Узмимо само сангвинически темперамент за пример. 
Шта неће овај учинити? Овакови ће човек очи другом

44 Адв. Богдановић: На зл у  жену Г. Јоана Поповића, Нови серб- 
ски летопис, год. 13, књ. 46, Будим, 1839.

25



ископати, али ће се таквом истом наглостју мало час 
разжалити и горке проливати сузе, а зашто? Његове 
субтилне жилице њега за свашта примателним чине.” 
Поред психолошког фактора у формирању личности, 
он не заборавља ни васпитни, као део друштвеног 
фактора, који, опет, у већини његових комедија је нај- 
присутнији. У поменутом одговору он и овим вас- 
питним фактором брани оправданост зле жене у ис- 
тоименој комедији: „Што се моје зле жене тиче, она 
је била горњег еостава, које је следство размаженог 
васпитања. Она је као дете била размажена. Што год 
је хтела, то јој се морало чинити; набусита и дурљива, 
као вообште деца, задржала је овај карактер до со- 
вршеног возраста, јер је нико од тога није одучио, а 
ми знамо да је навика тешка одука”.45

Свакако да ова Стеријина комедија није позоришни 
комад са тезом. Стерија није хтео да примени одређена 
сазнања психолошких наука, него је спонтано, као ум- 
етник пре свега, водио рачуна да поступци његових 
ликова имају какво-такво оправдање у науци. Иначе, 
на махове, у делу преовлада она мотивација која је 
публици ближа. Зато Султанино држање није услов- 
љено већ напред назначеним факторима, него и поп- 
устљивошћу мужа. Такво резоновање је блиско пу- 
блици и писац га је инкомпорирао у дело, без икаквих 
ограда, те се то може узети као и  његово схватање. 
Јер, муж Султани попушта, а она у својој злоби све 
више хвата маха, али Пела је добра зато што Срета 
има чврсту руку. Он ће и Султану укротити. Уместо 
такве чврстине, Трифић се молећиво савија пред же- 
ном и  тако потхрањује њену злу нарав: „Султано, ти 
се опет срдиш? Султано, зашто, пиле моје, то чиниш? 
С тим можеш твом здрављу шкодити. Шта ти фали, 
срце моје! Ти си госпођа у целој кући; Што ти хоћеш, 
оно мора бити”. Али кад се Султана дрзне и на Срету, 
овај се обраћа Трифићу: „... Да је то моја Пела, видела 
би како се цех мајстор дочекује. Богами, то је много, 
овде треба да је човек као камен”. Међутим, естетска 
свест о могућем оваквом понашању имнлицитно је 
стално присутна у делу, тако да се писцу мора веро- 
вати да у чланку којим одговара критичару не раз- 
мишља први пут о тој проблематици.
„ТРИФИЋ (П ерсиди и  Стевану)

Моја децо, овом се није чудити. Страсти човека 
преобрате у звера, све му природне црте извуку, 
постане скот а не човек. Тако и ваша госпођа, док 
је била у јарости, није ни могла управо своје 
лице показати, она се више фурији него жени
уподобл.авала.”46

45 Ј. С. Поповић: Ц елокупна дела, нав. издање, књ. V, 192.

46 ЊМ, књ. I, 251.

У реченици: „Страсти човека преобрате у звера, све 
му природне црте извуку, постане скот а не човек”, 
Стерија као да демонстрира рационалистичку естет- 
ску мисао и, у овом случају, имплиците -  одбацује 
романтичарску свесрдну наклоњеност страстима. Али, 
инсистирајући на разумевању проблема, на тежњи да 
се једна појава објасни, да се сагледају узрочно-но- 
следичне везе, он се нашао у неким скоро суштинским 
одредницама реалистичке књижевне школе, која ће се 
код пао формирати двадссе гак година послс њсговс 
смрти.

Пошто је комедијом Зла жена комплетирао гале- 
рију женских ликова којима је главна одлика нетрпе- 
љивост и  хировитост, он је, при стварању ликова у 
овој комедији, имао већ добро опремљену књижевну 
радионицу за производњу таквих типова, али при 
стварању ликова у комедији Џандрљ иви муж, он је 
чинио нешто што је осећао да би требало да учини, 
више ради света, ради објективности, да би извршио 
и једно обећање, али, свакако, ово дело није настало 
из осећања унутрашње, спонтане потребе, која неодо- 
љиво тражи да се изрази. Зато главни лик у делу, 
Максим, тај џандрљиви муж, није потпуно обликован, 
уз сва она Стеријина настојања да у своје ликове угра- 
ди природне димензије и одређену историјску и  људ- 
ску уверљивост.

Ликови других Стеријиних комедија (Женидба и  
удадба, Превара за превару Волшебни магарац, Сим- 
патија и  антипатија) су само илустрација неких оп- 
штих тема, у којима је поучна тенденција изразита и 
које је само прилагодио сцени ради непосреднијег пре- 
ношења тог наглашено рационалног садржаја на пу- 
блику.

IV

Композициони и стилско-језички захвати 
у Стеријиним комедијама

У већем броју Стеријиних комедија начин развоја 
радње је заснован на сличној, или скоро истој основи. 
Реч је о комедијама у којима се комика заснива на 
негативним друштвеним појавама које могу да буду 
пролазног карактера, којима има лека. У таквим ко- 
медијама заплет радње произлази из природног сукоба 
позитивних и  негативних ликова, а сви остали, по- 
моћни, покретачки чиниоци, који условљавају дина- 
мику радње само су аргументи у специфичном до- 
казном поступку, повезани узрочно-последичним ве- 
зама, ради условљавања расплета, који је у складу с 
идејом дела. Такав начин драмске акције остварен је
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у комедијама Лажа и  паралажа, Покондирена тиква, 
Џандрљиви муж, а делимично на ове подсећа ток рад- 
н.е у комедијама Женидба и  удадба, Превара за пре- 
вару, Волшебни магарац, па и  Симпатија и  антипатија. 
У оквиру тог општег низа догађаја, у ком се остварује 
развој радње поменутих дела, у сваком од њих има 
понека композициона новина, што поред различитих 
тема, условљаваразличите драмске креације у целини. 
У оквиру ове групације комедија може се вршити де- 
таљније диференцирање и  груписање по сличности 
неких дстаља. Тако у Лажи и  паралажи и  Покондире- 
ној тикви сличност је у томе што су ликови који су 
пошли странпутицом тај корак направили под ути- 
цајем неких формираних и непоправљивих негативаца 
(Мита и  Алекса, односно Сара и Ружичић). Лаковерне 
и обмануте помодарке (Јелица, Фема) се увере на крају 
у ништавност, безвредност својих идеалних узора. Та- 
кође, није тешко уочити сличност у развоју компо- 
зиционих етапа у комедијама Зла жена и  Џандрљиви  
муж, само што су поступци различити, па и  крај, јер 
Максим је остао при своме, а Султана се поправила. 
Сем тога, у Злој жени композиција је чвршћа, јер је 
рађена на великом искуству других писаца који су 
писали комедије заблуда, неспоразума (замена), а Џан- 
дрљ иви  муж је пишчев напор да створи комедију слич- 
ну првој, у чему је очигледно имао много мање успеха.

У комедијама Тврдица кРодољ упци  Стерија се није 
трудио да поправи носиоце негативних појава, јер су 
то негативне карактерне особине, а не оне које су 
резултат утицаја средине, васпитања и  других друшт- 
вених околности. Писац је развој радње засновао на 
изналажењу подесних сцена које ће потврђивати од- 
ређену негативну особину, затим учинити је неодр- 
живом и апсурдном. У Тврдици  Стерија показује кир 
Јању у низу околности којима се тврдичлук потен- 
цира и постепено, самим тврдичењем доводи свог ју- 
нака до сазнања о неминовној пропасти, али му не 
тражи лека. У Родољупцима лажно родољубље је та 
негативна особина која произлази из нестабилности 
карактера и  зато нема моралног основа да се чини 
напор у циљу поправљања таквих ликова. Пошто так- 
ва карактерна негативност производи и  одређене не- 
гативне друштвене последице, јер погађа шири друшт- 
вени интерес, таква карактерна особина добија и од- 
ређену друштвену димензију, па зато мора да буде 
строже кажњена. Кир Јања је макар доведен до степена 
свести да призна пораз и  то признање је колико казна 
толико и избављење, јер од тврдичлука негативне по- 
следице је осетио пре свега он и, после, његови нај- 
ближи, а поступци негативаца у Родољупцима су се 
штетно рефлектовали искл>учиво на плану општих 
друштвених, националних циљева. Зато је писац на-

шао добар начин да им разбије могуће позиције које 
би им могле нослужити као маска за родољубиво др- 
жање. Излаз је у промеНљивим ратним ситуацијама 
(час у корист Мађара, час у корист Срба), које се покла- 
пају са композиционим етапама у комедији. Ако нађу 
оправдање за један став, као, тобоже, најбољи у служ- 
би народа, писац мења ситуацију и кад код њих наста- 
не стабилизација у преоријентацији, ситуација се по- 
ново мења, тако да пређашњи аргументи постају одмах 
неодрживи. На крају су доведени у ситуацију да про- 
дају Војводину, у коју су се, у променљивим при- 
ликама, формално клели и стално доказивали да им 
је она крајњи циљ.

У комедији Београд некад и  сад писац није опту- 
живао, него више благо укорио због неких новина у 
Београду, за које је сматрао да нису непоходне младој 
српској престоници. Тежину критике умањује и окол- 
ност што је она изражена нреко старе особе, па је, с 
обзиром на неминовност различитих погледа међу ге- 
нерацијама, та критика и природно схватл.ива. Због 
лакше осуде једног стања, у комедији нема изразитих 
драмских сукоба. Све је то обичан породични дијалог. 
Ређају се сцене, којима се илуструју породичне и дру- 
ге промене у Београду за неких тридесет година. Ри- 
там радње као да подсећа на ход посетиоца по галерији 
и његово разгледање изложбе сувремене породице у 
граду.

Поред динамичких мотива као тежишних, чворних 
тачака у склопу радње Стеријиних комедија, значајну 
функцију у стварању опште слике о стању имају мно- 
ги статички мотиви, па и неке дидаскалије, што све 
условљава Стеријино реалистичко сценско опредеље- 
ње. Ту су, углавном, две врсте таквих детаља: они који 
носе боју и атмосферу доба (разни конвенционални 
разговори, картање, илустрације намештаја и  др.) и 
они којима се објашњавају неки поступци, који су 
мотивација или образложење неке или нечије акције.

Стерија је желео да поучи путем забаве јер он тај 
циљ јасно формулише у предговорима комедија, а и 
конкретна реализација дела то потврђује. Да би одре- 
ђену појаву негирао, он је пре свега стварао могућност 
да се та појава испољи, обелодани и  покаже у свој 
неодрживости својој. У складу с том намером, он ства- 
ра одговарајуће акционе и  говорне ситуације у којима 
ће се носиоци тих појава представити у својим нео- 
држивим позицијама. Један од Стеријиних начина ос- 
поравања неке негативне појаве јесте поступно ум- 
ножавање грешака негативних ликова, довођење њи- 
хових хтења у положај све апсурднијих ситуација, те 
је градација једне од Стеријиних стилских средстава. 
Тако се разгорева Јелицина машта, подгрејана дожив-
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љајима у Бечу и забавиим романима, а посебно сус- 
ретом с одговарајућим ликовима, али се и угаси када 
дође у безизлазност и увери се у безвредност свог 
обожаваоца. Сцене у којима тече процес њеног разу- 
веравања и  сазнавања праћене су хумором, чија стил- 
ска реализација је заснована на контрастима, народној 
етимологији, благој иронији и понекој хиперболи. 
Сва ова стилска средства дата су у служби хумора, 
којим писац брани одрг.ђе.ну иде.ју Свим тим сред- 
ствима користи се Марко, који настоји да ћерку ура- 
зуми супериорним, на искуству заснованим, родитељ- 
ским прекором, понеким сировим примером или, пак, 
намерном погрешком у изразу да би њеним идеалима 
дао други, безначајнији смисао. (Та средства користи 
и  Митар у Покондиреној тикви). Тако и Алексине фан- 
тастичне приче постају мање бесмислене и у кон- 
тексту радње постају нешто функционалније кад им 
се супротстави Митин груби реализам, његова стална 
преокупација тсжњом да задовољи празаи желудац, па 
и кад покуша да потврди лажи свог фиктивног гос- 
подара, он мора да је обоји својом непрекидном жуд- 
њом да утоли глад. Писцу је контраст нарочито ко- 
ристио за постављање противтеже ликовима који но- 
кушавају да се отргну од корена своје природне сре- 
дине, своје класе. Тако Јован својим грубим наноме- 
нама из Феминст опанчарског породичног живота 
стално је притеже ка земљи и враћа са њених узлета 
да се дохвати више класе.

Дијалог између Евице и Ружичића у контрастима 
два супротна бића истиче и претеривање старих пес- 
ника, који свему дају натприродне димензије, и су- 
протстављање празном идеализму грубог реализма, 
чиме се наглашава неодрживост литературе која није 
одраз живога, а што је индиректан и имплицитан пле- 
доаје за трезвено књижевно стварање, које подразу- 
мева реалан однос према животу.

Код Стерије антитеза често произлази из спреге 
неких ликова, који су тако у делу постављени, или из 
непомирљивих противуречности између хтења и мо- 
гућности, односно форме и садржине (испољавања и 
стварног стања неке појаве). Таква стилска реализа- 
ција настаје из одређених односа, међузавосности, по- 
себности и  других условности, као што су Мита -  
Алекса, Ружичић -  Евица, Јањина тежња -  резултат, 
хвалисање -  стварно држање родољубаца, итд.

Стилска сатирична средства Стерија је више ко- 
ристио у комедијама којима је тотално негирао одре- 
ђене појаве. То је нарочито присутно у Родољупцима 
и Судбини једног разума. У првој комедији сатиру са 
свим њеним одговарајућим елементима (иронија, сар- 
казам, хипербола, инвективе, објективни начин) ус-

ловљава тешка морална осуда неморалног понашања 
у критичним данима српског народа у Војводини. У 
другом делу писац је био не путу да створи потпуно 
оригиналну комедију. Комика у овом делу заснива се 
на новим, наискоришћеним могућностима. Хуго Клајн 
чак мисли да је Стерија у овом делу остварио нов, 
виши квалитет комике. Међутим, те могућности нису 
искоришћене. Све је у ембриону, у фази настајања 
основних претпоставки за вишу, интелектуалну ко- 
мику, али све то још нема одговарајућу мисаону меру 
и одређену стилизацију. Пишчево инсистирање на ап- 
сурдним поставкама и изразима научника који то име 
не заслужује, делимично има смисао конструкције, 
која није доказана, није довољно продуховљена и  ос- 
нажена оном, макар привидном реалистичком осно- 
вом, без које Стерија не може истински да ствара. Без 
те реалистичке основе, макар у подтексту, он, као ово- 
га пута, ствара хиперболу, чије размере постају крхке 
због своје пренапрегиутости и недовољног ослонца у 
одређеном осећању мере за израз.

Стеријина вербална комика произлази из стања 
културе, па је и она део његове реалистичке опре- 
дељености у комедиографској стваралачкој пракси. 
Већ у Помирењу он је комичне ефекте постигао по- 
моћу вербалних елемената, јер адвокат Петрић до те 
мере се служи правничком терминологијом на латин- 
ском језику да то само по себи постаје хипербола на- 
чина изражавања. Јелица понекад замени неко име у 
литератури, а Фема доследно и дословно греши у упо- 
треби француског језика. Сваким Феминим покушајем 
да употреби страну реч писац доказује да је то за њу 
тешко бреме, да, заједно са свима који гако мисле, нема 
куд тамо где жели. Писац је Фемином погрешном упо- 
требом француских речи, које добијају супротно или 
необично значење на српском језику, доказивао бес- 
мисао таквог напора који чини Фема, а остали ликови 
су у томе добили подстицај да се послуже народном 
етимологијом, која добија смисао ироније.

То ће чинити и Кочићеви ликови који се опиру 
туђинштини, што је знак и извесне законитости у 
стваралаштву народа и култура које су угрожене ту- 
ђим културним програмом.

V

Живан Милисавац, у већ наведеном делу Савест 
једне епохе закључио је једно поглавље на начин који 
одговара општем суду о писцу: „Стерија је учинио што 
нико пре њега: сгворио је домаћи репертоар, увео у 
литературу наше људе, -  истина, помало карикирано, 
помало једнострано и упрошћено, не увек ни јако ве- 
што, мерено данашњим мерилима, -  али је његов по-
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четак у нашој драмској и комедиографској литератури 
био сјајан. Он је прескочио читав један век и начинио 
оштру и јасну границу: до њега, то је писменост, по- 
дражаван.е, прерађивање и преписивање страних ро- 
мантичних дела, скоро редовно другог и трећег реда, 
популарисање стране литературе, бојажљиво пипање 
на диркама литерарне клавијатуре, значајно само као 
припремање читалачке публике за улазак у литера- 
туру. Стерија је у те дирке ударио смело и самостално, 
одлучно и  са неприкривеном иронијом ставио застор 
на дечије доба наше књижевности, коме је у младе 
дане и сам припадао, засукао рукаве и  од домаћег ма- 
теријала почео да клеше литерарне ликове. Томан без 
романа’ закључио је епоху наше писмености и  дела 
пре тога времена предао историји књижевности; сво- 
јим комедијама отворио је епоху правог литерарног 
стваралаштва и  живе књижевности.”

Реализам Стеријиних комедија има различите под- 
стицаје. На првом месту ту је пишчев осећај потребе 
да непосредно утиче на друштво, нарочито на култур- 
но стање и моралне норме друштва, које су одраз це- 
локупне, друштвене, историјске ситуације. Он је по- 
знавао страну литературу и користио је искуство дру- 
гих писаца, али су то увек само били подстицаји да 
се обради слична домаћа тематика, да се да одговор на 
неко питање које је било у самој жили интересовања 
његове средине. Он није вршио избор лектире према 
књижевним правилима, него према свом књижевном 
укусу, па је, при том, скоро у свим књижевним пери- 
одима налазио добрих писаца. Ценио је оне књиге у 
којима је налазио богат, користан садржај. При свему

томе били су узором просветитељски критеријуми, 
али више као природно начело да се ствара нешто 
корисно за народ, него као естетика, као теорија, која, 
попут сваке теорије, правдајући себе, неизбежно ис- 
кључује или умањује могућности других метода.

Својим основним духовним фондом са којим је 
ушао у јавни живот, он је изашао из Доситејеве епохе 
и ушао у Вукову, али је у оквиру те Вукове епохе имао 
значајно, унеколико и независно, своје место. Ипак, 
попут ових великих реформатора, он је имао неких 
заједничких црта са њима, иако су Вук и Доситеј пре- 
дводници управо двеју епоха у култури српског на- 
рода „од Црне Горе до Банага”, како је Доситеј говорио. 
И један и други су тежили да учине нешто корисно 
за народ, а послове су радили према актуелности и 
хитности националних потреба. Тај национални ин- 
терес и Стерија је увек имао на уму, али као уметник, 
пре свега, он је своје природно поље рада видео у раду 
за позорницу, као општу школу за народ. Зато је на- 
стојао да пред суд јавности изнесе све оно што је 
мислио да има општи значај, водећи рачуна пре свега 
о истини, која није увек била лепа. И баш зато што је 
многе савести могла да узнемири и подстакне на про- 
мену, њему је истина, али уметничка истина, била 
незаменљива, и управо помоћу ње је остварио успеле 
реалистичке комедије. Наравно, у томе му је помогло 
и његово солидно естетско образовање које је има- 
нентно било присутно у његовом комедиографском 
раду, при чему је увек давао предност оним естетским 
спознајама које афирмишу природност, истину и стара 
начела о вероватности и нужности.
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Верослава ГШТРОВИЋ

Вајлдова и Штраусова „Салома” 
на сцени Народног позоришта у Београду

Библијска прича о смрти Јована Крститеља, о те- 
трарху Ироду1, његовој жени Иродијади и  њеној кћери 
Саломи, записана је у Библији. Ова прича остала је 
вечна, с једне стране што је везана за лик првог хриш- 
ћанина, Јована Претечу, а с друге стране за симбол 
зла, јудејску принцезу Салому. Сличних прича у то 
време било је веома много, када су римски цареви 
Тиберије или Калигула, плашећи се за своје животе 
и  власт, чинили неописиве тероре, убиства вешањем, 
дављењем и  разапињањем на крст. Тако је и  Понтије 
Пилат, који је седам година владао као прокуратор 
Јудејом, заједно са разбојницима разапео на крст мла- 
дог нововерца Исуса Христа, притом не сматрајући за 
потребно да обавести Рим о томе.

Дакле, у Јеванђељу по Матеју, у  глави 14 овај запис 
тече овако:

„ 3 ... Ирод ухвати Јована. свеза га и баци у тамницу 
Иродијаде ради жене Филипа брата својега.

4. Јер му говораше Јован не можеш ти ње имати.
5. И шћаше да га убије, али се нобоја народа; јер га 

држаху за пророка.
6. А кад бијаше дан рођења Иродова, игра кћи Ир- 

одијадина пред њима и угоди Ироду.
7. Зато и с клетвом обрече јој дати шта год заиште.
8. А она научена од матере своје: дај ми рече, овдје 

на кругу главу Јована Крстигеља.
9. И забрину се цар; али клетве ради и  онијех који 

се гошћаху с њим, заповједи јој дати.
10. И посла те посјекоше Јована у тамници.
11. И донесоше главу његову на кругу, и  дадоше је 

дјевојци, и  однесе је матери својој.”

1 И род Антипа (4. пре Хр.-39. по.Хр.), син Ирода Великог, 
ожењен Иродијадом женом свога брата Филипа, Саломи- 
ном мајком.

Кроз векове и  до данас, овај библијски мотив инте- 
ресовао је подједнако научне умове, литерате, истори- 
чаре, сликаре. Посебно лик Саломе, те необуздане, са- 
мовољне, страсне до лудила и  перверзне принцезе.Она 
је била чест мотив сликара од Ренесансе до данас. 
Велики ренесансни сликар Ђото (1266-1337), декори- 
шући фрескама капелу Перуци у цркви Санта Кроче 
у Фиренци, представио је гозбу на двору цара Ирода. 
Велика сцена гозбе, богато постављена трпеза, заузи- 
мају читаву царску дворану Иродове палате под арка- 
дама. Са леве стране, поред трпезе, насликана је им- 
позантна фигура музичара -  виолинисте; на десној 
страни под једном од аркада, на трону, одевена у пур- 
пурно одело, седи Иродијада, којој Салома клечећи, на 
кругу приноси главу Јована Крститеља. Салома је ин- 
тересовала и  Луку Кранаха и  Рубенса и  многе друге. 
Домаћи сликар библијских, митолошких и  историј- 
ских мотива, Чикош -  Сесија Бела (1864-1931), пре- 
дставио је Салому до пола нагу, у лровидној воалској 
сукњи спуштеној до бедара, која занесена и  у резиг- 
нацији, полуспуштених очних капака посматра одсе- 
чену главу, обавијену тканином.

Међу литератама, Салома је такође омиљени мо- 
тив. Она је постала централна личност књижевних 
дела. Када се Оскар Вајлд (1856-1900) појавио са својом 
драмом Салома, настале су велике полемике. Колико 
су његова личност и приватан живот изазивали кон- 
троверзна мишљења, толико је исто било на мети и 
његово књижевно дело. Демонстративно раскинувши 
са викторијанским друштвеним конвенцијама, био је 
присталица ларпурлартистичке естетске доктрине, 
тврдећи да живот постоји ради уметности. У своме 
делу био је најчешће циничан, декадентан до мор- 
бидности. Његова декаденција и  морбидност дошли су 
највише до изражаја баш у драми Салома, која је иза- 
зивала код извесних читалаца саблазан, код других 
разумевање, и егзалтираност. О. Вајлд је написао Са- 
лому  1893. на француском језику за велику француску 
глумицу Сару Бернар, која је желела да тумачи овај



лик. Драма је требало да се прикаже у Лондоиу, али 
је позоришии цензор забранио приказивање. Баш у то 
време, нриватне невоље потпуно су окупирале О. Вајл- 
да. Он се нашао у затвору и  да би дошао до новаца да 
плати адвоката, понудио је Сари Бернар да откупи 
ауторска права драме. На крају, С. Бернар није отку- 
пила ауторска. права, али није никада ни заиграла 
Салому.

Онда, када је Салома постављена на репертоар На- 
родног позоришта у Београду, то је био период отва- 
рања Србије према свету, период који је кратко трајао, 
али је означавао њен процват. Број становништва око 
1901. бројао је негде око 65.000, а структура станов- 
ништва се потпуно и  за кратко време променила. Пре- 
ђашњу структуру, коју су сачињавали углавном по- 
љопривредници, заменио је завидан број чиновника, 
радника у индустрији, трговаца итд. Београд је по- 
ступно добијао водовод, електрично осветљење, пош- 
танске и железничке установе. Стварао се грађански 
сталеж, који је врло брзо примао све утицаје који су 
долазили из Европе. Народно позориште је било цен- 
тар и стециште културе и покушавало је у свом ре- 
пертоару да прати Европу. Играо се X. Ибзен, В. Сарду, 
Ф. М. Достојевски итд. Тако је на београдску сцену 
стигао и Оскар Вајлд. Премијера драме О. Вајлда одр- 
жана је 4. јуна 1909. у преводу Хајима Давича, режији 
глумца Љубе Станојевића. Главне личности тумачили 
су Љ. Станојевић Сирјанина, Иродијаду Вукосава Јур- 
ковићева, а Салому Ана Крњићева к.г., иначе члан 
„Берлинског театра”. Критика је, веома скромно про- 
пратила ову премијеру и  била је сасвим опречна. По 
критичару „Звона”2 Крњићева је била млада и неис- 
кусна, иако не без талента, али за Салому није имала 
„похоту једне страсне девојке, кћери развратне Ироди- 
јаде, помешане са развраћеношћу нарави која је била 
општа у време појаве хришћанства”. Критичар је об- 
ратио пажњу и  на декор који је допринео гоме да 
представа не успе, па се питао да ли људи који се тиме 
баве у позоришту „имају мозга у  глави или је уместо 
њега сапупица”!? Даље, пита се он, да ли они чују 
како се прича о богатству Иродову, па ипак „Иродови 
двори испадоше као крчма код Угљеног окна”!? Пот- 
пуно супротног мишљења био је критичар „Полити- 
ке”3 Ј. Угричић. Он је  сматрао да је Крњићева својом 
„младом и  живахном појавом, па страсном и природ- 
ном игром занела гледаоце... и  да је овај библијски 
лик Крњићева заогрнула плаштом вероватноће... игру

2 5у. Позориш на хроника Салома в о л и  Јована..., „Звоно”, 1909, 
бр.146, 3.

3 У (гричић), Ј (евта). Позориште. „Политика,” 1934,7. V I1909, 
3.

Саломину уз пратњу оркестра извела је сјајно, свом 
источњачком распојасаношћу”. Као што видимо, ни 
критика ни публика тадањег Београда није замерала 
распусност Вајлдове Саломе. Ова драма се и одржала 
на репертоару неколико година после премијере. А. 
Крњићева је опег к.г тумачила Салому 11. XI 1911; 
после ње А. Суханкова 5. VI 1913 итд.

Године 1931. на београдску оперску сцену постав- 
љена је Самома, сада као музичка драма Рихарда Штра- 
уса (1864-1949), једног од најутицајнијих личности не- 
мачке музичке културе у првим деценијама XX века. 
Син хорнисте оперског оркестра Франца Штрауса, био 
је и  диригент дворске опере у Минхену, Вајмару и 
Берлину. У својој композицији настављао је линију 
Франца Листа и  Рихарда Вагнера; отворио је пут му- 
зичкој Модерни, али се није укључио у сувремена 
музичка збивања. У двема операма Саломи и  Електри, 
исказао је свој смисао за драматику и  карактеризацију. 
Њ егови ликови су били сугестивни као и атмосфера. 
Сценски гледано, његове опере биле су веома ефектне.

Према добрим обичајима београдске музичке кри- 
тикс измсђу два рата, угледни музичари, композитори 
и музиколози, уочи премијера нових опера, давали су 
у дневној штампи веома исцрпне уводнике и анализе 
дела које ће се појавити на сцени. То је омогућавало 
сваком оном ко се интересовао и  ишао у позориште 
да на представу оде сасвим припремљен, да прати му- 
зику и обрати пажњу на све елементе на које су му- 
зички стручњаци указивали у својим предпремијер- 
ним написима.

Угледни комнозитор и музиколог др Милоје Мило- 
јевић, објавио је у „Политици” на дан премијере Са- 
ломе (25. XI 1931) напис Рихард Штраус. Пред вече- 
раш њу знамениту премијеру „ Саломе”. М. Милојевић 
је у свом напису обратио велику пажњу стваралаштву 
Р. Штрауса који је тада први пут извођен на сцени 
Народног позоришта. Објашњавајући веома стручно 
музичко дело Р. Штрауса над којим се и „дан данас 
ломе копља”, истовремено је указао и  на његов значај. 
Када је почетком века Р. Штраус изашао у свет са 
својим делом, био је оштро оцењиван с разлога што је 
прскинуо са традицијом и кренуо новим путевима. У 
том времену, млада и  напредна публика, била је оду- 
шевљена његовом музиком. Али, за веома кратко вре- 
ме, после рата, његова „уметничка ситуација” се пот- 
пуно обрнула. Сада су нове младе генерације, оштро 
осуђивале његово дело које је било још увек везано за 
тада већ застарео Модернизам од пре тридесет година. 
Р. Штраус је сада обожаван од стране старије публике. 
Из овог написа публика је могла да научи о суштини 
и вредности музике Р. Штрауса, уопште, а поготову о
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музици у Саломи. Скреиуо је пажњу на оркестар и 
његову улогу у овој музичкој драми, који је био тумач 
нервне перверзије Вајлдове драме : „све трепери у гој 
музици, и све је у напону у њој, до нервозног грча, до 
хистеричног грцања, до пароксизма”.

Коста П. Манојловић је у „Времену” од 25. XI 1931. 
под насловом Данашња премијера„Саломе” одРихар- 
да Шграуса, објаснио, такође, значај Штраусове музике 
и посебно подвукао зиачај стављања ове опере на ре- 
пертоар. У истом броју објављен је и интервју са Бах- 
ријом Нури-Хаџић, која је за свој први наступ спре- 
мила Салому. Новинар (у потпису Д. А.), који је водио 
овај интервју, смислио је ефектан наслов, на неки 
начин рекламирајући ову премијеру: „Једна интерна- 
ционална креација: либрето: Енглез; музика: Немац; 
Ирод: Пољак; Јован Крститељ: Рус; Наработ: Србин; 
режија: Хрват; диригује: Словенац. Вечерас се по први 
пуг даје Салома, олера од Штрауса, дело које се у 
западном свету сматра за велики музички мамац. Ту 
су бизарни костими, балет, оријенталски колорит, ис- 
торија, хришћанство, паганска љубав, рафинирана му- 
зика”. Дакле, Салома, музичка драма за коју јс либрето 
сачинио Ото Сингер по Оскару Вајлду, у преводу Ста- 
нислава Биничког, музику компоновао Рихард Штра- 
ус, дириговао Иван Брезовшек, режирао Јосип Кулун- 
џић, сценографију и костиме израдио Владимир Же- 
дрински, у кореографији Нине Кирсанове, премијерно 
је изведена 25. XI 1931. Подела је била следећа: Ирод 
(Драбик), Иродијада (Пинтеровић), Салома (Нури-Ха- 
џић), Јоханан (Холодков), Наработ (Поповић), Паж Ир- 
одијадин (Манојловић), I Јеврејин (Милутиновић), П 
Јеврејин (Николић), Ш Јеврејин (Шумски), IV Јеврејин 
(Боглић), V Јеврејин (Љагин), Први Назарећанин (Пет- 
ровић), Други Назарећанин (Цвејић Жарко), Први вој- 
ник (Митровић), Други војник (Трифуновић), Капа- 
докијац (Семењенко), Један роб (Хитрина).

Непосредно после премијере изашле су у штампи 
веома афирмативне критике. Критичар „Времена” К. 
П. Манојловић4 истиче на првом месту значај став- 
љања ове опере на репертоар Народног позоришта у 
Београду, указујући који је степен спремности и оп- 
ремљеносги потребан за извођење овакве представе, 
чак и у оквирима европских позоришта. Манојловић 
закључује свој увод тиме, да је наша Опера, њен цело- 
купни ансамбл био спреман, уложивши велики напор, 
да са успехом оствари ово дело. Он даље закључује, 
да су све улоге са „малим изузетком”, биле добро 
подељене. Почињући у приказу са онима који су га у

4 Манојловић, Коота П. П ремијера „Саломе””. „Време”, XI 
/1931, 3559, 4, 27. X I 1931.

овој представи „пријатно изненадили”, остављајући 
врхунска остварења за крај приказа, Манојловић по- 
миње Евгенију Пинтеровић, која је  тумачила Ироди- 
јаду, као уметницу која данас пева „сонорније, свет- 
лије и чистије”; Павла Холодкова у улози Јоханана 
који пева „мирније, снажније, шире и без подрхтавања 
у гласу” и коме ће Јоханан остати најбоља улога којој 
јс успсо, осим веома ефектпе маске да да и певачки 
широку линију, психолошки израз и  врло успеле сти- 
лизације у појединим партијама; Владимира Поповића 
који је био непосредан и у певачком и у глумачком 
погледу. У својој улози заљубљеног у Салому, дао је 
своме гласу топлину и осећајност; Милицу Манојло- 
вић која је тумачила Пажа, и  овога пута показала је 
свој пријатан глас. Једну од најтежих улога у овој 
опери имао је квинтет Милутиновић, Шумски, Ни- 
колић, Боглић и Љагин, партију, коју је Р. Штраус 
врло компликоваио дао, била је свађа Јевреја. Они су 
је без замерке савладали. Назарећанина је тумачио 
Жарко Цвејић, који је својим „соиорним и лепо обо- 
јеним гласом”, са успехом испунио свој задатак. Ис- 
црпну анализу Манојловић је посветио уметничкој 
креацији Бахрије Нури-Хаџић, новој снази наше Опе- 
ре, школованој у Бечу код чувеног педагога Лирха- 
мера, која је после двогодишњег ангажмана у бернској 
опери, где је остварила за тако кратко време око два- 
десет великих улога, дебитовала са Саломом у Бео- 
граду. Ову улогу Б. Нури-Хацић спремала је још у 
време школовања у Бечу, код чувене примадоне Гу- 
таил Шодер, која је, у то време, била ауторитет за ову 
ролу. Слушајући интерпретацију Б. Нури Хацић, Г. 
Шодер је сматрала да је њена Салома сасвим другачија 
од оне коју је сама тумачила и од оних које је слушала. 
Сматрала је, да је Салома Б. Нури-Хацић, бизарна. К. 
Манојловић помиње у своме приказу иностране кри- 
тике које су оцениле Салому Б. Нури-Хаџић, нажа- 
лост, не наводећи изворе, који кажу следеће: „Бахрија 
Нури-Хаџић, демонска Салома, дала је на знање својим 
блештавим зубима, мачкастим покретима и  скокови- 
ма, змијастим савијањем, да представља онај прими- 
тивитет, који избија непосредно из декадентних вре- 
мена... примитивигет оног човека који се опет вратио 
животињи”. Овај, жестоким бојама обојен приказ Са- 
ломе Б. Нури-Хаџић, дао нам је слику како је она 
доживљена у Европи. Наш критичар био је далеко 
умеренији у свом опису ове улоге. Закључујући да је 
уметност Б. Нури-Хаџић високог ранга, да њена ум- 
етност „оплемењује и осваја”, и да је она овом улогом 
„подвукла једну златну бразду” у нашој опери. Њена 
савршена певачка техника могла је да јој омогући ту- 
мачење Саломе; њен топао глас, звучан како у висо- 
ким тако и у ниским регистрима. Осим „богомданог”
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гласа, који је посебно одликопао уметност Б. Нури- 
Хаџић, она је располагала и другим елементима за 
тумачење овог лика, а то је био изузетан смисао за 
игру, за ритам. Она је одиграла чувену игру са седам 
велова, партију коју обично преузимају балетски уме- 
тници. Њ ена Салома је била заиста у свеком погледу 
доживљена и проживљена. Станислав Драбик је овога 
пута први пут певао на српском језику. Тумачећи сла- 
дострасног, али у исто време и уплашеног Ирода, дао 
је на реалистички начин „маркантну фигуру”. Ор- 
кестар који је имао кључну улогу у опери, очигледно 
је био добро спремљен, а пре свега спреман да одго- 
вори тешком задатку. Критичар је једном једином ре- 
ченидом одао признање диригенту Ивану Брезовшеку, 
да је „Салому на београдској оперској сцени, могао да 
спреми достојно је д& и музички држи у руци само Г. 
Брезовшек”. Све је било у знаку успеха: и режија и 
декор и  костими и кореографија и компликовани тех- 
нички радови инж. Воје Јовановића.

Критичари, као да су се такмичили ко ће више 
комплимената да напише у нрилог овој премијери. 
Композитор и критичар Петар Ј. Крстић,5 такође је 
опширно и брижљиво анализирао не само представу 
у целини, већ и однос драме О. Вајлд и -  опере Р. 
Штраус. П.Ј. Крстић изриче позитиван суд о Вајлдовој 
драми Салома, не спорећи њену уметничку вредност, 
али исто тако, не пропуштајући да укаже, да сцена у 
којој Салома љуби одрубљену главу Јована Крститеља 
представља нешто „најодвратније и најгрозније што 
се уопште изнело на позорницу”. Али, управо интере- 
совање Р. Штрауса за овакву, сензационалну тему и 
његова музика којом је умео да оцрта неурастенију, 
перверзност, расположења, да све ефектно обоји жи- 
вим бојама, умео је исто тако да својом музиком изрази 
и дубља осећања одлазећи по некад у патетику, уб- 
лажавао је ове натуралистичке сцене. Похвале пред- 
ставе Салома, П.Ј. Крстића свим солистима, оркестру, 
диригенту, декору, режији, потпуно се уклапају у оце- 
не К. Манојловића. Огроман успех представе код пуб- 
лике, дуге овације које су уследиле после представе, 
П.Ј. Крстић тумачио је овако: Име Р. Штрауса било је 
познато нашој публици преко концерата и музичких 
приредби којима је Београд обиловао у го време. Дру- 
го, Салома драма, О. Вајлда, приказана је још почетком 
века на нашој сцени и треће Салому је тумачила Бах- 
рија Нури-Хацић, иако у том моменту дебитант, за- 
хваљујући најавама у штампи изазивала је велико ин- 
тересовање. И како каже П. Ј. Крстић у њеној уметно-

5 Крстић, П (етар), У„Салома". Музичкадрама РихардаШтра- 
уса. „Правда”, ХХУП/1931, 330, 4, 27. X I 1931.

сти „равномерно су били сједињени -  певачица, глу- 
мица и играчица”. Њ ена Салома, закључио је П.Ј. Крс- 
тић била је „у пуној мери уметничко дело”.

Чини се, да је најегзалтиранији Саломом Б. Нури- 
Хаџић био др М. Милојевић:6 „До данас на нашој сцени 
није заиграла и запевала ни једна уметница која би 
била равна Г-ци Хаџић по снази израза, по крви, по 
лепоти вајане мелодијске линије и акцента драмског 
пулса... она је господар свога гласа... То је велика фи- 
гура у оперској култури”. И сам Р. Штраус, када је 
прослављао седамдесетпетогодишњицу живота, и када 
је играна у његову част Салома, којом је лично дири- 
говао, а насловну улогу тумачила Б. Нури-Хаџић, изја- 
вио је, да је Салома, коју је дала ова уметница, Салома 
коју је чекао тридесет пет година.

Критичар К. Фјодорович,7 пошто је свима изрекао 
комнлименте, највише се задржао на анализи умет- 
ничке креације Б. Нури-Хаџић, истичући у први план 
лепоту њенога гласа „без омашки у висииама, чистих 
тонова”, изванредну у лирским партијама, као и у 
партијама које су изражавале Саломине страсти. К. 
Фјодорович је на крају сматрао, да ће ова занимљива 
музичка драма, својом садржином, музиком и изван- 
редним уметничким креацијама, дуго пунити кућу.

Међутим, није прошло много времена, само десетак 
дана, и из црквених кругова почели су да стижу про- 
тести на представу Саломе, која је скрнавила лик Јо- 
вана Крститеља, Претече, великог пророка Божијег. 
Угледни бачки епископ др Иринеј Ћирић одржао је 6. 
ХП 1931. проповед у Саборној цркви „Свети Јован и 
Салома на нозорници”. Сасвим добро упознат са успе- 
хом опере и приказима угледних критичара у дневној 
штампи, као и великим интересовањем публике, епи- 
скоп Иринеј се пита, да ли се можемо помирити са 
тим да се Свети Јован заједно са Саломом може по- 
јавити на позоришној сцени? Да ли се верски занос 
Јована Крстигеља може тумачити као сулудост, како 
го чини Оскар Вајлд? Епископ Иринеј се упушта у 
анализу драме, тражећи моралну подлогу у главној 
личности, и  не нашавши је, осуђује ово дело које се 
не држи чак ни историјске истине записане у Библији. 
Он оцењује Салому као дело које вређа пијетет према 
Јовану Крстигељу. Епископ на крају негира уметнич- 
ке слободе писца, које су у овом делу изразите и  које 
изазивају „мучан утисак” и „не дају никакве хране

6 Милојевић М(илоје), др. „ Салома"- опера Рихарда Штрауса. 
СКГ, XXXIV, 7, 538 -  43,1. ХП 1931.

7 Фјодорович, К  (онстантин). „Салома”. Премијера и  в е л и ш
д еб и  оперске примадоне Г-це Бахрије Нури-Хацић. „Позо- 
ришни живот”, 29. X I 1931, 8-9.
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души”. Напис је објављен у „Политици” од 7. ХП 1931, 
на страни 5. Осам дана касније, у истом листу, после 
бројних одговора и написа, епископ Иринеј дао је до- 
пуну на ову тему закључујући следеће; „О Саломи су 
ових дана у јавности изречена три мишљења (ако се 
не узме у обзир и  моје). Она је оштро осуђена с једне 
стране; с друге се допушта да је драма слаба, али се 
види да је преображава музика. Треће је мишљење, да 
је то одлично дело.”

Пошто је по Београду почело озбиљно да кружи 
мишљење, да ће због ових полемика, између велико- 
досгојника цркве са једне стране и Управе Народног 
позоришта са друге, Салома бити скинута са репер- 
тоара, управник Милан Предић8 дао је опширан интер- 
вју. На прво питање новинара како је утицала на њега 
проповед епископа Иринеја, М. Предић је одговорио, 
да је изненађен, али да је црква већ одавно проскри- 
бовала позориште самим тим што је свештеницима 
забранила да посећују позоришне представе. Милан 
Предић је даље сматрао да је поновна пропаст Саломе 
у Лондону утицала на мишљење епископа, који се 
управо вратио из Енглеске. То што је Салома „скину- 
та” са репертоара у Енглеској, М. Предићу изгледа 
логичније, јер је тамо интервенисала англиканска цр- 
ква, која се сасвим разликује од наше хришћанске, 
православне цркве: „Наше хришћанско васпитање из- 
ражавало се у уметности, а нарочито у литератури 
кроз писце као што су Толстој, а још више Достојевски. 
Пречишћење код нас пролази кроз лакао страсти, а 
покајање долази после великог душевног слома”. Да- 
ље, М. Предић је сматрао, да је главна садржина једне 
опере њена музика, да музика има моћ да гледаоца 
стави у расположење веома блиско религиозном осе- 
ћању, па је и у овом случају музика Р. Штрауса, пре- 
образила драму О. Вајлда. Она је била „катарзис” ове 
драме. Крај драме, или пропаст Саломина, по Предићу, 
нису носили ничег од сензуалности и  раскалашности 
у завршној игри. Игра Саломе носила је источњачко 
обележје, оријенталну боју. Што се тиче лика Јоха- 
нана, за кога је епископ сматрао да је оскрнављен, 
Предић је видео да својом улогом, он још на почетку 
драме „стоји као претња свету, који говори о крилима 
анђеоским чији се шум чује”. И сам Р. Штраус називао 
је Јохананове арије „мотивом триумфа хришћанства”. 
И, на крају, уследило је кључно нитање новинара -  
зашто публика хрли у позориште на ову представу и 
да ли је томе разлог „Саломина игра са главом Јована 
Крститеља”? Милан Предић није дао децидан одговор,

8 Аноним. Управник београдског Народног позоришта о д го  
вара епископу бачком. „Политика,” 8. ХП 1931, 5).

ипак верујући да је публика разнородна и да веро- 
ватно има и таквих који само ради тих сцена долазе 
у позориште, али да већина ипак долази како би ужи- 
вала у комплетној представи. Опера Салома није ски- 
нута са репертоара Народног позоришта у Београду.

Духови су се смирили и  публика је у још већем 
броју посећивала ову лредставу, чини се, још више 
подстакнута поменутим догађајима. Уметница Б. Ну- 
ри-Хацић била је тих дана на страницама комплетне 
београдске штампе, те је и опера баш у тој сезони 
1931/32. доживела највећи број извођења, укупно десет; 
у следећој сезони број представа се спустио на само 
две; потом је број опет повећан на пет, а онда се 5. I 
1934. појавио у „Политици” следећи напис: „Салома је 
дело које се ретко даје због својих ванредно тешких и 
напорних улога. До сада се давала увек пред распро- 
датом кућом... ова се опера даје само два до три пута 
годишње”. У сезони 1934/35. ишла је четири пута, а у 
току једне деценије, колико се и одржала на репертоа- 
ру, достигла је, ипак, завидан број приказивања, три- 
десет и један пут.

У току овог периода било је и  неколико госговања, 
углавном у носећим улогама. Ирода је осим С. Драбика 
тумачио к. г. Масак Јозеф Отокар, познати тенор праш- 
ке опере, 1935. и Јан Бартоњ, познати чешки тенор 
светскога гласа, стални гост берлинске, прашке, хам- 
буршке и других европских оперских сцена, али и чест 
гост наше Олере, 1937. и  1938; Иродијаду, осим Е. Пин- 
геровић, тумачила је Радобој Људмила, чланица загре- 
бачке опере; Салому су тумачиле три уметнице: Б. 
Нури-Хаџић, фон Добај, чланица берлинске Државне 
опере и Злата Ђунђенац, у то време, 1937/38. чланица 
љубљанске Опере. Немачка уметница, фон Добај, гос- 
товала је у Београду и певала насловну улогу у Сало- 
ми  поводом прославе седамдесетогодишњице Р. Штра- 
уса. После успеле креације Саломе, коју је тумачила 
Б. Нури-Хацић, фон Добај је била прва која је тумачила 
ову улогу и наравно, поређења су била неминовна. У 
тумачењу ових двеју уметница, Салома се битно раз- 
ликовала. То су биле две потпуно различите концеп- 
ције. Критичар М. Милојевић је у „Политици”9 напи- 
сао следеће мишљење: „Госпођа фон Добај дала је своју 
Салому на страсној основи... она је била у оквиру 
одмерене стилизације једне страсне улоге”. Трећа Са- 
лома, како смо већ рекли, била је представљена од 
стране познате примадоне Злате Ђунђенац, тада чла- 
нице љубљанске олере. Том приликом, Ирода је тума- 
чио Јан Бартоњ. Салома Злате Ђунђенац, такође је

9 Милојевић, Милоје, др. Једна гош ћа из Немачке пева у  
Штраусовој опери„Салома”. „Политика,” 13. V I1934.
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имала нову концепцију. Њ ена Салома је доминирала 
у домену певачко-музичком, мада се ова партија во- 
кално налазила на граници њених гласовних могућ- 
ности.10 Међутим, у часу гостовања ових уметника, 
представа Саломе није више почивала на чврстим ос- 
новама, којим се одликовала премијара. Узрок овоме 
стању, био је и  тај, што је број представа у свакој новој 
сезони опадао, те је  и  квалитет извођења бивао све 
лошији. Опште примедбе критике, биле су да пред- 
ставу треба обновити и  поновно темељно радити и 
студирати. Ови предлози нису реализовани.

Ипак, Салома је дуго остала у сећању београдске 
публике као изузетан уметнички доживљај, који је 
истовремено добио и  боју позоришног скандала. Међу-

тим, стављање овог Вајлдовог и  Штраусовог дела на 
репертоар Народног позоришта у Београду, представ- 
ља један значајан датум у нашој исгорији опере. Ова 
чињеница указује на то, да је наш оперски ансамбл 
био способан да изведе, и то веома успешно, ово дело 
Р. ЈПтрауса, које је за много познатије европске сцене 
представљало озбиљан задатак. Несумњиво је, да је 
највећи део славе припао тумачу насловне улоге, при- 
мадони Бахрији Нури-Хацић, али исго тако и свим 
учесницима и ствараоцима ове представе. На крају, 
подаци о изведеном броју представа, говоре да опера 
Салома, спада у групу оних опера које су примљене 
са великим признањем критике и одушевљењем пуб- 
лике.

Сцена из "Саломе", 1931, на слици, с леиа: Бахрија Нури Хаџић, Станислаи Драбик и Енгенија Пинтеровић.

10 Драгутиновић, Б (ранко). Реприза„Саломе” Салома 3. Ђун- 
ђенац, И род Г. Барт ош  „Правда”, 28. I I 1937, 5.
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Есеј Театрона

Томислав ИРИЧАНИН

Драма као метафора*

Савремена теорија драме

И летимичан поглед на савремену драмску теорију 
уверава нас да она у потпуности одступа од фрајта- 
говског модела анализе драмске форме. Она акденат 
баца или на поједине већ познате конститутивне еле- 
менте као што су сиже, дијалог, мисао, ситуација и 
др, дстаљно их анализирајући и показујући њихову 
неопходност за глобалну, целовиту структуру (енглес- 
ко подручје), или са друге стране, уводећи нове еле- 
менте као што су актери, актанти, функције, и до- 
водећи их у међусобну функционалну везу, показују 
сву сложеност драмске композиције (француско под- 
ручје).

Драмска теорија је била принуђена да промени на- 
чин истраживања, јер се писци 20. века више нису 
придржавали поменутог модела у обликовању сижеа. 
Основно је било да више није постојао један централ- 
ни лик око кога се концентрисало збивање и  на чему 
се држала фрајтаговска техпика. Тако ће већ постиб- 
зеновска натуралистичка драма, почев од Чехова па 
преко Шоа, Стриндберга, Хауптмана, Горког и др, кра- 
јем 19. и почетком 20. века свести композицију драме 
на низ епизода, чвршће или лабавије међусобно по- 
везаних. Изгубио се делимично или у потпуности 
главни лик као носилац идеје и  сгожер целокупне 
сижејне конструкције. Драмски правци, пак, 20. века, 
почев од симболизма на почегку века, па до драме 
апсурда у наше време, показаће такву разноврсност и 
богатство облика да ће теорији бити врло тешко да 
пронађе такве параметре који ће бити заједнички за 
све ове правце.

Међутим, да би теорија уопште могла да егзистира 
као теорија, мора да пронађе неки основни постулат, 
неки заједнички именитељ, на чему ће да изгради 
своју теоријску мисао. И она ће такав постулат поку-

* Наставак из Театрона број 95.

шати да пронађе у структуралној лингвистици као 
семиотичком моделу. Позоришна семиотика узела је 
од структуралне лингвистике њен основни пример: 
разложити структуру на њене основне јединице, а он- 
да помоћу комбиновања таквих јединица стварати 
миогострука значења. И као што језик, посматран у 
равни синхроније, поседује своје основне јединице, 
фонеме, монеме, синтагме и реченице, а у оквиру ре- 
ченице субјекат и објекат, које се могу посебно ана- 
лизирати и комбинирати, тако исто и драмски текст, 
будући да као основну грађу узима језик (дијалог), 
може да се сведе на своје текстолошке јединице: ак- 
тере, актанте, функције или ситуације. Тако, носиоци 
значења нису више искључиво конкретне личности, 
омеђене психолошким или социолошким карактери- 
стикама, већ оне улазе у шири контекст семантичке 
целине у коме и добијају своја посебна драматуршка 
одређења.

Тако ће Ан Иберсфелд детаљније разрадити актан- 
цијални модел у позоришту полазећи од француског 
лингвисте Гремаса и његове дефиниције да је „ак- 
танцијални модел екстраполација једне синтаксичке 
стурктуре”. Гремаса ће нарочито интересовати појава 
и стварање дубинских структура значења и он ће те- 
жити да издвоји најмање семиотичке форме које би 
биле опште и  заједничке за различите визуелне об- 
ласти. Гремас ће установити ткзв. актанцијални модел 
у синтакси у коме фигурира 6 функција као збир семи- 
отичких јединица (акганата). То су: субјекат, објекат, 
адресант, адресат, противник и  помоћник. Између њих 
постоји одређена функционална веза и како примећује 
Ан Иберсфелд „важно је да се актанцијални систем 
схвати као скупина (под. А. И.) чији су сви елеменги 
међузависни и од којих се ни један не може издвоји- 
ти”. Ан Иберсфелд ће Гремасову синтаксичку шему 
применити на позориште, теоријски образложити, па 
и  показати на драмским делима, како у њима актан- 
цијални елементи функционишу и  у каквој су међу-
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зависности. Показаће да се у различитим делима ак- 
ганти групишу у парове, у позиционе: субјекат-об- 
јекат, адресант-адресат, или у опозиционе: помоћник- 
противник. Показаће такође како актанти успостав- 
љају више врста функционалних односа који могу да 
се групишу и  представе као актанцијални троуглови. 
'Гако имамо активни троугао у коме фигурирају суб- 
јекат-објекат-противник (нр. Отело), психолошки тро- 
угао у коме се поред психолошких односа субјекат-об- 
јекат јавља адресант као идеолошки чинилац, затим 
идеолошки троугао у коме се однос субјекат-објекат 
успоставља према адресату као према друштвено-ис- 
торијској и политичкој ситуацији или лику као но- 
сиоцу такве ситуације (пр. Крал, ЈТир). И најзад постоје 
вишеструки актанцијални модели у којима долази до 
померања утврђене Гремасове шеме тако што имамо 
случајеве удвостручавања субјекта (актант Глостер је 
двојник и сенка актанта Лира), или удвајања осе суб- 
јекат-објекат као у Хамлету или Лоренцачу. Но, без 
обзира да ли се ради о једноставнијим или сложен- 
ијим актанцијалним моделима читава структура се 
држи на оси субјекат-објекат, боље рећи актанцијалне 
ситуације се групишу око субјектове жеље као по- 
кретача целокупног механизма тексга, што уосталом 
и одговара Гремасовом синтаксичком актанцијалном 
моделу.

Ан Иберсфелд ће покушати да актанцијални модел 
примени и  на модерну драматургију (конкрегно на 
драму апсурда: Бекета, Јонеска и  Адамова) мада при- 
знаје да је резултат таквог једног подухвата неизвес- 
тан пошто у њој (драми апсурда) нестаје жеља субјекга 
као носиоца модела. Па ипак ће навести неке примере 
(Ћелава певаћица, ГЈрофесор Тарана) у којима ће тра- 
гати за актанцијалним функцијама, али и нагласити 
да оне ипак представљају наличје класичног актан- 
цијалног модела.

Интересантна размишљања Иберсфелд ће дати о 
односу функције актанта, акгера и лика при чему је 
њена дефиниција лика у склопу актанцијалног модела 
врло индикативна. Лик је далеко ужи појам од актанта 
и актера. Док актант носи у себи неке апстрактие 
појмове (Ерос, Бог, Слобода), или је збир више лица 
(хор, војска), а актер може да се разврста као прича 
или збир више лица, дотле је лик искључиво конкре- 
тизација једиог дискурса. „Лик није актант иако има 
актанцијалну улогу... Лик није актер, јер више лица 
могу да буду актер (рецимо гласници)... Лик је субјект 
дискурса или, будући да представља део више струк- 
туре, који се могу назвати синтаксичким, може се 
сматрати еквивалентом речи, еквивалентом лексеме... 
Само говорна ситуација одређује смисао дискурса, а 
први елемент те говорне ситуације јесте лик као семи-

отичка скупина посмаграна у конкретном односу са 
осталим семиотичким скупинама.” Најзад, Иберсфелд 
ће закључити да је лик у кризи и да се његов положај 
стално погоршава као и то да је  разарање лика 
историјска нужност пошто је лик историјски појам. 
Она ће цитирати Брехта који се пита како обликовати 
лик када у реалном животу индивидуа као недељива 
целина полако нестаје. И она ће закључити да је је- 
дино семиотичком анализом могуће истражити све 
његове слојеве од којих је састављен, јер „иако не- 
дељив као атом, он је у исти мах састављен од више 
малих јединица.” Даље ће поменути да грађанска дра- 
ма и  историјска трагедија имају потребу за индиви- 
дуалном карактеризацијом лика док у данашње време 
глумац није обавезан да копира индивидуалне црте 
неке особе.

Из свега се да закључити следеће: класичној драми 
и трагедији лик је представл>ао јединствену и завр- 
шену целину у социјално-психолошком и филозоф- 
ском смислу док је у модерној драми само део једне 
веће семиотичке скупине, само један у низу семи- 
отичких елемената, повезаних у веће парадигматске 
скупине. Семиотичка анализа треба да покаже не само 
дељивост лика, већ и како јединице (елементи) ко- 
нотирају међусобно како унутар самог лика тако и 
ван њега кодирајући целокупно значење. Треба још 
додати да оваква функција лика више не представља 
обједињавајући чинилац композиције, напротив, омо- 
гућава једну раздробљену монтажну конструкцију. 
Епизација и  монтажна раздробљеност драмске струк- 
туре, почев од Брехта сигурно је добила почетно убр- 
зање баш захваљујући оваквој позицији лика.

Ан Иберсфелд нам у својој књизи Читање позо- 
ришта открива низ уопштених семиотичких модела 
који треба да омогуће, према аутору, нама, гледаоцима, 
а и редитељима и глумцима да пронађу низ текстуал- 
них знакова ради конструкције једног система зна- 
чења.

Извесни лингвисти и семиолози, мада одају дужно 
признање актанцијалном моделу анализе пре свега 
због његове мисаоне ширине и флуидности, јер не 
сугерира неки доктринаран и непроменл.ив принцип 
као и да се сви елементи структуре не посматрају 
изоловано, већ у дијалектичкој међузависности и про- 
жимању, ипак изражавају сумњу у могућност свеоп- 
ште његове примене, па и  нејасност у тачном дефи- 
нисању позоришног доживљаја. Тако ће Патрис Пави 
у свом Позоришиом речнику написати да се актан- 
цијални модел, нарочито у духу Пропа, Суриоа и Гре- 
маса, често примењивао сувише шематски и  недифе- 
ренцирано што је доводило до тога „да је значењски
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свет различитих драма изгледао на чудан начин сли- 
чан један другом.” И сама Иберсфелд признаје да није 
могуће овај модел примењивати на све случајеве. „Чи- 
талац ће свакако приметити да је већина наведених 
примера преузета из класичног позоришта. Трагање 
за актанцијалним моделима код једног Бекета, једног 
Јонеска, изгледа много неизвесније.”

Основно полазиштс за своју концспиију драмске 
форме француски естетичар Е. Сурио наћи ће у књизи 
Морфологија бајке В. Пропа, кључном делу руске фор- 
малне школе 10-тих година овога века (ткзв. ОПОЈАЗ) 
издатој 1928. год. која је била први покушај да се једна 
наративна структура (народна бајка) анализира у рав- 
ни синхроније и да се притом утврде извесне зако- 
нитости. Сурио ће своју књигу „200.000 драмских си- 
туација” издати 1950. год. и она је покушај да се прин- 
цип константних величина (функција), који је Проп 
открио у структури народне бајке, примени и на драм- 
ску форму.

Сурио доказује да у животу и међул»удским од- 
носима постоје ткзв. микрокосмичке силе које су у 
непрекидној динамици и сударима „пошто су бића 
само тренутно пататично отелотворење тих сила, ју- 
наци или жртве.” И драма настаје онда када се те силе 
покрену и створе драмску ситуацију „пошто је драмска 
ситуација чињеница животног искуства.” И, ако су те 
космичке (или микрокосмичке) силе у људском жи- 
воту хаотичне, крећу се и  сударају без одређеног сми- 
сла и циља, оне у уметничком делу морају да буду 
гематски и функционално усмерене, да стварају из- 
вестан систем непоновљивих вредности. Зато писац 
мора те силе тако да организује да оне добију неку 
своју унутрашњу архитектуру унутар које ће се лу- 
цидно испољити сви елементи структуре као што су: 
напетост, сукоб, супротност, тачка гледишга, ритам, 
темпо, итд.

Сурио, дакле, утврђује да су микрокосмичке силе 
основни чинилац сваке ситуације и да су у непрекид- 
ном напону и динамици. И оне се конкретно отело- 
творују као драмске функције појединих лица у једном 
затвореном и целовитом систему у коме функциони- 
шу према својој природи и по неким неписаним за- 
конима макрокосмоса који владају људском природом 
и људским животима. „Драматуршким функцијама на- 
зивам специфично деловање лица у ситуацији, његову 
улогу силе у систему сила. А у добро постављеној 
ситуацији свако лице је једна специфична сила”. Су- 
рио ће открити да постоје шест основних функција 
чијом комбинацијом настају најразличитије ситуације 
и он ће их обележити астролошким терминима. 'Го су: 
1. усмерена тематска сила (лав), 2. представник же-

љеног добра (сунце), 3. могући добитак добра (земља), 
4. противник (марс), 5. арбитар који додељује добро 
(вага), 6. помоћник (месец).

Аутор ће показати на низу примера, поглавито из 
класичног светског репертоара, како се комбинацијом 
паведених функција стварају различите ситуације и 
тако обликује драмска структура, а од способности 
писца да комбинује и зависи њена вредноет „иоиио је 
оно битно у комбинаторици трагање за распоредима 
у којима се основне драматуршке силе најбоље изо- 
штравају и распаљују, најбоље разгоревају ватру умет- 
ности” из чега ми треба да закључимо и његов вред- 
носни суд. Он ће више пута поновити да је функција 
Противника кључна у свеобухватној комбинаторици 
и без које не може да се оствари драматизам форме. 
Тада ће закључити „да је сила драматуршка само ако 
наилази на огпор” и да функција позоришног света 
постаје драмска „само онда када се силе сукобљавају 
на сцени.” Да ли то значи да се Сурио враћа тради- 
ционалном конфликгу? Нипошто. Он конфликт не 
схвата као глобални сижејно-конститутивни чинилац 
без чега нема никакве драмске радње и сценског кре- 
тања ка катастрофи. За њега је то само један ситуа- 
цијски елеменат који ствара драматизам сценске слике 
и који сценски ситуацијски низ чини драматичним. 
Ма колико лица једног позоришног комада била жива 
и људски занимљива, потребно је да она образују и 
известан систем сила у сукобу, повезаних акцијама и 
реакцијама, чији сваки одлучујући трену гак треба да 
оцртава извесну динамичну фигуру, и само у том слу- 
чају она постају структурално пуноважна. Сурио фор- 
му драме види као низ епизода (ситуација) у којима 
владају непрекидни судари драматуршких функција 
(сила) и које су међусобно повезане таквим сударима. 
Оне чине сложен систем микрокосмичких односа, али 
по неком астралним (звезданим) законима макрокос- 
моса. Радњу драме, која је, по аутору, обавезан чи- 
нилац, зачиње и оживљава једна тематска сила која у 
исти мах „динамички усмерава читав позоришни ми- 
крокосмос”. У њу се укључјују и остале функције (си- 
ле) „и у тој игри сразмерно једноставних сила, из које 
настају ситуације, састоји се читав живот драме.”

Сурио се задржао на ситуацијама и њиховим мно- 
гобројним комбинацијама, даље у анализи није ишао. 
Он се, како сам каже у предговору, задовољио тиме 
„да технички обради један технички проблем”, пошто 
је техника у позоришту неопходна како генију тако и 
осредњим писцима. Он није улазио у проблем односа 
садржаја и форме, у тај сложени и танани однос, који 
ни до данас није разрешен у потпуности, у којој мери 
квалитет и специфика садржаја утиче и  мења агз сот- 
ћттопи (под. Т. И.) и одређује њену суштину, већ се
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задовољио тиме да структуралиу вредиост драме види 
само у вештини комбиноваља. Он свесно није желео 
да разрађује питања идеје и филозофије, мисаоне ус- 
мерености дела, и њиховог утицаја на формирање 
структуре. Он се задржао само на техничком питању 
претпосгављајући да не постоји унутарња, дубинска 
веза између мисаоног садржаја и начина компоновања 
истог. Јер у драми и позоришту битан је принцип 
комбинаторике без обзира о каквом се садржају ради. 
Међутим, мора се размислити да ли силе функцио- 
нишу на исти начин уколико им је полазиште раз- 
личито, тј. уколико поља дејства гравитирају на разне 
стране, рецимо, према метафизици или дијалектици.

Сурио се није упуштао ни у разраду теоријског 
пигања развоја (радње, сижеа, идеје) с обзиром да дра- 
ма тече у времену. Мада је наводио мноштво примера, 
у којима је детаљно анализирао принцип комбина- 
торике ових шест сила, он се није дотицао питања 
развоја саме комбинаторике у току збивања која та- 
кође мора да има свој кулминациони крај. За њега је 
била важна само агз сот\ппа1опа, у којој се драматур- 
шке силе „најбоље изоштравају и распаљују, најбоље 
разгоревају ватру уметности.”

На књигу Суриоа надовезује се књига П. Жине- 
стјеа Савремено светско позориште (за коју је Сурио 
написао предговор) и која покушава да ситуацијски 
метод конкретизује на драмској пракси I половине 20. 
века. Жинестје уводи у метод драматуршких сила и 
један нов принцип, ткзв. драмску геометрију показу- 
јући како силе у свом међусобном деловању образују 
различите геометријске фигуре: праве или криве ли- 
није, троуглове, квадрате, кругове, дијагонале, пирам- 
иде, купе, итд. што ће он и  графички илустровати. Он 
ће разликовати две групе драма, једна, која своје гео- 
метријске фигуре моделира на нивоу карактеризације 
личности и коју ће сврстати у драмску геометрију I 
степана значења и  за ове драме закључује „да не спа- 
дају у домен велике уметности” (у ову групу убраја 
углавном дела француских писаца између два рата), и 
друге које стварају фигуре на дубинском, есенцијал- 
ном нивоу значења и у које убраја сва она велика дела 
„од Еврипида до Ануја, од Расина до Клодела, од Шекс- 
пира до Елиота” која људску судбину обликују на 
дубљем, трансценденталном нивоу значења „што од 
егзистенције води ка надегзистенцији” и што дефи- 
нише као драмску геометрију II степена значења.

Оцењујући драмску продукцију I половине 20. века, 
аутор естетски високо вреднује само она дела која на 
другом степену драмске геометрије кореспондирају са 
гледалиштем „на вечном, свеопштем и трансценден- 
талном нивоу ван обичног и свакодневног”. Тако о

драми Двоглави орао Коктоа конкретно каже: уДпо- 
глави орао је ситуиран ван социјално-психолошког 
контекста, он пушта своје корене у дубине нашег ду- 
шевног живота и зато је вечан”. А упоређујући лик 
краљице из истог комада са ликом Маргарет Готије из 
драме Дама са камелијама Диме-сина, закључује да 
„Кокто трага за најдубљим коренима подсвесног, док 
Дима-син користи један површан и конвенционалан 
сиже друштвене свести”... Смрт Маргарет Готије је 
само доказ њене стварне љубави према Арману док 
смрт Коктоове хероине поседује једну космичку ре- 
зонанцу”. Издвајајући драме Елиота, Монтерлана и 
Жиродуа као врхунац уметничког и естетског дело- 
вања, аутор аутархично закључује „да све велике дра- 
ме кореспондирају на најдубљим особинама људске 
психе које остварују и  уређују према метафизичким 
векторима”. „Све ове драме, засноване на нашем ун- 
утрашњем душевном животу, су приче о пропасти и 
неспоразуму, никакав Нарру епсИп  ̂ (под. П. Ж.) јер је 
истина немилосрдна”.

Иако је на почегку књиге истакао да му није на- 
мера да своју анализу претвара у догму и једино ва- 
жећу истину, писац на више места подвлачи да свака 
велика драма поседује метафизичку суштину која се 
састоји у томе да је човек-појединац немоћан пред 
социјалним и егзистенцијалним силама живога. Мада 
поседује унутарњу лепоту и хармонију, човек је ипак 
само „једна сламка међу вихорови”, бачен на милост 
и немилост судбине, тј. свих слепих и злих егзистен- 
цијалних сила, рационално неухватљивих, које харају 
човековим спољним и унутарњим животом. И он је 
свој модел драмске геометрије примењивао на оним 
драмама које показују трагичну судбину појединца у 
људском макро и микро космосу. Писац је и  нехотице 
пошао од егзистенцијалистичке филозофије, према ко- 
јој је однос појединца и космоса увек исти иако се 
форме живота непрекидно мењају, па је тако и чо- 
векова судбина, будући да је живот у основи трагичан, 
вечита трагедија. Друштвено-исгоријски аспект „ве- 
чите” човекове несреће њега није интересовао. Тако 
се догодило да је у исте групе драмске геометрије 
сврставао драме различитих епоха и социјалних сло- 
јева, што према одабраној филозофији и није битно, 
али што сигурно друкчије и различито конотира ин- 
дивидуалне силе, међусобно мисаоно и емотивно ус- 
мерене које стварају драмску геометрију.

Занимљиво је да ће и овај теоретичар као и прет- 
ходни свој принцип драмске геометрије примењивати 
на позоришним комадима који поседују изразито ин- 
дивидуално начело са ликовима јако .изражене пер- 
соналности и индивидуалних тежњи док ће дела, чији 
је цил> глобална, општа слика социјално-историјског
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тренутка нростора и  времена углавном бити ван ње- 
говог интереса или  наведена као пример упрошћене 
структуре. Тако су отпала дела Шоа, Пирандела, Стри- 
ндберга, Брехта и других значајних писаца 20. века.

Оно што карактерише француске ауторе то је уво- 
ђење појма функиије као конститутивног елемента 
драмске форме. Иако Сурио и Жинестје истичу да је 
у питању „технички проблем”, јасно је да нам све три 
књиге сугсрирају јсдан сасвим нов стваралачки при- 
ступ у размагрању драмске композиције.

На енглеском језичком подручју имамо две књиге 
које су више пута издаване. То су: Живот драме Е. 
Бентлија и Елементи драме Ц. Стајена.

За разлику од француских георетичара који се тру- 
де да коначно реше техничко питање структуре драме 
па у ту сврху и  инаугуришу један сасвим нов и ориг- 
иналан приступ (актанцијални модел, функције ди- 
намичких сила, драмска геометрија) одабирајући она 
дела из светске драмске баштине (углавном класичне), 
која могу да се уклопе у шему, дотле амерички кри- 
тичари покушавају да своја размишљања ослободе сва- 
ког калупа и  свођења драмске форме на неки макар и 
идеалан принцип. За њих је најбигније да у драмском 
делу постоји „жива пулсација живота” па ће зато не- 
прекидно истицати да позориште треба да буде емо- 
тивно, пунокрвно, савремено, делотворно, чулно, и 
најзад поетско (у чему је највећи узор Шекспир). То 
наравно не значи да они рагују за једно грађанско 
позориште које би одговарало укусу најширег гле- 
далишта само подигнуто на виши ингелектуални ни- 
во. Напротив, њихова мисао иде у ширину и емотивно 
са напаја хуманистичком и филозофско-поетском ви- 
зијом класичне критичко-реалистичке драме, од Иб- 
зена до Чехова преко Шоа, Сгриндберга, Пирандела, 
0 ’Кејсија, Брехта, до данашњих дана. У обзир је, дакле, 
узета она мисао која најдубље изражава интелекгуал- 
на и духовна стремљења човека 20. века.

Бентли и Стајен издвојиће оне битне елементе 
структуре без којих је немогућ „живот драме” тј. ус- 
пешно функционисање драме као организоване цел- 
ине. За Бентлија су то пет равноправних елемената 
(аспеката како он каже): сиже, карактер, дијалог, мисао 
и сценско извођење. Сваком од ових аспеката Бенгли 
проналази исходиште у сгварности и људском жи- 
воту, само што му додаје и нешто што није реалан 
људски живот. Тако, сиже није обичан догађај, узет 
из живота, већ „нека изузетна ситуација с особитом 
кулминационом тачком”, каракгер је тип који прелази 
у архетип и  за који сиров материјал представљају љу- 
ди са свим земаљским страстима, али који је у из- 
весном смислу загонеган и тајанствен (Хамлет, Федра,

Фауст, Дон Ж уан носе у себи нешто недокучиво и 
недоречено), драмски дијалог је све друго само није 
свакодневни говор, а циљ му је пре свега да покаже 
људску суштину, јер се људи најбоље испољавају у 
говору, затим да радњу непрекидно покреће напред у 
строго одређеном правцу и управо оним темпом како 
то захтева свака сигуација посебно; мисао (идеја) је 
неопходна само у складу са осећањем од кога се никако 
не може одвојити пошто је свака велика уметност 
продукт и мисли и осећања, затим, мисао никако не 
сме бити дидактична, јер од дидактике до пропаганде 
рђавих идеја само је један корак, али да буквално свака 
значајна драма мора да буде и  жива слика духа и идеја 
свога времена, па је зато од Есхила до наших дана свака 
велика драма уједно и  „идејна драма”; и  најзад, сцен- 
ско извођење је неопходно јер игром глумаца апстрак- 
тан текст добија пунокрвност на сцени и уједно на 
нов начин осветљава неки од аспеката драме, што ни- 
смо могли да откријемо приликом читања па се гако 
драма непрекидно обогаћује. На крају ће Бентли по- 
ставити питање шта је циљ драме и  који од ових пег 
аспекага има приоритет и водећу улогу. Да ли је то 
можда мисао (идеја) како су то вековима, кроз ис- 
торију, многи критичари захтевали. Аутор ће одго- 
ворити негативно, јер ниједан од поменутих аспеката 
сам за себе не може објаснити ништа, већ да само у 
заједници са осталима, у хармоничном јединству це- 
ловите структуре може да се створи таква драмска 
форма која ће зрачити мудрошћу и „пролити светлост 
на наше људско постојање, на наш живот и неизбежну 
смрт, на наше радости и патње”. И зато сви аспекти 
драме морају да буду равноправни и потчињени том 
јединственом и великом циљу драме као целине.

За Стајена битан елеменат драме је сам текст, го- 
вор, реч, језик, дијалог, и он полази од тог елемента 
као суштине. Али драмски дијалог није свакодневни 
говор, већ је то говор који је под специјалним при- 
тиском, који има свој подтекст и свој правац и повезан 
је са целокупном радњом. Он мора да наговештава „ток 
слика у подтексту”, да ствара визуелне ефекте и зна- 
чења који се крећу, јер се драма збива у времену. 
Једном речју, „дијалози су скеле иза којих се граде 
сценска значења”. Како то говор на сцени остварује 
своја значења? Аутор уводи у радњу, у сценско зби- 
вање и гледаочеву свест и притом твди да приликом 
гледања једног позоришног комада, морамо да пра- 
вимо разлику између онога што се догађа на сцени и 
онога што се развија у машти гледаоца. Говор и  зби- 
вања на сцени стварају утиске који „могу да буду 
независни од оног што личност на сцени чини”. Дру- 
гим речима, по мишл>ењу аутора, гледалац проширује 
значење онога што види и чује уносећи у њега нека
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своја размишљања и искуства. Тако се ствара један 
полифони низ утисака, једна унутарња иронична веза 
на релацији гледалац-сцена што и одржава пажњу. 
„Иронија као средство сценске комуникације непре- 
кидно дејствује у драми приликом њеног извођења; то 
је процес који прожима говор и радњу у њој”.

Из до сада реченог произилази да аутор, у извесном 
смислу, традиционалну фабулу и радњу замењује ути- 
сцима, које гледалац повезује у себи стварајући је- 
динствену и целовиту слику. Вештина драмског писца 
управо се и  састоји у томе да влада утисцима, да их 
распоређује но плану и  да им одређује циљ, правац и 
брзину (темпо) према својој концелцији.

Међу структуралне елементе драмског текста спа- 
дају и  ликови пошто драма без њих не може да ег- 
зистира. Али он њима намењује сасвим другу функ- 
цију, него што је традиционални карактер. „У драми 
лик није пишчева сировина, то је његов производ. Он 
произилази из комада, не уноси се у комад; тако се 
лик уклапа у општи план”. Лик, дакле, није нешто 
изузетно, посебно, главно, из кога-треба да проистичу 
остали елементи, већ је равноправан члан са другима 
као што су: дијалог, ритам, темпо, гледалац и др. Он 
само мора да буде доследан и уверљив (веродостојан) 
унутар свога сопственога света, да се складно уклопи 
у постављену тему, да доприноси јединству и цело- 
витости утиска, да има ону ограничену егзистенцију 
што захтева комад, да зависи од радње коју треба да 
иредстави и најзад, да се може посматрати само као 
средство за одређивање једног драмског утиска шго 
све помаже оркестрацији комада као целине. Анали- 
зирајући неке Шекспирове романтичне комедије (Сан 
летње ноћи, Како вам драго) аутор ће закључити да су 
у њима „ликови више структурии, него ипдивиду- 
ални, више општи и  формални, него персонални еле- 
менти.” А говорећи о међузависности ликова у об- 
ликовању драмске слике и  утиску који таква слика 
оставља, даће занимљиву карактеристику Хамлетовог 
лика. „Хамлет није Хамлет без Клаудије, без Гертруде 
или Офелије. Он зрачи значењем тек у контексту јед- 
ног призора”.

Овим двема опаскама Стајен је и не желећи уочио 
нешто што је, рекао бих, општа одлика целокупне свег- 
ске драме од Чехова до данас пошто значајни драмски 
писци 20. века употребљавају лик не у смислу пер- 
сонализације или студије карактера, већ им постав- 
љају сасвим друге циљеве и задатке. Ти циљеви су, 
наравно, веома различити и у зависности су од пиш- 
чеве „концепције ствариости” (израз Вјелинског), али 
је сигурно да они имају иеко друго, далеко општије 
естетско значење и уметничку функцију. И то не само

у драмама оних писаца, који имају модерно, неуоби- 
чајено и нетрадиционално виђење стварности као што 
су: Пирандело, Брехт, симболисти, Бекет, Јонеско и др. 
већ и код оних који социолошки традиционално из- 
ражавају своје идеје као што су: Чехов, Горки, 0 ’Нил, 
Хелман, Милер и др. Код свих ових писаца значење 
лика је у функцији неке опште идеје, боље рећи неке 
метафоричне мисли, којом писац оцењује савремени 
историјски тренутак без обзира да ли таква идеја има 
социјално-психолошко или егзистенцијално-филозоф- 
ско обележје. Иако се, на известан начин, писац „по- 
играва њима” (Ануј) у смислу једне шире концепту- 
алне сврхе, ти  ликови нису само маске и марионете, 
како у закључку каже Стајен, већ они живе свој пуни 
естетски живот, наравно у оквиру једне конвенције 
коју одређује писац.

Најзад, Стајен покушава да одговори и на најтеже 
пигање (како сам каже) шта је то добра драма. Иако 
један комад оцењујемо према ваљаности у целини и 
укупном деловању, то још није довољно да га про- 
гласимо пуновредним. Удео гледалаца је пресудан, јер 
„мисли и осећања гледалаца нису само циљ комада, 
већ и грађа од које писац обликује своју драму”. Добар 
комад мора, пре свега, да у гледаоцима изазива по- 
уздан одзив без обзира на врсту и  то не само мислима 
и осећањима, које је изразио, већ једино оним порет- 
ком и  степеном истакнутости разних делова свога дела. 
(А гледаоци су позвани и  да допуне оно што недо- 
стаје). Драма пати од озбиљног недостатка ако по- 
кушава да гледаоцима наметне неку идеју или фи- 
лозофију, која им је страна, или да заступа неки став, 
заснован на тези, изван нашег искуства. Исто тако, 
недостаци у „стилу” једног комада, тј. у нескладу из~ 
међу конвенциЈ'е и израза (модерна нереалистична 
структура изражава се реалистичким говором и пона- 
шањем) могу у потпуности да разоре његово дејство. 
Такође је сумњиво у данашње време црио-бело сли- 
кање добрих и рђавих ликова као и наметање неке 
психолошке истине која неће бити у складу с пои- 
мањем гледалаца и  њиховим искуством. Зато модерни 
писци избегавају све ове замке и  труде се да свирају 
по читавој емотивној скали гледалаца, а најмодернији 
као што су Чехов, Стриндберг, Пирандело, 0 ’Кејси, 
Ануј и Бекет енергично истражују нова подручја осе- 
ћања, па заго модерне драме и  треба оцењивати „према 
преливима осећања” и „врсти смеха”, јер она се и не 
труде да пруже решење, већ само постављају проблеме.

Доношење суда. о једном позоришном делу је, по 
Стајену, ђаволски гежак задатак. Видети вредност дела 
само у техничком савршенсгву и вештини лисца да 
комбинује, значи површно процењивати и вратити се 
награг, како рече, у циркус. Анализирајући многе дра-
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ме од класичних до савремених, Стајен показује како 
модерна драма мора да има своје уиутарње (подводне) 
асоцијативне токове у оквиру једне конвенције и у 
форми која ће одговарати таквој конвенцији и њеном 
прихватању од сгране гледалаца. Он нема ништа про- 
тив артифицијелности и  чак је сматра нужном („мо- 
рамо расправљати о склопу и снази израза у комаду, 
о односу његових делова, а не непосредно о његовој 
садржини или поруци”), али „снага комада произи- 
лази из његове доследности у самом себи, а садржина 
му добија величину од квалитета његовог трагања. 
ширине погледа, и осећања склада”.

Из изложеног се види да се Стајен не придржава 
ни једног традиционалног постулата драмске форме, 
већ решење тражи у самоме тексту, у подводним то- 
ковима језика и у полифонији утисака који ствара 
говорно-дијалошка партитура. Кретање форме не вр- 
ши се развијањем приче или појачавањем сукоба међу 
ликовима, већ непрекидним низом утисака који има 
свој ритам и брзину (темпо) према неком општем ци- 
љу. Гледалац је тај који утиске прима и  асоцијативно 
повезује дајући им смисао и целовито значење према 
знању, искуству и сопственим емоцијама, које већ има 
у себи и уноси у позоришни доживљај.

Сумарно гледано Стајенову књигу можемо да све- 
демо на теорију утисака, голико овај принцип фи- 
гурира у многим његовим ставовима током читавог 
излагања. Одлучно одбацивши сваку идеју, тенден- 
цију или филозофију и  сводећи вредност драме на 
јачину изазивања утиска, Стајен је практично одбацио 
и крајње релативизовао могућност објективне вред- 
носне процене драмске форме. Све се свело на вештину 
писца да појачава утиске и способност гледалаца да 
такве утиске прима и репродукује. Тако испада да нека 
мала тема, али обрађена вешто и са утисцима који 
делују, била би снажнија драма, него она која по- 
сгавља вечита филозофска и егзистенцијална питања 
људског битисања. То није била ауторова намера, али 
се тако може схватити. У тежњи да одбаци сваку на- 
метљивост, сугестију, гезу, одбацио је и величину те- 
ме и величину обраде, одбацио је хиперболу као ос- 
нову сваке велике обраде и свео драму на ситне жи- 
вотне утиске. Јер он нигде не помиње да од захвата, 
од понирања у социјално-психолошке, егзистенцијал- 
но-филозофске и поетске дубине и од начина да се 
метафорички експресивно и полифоно презентира та- 
кав садржај, у крајњој линији, зависи величина и  сна- 
га утиска једне драме. Мада је истицао да утисак треба 
да буде целовит и да проистиче из целокупне струк- 
туре, Стајен се углавном задржавао на анализи ути- 
сака појединих сцена. Али, ма колико утисак једне 
сцене био снажан, он неће бити довољно нродуктиван

ако није асоцијативно повезан са метафором целокуп- 
не драмске слике, целога комада, целовите структуре.

Метафоричка драмска форма

Ми уегановљавамо иетраживање драмске фџрме 
као метафоре која се заснива на језику као знаковном 
ентитету и на метафори као језичком симболу. По- 
следњих деценија и језик и метафора постали су пред- 
мет дубинских анализа не само на. нивоу семантике и 
стилистике, већ пре свега, социологије, психологије и 
филозофије. Развиле су се нове когнитивне дисци- 
плине као што су психолингвистика или лингвофи- 
лозофија. Показало се да није тако једноставно от- 
крити како језик функционише на нивоу сгруктуре 
тј. каква је веза између језичке форме и стварања сми- 
сла, или како настају метафоре у равни мисаоног про- 
цеса. Зато ћемо се шире задржати на овом сложеном 
језичком питању с обзиром да се драмски текст ос- 
тварује у језику и то, рекао бих, искључиво у језику, 
боље рећи метафори језика.

Истраживање сложеног система језика и свих ње- 
гових слојева почиње са структурализмом још почет- 
ком овог века (Ф. де Сосир) да би данас структурална 
лингвистика постала основа целокупне семиолошке 
науке.

У историји лингвистике структурно-функционал- 
на тачка гледишта на језик везује се за име Ферди- 
нанда де Сосира и  његову књигу Курс оптте линг- 
вистике. Једна од основних Сосирових теза је да је 
језик форма, а не супстанција (суштина). Ова дефи- 
ниција је утицала на низ праваца у лингвистици који 
се једним именом зову „структурализам”. Сосир је са 
великом снагом изразио општу тенденцију у развоју 
савремеиих наука што се састојало у посебном напору 
да се пажња анализе усредсреди на структуру и функ- 
цију елемената. Другим речима у појам језика укљу- 
чује се структура, организација звучне материје, али 
не и сама звучна материја. Област звука остављена је 
говору. Језик (Га 1ап§ие) је нешто аутохтоно, посебно, 
независно од говора (1а раго1е), чиста форма, и он је на 
известан начин посредник између мишљења и  звука. 
Структурна тачка гледишта на језик омогућила је Со- 
сиру да са историјске (дијахронијске) анализе језика 
пређе на синхронијску.

Ф. де Сосир је теоријски засновао системски карак- 
тер језика кроз увођење појма функционално-значењ- 
ских односа или вредности (уа1еиг) језичких јединица, 
а такође и кроз појмове синтагматских и  парадигмат- 
ских (код Сосира асоцијативних) односа међу језич-
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ким јединицама. Снага Сосирових идеја била је, дакле, 
у томе што је истакао улогу структуре, функције, од- 
носа.

Савремена лингвистика ће до најситнијих детаља 
продубити и конкретизовати лингвистичку Сосирову 
теорију о језику као знаковном систему у коме до- 
минирају језичке јединице као семиогичке јединице. 
По њима, само јединство звучног (материјалног) еле- 
мента и значења (идеалног елемента) ствара специ- 
фичну јединицу или елеменат језичког система. Такав 
елеменат, дакле, садржи у себи два принципа, мате- 
ријални и идеални. Звучни елеменат сам по себи, ван 
значења и ван неке функције није језичка јединица 
или елеменат језика. Исто тако и елементарно зна- 
чење такође није елеменат језика ма колико да се оно 
може тумачити као елеменат који улази у „систем 
садржине” језика. Само јединство звука и значења чи- 
ни елеменат језика или јединицу језика. Језик, дакле, 
представља семиотички или знаковни систем зато 
што звучне партитуре које су уствари звучне навлаке 
морфема и речи, изражавају неки смисао (или зна- 
чење) не због својих природних својстава, већ зато што 
им је то одредила социјална конвенција. Језик је из- 
разито социјална појава.

Функционисање језика је могуће захваљујући прин- 
ципу комбинаторике језичких јединица на нижем и 
на вишем нивоу. Основне језичке јединице су: фо- 
неми, морфеми и речи и  њиховим комбинацијама сгва- 
рају се речи и реченице, и  то гако што се комби- 
нацијом морфема стварају речи, а комбинацијом речи 
реченице. Хијерархијски низ би изгледао овако: мор- 
фема -  реч -  синтагма -  реченица. Поменуте основне 
језичке јединице су зато то, јер се помоћу њих може 
да анализира и опише у главним цртама целокупан 
систем језика и његов онтолошки статус. Коначан ре- 
зултат свеопште комбинаторике је реченица као је- 
динствен говорни акт у односу на коју су речи не- 
дел>иви елементи.

Реченица -  то је језик у акцији, у деловању и у 
исто време крајњи резултат примене језика. У њој је 
сав језик као средство општења. У реченици и њеним 
деловима садржане су све јединице језика и све оно 
што се односи на јединице језика. Бодуен де Куртене 
је писао: „Целовит и повезан говор дели се на рече- 
нице или фразе, реченице на самосталне речи, речи 
на морфолошке слогове или морфеме, морфеми на фо- 
неме... Морфеми су у том смислу такви несамостални 
делови речи као корени и афикси свих врста (суфикси, 
префикси).”

Циљ сваког говорног акта састоји се у саопшта- 
вању неке семантичке информације. Да се оствари овај

циљ из јединица језика, а у складу са правилима ком- 
бинаторике, стварају се реченице, које можемо да ока- 
рактеришемо као функционалне говорне системе које 
носе семантичку информацију. Реченица никада није 
дата у гоговом облику (изузев код наслова уметнич- 
ких дела, афоризама, изрека, пословица и сл.) пошто 
је у реченици увек нредстављена категорија преди- 
кативности и  модалности, која јој даје комуникатив- 
ни, а не нормагивни карактер. Комуникативна при- 
рода реченице не дозвољава да она буде јединица је- 
зика. И као што морфему можемо да дефинишемо као 
апсолутну јединицу језика, тако и реченицу можемо 
да дефинишемо као апсолутну јединицу говора. А део 
граматике, који проучава како се помоћу језичких 
средстава образује говор и како се сами говорни про- 
дукти формирају, зове се синтакса. Предмет синтаксе, 
дакле, је језик у деловању, у функционисању, друкчије 
речено предмет синтаксе је комбинација речи, и у 
оквиру тога процеса формирање говора.

Као резултат говорне активности настаје реченица 
која има за циљ формирање и изражавање мисли (или 
смисла). И управо, заго, синтаксички аспект нроуча- 
вања језика или синтакса, непосредно води до разу- 
мевања тога како се рађа и формира смисао. То је 
главно, основно питање.

Од свих савремених лингвистичких теорија, које 
су проучавале везу између синтаксичког аспекта је- 
зика и стварања смисла, највише се бавила и најдаље 
отишла у анализи тога проблема ткзв. генеративна 
граматика Н. Чомског и његових настављача. Низ пој- 
мова и схватања, који су разрађивани у оквиру тога 
правца као што су дубинска и површинска структура, 
трансформације, добило је широку распрострањеност 
у савременој лингвистичкој литератури. У чему се 
она састоји? Уместо досадашњег схватања да је за фор- 
мирање и изражавање мисли (смисла) довољно спо- 
јити речи у одређеној синтаксичкој конструкцији у 
складу са правилима језика тј. остварити некакву ком- 
бинацију речи и створити реченицу, о чему је дели- 
мично било речи, генеративна граматика предлаже 
друкчију, далеко сложенију концепцију стварања сми- 
сла. По овој теорији свака изговорена реченица по- 
седује двоструку структуру, дубинску и површинску, 
а веза између њих се успоставља путем специфичне 
трансформације. „Ова теорија, пише Чомски, доказује 
да дубинска структура са апстрактном организацијом 
језичких форми је урођена док се сигнал са површин- 
ском структуром ствара или перципира путем телес- 
них (физиолошких) чула тј. органа. А трансформа- 
циона операција која везује дубинску и површинску 
сгруктуру, јесте стварна операција, коју ствара мозак 
када се речсшвда изговара или схвата. „Идеја дубин-
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ских и површинских структура постала је централна 
за сву генеративну лингвистику. Тако ће амерички 
лингвист и тумач Чомског, а у извесном смислу и 
настављач В. Чејф видети принцип трансформације 
као базични принцип у теорији Чомског „пошто го- 
ворно лице прво ствара семантичку (дубинску) струк- 
туру, а унраво она одређује шга ће се даље дешаваги”. 
Према овој теорији, дакле, смисао реченицс нс оства- 
рује се путем линеарне комбинаторике речи, како је 
то тумачила традиционална граматика, већ путем 
стварања најпре дубинске или семантичке структуре, 
што представља смисаоно начело, а затим путем низа 
трансформационих операција таква семантичка или 
појмовна конструкција преобраћа се у површинску 
структуру добијајући гласовни израз. Трансформацио- 
не операције помоћу којих се врши овај прелаз и које 
повезују смисао и звук, чине, како мисли Чомски, 
граматику језика.

Теорија Чомског наишла је на неодобравање код 
многих лингвиста као теоријски спорна за решавање 
проблема па примећују да није јасно како се од зна- 
чења путем трансформационих операција долази до 
звука (артикулације). С обзиром да та два процеса теку 
истовремено с тачке гледишта теорије генеративне 
граматике, пошто дубински процес долази пре повр- 
шинског, они закључују да „психо-физиолошка реал- 
ност трансформационих операција није мотивисана”. 
Најоштрији критичари Чомског, пак, били су струк- 
туралисти који, пре свега, посгављају питање да ли је 
уопште теоријски исправно дефинисати граматику 
као систем правила који регулише однос смисла и 
звука, а одбацити схватање да је граматика систем 
правила који регулише узајамни однос језичких је- 
диница, морфема и речи тј. таквих јединица које по- 
сеДУЈУ и ЗВУК и  значење. Проблем односа звука и зна- 
чења је сам по себи веома важан семиотички проблем, 
али по мишљењу структуралиста, не и граматички, 
уколико се не одбаци у потпуности граматика као 
регулатор односа језичких јединица. Такође се може 
поставити питање у којој мери је хипотеза о посто- 
јању дубинских структура неопходна да би се обја- 
снио процес формирања смисла реченице. Није ли бо- 
ље процес стварања смисла (или мисли) тумачити као 
процес комбинаторике речи чији је резултат стварање 
смисаоног низа речи који због своје фонетске интер- 
претације и  добија назив површинска структура. Дру- 
гим речима, зар се не може претпоставити да говорно 
лице употребљавајући језичка средства (речи, кон- 
струкције, правила) одмах и  ствара ткзв. површинску 
структуру или конкретну реченицу која непосредно 
рађа и сопствени смисао. На тврдњу Чомског да свака 
нова мисао захтева и нову форму и да је зато фор-

мирање реченице у извесном смислу стваралачки акт, 
структуралисти ће одговорити да нова мисао није у 
потпуности нова пошто се гради по већ познатим и 
готовим моделима или шемама који су већ познати 
говорнику или слушаоцу. Свака нова реченица сгвара 
се тако што се већ готова конструкција испуњава кон- 
кретним речима ради остваривања смисла.

Структуралисти ће и сами утврдити да је стварање 
смисла реченице веома сложен процес и да зависи од 
низа језичких фактора. Показујући какав је међусобни 
однос речи у реченици и  на тој основи какво је њихово 
функционално значење, они закључују да је смисао 
реченице резултат узајамног дејства општег значења 
реченице и значења посебних речи које у реченици 
добијају одређене функције. Речи у реченици ступају 
и распоређују се у две врсте функционалних односа, 
у линеарне (синтагматске), када је значење речи рас- 
поређено у временском редоследу и нелинеарне (пара- 
дигматске или асоцијагивне) када се речи различитих 
врста истовремено асоцијативно и мисаоно повезују. 
Према томе, смисао реченице или значење долази као 
резултат линеарног и нелинеарног узајамног дејства 
различитих језичких функција и зато се никако не 
може да сведе на суму значења речи које улазе у ре- 
ченицу. Реченица, дакле, представља систем једног ни- 
за језичких елемената и да би се дала потпуна се- 
мантичка информација (смисао) погребни су сви еле- 
менти који чине овај систем. И зато, без обзира што 
смисао реченице није раван збиру значења речи које 
је чине, смисао се постиже само артикулацијом свих 
речи које улазе у њен састав. То се објашњава тиме 
што сви елементи из којих је састављена реченица (а 
то су речи) учествују у различитим узајамним дејст- 
вима, а као резултат тога дејства успоставља се функ- 
ција тих речи у систему и  испољавају функционална 
значења, неопходна за формирање смисла реченице 
(или семантичке информације). Све ово, пак, са своје 
стране, доказује да формирање смисла није могуће 
сводити само на узајамну линеарну функцију значења 
речи, мада такво значење у линеарном низу при фор- 
мирању смисла (мисли) игра значајну улогу. Међу- 
тим, приликом комбинације речи, као и морфема, због 
свог апстрактног карактера значења, а при строгом 
поштовању принципа линеарног распореда речи, по- 
ред линеарног, морају се узети у обзир и нелинеарне 
функције. Према томе, закључују структуралисти, 
стварни смисао реченице је резултат сложених ли- 
неарних и нелинеарних функционалних значења ре- 
чи.

Изнео сам два дијаметрално супротна става о томе 
како настаје семантичка информација или мисао. Ви- 
димо да и сами структуралисти не одричу сложеност
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тога питања (то показује пачин компоновања рече- 
нице о чему је било речи) иако се задржавају на нивоу 
граматичких конструкција. Чомски, пак, тврди да се 
питање разумевања реченица не може рсшити ако се 
моделовање посматра на нивоу фонема и морфема, 
дакле, на нижим нивоима, већ да се мора узети у обзир 
и  виши ниво конструкције као што је фразна струк- 
тура и да само развој апстрактног нивоа трансфор- 
мације утире пут граматичкој техници као и анализи 
граматичких јсдишша унутар једног система. Чомски 
ће дати низ примера којима ће покушати да оповргне 
принцип чисте граматичке анализе без укључивања 
фразне трансформационе компоненте пошто се тако 
поједине реченице могу двоструко тумачити. Он ће 
још повезати овај свој трансформациони принцип, ко- 
јим се откривају дубинске структуре значења, са пси- 
хологијом и  људском природом, па ће поручити да 
оваква врста проучавања језика „треба да заузме једно 
од централних места у општој психологији пошто пру- 
жа веома повољну перспективу за изучавање људских 
менталних процеса.”

Још сложеније питање је како језик функционише 
на нивоу говорног исказа нриликом стварања већих 
говорних целина. Видели смо како структурална линг- 
вистика тумачи говор (1а раго1е) као слободан инди- 
видуални акт, заснован на утврђеним језичким нор- 
мама, или генеративна граматика као стваралачки акт 
на дубинским слојевима значења. Руски естетичар М. 
Бахтин покушаће да оповргне Сосирову тврдњу да се 
говор не може научно анализирати пошто представља 
индивидуално-психолошки и  вољни акт, подложан 
свим случајностима и произвољностима. Бахтин до- 
казује да реченица (по Сосиру најсложенија основна 
јединица језика) не значи ништа ван језичког говор- 
ног комплекса и  зато она не може да буде основна 
јединица, већ то може само говорни исказ као цело- 
вита језичка смисаона структура. Побијајући два су- 
протна и непомирљива схватања у науци у језику 
(први, да је језик низ субјективних, индивидуално- 
психолошких говорних аката и  други, да представља 
објективан систем граматичких и  лексичких форми), 
Бахгин долази до свог принципа да се језик остварује 
само у процесу интеракције исказа говорних субјеката 
у оквиру одређене социјалне комуникације. При томе 
субјекги подлежу свим правилима социјалне кодифи- 
кације и у складу са њима делују и понашају се. Суб- 
јективан говорни акт није слободан и произвољан акт 
(како то мисле субјективисти), већ добија карактер и 
смисао одређене и  конкретне социјалне и историјске 
ситуације. Сваки говорни исказ, дакле, је као реална 
јединица говора социјалан по своме унутарњем зна- 
чењу. „Права реалносг језика-говора није апстрактни

систем језичких форми, нити излолован монолошки 
исказ, психо-физиолошки акт његове реализације, већ 
социјални догађај говорне интеракције који се реа- 
лизује исказивањем и исказима”. Али, појам „говорне 
интеракције” као основне реалности мора се схватити 
широко, од дијалектичке форме субјеката суочених 
непосредно један према другом, па до свих других об- 
лика говорног исказа. Тако, сваки говорни акт, који 
има привидно завршену монолошку форму (научне 
расправе/чланци, говори, реферати, рецензије), уства- 
ри је само један моменат непрекидне говорне кому- 
никације. Јер он увек полази од нечега и упућен је 
некоме. Језик је, дакле, као комуникација немогућ без 
унутрашње дијалошке динамике. Бахтин још истиче 
да говорни искази морају бити целовити и имати од- 
ређено и јединствено значење (смисао). Такво значење 
Бахтин ће назвати темом. „Тема је сложен динамички 
систем знакова који настоји да буде адекватан датом 
моменту постојања”. Тема се дакле реализује у зна- 
ковном систему језика и  добија различита обележја и 
идеолошке конотације. То може да буде само једна реч, 
али и читав пасус. С обзиром да је језички знак неу- 
тралан, он добија у зависности од теме (смисла говора) 
и  конкретне ситуације и  одређене идеолошко обе- 
лежје (политичко, филозофско, морално, религијско и 
др.). Као што видимо многострука знаковна реализа- 
ција теме могућа је само у конкретној социјалној си- 
туацији. И уколико се ситуација мења, мења се и тема, 
тј, значење исказа као вишемисленог знака.

Бахтин ће више пута нагласити да је вишезначност 
(полиакцентност) конститугивно својство речи и да 
се као такво и реализује у говору. Тако се реч као знак 
не везује само за социјалиу комуникацију, већ и за 
индивидуалну психологију онога ко ту реч реализује. 
Због тога она има индивидуалну експресију и  носи 
печат персоналности. Личност се, пре свега, реализује 
кроз језик и  то тако „што језик ствара, осветљава, 
диференцира, продубљује унутрашњу личност и њену 
свест”. Само језик може да створи и да изрази све 
аспекте многоструке и веома сложене социјално-ин- 
дивидуалне свести „јер се одражавање преламања бића 
у људској свести врши само у речи и преко речи”. Реч 
је, дакле, јединствена територија свеукупног битиса- 
ња, материјалног и  духовног. Не постоји ниједан дру- 
ги облик изражавања човековог духовног света који 
је тако савршен и тако потпун. Само реч може са 
максималном прецизношћу да изрази све богатство и 
комплексност човековог унутарњег живота. И обрну- 
то, све боје, експресије, преливи, интонације, фигуре, 
слике изговорене речи врше повратни афективни ути- 
цај у формирању, богаћењу и усложњавању човекове 
индивидуалности. Реч је увек полиакцентна, а то је,
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управо, и чини живом и делотворном, чак и када се 
јави у најједноставнијем семантичком облику међу- 
људског контакта. Она проистиче из ситуације, али и 
формира ситуацију. Она је обојена једном експресив- 
ном интонацијом и најчешће зависи од околности, у 
којима се изговара, и то јој даје вредносно-социјални 
карактер. Јер једна иста реч може да буде изговорена 
на различиге начине и  да добије пајразповрспије ин- 
тонације што најчешће карактерише личности и њи- 
хове међусобне односе. „Смисао говора није дат ван 
његове живе и конкретне акцентуације и интонације”, 
закључује Бахтин.

Ослањајући се на структуралисте Бахтин ће раз- 
вити теорију знака као семиолошког симбола. По ње- 
му знак има вишеструку функцију, научну, естетску, 
моралну, религијску, психолошку итд. он није сталан 
и мења се из момента у моменат, из ситуације у си- 
туацију, из реплике у реплику. Али, он може да из- 
ражава и широке просторно-временске односе, да по- 
везује читава раздобља, културе, цивилизације, да бу- 
де израз архетипског обележја, речју поседује једну 
метафоричко-асоцијативну слојевитост живота са 
свим богатством облика, који се стално мења и услож- 
њава, тако и саме човекове свести која кроз историјски 
развој и историјско памћење, долази до све веће ком- 
плексносги. Свака појава у људском животу, од нај- 
старијих, предисторијских времена па до данашњег 
дана, има знаковни карактер тј. одражава се у људској 
свести као знаковни идеолошки симбол. У стара вре- 
мена преовладавао је невербални (ритуали, обреди) 
над вербалним, у новије време и током историјског 
развоја, невербални симбол све се више губио, а маха 
узимао вербални. Тако долазимо до језика-знака као 
универзалног (и неутралог) симбола -  ентитета који 
у међуљудској комуникацији добија приоритетан зна- 
чај. Он ће добијати различига идеолошка обележја (тј. 
све оно што се у људској свести одражава као над- 
градња) у зависности од места, времена, групе, слоја, 
класе итд. Јер се, како каже Бахтин, „читава стварност 
речи потпуно раствара у некој знаковној функцији, 
пошто се дословно увлачи у свако узајамно деловање, 
у сваки узајамни додир људи, у радне односе, идео- 
лошку комуникацију, случајне животне контакте, по- 
лигичке односе и  др.” Нема, дакле, људског живота и 
људске делатности који се не везују за неки језички 
идеолошки симбол.

Бахтин ће истаћи још једну суштински важну 
ствар а то је дијалог као основна јединица говора и 
говорне комуникације. Ма који говорни исказ добија 
динамичку функцију у дијалогу и дијалошким одно- 
сима. Ж ива реч не може да буде изговорена, а да не 
уђе у дијалошки однос, она по својој природи тежи да

се чује и да се на њу одговори. Дијалог је, по Бахтину, 
основна лретпоставка живота, пошто живети, значи 
комуницирати, а то опет значи учествовати у дија- 
логу, ностављати питања, одговарати, посматрати, са- 
гласити се (или не сагласити) итд. Људски живот 
остварује се у дијалошкој комуникацији пошто је и 
сама људска свест дијалошке природе. „Човек реално 
постоји само у форми ја и други” (пцд. М. Б.), зак- 
ључује Бахгин. Монолошка свест објективно не по- 
стоји, мада монолошки приступ појавама фигурира у 
литератури, али прихвата другог само као објект све- 
сти, док дијалошки приступ конципира две равноправ- 
но комуницирајуће свести (нпр. код Достојевског).

Дијалог, дакле, ствара, по Бахтину, дијалошки од- 
нос који има неке своје основне карактеристике од 
којих су најважније следеће: 1. Да се дијалошки односи 
не могу схватити једнострано и упрошћено и сводити 
на противуречност, борбу или спор, дакле на неса- 
глашеност, пошто је и слагање један од најважнијих 
облика дијалошких односа јер је богато нијансама и 
преливима. 2. Да су дијалошки односи далеко шири 
од дијалошког говора, схваћеног у уском смислу као 
непосредан говорни контакт у размењивању реплика. 
Очигледно је да у оваквом говору (дијалогу), однос 
између реплика је спољњег карактера па је и најједно- 
ставнији облик дијалошких односа. Дијалошки односи 
се не подударају са односима између реплика реалног 
дијалога, пошто су, као што сам рекао, далеко шири, 
разноврснији и сложенији. Два исказа, удаљена у вре- 
мену и простору а која се не знају обострано, откри- 
вају дијалошки однос, ако међу њима ностоји ма каква 
смисаона конвергенција (општа тема, тачка гледишта). 
Свака расправа из историје о неком научном питању 
ствара такав дијалошки спој. 3. Дијалошки односи су 
особити односи и не могу се свести ни на логичке, 
ни лингвистичке, психолошке, механичке, или ма как- 
ве друге природне односе. То је нарочити тип сми- 
саоних односа, чији чланови могу да буду само це- 
ловити искази (или потенцијално целовити) иза којих 
стоје и у којима изражавају себе, реални или потен- 
цијални говорни субјекти, аутори датих исказа. 4. Пи- 
тања и одговори нису логички односи (категорије); 
њих не можемо сместити у једну, у себе затворену 
свест, пошто сваки одговор рађа и  ново питање. Пи- 
гање и одговор представљају непрекидну узајамну до- 
пуну. Ако одговор не рађа из себе ново питање, он 
испада из дијалога и улази у системску спознају која 
је у суштини безлична. Реч је (као и сваки знак) међу- 
индивидуалан чин. Све што се каже налази се ван 
унутрашњег бића говорника и не припада само њему. 
Реч не може да припада само ономе ко говори. Го- 
ворник има своје неограничено право на реч, али то
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право има и слушалац у коме претходне речи одзва- 
н>ају и  сгварају новратну реакцију.

Тако Бахтин размишља о језику, говорном исказу, 
дијалогу и  дијалошким односима. За нас је веома 
важно да Бахтин (и не само он, већ и многи психолози 
и психолингвисти) открива динамичку функцију гов- 
ора као дијалога који се испољава у смени говорних 
исказа од стране говорних субјеката. При томе сваки 
говорни исказ има своју тему, која носи у себи и 
одређени садржај, а у начину исказа (експресији) ис- 
пољава се и говориикова оцена самога исказа. Тако, 
сваки исказ постаје вишесмислени (полифони) језич- 
ки знак, који у себе укључује тему, експресију и оце- 
ну, а кроз све то говорников идеолошки и емотивни 
став у односу на целовит предмет расправе.

Бахтинова теорија говора (дијалога) као вишесми- 
сленог знака омогућава нам да утврдимо да говорно- 
језичка (дијалошка) партитура једног драмског текста 
поседује своју језичко-знаковну метафору која у крај- 
н>ој инстанци и  обликује целовиту структуру и  ком- 
позицију. Бахтин, као и многи савремени семиоги- 
чари, показује како целокупан људски живот као међу- 
л>удска комуникација, па и читава култура човечан- 
ства, има знаковни карактер, егзистира и испољава се 
кроз читаву гаму симбола, од архетипских до данаш- 
њих, кибернетских. Задатак писца је да створи више- 
функционалан текст (дијалог), а истраживача да у 
фрагментима текста нроналази елементе који физич- 
ко-метафорички функционишу у два или више пла- 
нова. Сваки значајан драмски текст има полифону 
структуру, његова знаковна метафорична слика је ви- 
шеслојна, па је зато истраживач приморан да такву 
знаковну слојевитост не упрошћава, сводећи је на 
функцију једног елемента (ма колико био приорите- 
тан), већ да у узрочно-последичној повезаности зна- 
ковних елемената проналази општи смисао.

Остаје нам да размотримо како метафора функцио- 
нише као знаковно-конститутивни чинилац језика, 
мишљења и људског живота уопште.

Метафора, као најраспрострањеиија и најсложенија 
језичка фигура, која улази у само ткиво говорно-ми- 
саоног процеса, не може се никако одвојити ни од 
дијалошке фактуре драмске речи. Самом својом кон- 
ституцијом да преноси својства једног предмета (по- 
јаве или аспекга бића) на други начин, на принцину 
сличности или контраста, чини метафору структурал- 
ним елементом сваке асоцијативно-поетске слике, за- 
сноване на неочекиваном споју удаљених појмова, би- 
ло на просторно-временском (културно-симболичном) 
или социјално-психолошком плану. Пошто носедује 
неограничене могућности компарације (често иден-

тификације или асоцијације) најразличитијих пред- 
мета и појава креирајући их на нов начин, у исти мах 
открива и  њихову унутрашњу нрироду. За разлику од 
врло распрострањене обичне, свакодневне и клише- 
тиране метафоре (као нпр. „Пада вече”), индивидуална 
метафора садржи висок степен уметничке индивиду- 
алности пошто изводи предмет (и реч) из перциптив- 
ног аутоматизма. Свако велико и значајно уметничко 
дело носи у себи низ оригиналних, индивидуалних, 
стваралачких метафора по чему се и очитује велики 
стваралац. У таквим случајевима метафора постаје и 
конститутивни елеменат есгетске форме, јер обухвата 
све аспекте дела (идејне, моралне, егзистенцијалне, 
филозофске), па чак постаје и одлучујући чинилац 
композиције повезујући делове у целину што је на- 
рочито карактеристика модерне уметности (у позори- 
шту, модерне драме). Распрострањеност метафоре на 
концепцију стварности и филозофску основу дела чи- 
ни да обухвата велике временско-просторне области 
и да прелази у универзалне симболе и архетипске 
моделе (Божанствена комедија, Гаргантуа и Пантагру- 
ел, Фауст).

У 20. веку, то слободио можемо да кажемо, јавља 
се универзална мегафоризација људске свести као и 
целокупне духовне надградње што се одражава и на 
уметничко стваралаштво, пре свега, поезију. Јача суб- 
јективна воља писца, тежња да се кроз субјективни его 
истакне, провуче и сиитетизује целокупно духовно и 
метафоричко искуство. „Само преко метафоре испо- 
љава се материја, јер нема постојања бића без поре- 
ђења, јер је само биће (постојање) поређење”, писао је 
О. Мандељштам. Метафора је тако превазишла све гра- 
нице тропа као стилског обележја и ушла у све поре 
живота као и  у сва научна подручја, од социологије и 
психологије до кибернетике. Томе је допринела мул- 
тиасоцијативна људска свесг која свој развој дугује 
великим техничким открићима: филмској слици и те- 
лекомуникацијама. Човек је добио могућност не само 
да обогаћује своје знање, већ и да се слободно креће у 
времену и простору, да асоцијативно повезује и збли- 
жава најразнородније предмеге и  појаве и тако свој 
дух учини пријемчивим за нова метафорична трагања 
у свим областима живота и људског мишљења. Ме- 
тафора све више овладава научном спознајом и улази 
у анализу таквих научних области као што су: линг- 
вистика, филозофија, социологија, психодогија, ки- 
бернетика и чак компјутерска техника. Тврди се да 
ниједно научно откриће модерног доба није могуће 
без учешћа метафоре као средсгва спознаје. „Објаш- 
њења, лишена метафорике, била би тешка, ако не и 
немогућа, јер да би се описало оно што је непознато, 
ми морамо да узмемо у обзир појмове које знамо и
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схватамо, па се тако суштина метафоре и  састоји у 
необичном споју (суодносу) познатог и непознатог”, 
писао је у својој књизи Когнитивна теорија метафоре 
енглески лингвист и филозоф Е. Мекормак.

Да бих читаоце ближе упознао и дубље увео у 
сложено питање функционисања метафоре као миш- 
љења, задржаћу се на анализи неких ставова познатих 
савремених естетичара, лингвиста, филозофа и пси- 
холога.

Амерички лингвист и  естетичар А. А  Ричардс ће 
први прићи метафори не као реторичком украсу, већ 
као суштини језичког мишљења („свеукупни принцип 
језика... без ње не бисмо могли да саставимо ни три 
реченице нормалног течног говора”) и наводећи речи 
Шелија „да је језик у својој основи ме гафоричан”, зак- 
ључиће да је сама мисао метафорична, да се развија 
кроз поређења и  да тако настају метафоре у језику. 
Полазећи од речи др Цонсона да метафорички израз 
представља две мисли уместо једне, Ричардс ће по- 
казати механизам рада метафоре и његову функцију. 
Он ће доказивати да унутар метафоре (речи или из- 
раза) постоје две мисли (идеје по Џонсону) о два раз- 
личита предмета и које су у сталном узајамном деј- 
ству, а као резултат тога дејства настаје ново значење, 
далеко богатије, него шго су ове две компоненте пред- 
стављале посебно. Побијајући традиционално и по ње- 
говом мишљењу упрошћено схватање по коме се функ- 
ција метафоре заснива искључиво на сличности (Ари- 
стотел и  теорија 18. века), он ће показати да је узајамна 
веза између референата далеко разноврснија и бога- 
тија и да у себе укључује и многе различитости. Јер 
реч може да се истовремено појави и у директном 
(буквалном) и метафоричком значењу што даје мо- 
гућност да исказ истовремено буде носилац више ме- 
тафоричних одређења. Ричардс ову тезу сматра наро- 
чито важном пошто неке теорије полазе, по њему, из 
погрешног убеђења да једна реч може да функцио- 
нише само на један начин искључивајући други и да 
истовремено не може да има различита значења и 
функционише на више равни.

Премда се, углавном, бавио семангичком анализом 
речи и израза, Ричардс ће додирнути још једно веома 
важно питање људске делатности, а које је непосредно 
везано за стварање и доживљај метафоре. Он покушава 
да одговори на питање шта се дешава у нашој свести 
када изненада дођемо у ситуацију да повежемо два 
предмета, толико удаљена и различита по својим осо- 
бинама. У гом тренутку, по мишљењу аутора, свест 
чини велики напор да доведе у везу таква два предмета 
и будући да је њена функција асоцијативног каракте- 
ра, она ће биги у стању да их повеже на бескрајно

мноштво различитих начина са тежњом да досегне 
некакав циљ. („јер се свест никада не активира уза- 
лудно”). Доживљај поезије је и могућ захваљујући асо- 
цијативној способности човечјег мозга. Али, у свако 
интерпретативно поимање, било уметности, било ме- 
тафоре, уноси се много од самога живота и од суб- 
јективног искуства што је такође интонирано метафо- 
рички и без чега није ни могућа ма каква анализа 
сложеног лингвистичко-метафоричког процеса. Про- 
ширујући значење метафоре и  на уметнички дожив- 
љај, посебно поезију, Ричардс ће навести речи Елиота 
„да је Дантеова Божанствена комедија само једна ог- 
ромна метафора”. Ричардс ће и  сам на једном месту 
рећи да метафора непрекидно измиче рационалној на- 
учној анализи, толико је у њој недореченог, неод- 
гонетнугог и загонетног. Па ипак, закључиће, реч сто- 
ји  изнад слике, њена је функција не да слика живот, 
већ да га репродукује.

Полазећи од Ричардса и полемишући с њим (а че- 
сто се и конфронтирајући), последњих деценија поја- 
вио се велики број радова тумачећи функцију метафо- 
ре на различите начине и  проширујући њено значење 
на многе области живота и сгваралаштва. Тако ће ен- 
глески лингвист Р. Мекормак у књизи Когнитивна 
теорија метафоре утврдиги да „у основи семантичког 
процеса лежи процес когнитиван”, да метафора није 
статична граматичка категорија, већ да егзистира као 
динамичан когнитивни процес, па да због тога, када 
желе да предложе неку нову хипотезу, научници и 
песници прибегавају стварању нове метафоре у току 
стваралачког процеса. „ГЈосматране изнутра метафоре 
функционишу као когнитивни процес помоћу којих 
ми продубљујемо наше представе о свету и стварамо 
нове хипотезе... Нове метафоре мењају свакодневни 
језик, који употребљавамо и истовремено мењају на- 
чин нашег доживљаја и схватања света... Будући да 
мењају језик, они играју одређену улогу и у култур- 
ној еволуцији, а пошто утичу и  на наше понашање, 
имају удела и у биолошкој еволуцији.” Из овога про- 
истиче да се метафора може да схвати на два начина: 
као когнитиван процес који изражава и формира нове 
појмове и  као културни процес помоћу кога се мења 
и сам језик.

Стицање новог знања није једноставан процес. Он 
захтева владање оним појмовима које знамо, да бисмо 
путем метафоричке операције, које често и нисмо свес- 
ни, открили ново и непознато, и управо у том споју 
и суодносу знаног и незнаног и долази до рађања 
нових појмова. Аутор закључује како метафора функ- 
ционише на три узајамно повезана нивоа: 1. Као је- 
зичка пракса на буквалном нивоу, 2. Као семантички 
и синтаксички процес, који се објашњава терминима
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лингвистичке теорије, и најзад, 3. Као когнитивни 
процес у оквиру једног далеко ширег еволуционог 
процеса спознаје, у којој је метафора базична компо- 
нента, и  без које је немогуће стицаље новог знања. 
Иако је анализа метафоре могућа само ако се она раш- 
члани на ова три аснекта, само њено дејство је исто- 
времено (синхроно) и доима се као јединствен процес. 
При томе је веома важно да су сва три аспекта у чврс- 
тој међусобној корелативној вези, да прожимају један 
другог, и да нивои два и  три не могу да буду не- 
зависни од нивоа један као буквалног језика, ма ко- 
лико да њихово деловање егзистира у дубинским 
структурама зпачења. „Моја стратегија састоји се у 
томе да посебно анализирам ова три нивоа непрекид- 
но имајући на уму да када песник или научник ствара 
нову метафору, увек су у питању три аспекта једин- 
ственог процеса”. На овај начин аутор је повезао зна- 
чење и функцију метафоре са стваралачким процесом 
као битним чиниоцем спознаје.

У књизи Мстафоре са којима живимо амерички ау- 
тори Ч. Лакоф и М. Џонсон показују како метафора 
није само поетско и реторичко изражајно средство ка- 
ко то мисли већина људи, већ да прожима сав наш 
свакодневни живот што се не испољава само у језику, 
већ у целокупној људској делатности и мишљењу, по- 
што је наш свакодневни појмовни систем, у оквиру 
кога мислимо и  деламо, матефоричан по својој сушти- 
ни. Сам, пак, појмовни систем, како пишу аутори, ни- 
како се не може схватити рационално, пошто у свако- 
дневном животу мислимо и  деламо више или мање 
аутоматски у складу са одређеним конвенцијама или 
шемама. А шта управо, све те шеме и  конвенције значе 
већина не може да одгонетне.

Аутори ће на низу примера из живота показати 
како је наш „свакодневни појмовни систем у бити 
метафоричан” и  како се темел>и на лингвистичким 
својствима. При томе они ће утврдити да он не лебди 
у ваздуху, већ да је чврсто везан за социокултурну 
средину у којој једино и могу да настану одређене 
метафоричке фразе. 'Гако напр. метафорички израз 
„време је новац” очигледно је карактеристика наше 
епохе пошто се у нашој културној средини (пре свега 
западној) време веома цени као драгоценост и зато 
пореди са новцем и  тако се на известан начин дубље 
осмишљава. Јер оно може бити употребљено на раз- 
личите начине, утраћено улудо и неразумно или ис- 
коришћено крајње рационално. У некој другој кул- 
турној средини, где време нема такву тежину, оно ће 
бити осмишљено у сасвим другим категоријама. Ау- 
тори ће још навести и  низ примера у којима ће по- 
казати да смисао једне метафоричне фразе не може да 
се схвати ако се издвоји из контекста, већ само ако се

види ко говори, а ко слуша, какав је социјални или 
политички статус учесника у говорном акту. Тако 
напр. фраза „Потребни су нам нови алтернативни из- 
вори енергије” имаће друкчије конотације у разли- 
читим социјалним групама или системима. Значење 
фразе ће се битио смисаоно разликовати у зависности 
од тога ко је изговори, власник или председник ком- 
папије, или пак представник синдиката, Као што ви- 
димо, у стварности метафора се не може ни схватити, 
ни адекватно употребити ако се не ослони на неке 
емпиријске датости. Слично се дешава и у ткзв. над- 
градњи, интелектуалној области, када се метафорички 
појмови налазе ван граница свакодневног, буквалног 
начина мишљења и говора и  улазе у сферу изузетног, 
фигуративног, научног и поетског. И у овом случају 
научни појмови и поетске фигуре, засноване на ме- 
тафоричким исказима, не могу да се крећу ван оквира 
неког стварносног или културног фона. Доказујући 
тако како разне културне вредности, које реално по- 
стоје и дубоко су укорењене у нашој културној тра- 
дицији и делују у складу са метафоричким системом, 
аутори ће закључити „да у основи метафоре леже (или 
могу да леже) разне физичке и социјалне појаве”.

Још даље ће, него претходни аутори, у когнитив- 
ном тумачењу метафоре, отићи француски филозоф 
П. Рикер, доказујући да теорија метафоре коју су раз- 
вили Ричардс, Блек, Бирдсли, Бергрен и други не може 
у потпуности да задовољи ако се не узме у обзир 
процес имагинације и осећања тј. ако се семантичкој 
функцији не дода нешто што бисмо могли да назовемо 
психолошком карактеристиком. „Моја теза је да и осе- 
ћања носедују конститутивну функцију и то не само 
у теоријама које негирају информативну вредност ме- 
тафоре и њене стварне претензије”.

Полазећи од чињенице да је стваралаштво имаги- 
нативни и емотивни чин, он ће покушати да објасни 
однос референцијалног (буквалног) и  изузетног (фи- 
гуративног) у метафоричком поетском исказу. Дели- 
мично се ослањајући, а углавном полемишући са миш- 
љењем Р. Јакобсона, који је овај изнео у чланку Реч и  
језик  и у коме познати лиигвист анализирајући поет- 
ску функцију језика, доказује да је фигуративни исказ 
неједнак референцијалним и да оно што се дешава у 
поезији није негација референцијалне функције, већ 
њена коренита промена под утицајем вишезначости 
самога исказа. „Примат поетске функције над рефе- 
ренцијалном, наводи аутор речи Јакобсона, не уни- 
штава референцију, већ је чини вишезначном”. Не- 
једнак (вишезначан) исказ одговара ономе шго Јакоб- 
сон зове подвојена свест адресанта и адресата, а још 
више саме референције што се најбоље види у по- 
чецима бајки код многих народа. Аутор ће из своје
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полемике са Јакобсоном закључити „да и лоетски је- 
зик говори о реалности исто онолико колико и свака 
друга употреба језика. али да своју референцију ос- 
тварује помоћу сложене стратегије, која у себе ук- 
ључује као битну компоненту укидање обичне рефе- 
ренције која је у саставу свакодневног говора”. Овом 
закључку П. Рикера можемо да додамо мишљењс ру- 
ског семиотичара Ј. Лотмана који у књизи Поетики 
књижевног текста пише следеће: „Поетски говор је вео- 
ма сложена структура. Он је знатно сложенији од при- 
родног језика... Усложњеност уметничке структуре, 
која се ствара из језичког материјала, омогућује да се 
преда такав обим информација који се уопште не може 
предати средствима елементарне, праве језичке струк- 
туре... Препричавајући песму обичним говором, ми 
разбијамо струкгуру и зато ономе, који песму треба 
да појми, уопште не дајемо онај обим информација 
који је у песми садржан... Песма -  то је сложено са- 
чињен смисао. То значи да улазећи у састав једин- 
ствене целовите структуре, елементи језика (у првом 
реду семантички) повезани су сложеним системом ме- 
ђуодноса са и  противодноса који су немогући у обич- 
ној језичкој консгрукцији.”

Видимо, структурална поетика, а Ј. Лотман је Ј-едан 
од њених главних представника, посматра уметнички 
текст као аутохтону и недељиву целину у којој по- 
јединачни елементи функционишу у међусобној за- 
висности, стварајући јединствени метафорички енти- 
тет. Она се ослања на структурално-лингвистички ме- 
тод, који језик разлаже на основне јединице и међу 
њима успоставља хијерархијски однос. Дело се, дакле, 
мора тумачити нзнутра, из самог језичког материјала, 
откривајући знаковни карактер речи и фразе, ван ма 
каквог спољњег (вантекстовног) утицаја, као органска 
целина која има своју унутрашњу организацију и са- 
стоји се од елемената који формирају мрежу односа 
на спољној и дубинској равни. Задатак критичара је 
да издвоји све елементе структуре, да их посебно ана- 
лизира и међу њима успостави хијерархијску везу, да 
покаже каква је њихова међузависност и како међу- 
собно функционишу у једној тако сложеној архитек- 
тонској конструкцији. Битно је да се покаже њихова 
узајамна повезаност пошто дело функционише само 
као целовита структура.

Ми смо се тако детаљно задржали на знаковном 
(семантичком) карактеру језика као и метафорици ми- 
шљења зато што он представља основу структурално- 
поетског метода који је у данашње време, може се 
рећи, једини објективан, научни мегод, ослобођен сва- 
ког идеолошког утицаја, и  ослања се на објективне 
језичке чињенице као и саму говорно-језичку орке-

страцију текста, па ће нам то бити и полазна основа 
у анализи драмске форме као метафоричне структуре.

Анализа драмске форме као метафоре мора почети 
од откривања знаковног каракгера сваке реплике и 
њене функције у оквиру целовите структуре. Можемо 
слободно да кажемо да је реплика основна јединица 
говорног исказа и целокупне дијалошке фактуре. Кроз 
реплику се испол>ава широка гама текстолошких ка- 
рактеристика као што су: особине ликова, односи међу 
њима, стварање ситуација, динамизам говора, пишчев 
однос према личностима као и  његова филозофија жи- 
вота игд. Реплика се тако јавља као вишеслојни ен- 
титет у непрекидној промени и  динамшди и она ће 
своју продуктивну функцију моћи да оствари само ако 
је испуњена једним таквим полифоним електриците- 
том. Али, оно што је за сваку реплику неопходно је да 
буде у асоцијативно-семантичком суодносу са глобал- 
ном метафором драмског текста.

Сваки значајан драмски гекст садржи у свом кор- 
пусу глобалну метафору која попут центрипеталне 
магнетне силе све елементе текста концентрише у јед- 
ну централну тачку. То је обично неки ванговорни 
ентитет, нека опшга слика, амбијент, сиже, симбол, 
лик, идеја, чак обичан предмет или претходно зби- 
вање. Гледаоцу мора да буде јасно од првог момента 
да је глобална метафора у најтешњој знаковној вези 
са сваком репликом, боље рећи, свака реплика асоци- 
јативно је повезана са глобалном метафором и  семан- 
тички је из слике у слику продубљује и развија, Је- 
дино је тако могуће остварити јединствен утисак. Та- 
мо где реплике не зраче асоцијативношћу у односу на 
глобалну метафору, оне су изговорене узалуд, не кон- 
центришу идеју, не повезују и не згушњавају драмске 
слике према одређеном циљу.

Оно што је такође од суштинске важности, то је да 
се асоцијативна повезаност реплике и глобалне мета- 
форе одвија истовремено (синхроно) и спонтано, исто 
онако, како се по мишљењу структуралиста формира 
смисао реченице, тј. у моменту док се у свести фор- 
мира мисао, мозак проналази и језичко-граматичка 
средства да ту мисао изрази. Може се чак рећи да је 
дијалектичко-семантички спој појединачног (репли- 
ке) и онштег (глобална метафора) овде ближи, ин- 
туитивнији и апстрактнији. Ако тако не би било, ако 
не би постојао принцип асоцијативно-синхроног пове- 
зивања, онда би се изгубио ритам, густина и  динами- 
зам утисака на чему се и држи пажња гледалаца. Оног 
момента кад писац не успе да принцип синхроности 
доведе до краја, ствара се лабава сгруктура, развуче- 
ност дијалога, гледалац је лриморан да дијахроно, ра~ 
ционално, повезује, чиме се губи спонтаност дожив-
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љаја. Вештина писца би се и састојала у томе да про- 
налази реплике које би биле набивене елсктрипите- 
том и појединачног (индивидуално-психолошког) и 
општег (социјалног, филозофског, егзистенцијалног) 
ради остварења неког циља, неке метафоричке мисли 
као глобалне слике света. Тако би глобална метафора 
као средство и  метафоричко-семантичка слика света 
као идеја биле подударне.

Критичко испитивање уметничког текста је стал- 
но проналажење. Шта се крије иза знаковног карактера 
речи и реплика, какве импликације идеолошке при- 
роде (филозофске, егзистенцијалне, етичке, религиј- 
ске, психолошке) крију и носе у себи метафорички 
изговорене речи и  изрази. Критичар мора да открива 
полифонију метафоричког значења сваке реплике, и 
да одмерава њихов међусобни хијерархијски суоднос 
у оквиру целовите структуре.

Као што сам већ рекао метафоричка форма се по- 
стиже тако што се асоцијативно повезује знаковни 
карактер језика (говора, дијалога) са ванјезичким гло- 
балним метафоричким елементом драмског текста. Да 
видимо како у гом погледу поступа Гогољ у својој 
познатој комедији Ревизор. Он у радњу уводи један 
парадоксалан сиже који се састоји у томе што градски 
чиновници једну обичну белосветску протуву схвате 
за високог петроградског чиновника. То ствара гло- 
балну метафору целе драме у којој све што се изго- 
вори, добија особиту тежину и смисао. Свака изго- 
ворена реч баца свеглост не само на онога ко говори, 
већ и на сва збивања, ликове и њихове међусобне 
односе, једном речју, на целокупну драмску слику. Та- 
ко напр. монолог Хљестакова у трећем чину, у коме 
се он хвалиса и бестидно лаже, не открива само његов 
карактер, већ носи у себи и низ других значења па се 
може рећи да открива и  метафорику целокупне струк- 
гуре. Јер, ето, чиновници, залуђени страхом и пошго- 
вањем према чиновима, не примећују очигледне лажи, 
а на тој њиховој заслепљености и држи се комад у 
целини. Или, у оној краткој, епизодној сцени између 
слугу Осипа и  Мишка, који размењују неких десетак 
реплика, реч „генерал” понавља се у шест реплика. 
Она зрачи на више комичних планова и  иронично се 
односи не само на Хљестакова, већ и на начелника, 
чиновнике, начелникову жену и  ћерку, слугу Осипа 
и  метафоричку структуру у целини. У Ревизору свака 
регашка, а не само ове које сам поменуо, носи у себи 
комично-асоцијативну полифонију и грана се у два 
правца: у правцу посебном (карактеролошко-психоло- 
шком) и  општем глобално-метафоричком (парадокса- 
лан сиже).

Каква је функција парадоксалног сижеа као гло- 
балне метафоре која одређује смисао сваке реплике. 
Гогољ није случајно одабрао овакав, рекао бих, ира- 
ционалан сиже. Он је дошао као резултат циља који 
је себи поставио, а био је, по његовом сопственом 
признању, да на једном месту сакупи све што је ружно 
у Русији и исмеје у исти мах. Дакле, све што је  ружно 
у  Русији  (под. Т. И.), а не само бирократски апарат. А 
у Русији нису били ружни само чиновници и власт, 
већ и  паразити свих боја, разни Хл>естакови, пропали 
племићи, низак породични морал, злоупотреба поло- 
жаја, крајња неодговорност, општа корупција, насиље 
и много штошта друго. Да је Гогољ хтео да исмеје само 
бирократију, могао је то да уради веома успешно по- 
моћу лажног ревизора (који би се представљао као 
прави) и да напише горку сатирично-саркастичну ко- 
медију. Али, Гогољ хоће да напише смешну комедију 
(под. Т. И., у писму Пушкину он тражи смешан сиже), 
он тежи да широко обухвати све области живота, све 
слојеве и групе и да исмеје у исти мах. Али оно што 
он пре свега жели, то је да се наруга изопаченој људ- 
ској природи тј. универзалној људској глупости. Ни- 
шта Гогољу није толико сметало у животу као над- 
мена глупост која је саставни део човекове природе и 
прожима све поре живота. Од свих људских порока 
као што су: сујета, опијеност влашћу, корупција, не- 
савесност, насиље према нижима од себе, а које су 
нашле места у Гогољевом делу и  против којих је стал- 
но ратовао, чини ми се да му је највише сметала тежња 
да се добије виши чин (генералски) и с тим у вези 
идолопоклонство према вишој власти. И зато је његова 
исмевачка жаока највише усмерена на начелника и 
његову породицу као главне протагонисте једног ова- 
квог порока. Гогол. је ликовао што је успео да пронађе 
такав сиже, који му је омогућио, да непрекидно, из 
чина у чин, из сцене у сцену, чак из реплике у репли- 
ку, показује како оно што се смагра највећом дру- 
штвеном вредношћу (чин) тоне у све већу и већу глу- 
пост. Без парадоксалног сижеа стварање једне овакве 
комичне метафоричко-асоцијативне игре не би било 
могуће. Гогољ ће на фону овакве глобалне метафорике 
асоцијативно повезати чинове и  сцене. У трећем чину 
напр. сцене не проистичу једна из друге по сижејно- 
фабулском принципу (којом приликом радња тече 
континуирано), већ су поређане једна иза друге (или 
једна поред друге) и везане су асоцијативно-тематски 
(при чему је тема личност Хљестакова). Иако се тема 
Хљестакова провлачи кроз све сцене, сам садржај раз- 
говора се међусобно битно разликује. Свака сцена има 
свој садржај и  зависи од тога ко учествује у разговору. 
То је мала студија карактера и међусобних односа с 
једне стране, и  развијање опште метафорично-комич-
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К? чдејс с друге стране. Ми можемо да следимо две 
шралелне и  у исти мах парадоксалне линије развоја. 
С једне стране имамо, освајање Хљестакова, све већу 
(тобожњу) победу начелника и  његових чиновника, а 
с друге стране, уколико је „победа” освајача већа, уто- 
лико је тоњење у глупост, а самим тим и понижење, 
све дубље. На крају, монологом начелника, Гогољ ће 
показати како глупост саму себе разобличава.

Као птто видимо развијање сижеа ие ирши се пове- 
зивањем догађаја (фабуле) нити развијањем конфли- 
ктних ситуација како је то „у добро скројеном комаду”, 
већ асоцијативно-тематским повезивањем на фону јед- 
не метафоричко-парадоксалне игре. И управо таква 
парадоксална игра и ствара у нама ликујуће уживање 
и велико естетско задовољство. Ми, буквално, из ре- 
плике у реплику, просто чулно осећамо како је глу- 
пост намагарчена (присуствујемо процесу намагарчи- 
вања глупости) која овде има ореол чина, власти, по- 
ложаја. Гогољу је била потребна баш оваква сижејна 
конструкција да би своју исмевачку, сатирично-коми- 
чну мисао могао да развије и  доведе до краја. Оваквом 
конструкцијом он је успео да све релевантне друштве- 
не чињенице сакупи и  повеже у заједнички чвор, а 
онда постепеним развезивањем једног таквог социјал- 
ног чвора доведе структуру до метафоричког краја 
(нема сцена). На овај начин Гогољ је показао принцип 
стварања друштвене комедије као заједничке, групие 
игре и истакао важност конструкције у компоновању 
групног, социјалног сижеа. Комедија Ревизор је по- 
казала да правила о избору и  компоновању сижеа не 
постоје, већ да само оригинална замисао (концепција 
стварности) и ствара оригиналну сгруктуру.

Ако Гогољ уводи у радњу један парадоксалан сиже 
на бази кога дијалог (језик) добија метафоричко и 
комично одређење као и  динамичко-асоцијативни раз- 
вој, за драму На д н у  М. Горког може се рећи, да је 
„апсолутна статичност”. У драми не постоји ни један 
елеменат традиционалне структуре који би стварао 
кретање у одређеном правцу. Па ипак, ми немамо осе- 
ћај да све стоји и  да се ништа не збива јер писац нашу 
пажњу стално одржава и  то тако што дијалогу даје 
унутрашњи напон и  изразит динамични набој (тен- 
зију). То треба да нам дочара макрокосмичку слику 
света у коме су личности у сгалним сударима тј. да 
је, практично, свако против сваког. Ти судари не до- 
бијају смисао неког глобалног конфликта, који би де- 
финисао структуру као целину, они се некако врте у 
кругу и сугерирају нам трах'ичан егзистенцијални по- 
ложај сваке личности, бачене на само дно живота. Из 
тога не треба закључити да ои поседује мрачну, без- 
излазну ноту, напротив, он је афористички врцав, пун 
живота, на моменте ведар, па ипак суров и показује

крајње сурове и немилосрдне међуљудске односе. Ма 
како да је обојен, сурово или мање сурово, дијалог 
показује да су људи изгубили свако осећање сами- 
лости и доброте. Дно је учинило да се уједају као 
звери. Једини, који говори природно, људски нормал- 
но, чак изразито самилосно, јесте старац Лука, али на 
фону његових речи, говор других још више добија 
оштрину грубости.

Већ сам нагласио да свака значајна драма носи у 
себи ванговорну глобалну метафору која мора да буде 
у дијалектичком суодносу са језиком (говором) у дра- 
ми. Овде је го подрумско коначишге које представља 
дно живота, мегафору зла. Дно је симбол распадања, 
физичког, моралног, духовног. Свака изговорена реч 
добија своје унутарње значење зато што је изговорена 
„на дну”. У драми постоје и  малобројне речи, које нису 
сурове, и  које говоре они који теже да побегну од 
стварности у неки бољи свет. То су, пре свега, речи 
Луке, али и Настје, глумца, Квашње. Међутим, у драми 
све личности теже да се ослободе дна, само бирају 
различита средства, неки насиљем (Василиса, Пепел), 
неки маштом (Настја, Квашња), а неки пијанством 
(глумац, Бубнов, Сатин). Лука зато и лаже и заварава 
о некој срећној земљи, јер осећа да у дну душе сваког 
од њих живи и тиња скривена жеља за личном срећом. 
И грубост језика, која изражава сурову збиљу и  сурове 
људе, и топлина језика, која показује жељу маште да 
се побегне са дна и домогне среће, добијају метафо- 
рички смисао зато што су изговорене у таквом ам- 
бијенту као што је подрумско коначиште које сим- 
болизује дно. Да амбијент није глобална метафора 
структуре, речи не би имале то значење и  ту тежину. 
Горки је врло вешто довео у суоднос три метафоричке 
одреднице: амбијент као глобалну метафоричну сли- 
ку, суров језик као немилосрдан однос човека према 
човеку, и  топлину у језику као тежњу да се побегне 
са дна путем маште, и тако створио заокружену це- 
лину.

Из претходног дА се закључити да се „збивање” у 
драми постиже динамичком тензијом говорно-језичке 
масе у две равни: у равни сурове стварносги, у којој 
личности обитавају и у којој се животињски уједају, 
и  у иределу маште помоћу које теже да побегну од 
такве стварности. Између њих је Лука као камен међаш 
који заварава причом о праведној земл>и. И Горки чи- 
тавом структуром драме поставља филозофско пита- 
ње, може ли се помоћу маште и  вере заборавити и 
занемарити сурова збиља. Горки, монологом Сатина, 
даје одлучно негативан одговор. Стварност је сувише 
очигледна и одвратна да би могла да се потисне маш- 
том. Али, он не даје ни решење проблема. Сувише је 
скептик и мудар да би сугерисао неко револуционарно
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решењс у оном смислу како је то интерпретирала иде- 
олошка критика. Јер ако бисмо прихватили мишљење 
идеолошке критике да постоји сукоб између Луке као 
носиоца назадних идеја (помирење са животом, тол- 
стојевштина) и  осталих ликова, који представљају по- 
тенцијално здраву и  револуционарну масу, која хоће 
промене, онда би Лука заузимао централно место у 
драми, око које се окреће збивање, што очигледно није 
случај. Лука је само један међу свима, који је можда 
занимљивији од других, јер филозофски размишља о 
животу, док га други активно упражњавају. Лука, дак- 
ле, није централни лик, око кога се врте догађаји, нити 
је то његова филозофија мирења са животом. Горки, 
додуше, показује како његова филозофија у судару са 
стварношћу трпи пораз, али то није подигнуто до ни- 
воа идејног конфликта, пошто се Луки нико рацио- 
нално не супротставља. Једноставно, живот тече, ваља 
се његова стихија и  мрви све пред собом па и  Лукину 
филозофију.

Динамизам кретања на сцени не постиже се, дакле, 
идеолошким конфликтом, већ богатством и разноврс- 
ношћу говорно-језичке масе која нам слика живог у 
својој елементарној, натуралистичкој огољености. 
Драма је буквално сведена на језик и метафоричко 
значење које носи у себи. Једна група људи (већина) 
говори сурове речи и значењски и интонацијски, што 
показује њихову природу и став према животу, друга 
група (мањина) говори маштовиге речи што опет из- 
ражава њихов став. И то би можда био једини кон- 
фликт (условно схваћен) у драми уколико је овде мо- 
гуће уопште говорити о конфликту. Међутим, речи и 
једне и  друге врсте говора нису, структурално, у па- 
ралелном односу како бисмо могли да их упоређујемо 
и  нешто закључимо о конфликту. Речи су бачене хао- 
тично, без реда, и  улазе стихијски у целокупну го-

ворно-језичку масу као што и обиље ситуација није 
компоновано по некој архитектонској линији. Све има 
само снагу говорно-језичке стихије као израза живот- 
ног и  космичког хаоса. Но, Горки драму неће оставити 
без филозофског закључка. Монологом Сатина разре- 
шиће дилему: истина или лаж (машта), завршетком 
драме (еуфоричном пијаном сценом) дилему: живот 
или смрт. Читава структура драме је, уствари, дија- 
лошка расправа на тему човековог односа према жи- 
воту и не може се правилно протумачити ако се не 
узму у обзир све нијансе, сви слојеви говора у том 
спору. Снага драме је у полифонији и динамизму го- 
ворно-језичке масе као израза елементарне стихије 
живота.

Из анализе претходна два примера види се да и 
драме са „природним натуралистичким дијалогом” 
могу да остваре целовиту структуру само уколико је- 
зик (говор) добије знаковно-метафоричку карактери- 
стику. Драма никако не може да функционише као 
естетска чињеница уколико је у њој употребљен само 
природан говор тј. ако се у њој говори онако како је 
то у животу. Драмски говор, како сам то показао, мора 
да буде метафоричка синтеза низа полифоних еле- 
мената и  у активном асоцијативном суодносу са гло- 
балном метафоричком сликом. Тако је било од Есхила 
до данашњих дана у свим значајнијим драмама. До- 
душе, језик је све више, кроз исгорију, губио апстракт- 
ну поетско-симболичку сликовитост и добијао обрисе 
свакодневног реалистичког говорног израза. Али је 
увек у њему постојала нека дубинска колоритна снага, 
неки унутарњи подводни ток, који смо назвали ме- 
тафором, и који је целокупну драмску слику концен- 
трисао у јединствен утисак.

(Одломак из већег рада)
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Позоришни портрети

Милосав МИРКОВИЋ

Бора Тодоровић -  комедијен београдски 
Бора Шеајдер и Бора Бели

Имамо већ многе легенде, приче и  анегдоте, саге и 
тужаљке о нашим глумцима и глумицама. Једна од 
бајки, најређег жанра међу уметницима позорја и по- 
зоришга, свакако би овако кренула: „Били једном се- 
стра и брат, па пожелели да граде куле и рајска насеља 
на песку и дрвету.”

Бајка би ова највише сећала на Миру и Бору То- 
доровића, на рано зачарану позоришну децу поетич- 
них родитеља, интелектуалаца, који су службовали по 
касабама, да би тек са Шекспировим Пуком и са Ми- 
нистарским чапкунима стигли до „светлости позор- 
нице”. Мира, касније Ступица блиста на сцени Ју- 
гословенског драмског, Хрватског народног казалиш- 
та и  београдског Народног позоришта, док се Бора, 
очаравајуће стидљив на старту, колеба између већ уга- 
шеног Београдског драмског и  тек распаљеног Атељеа 
212. Старомодно беспомоћан, неодређен у фаху, избе- 
гавајући драмску класику и напућено читајући аван- 
гардне писце као што су Јонеско или Пинтер, он ће 
имати да одигра две најтеже социјалне позиције мо- 
дерног глумца: да буде „комичар из резерве” и да из- 
држи као „комичар на домаћој клупи”.

Једанпут је Бора Тодоровић, ваљда да завара своју 
рођачку везу са првим човеком београдског театра и 
оснивачсм Атељеа 212, рскао, нарафразирајући Досто- 
јевског „сви смо ми изишли из 'Јајета’ Фелисијена 
Марсоа!” Уистину, прва, још јуниорска екипа аван- 
гардног театра са столицама од сламе, формирана је у 
цепу Бојана Ступице. Од тада Бора непрестано и срдач- 
но , близначки игра са Бутковићем, Радмиловићем, 
Зораном Рагковићем, Батом Стојковићем, Ружицом Со- 
кић, Мајом Чучковић и Петром Краљем. Бори ће Ате- 
ље 212 постати „поље без одмора”, игралиште и  позо- 
риште, у које ће од витраковских, гломазних дечака 
ићи до чаршијских дендија, или од налицканих ново- 
времеиских битанги до бастардних кловновнских пое- 
та, од суптилних карикатура до реалистички засиће-

них младих људи у пољским, енглеским и домаћим 
фарсама.

У ретроспективи нозоришне магије Боре Тодоро- 
вића три су завршене и савршене улоге, три фарсетске 
величине на малим изворима хумора и  великим дејсг- 
вима смеха и смејурије. Мортимер, двосмислени, пре- 
маскирани мезимац опасних тетака у спектаклу Ар- 
сеник и  старе чипке. Тек завршени, полуилегални дош- 
љак троме памети Павелски у Спроводу. И Мужић- 
пужић у незаборавном Крмећем касу, где се надметао 
без правила игре (а са игром без краја) са неодољивим 
Чкаљом и са тек рођеном младом дамом наше комике 
Ружицом Сокић. Један италијански критичар је тада 
записао: „... Без обзира на то што нисмо до танчина 
могли да разаберемо оно што то троје говори, шта раде 
и зашто раде, ја  ћу се ограничити на то да подвучем 
како су три глумца, Бора Тодоровић, Миодраг Пе гро- 
вић Чкаља и Ружица Сокић, показали врло колоритну 
живост и свежину мимике тако да су доводили до 
суза.”

Индивидуалном функцијом хумора Бора је засипао 
и наредне, све напорније, сложеније улоге. Београдски 
момак и  по -  ето редитељске формуле коју је управо 
правдао овај глумац лагане, елегантне, спортске фи- 
гуре пре него што ће се нојавиги Драган Николић или 
Милан Гутовић. И лицем и  маском Мортимер ће се 
разигравати у недефинисане младиће подземља, у за- 
губљене и неостварене мезимце велике чаршије, у 
фрајере са бебастим осмехом, у налицкане шетаче од 
„Лотоса” до „Лондона”, у превејане периферијске да- 
соване који „шљакају на цистерни”, у мирјамовско 
клишетиране освајаче женскочиновничких срца. Без 
Боре Тодоровића не могу се замислити спектакли који 
изврћу суштину и  облике нашег малограђанског ху- 
мора. Персифлажа се уводи на велика врата Атељеа 
212, а њеиом разарајућем дејству у гледалишту глумац 
бониклајдовског костима даје удео ватре: Бора Шнај- 
дер, Рањени орао, Псеће срце, Мрешћење шарана, Лари 
Томпсон.
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Бора Тодоровић ии  по амбицији, ни по каботенско- 
авангардном кључу (издашно помаганом телевизиј- 
ском хиперпродукцијом „старова” седамдесетих годи- 
на), никако да се дочепа назива првака или првог ко- 
мичара. Упорно, омамљено, захвално остаје у нрво- 
битном ансамблу Атељеа 212, које силом или милом 
подмлађује свој састав, много брже него своје умет- 
ничке концепте или идејне пројекте. Морфолошки он 
привидно не напредује естетски, он се држи средо- 
краће између Мортимера на сцени и Буде Бумбара у 
телевизијској серији, између персифлираног Комарца 
у Крмећем касу, којим се отвара међународни марш 
београдске аванграде, и Драгог Кенте у неотписивој 
серији Отписани. Сада је посве јасно зашто лежерност, 
непосредност, учтивост, поетичност, безбрижносг са 
меланхолијом -  која му је једини близначки дар са 
сестром Миром Ступицом -  улазе у типологију и веро- 
достојност његове глуме. И када игра нежног „нео- 
тесанка” и када слути на улогу загрижене „другар- 
чине”, код Елиота из недостижног салона или Аце 
Поповића из досегнутог бирцуза, Бора Тодоровић не 
штеди глумачка средства. Његове улоге нису направ- 
љене преко ноћи, али нису ни плод случајних ноћних 
брбљарија. Он свакој својој улози намигује, он јој се 
мангупски срдачно поверава. Редшељи му не помажу, 
али и не одмажу. Партнери му не сметају, али га и не 
засипају својим даровима. Сестра, та легендарна Мира 
Ступица, не стигне да га види на премијери.

Да се приближио психолошком и социолошком ги- 
пу глумца, какав је ЈБубиша Јовановић (коме но при- 
родним даровима највише личи), Бори ће требати ко- 
ренито измењен и  прирођен репертоар. Брут, али у 
каквом друштву сенатора? Јеврем Прокић, али са којом 
редитељском фантазијом? Фалстаф, али са чијом спот- 
ском акробатиком? Бора Тодоровић није прокоцкао ни- 
једну шансу у комедији. Баш зато он очекује своје 
шансе у трагедији. И добиће је: најпре у Пссћем срцу 
Булгакова и Лари Томпсону Душана Ковачевића. Уз 
високи и дубоки артизам глумачке игре, у мегафи- 
зичком надигравањеу у Псећем срцу и меланхоличном 
отимању од чистилишта и Раја вандрокашке профе- 
сије.

Излазећи из шаблона персифлаторске глуме, уве- 
дене али и штанцоване у Атељеу 212, као балканске 
вахтанговске варијације без краја и конца, и као слепог 
колосека комичне глуме која би да се поиграва и  си- 
жеом и стилом представе, -  Бора Тодоровић је у Мреш- 
ћењу шарана Александра Поповића, у служби мија- 
чевске увек рингишпилске сценске дијалектике, ос- 
тварио врхунску комичну улогу. Играјући „семе тр- 
ња” на ветру „новог друштва”, једну соцреалистичку 
креатуру, дангубу и ништарију, која жилаво балкан-

ско „сгаро друштво” подмеће као кукавица јаје „новом 
друштву”, он је радикалним али одабраним гестуоз- 
ним и вербалиим геговима испунио комични карактер 
без премца. Обликован и остварен у комедијама Алек- 
сандра Поповића (Крмећи кас, Развојни путБоре Шнај- 
дера), Бора Тодоровић је својом улогом ерзац-београд- 
ском буржујском мутљагу, остварио типску и типич- 
ну улогу. У комичном као двосмисленом родословљу 
(Сумњиво лице Нушићево је дело тужно и чемерно, 
гротескно и печално), овај прирођени и ништа мање 
„направљени тип” васпоставља и разара комични 
представљачки знак. То више није узорак комичног 
нушићевског удеса, нити никетичког комичног лица, 
него читав двоимени код тумача комичног и сведока 
комичног исцрпљиваног и разношеног грогеском у 
правцу и  на концу представе. Само делимично, чак 
загонетно, Бора Тодоровић из задатог карактера пре- 
лази у приватни коментар лика. И када је обезоружан 
у колективној игри, русвају и каламбуру, он је нај- 
ближи публици и њеном поимању фарсичног, њеном 
избору дубоког комичног садржаја.

У значајном комаду обично се направе и значајна 
глумачка остварења: ЈБубиша Јовановић је импресив- 
ној колекцији улога које је до тада тумачио, додао још 
једну, изваиредно направљену. Као стари, огорчени 
Макс не зна се да ли је ефектнији када по инерцији 
игра озбиљну главу једне срећне грађанске породице, 
или маторог аморалика који се у брлогу осећа боље 
него његова деца. Врло добар је био и  Бора Тодоровић 
у улози лепо одевеног тедибоја, зачешљаног ленотана 
који није ни паметнији ни глупљи од свог званично 
паметног брата. У ходу времена Бора Тодоровић ће 
дијалектички неодољиво сустићи ЈБубишу Јованови- 
ћа: у Лари Томпсону препознаћемо старог љутог риса 
Макса. Од зачешљанка и „добро скројеног сакоа”, ос- 
таје београдски периферијски Лаерт који више нема 
са киме да дели ни добро ни лоше друштво, и који се 
поиграва својим сенкама.

Псеће срце Михаила Булгакова је прича о Пиг- 
малиону, хирургу Филипу Филиповичу Преображен- 
ском, који сам уништава своје ремек дело: пса што се, 
пошто су му пресађени људска хипофиза и тестиси, 
претворио у човека, тачније речено полу-људско и 
полу-животињако биће (какво човек у ствари и јесте). 
Од те приповести Александар Петровић начинио је 
драму о Пигмалиону чије се ремек-дело само уни- 
штава: пас-човек бива згађен животом који су његови 
људски органи водили пре операције и убија се, од- 
носно завршава са ножем у стомаку као што је завршио 
и кафански певач чијим се жлездама професор по- 
служио у свом експерименту.
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А апсолутни јунаци вечери били су глумци. Фи- 
липа Филиповича Преображенског, хирурга са пона- 
шањем и навикама из прошлих императорских вре- 
мена, Зоран Радмиловић одиграо је са супериорном 
сигурношћу, прецизно одмеривши где и како тај от- 
мени професор постаје помало комичан. Од једног ко- 
мада начињена, његова улога била је чврста окосница 
представе и  ја  сам се дивио Радмиловићу који је крај 
ње једноставним и сведеним спољним средствима из- 
вајао Булгаковљевог Пигмалиона, да не кажем Хи- 
гинса. Ништа мање сигуран није био Бора Тодоровић 
као Клим Чунгункин а затим Полиграф Полиграфо- 
вич Шаров, пас-човек, који је са савршеним тактом и 
глумачким осећањем умео да пренагласи један комич- 
ни ефекат које његова улога у изобил.у пружа, а да 
до краја искористи сваки. Тодоровић је био виртуозан 
као пас-човек и ии једном није подлегао искушењу да 
своју улогу претвори у „лимунацију” РаП роиг ГагС 
комике, он је успео да глумачки оживи стравичну 
Булгаковљеву замисао да граница између човека и 
животиње није тако сигурно повучена као што се то 
нама у нашој људској надмености чини и  одиграо је 
свог Полиграфа Полиграфовича Шарова сливајући 
људско са животињским и животињски са људским 
тако да нас је све подилазила лака језа. Чедомир Пет- 
ровић био је одличан као доктор Борментал, ограни- 
чени асистент генијалног професора који не увек 
спретном телесном хитрином надокнађује недостатке 
духовне, а Љубиша Бачић и Буба Голубовић као пре- 
дседник, односно члан кућног савета остаће ми у се- 
ћању као две ненаметљиве карикатуре представника 
нове власти што блатњавим чизмама улазе у профе- 
соров стан чији су подови прекривени (разуме се) пер- 
сијским ћилимима. И најзад, намерно сам за крај ос- 
тавио једну чудесну глумачку минијатуру: Миру Ба- 
њац као Калиопу Скорцов, даму у годинама што до- 
лази чувеном хирургу који подмлађује људе. Све у 
свему, њена сцена не траје ни пет мииута, али за тих 
пет минута видели смо све оно што другде ни за читав 
час не можемо видети. Не може се испричати како је 
Мира Бањац ушла у професорову ординацију, како је 
почела да се свлачи за преглед, како је, полу-свучена, 
отишла иза паравана, како се понашала за време и 
после прегледа... Та кратка сцена била је један од ан- 
тологијских тренутака наше сценске комике.

У београдској представи Мрешћењв шарана А. По- 
повића глумци су главни, пресудни фактор. Они су 
изабрани тако да се њихов физикус, као и  оно што о 
њима знамо од раније, тачно нодудара са особинама 
Поповићевих јунака. И то делује веома ефектно. Неки 
од њих, рецимо Воја Брајовић (капетан Вучуровић), 
одавно нису играли у таквој форми, с таквом кон-

центрацијом, с таквим смислом за стилизацију, за рав- 
нотежу између реалистичког и карикатуралног. Дру- 
ги су, опет, као Бора Тодоровић (кум Света) на нивоу 
оног што су увек постизали у Поповићевим фарсама, 
чак додају својој креацији изузетну карактерну ду- 
бину, неку нову мудрост. Али, право освежење уносе 
у представу Мирјана Карановић (Мица), која с неко- 
лико згуснутих потеза оживљава на сцени интсре- 
сантну људску судбину, даје студију једне од наших 
нарави, и Бранко Цвејић (кумић Мита), који, у једној 
епизодној улози, просто бриљира, изазива салве смеха 
у гледалишту.

Позориште је место чари, то је место Ероса кога 
гледају и осветљавају (Психа и  њена светиљка). До- 
вољно је да нека споредна, епизодна личност пружи 
повод који ће пробудити жељу (тај повод може да буде 
изопачен и не мора да буде везан за лепоту него за 
неки детаљ тела, боју гласа, начин дисања, па чак и 
за неспретност), па да представа буде спасена у цело- 
сти. Еротска функција позоришта није узгредна, јер од 
свих фигуративних уметности (филм, сликарство) је- 
дино позориште нуди тела, а не слику о њима. Тело 
позоришта је у исги мах и  суштаствено и  условно: 
суштаствено зато што не можете да га поседујете (уве- 
личава га утицај носталгичне жеље); условно зато 
шго бисте могли да га поседујете: требало би само да 
начас полудите (а то јесте у вашој моћи), скочите на 
позорницу и додирнете оно за чим жудите. Насупрот 
позоришту, у филму је, услед кобног својсгва При- 
роде, искључен сваки прелаз на чин: слика је у филму 
непорављиво одсуство представљеног тела.

(Филм личи, можда, на она тела која, у лето, про- 
лазе поред нас у кошуљама раскопчаним до појаса: 
Гледајте, али не дирајте, кажу та тела и  филм, и  он и 
она су, дословно вештачки.)

У несводљивој глуми Боре Тодоровића све је бур- 
лескно и надреалистичко: читав један рингишпил, 
окомит и силовит у фарсама Аце Поповића и  Душка 
Ковачевића, врти се око његовог спортски очуваног 
тела. Што, опет, не значи да је ова глумачка позиција 
прилагођена лакрдији, импровизацији, вербалном лу- 
дилу, одстунањем од текста, пресвлачењем коже за- 
дагог лика. Својим ликовима (као задацима и  зада- 
тости) овај београдски мајстор надреалистичког про- 
игравања додаје, понекад тврдоглаво, упорно, још јед- 
ну нијансу, још један гег и гримасу, као да му је 
сопствено лице довољна и  замена за маску. У Бори  
Шнајдеру биће наивна, колико лукава дангуба раног 
„радничког самоуправљања”, као што ће у Мрешћењу 
шарана извојштити нушићевски капацитет улоге гра- 
ђанске дангубе и славског клуподера. И грубе, каргон-
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ски срезане роле Бора Тодоровнћ не игра грубошћу, 
жестином, него се већма прилагођава живој филмској, 
динамичној лројекцији „у се и  у своје кљусе”. Наив- 
чине и дангубе, по природи театарски живописне ти- 
пове, наш је београдски комичар играо са шармом јед- 
ног Стависког и са разбибригом једног Белмонда. Са 
укусом „Бел епока” равноправни брат велике Мире 
Ступице водио је најлепшу и  најлуђу сезону Атељеа 
212 шездесетих и седамдесетих нам година.

А од тада, од већ пригашених извора хумора и пер- 
сифлаже, прошло је, тачније протутњало десетак го- 
дина док се овај мајстор модерног, а суштински ме- 
ланхоличног хумора није вратио светлостима позор- 
нице. Управо улози Глумца Белог, импровизатора нре 
него стигне „Главни глумац” на вечерњу, редовну 
представу. Већ поседео, или са молијеровском власу- 
љом, и у косгиму који му стоји „као саливен”, Бели 
Бора Тодоровић деликатним, пробраним гестовима, 
који се укрштају са приватним гаменским шармом 
његовим, одиграва један могући жанр који иде од па- 
родије до персифлаже, од виловњака са источних стра- 
на до каботена из неког средњоевропског теагра. Оча- 
равала је Боре Тодоровића вештина са којом је зрачио 
и као живописни, умиљат пајац и као драматични 
заврзан који забавља публику, док се около наоколо 
догађају озбиљне и  гротескно болне прилике и не- 
прилике. У овом повратку на сцену, после сјајне филм- 
ске серије, било је и  нечег праведног и заносног: ми- 
љеник публике вратио се омиљеној драмској теми:

играти позориште у позоришту, глумити глумца у 
свој својој упитности, занесвести и сензацији влас- 
титог избора и властите судбине. Наоко већ овлада- 
ним средствима, или средствима из већ заборављене 
глумачке радионице, овај легитимнији но ико други 
суврсник Зорана Радмиловића, успео је да дефинише 
на сцени и  предмет глуме, и глумачки субјект, и  жи- 
вот који се расплиће сам од себе у хумору нашем 
насушном.

У Ковачевићевој сторији Лари Томпсон Бора То- 
доровић постиже вишак трагикомичне визије, хистро- 
на и забављача, који игра изван драмских ситуација 
и комичних каламбура, као да је необавезни комен- 
татор оног што се збива „пред представу” и што ће се 
збивати „за време представе”. Уједињујући драмска 
својства улоге и дистанцирани стил игре, и  смењујући 
задршке и уврнућа глимца који је пробдео цео свој 
живот „на даскама које живот значе” Тодоровићев Бо- 
ра Бели почиње да одбројава своје присуство у туђим 
животима. Ситнореалистички третман никада није 
пријањао уз улоге, мале и велике, овог дискретиог 
авангардног глумца. Већма у миљеу, у обрисима и 
атмосфери дангуба и  битанги топлог срца, самоћиви 
самоболећиви аутсајдер, играч периферијског цирку- 
са, кицош без публике и кицош без сувишног добитка
-  Бора Тодоровић је наше модерно фарсично и са- 
тирично позориште обасуо ведрином и меланхолијом. 
Његови каракгери имају сценско тело, као што његове 
карикатуре имају душу.
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Мирјана КОЏИЋ

Сценограф или сликар Миленко Шербан

Тог брзоплето наилазећег лета, једва дочеканог, у 
Миленку Шербану је незајажљиво из дана у дан расла 
притајена жеља -  да се што пре изгради летња позор- 
ница на Калемегдану. За њега је, ни мање ни више, то 
постала опсесија. Глумци који су се нашли у Умет- 
ничком позоришту још од оснивања, а које је стекло 
изузетну репутацију, заједно с оним најбољим што су 
придошли као изгнаници из бановинских позоришга 
и тако заједно сјаћени постајали нестрпљиви двојако
-  без игре и у беспарици. Можда је са свима њима и 
у Шербану све жешће расла идеја о оснивању летње 
позорнице, узимајући маха, та идеја попут надолазеће 
енергије га, онако, неистрошена опседала. Због тих 
свеукупних околности, страсно је јутрима залазио за 
сваки богомдани кут, дивећи се растињу, као да први 
пут види тај изузетно компоновани парк. Пропин.ао 
се уз велике степенице порушених камених канде- 
лабара од скорашњег бомбардовања и тражио узалуд- 
но наизглед лаки, висећи мост; наместо њега могао је 
да уочи само онај пловећи, понтонски, крцат војском 
и погуреним људима, децом и  женама које су као око- 
ване напросто вукли, гурали заједно с њиховим оте- 
жалим мислима и  слутњом, равно у сајмиште.

Шербан несигурног корака, обезнањен оним што 
наслућује, креће поред високих зидина -  правом клан- 
цу од цигала, с једне, и  високо засађеног дрвећа, с 
друге стране. Ишао је насумце, пео се све док се није 
стропоштао низ благу стрмен. Мокрог чела, набачене 
косе на десно око, праве као шибље, у несређеним, 
хаотичним мислима од брзог хода који га је гурао 
напред и притом чак преплитао дугачки тренчкот. 
Такав, сав насилно раскомоћен, развезане кравате, уле- 
тео је у пространу природно обликовану травнату дво- 
рану која га у секунди подсети, управо, на оно што је 
и тражио -  место богомдано за летњу позорницу. Ис- 
пружен по изђикалој детелини, постајао је делимично 
стишан, али зато не мање опседнут, готово заинаћен. 
Пуштао је да му набачена коса голица ноздрве јер је

сасвим дуга, уметничка, како се тада говорило. 
Пуштао је у исти мах машти да се разигра, постајао 
напрегнут, изолован, усамљен а крцат идејама.

Безброј пута очима прелази хоризонталну ширину 
и  вертикалну дубину тог природно утиснутог пар- 
тера. Маштовито се исказивала идеја изузетно лепе, 
прилагодљиве сцене. Разгртао је зането у глави ду- 
ховну надмоћ читавог подухвата, Требало је, по њему, 
сачиниги прави мост у виду плана који би водио од 
уметничког подвига до оног крајње практичног. Први 
је представљао давнашње раздобље да би се поред зи- 
дина и огромне гвожђуријом оковане капије којом 
претходи дрвена ћуприја, све укупно потенцирало, ос- 
мислило уочљивије, те унапред омогућило гледаоцу 
прилагођење неком давном времену на аутентичан на- 
чин што би се постигло још и  самим избором комада.

То су координате укуса, времена, форме, али не 
оног нарушавајућег, већ постојаног јер све што окру- 
жује будућу сцену мора да утоне једно у друго, да не 
ремети археолошку цивилизацију и да мистичност 
прохујалог времена не осујети помодност садашњег, 
практичног или наменског, колико да овлада двојни 
метод крајње једноставан -  састојао би се од тога да 
се разгрне земља супротне стране која није оивичина 
високим зидинама као што је случај са залеђем, по- 
равна, односно, изграбуља терен и  већ би се неочеки- 
вано помолила пространа позорница, чиме би процес 
изналажења идеалног месга позорнице и  гледалишта, 
минималним издатком постао естетски могућ и  ос- 
мишљен. Будућност би својствено била заштићена, 
решења те врсте данас су освојила и  Карнак у Египту 
и  Филипе у Грчкој. Значи, добио би се карактер од- 
ређеног плана којим се ништа не би вређало, а ни 
реметило.

Само, питао се Шербан, где уденути глумачке гар- 
деробе? Где сместити костиме, а где реквизиту? Ре- 
шење је био спрат с узаним спиралним степеништем 
попут куле у Пизи. Рефлекгори засад нису потребни,
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о њима ће бити говора тек по рату јер представа мора 
да се заврши најмање два сата пре почетка полицијског 
часа. Саобраћаја нема, људи ће дуго пешачити до Ка- 
рабурме, Чукарице или Вождовца, то ваља имати на 
уму. Значи, да ће се заиграти по јасиом дану и бље- 
штавом поподневном сунцу, јер и када се игра оконча, 
оно још дуго не залази.

Сунце и јесте и није проблем -  закључивао је Шер- 
бан. Натенирана глумачка лица изгледаће неприродно 
ишарана чак и када их гледају сви они беспослени 
пролазници на које по обичају мотре редари да којим 
случајем не уђу без карте. Шта има у томе ако само 
завирују попут благог ветра, каже песник, који лелуја 
младо лишће што се муком касно заоденуло јер је још 
април претио снегом. Све је ионако пролазно, пого- 
тово када се има у виду да сликар није раздвајао жељу 
од маште да у тој изненада откривеној ували изгради 
примитивну, рустичну лепоту кула.

Прошло је само неколико дана и већ се урадило 
подоста, чак превише. Како су јутра још увек била 
помало прохладна, сликар није скидао свој дуги тренч- 
кот ни када је наишло узаврело подне. Зашто да себе 
ремети у раду и оним што га је обузимало. Уочљиво, 
страсно разастро је велики исцртани, провидни папир 
плана по танушној, влажној „кошуљици” бетона не би 
ли оном приученом палиру на опипљив начин постао 
једноставнији и  разумљивији.

Сценограф Шербан није уочавао разлику цигала и 
јуте која се употребљавала за кулисе. Спољашњи из- 
глед мора да буде исти. Цигле су тачкама довожене и 
пажљиво истресане на гомилу где су се најпре чи- 
стиле од малтера, потом слагале у редове. Оне напукле 
одвајале се још приликом пребирања. Куле у сваком 
случају морају да буду што стабилније јер је било у 
питању уклапање у залеђе оних високих зидина. У 
средиште се уграђивало гвожђе због спрата, али како 
нема малтерисања, трегери морају да буду невидљиви 
с оне спољне стране.

За сликара никад ниучему није искрсавао проблем. 
Унапред је глумце збрињавао од изненађења јер тре- 
бало је најпре добро ослушнути акустику и  обезбе- 
дити гласу узалудно расипање што је значило да се 
онај вековни приступ мора поштовати. У нас је одувек 
постојао слабо решљив проблем акустике и у дво- 
ранама. На Врачару су високо на галерији зато по- 
стављали жице које су биле налик исцртаним, нот- 
ним; данас их нема, мада акустика ничим новијим није 
постала обезбеђена. Мислио је при том Шербан на све 
могуће последице јер ако постигне циљ да. се обе куле 
изузетно уклопе у све ове захтеве, онда је тај циљ и 
коначан. Ж елећи синтезу колико и крајњу исправ-

ност, чинио се самом себи унапред предодређеним за 
такво схватање и поступак. Клупе су увелико постав- 
љали као омањи зид који ће наместо каквог рикванта 
у дубини сцене подупирати нанету земљу.

Глумци се јутром погубили, још увек их није било, 
односно, нико их онако повите није могао распозна- 
ваги. Неки увелико копају темеље, други подупиру 
земљу најпре даскама да се растресито земљиште не 
клиже, а сама позорница као да је већ израњала на 
видело попут какве палубе брода усред густиша на- 
бацаног лишћа и камења које се нашло у читавој тој 
систематској измени амбијента. Успут су, као што то 
несумњиво увек и бива у сличним ситуацијама, наи- 
лазили све сами мудраци и унапред омаловажавали 
сав тај рад заступајући некакву своју на брзину скле- 
пану рационалност.

Миленко Шербан је још увек неуморан на оној вре- 
лини опстајавао у свом дугом тренчкоту који му се 
као клупко и даље обмотавао око ногу, притезао га 
чим би коракнуо било на десно или лево, неоспорно 
спутавајући га. Леђима је окренут кулама које су већ 
изђикале, али неспоразум с оним палиром као да узи- 
ма маха. У ствари, неспоразума није ни било, већ су 
следили ненрекидни савети којих се Шербан држао 
неприкосновено да не би дошло до неспоразума. Ре- 
шавао је туђе дилеме које су се јављале код човека 
који не схвага градњу о којој, каже он, никад није чуо. 
Није чуо о начину како су некад ницала сва та дав- 
нашња здања.

„Без бриге, твоје је, Милане, да све како сам изнео 
у длаку сачиниш” -  рекао је Миленко сасвим смирено, 
али и са неприкосновеним ауторитегом.

„Ипак да сачекамо...” -  вајкао се палир.
„Чекања сад нема... материјал се довози... нареди 

још цигала и гвожђа.”
„Гвоздени трегери су предуги...”
„Окрени их супротно, тамо, гледај добро, до насипа 

земље, за публику биће невидљиви, једноставно, 
урашће у оно дрвеће, грање је високо”.

„А да се постави армирани бетон, сигурније је.”
„Нема армираног, то је изум овог столећа, тек по- 

четком двадесетих.”
И тако су изненада изникле куле с обе стране. 

Наличе на оне у Манасији, или још боље, праве кале- 
мегданске и непогрешиво се уклапале у екстеријер.

Глумци су све окретније и све журније баратали 
мистријама баш као они мајсгори у Шекспировом Сну 
лвтње ноћи. Можда ће их ти дани подстаћи да убрзо 
заиграју исти тај Шекспиров комад. Био је то узајамни
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рад на који су се бацили свом жестином, упркос оном 
чему су били предодређени.

„Миленко, стигли су новинари и фоторепортери, 
треба ти да најпре даш своју изјаву о градњи.”

„Ни говора Старчићу, не пада ми на ум... Најпре 
посао, а после замерке.”

Вики Старчић био је осмехнут, али по обичају до- 
следан.

„Чуј, маестро, без гебе смо изгубљени. Шта те кош- 
та да кажеш, ето изустиш реч-две, схвати колико је 
све ово важно...”

„Ако стигнем, у реду...”
„Продао сам накит своје жене Гите ради градње, 

све сам уложио, сад сам црквени миш!”
Слушао је Шербан Старчића како објашњава но- 

винарима. Два фоторепортера газили су неосушен бе- 
тон фотографишући куле. За собом су остављали тра- 
гове обуће. Палир се мрштио, а Шербан га је немушто 
ућуткивао.

Глумци су хихро бацали своја радничка одела, ке- 
цеље и марамицама трљали напрскане малгером об- 
разе, журили су да дају изјаву и фотографишу макар 
заједно ако не појединачно. Свако од њих имао је своју 
приповест која је увећавала њихову активност и по- 
жртвованост. У глас су спомињали како им старо- 
модна рампа није потребна, али нико не спомиње да 
ће играти наместо рефлектора по јаком поподневном 
сунцу, о томе и  не мисле, само се окомили на рампу 
као да је она сад најважнији проблем којим се осмиш- 
љава савременост. Главно је да људи после тих ре- 
портажа добију слику потпуне пожртвованости и же- 
ље да им се физички рад подудари с улогама које ће 
на летњој позорници остварити.

И, заиста, одговор је уследио само недељу дана 
касније, када се играла Фигарова женидба Бомаршеа 
и када је Мира Тодоровић први пут себе потврдила у 
улози Керубима. Њено темпераментно обраћање Су- 
зани, занос и непрекидна заљубљивост дуго је остала 
у сећању. „Ја то довикујем облацима, ветру дрвећу које 
га носи... Данас сам срео Марселину.” И глас јој се 
збиља разносио по истински високо пловећим обла- 
цима у које је гледала и  ветру који јој је свирао око 
ушију, подрхтавајући две беле локне перике да би се 
с њим вешто надвикивале. Услужан ветар је преносио 
њено младалачко одушевљење до великих калемег- 
данских степеника, а можда и до саме реке и оног 
понтонског моста којим, особито ноћу, у време по- 
лицијског часа, тромо вукући једни друге за рукав, 
корачају они што су вођени на Сајмиште да скривени 
у помрчини много година касније постану искључиво

пластична форма уметничких нетрадиционалних зах- 
тева, крцатих разнородних надахнућа људским неде- 
лима који су се збивали.

Шербан је имао истанчаног укуса и резултати који 
су следили из схватања уопште уметности су изу- 
зетно вредни. Његова личност инспиративно се иска- 
зивала и  у сценографији у ко.јој ће бити неуморан и 
кога ће редитељ увек радо да саслуша не би ли се у 
поглсду мизансцсна инспирисао одрсђсном сцснском 
поставком. Редитељ је увек, најнре, осмишљавао ми- 
зансцен, а овог пута се умео и  да инспирише Шер- 
баном. Можда је театар и рад у њему била некаква 
одређена сфера налик на ону црквену која је због ве- 
ликог светла начињеног у оштром прегибу готских 
лукова постављала шарени витраж у којем су се ос- 
ликавале театрално осмишљене композиције Христо- 
вог живота. Тај насликани разумски ауторитет и споз- 
наја вечних духовних истина, колико и црквених ко- 
декса имао је утицаја на Шербана сценографа. Крајње 
разуман када је у питању комад, стао је истраживати 
себе без обзира на сва искушења желећи да учврсти 
свој таленат. Боравио је у Паризу, упознао савремене 
сликаре лично као и оне правце који су, ма колико 
цењени, били на издисају. Кубизам и  надреализам као 
и импресионизам су већ прошлост, а он је прибегавао 
акционом сликарству какво је налазио искључиво у 
театру, али не попут сликара у несвршеном делу, већ 
у пуној страсној променљивости коју су му нудили 
чинови, слике, читава драмска радња са својим ду- 
бинама, осликаним или затегнутим риквантом, коли- 
ко и  суфитима разнородног исликавања па и обрада 
великих паноа старих мајстора колико и  једног Кан- 
динског да би се достигла употреба савремености игре 
у одређеном времену. Фовистички апстрактизам у ин- 
сценацији обилно је користио Шагал. Имала сам при- 
лике да видим његову инсценацију у Моцартовој Ча- 
робној фрули и  како нисам загледала програм била 
сам уверена да је Шагала једноставно неки сценограф 
напросто покупио. Али, та инсценација била је начи- 
њена равно пре добрих двадесет година -  од Шагала 
личио као и  костим, и поштована је за све време док 
је та опера играна у истој режији. Снажно шаренило 
постигнуто апстрактиим бојама давали су симболику 
опери која се исказивала двојако: као Шагалово сли- 
карско решење и као Моцартова генијалност. Поле- 
мике гу није било, Шагал се, као и  Јован Бијелић, 
исказивао двојако и као сликар и као сценограф. То је 
свакако одавало срећну визуелност и  у исти мах пое- 
зију, а неко би заступао и  као систем самог мишљења. 
Сцена подлеже извесним условима јер има ширину и 
дубину коју ваља испунити. С висином се могло сло- 
бодније барагати јер је била чесго апстракција и  имала
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удела за визионарско схватање сликара. Сенке које 
исказује светло примају драж мистичне борбености 
која скрива своју тајну и двосмисленост. Данас сли- 
кари фолософским речником бране и  тумаче своје де- 
ло. Сценограф то чини визуелно сједињен речју, ми- 
саоно, поетично и  што је најважније, никад зато нема 
потребе да се брани или исказује. На то су упућени 
глумци и писци. Мислим да је сценограф много раз- 
говетнији и  чистији кад не објашњава, јер уметност 
коју треба објаснити, исто је што и на невиђено по- 
тврђивати нешто што се тиче чисте визуелности.

У разноразним теоријама вертикално и хоризон- 
тално има своје неприкосновено значење колико и 
распоред боја. Постоји мишљење да је сценографија 
само распоред напабирчене реалности. Мислим да је 
сценографија сједињење форме и осећања сликара. 
Форма није независна јер је естетизирана и мисаона 
у ис ги мах.

Шербан није сликао попут Пикаса „Глумца”, он га 
је живог већ имао на сцени и у жељи да га у мислима 
ослика донекле је хтео да овог представи у свом светлу 
не би ли га тако преобразио.

Није Јурије Ракитин захтевао од мене да обојим 
косу нешто тамнију, односно светло смеђу у комаду 
Островског Девојка без мираза у којем сам играла Ла- 
рису, већ сЗм Шербан је то тражио на благ и крајње 
обазрив начин. „Обојићемо вам косу, ако пристанете, 
а желео бих да вам тако коса чини контраст океру 
којим је исликана позадина.”

Гледала сам у њему Утрила мада није ни издалека 
ишао тим путем. Сетила сам се тог траженог кон- 
траста и без двоумљења послушала. Његова Соња је 
била костимограф, али у време њиховог боравка у 
Новом Саду играла сам ЈТизу Дулитл у Шоовом Пиг- 
малиону и  некаква костимографкиња, чини ми се да 
се звалаВанда, насликала ми је неодговарајући костим 
у последњем чину који није одавао потребну отменост 
и стечену сигурност понашања, те раније цвећарке на 
улицама Лондона. Соња ми је без обзира на могући 
приговор и потпис Ванде, вешто компоновала нови, а 
сам Миленко је у кинеском дводелном кимону од црне 
свиле исликао златаста кинеска слова с предње страие, 
а по леђима црвена да би се уклопила колористички 
у амбијент.

Шербан је исказивао читав свој живот преко сцене.
Шербан сликар, предавао се врло живо јер је његов 

одабрани окер то изискивао. Импресионист у неким 
сликама, он је слободно предочавао себе у нежној јед- 
ноставности, али његово сликарство није било деко- 
ративно. Он се свакако дивио египатском фронталном

сликарству, али га није декоративно нигде следио; 
схватао је његову наивност и по свему судећи при- 
хватао је искључиво њихов окер, али га никад није 
уоквирио попут Гогена црном линијом. Шербан ни 
када би осликавао будућу инсценацију није се устру- 
чавао да је изведе сликарски, никад геометријом ни 
линијом. Чини се како је све раздвајао искључиво 
бојом.

Ипак, једном, био је нападнут и то, чини ми се, да 
је трајало пуна два сата, мислим тај напад. Копља су 
се ломила око црне драперије од сомота иначе једно- 
ставног решења дубине у Молијеровом Тартифу. На- 
име, сцена је поседовала полукружно степениште, га- 
лерију и  све је решавано у том жућкастом колору, само 
су три ниска табурета била пресвучена сиво плави- 
частом брокатом да би на завршегку, односно у ду- 
бини, саме галерије наместо реалистички поставље- 
них врата била разапета та, несрећна сомотска црна 
завеса. Није Шербан ни могао да предвиди или да 
одсања такав незаслужени напад којим су се у На- 
родном позоришту у Београду устремили, поставља- 
јући себе као критичку вреднос г што се по ауторитету 
толико уздигла да јој није било премца Хуго Клајн 
није могао да опрости застор а и да га заборави, јер 
му је сомотска завеса бола очи и гасила поглед. Жмир- 
као је нахерене главе, жучно објашњавајући како је то 
дело чистог формализма, непожељног код социјалис- 
тичког реализма. Ја се присетим оних Шагалових пла- 
вих крава у Художественом театру ради којих је пре- 
шао у Хабиму, а одмах потом и напустио Русију.

Шербан није желео полемику, он је далеко више 
знао о сликарству и визуелној страни сцене него та- 
дашњи заговорници тог истог таласа који је постајао 
из дана у дан својим штурим реализмом чиста обмана.

У Новом Саду правио је многе инсценације за опере 
и сналазио се најчешће малим издатком. Он је био 
човек који је знао да барата материјалом. Поправљао 
је, кројио, премазивао старе кулисе и по потреби и 
грубим материјалом рађао нове. У представи Девојка 
без мираза, чин који се дешава негде на обали реке 
где се налази скромна рибарска клупа и некаква слич- 
на шупа, у том читавом натурализму које је требало 
да постане супротност поетичној флуидној Лариси, он 
ће просути испред оне клупе прави песак по којем она 
својим сунцобраном изнемогла, посустало шара док 
Паратов осионо, подсмехом гледа не би ли јој испод 
лако натученог на чело омањег шешира, одгонетнуо 
поглед који је плачући скривала Песак је давао мета- 
фору губљења и нестајања несрећне Ларисе, док је код 
Паратова будио охолост и непостојаносг било каквих 
емоција. Овако припремљен терен за игру давао је и
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више од Островског који је само означавао располо- 
жен>е; Шербан га је припремио, нашао и  створио прави 
перформанс за улажење у чисту свест.

Ирационални приступ чак је данас пожељан код 
сликара, он се у томе не колеба, али падати у транс, 
екстазу попут глумца који се онесвешћује или умире 
па то онда називати ликовним перформансом, то се дЗ 
у корену логиком сасећи. А шго се гиче боди цр гежа, 
сценографи и  ту нису остајали дужни. Шербан је пре- 
дано осликавао по утегнутом балетском трикоу који 
је одавао нагост тела, неизмерно задивљујуће цртеже, 
сликарски обојене, рекло би се, делове тела баш као 
да су била у питању „деца сунца” или цвећа.

После ових Шербанових решења први пут је из- 
вођена опера Кармина бурано у Берлину; по страни 
су сгајали напола разрушени храмови или палате Ри- 
ма као опипљива реалност времена -  раног средњег 
века, а читава сцена богатила се оним боди сликама 
које је много раније осмислио Шербан, на трикоу који 
је могао мирне душе из даљине да буде наго тело. У 
берлинској опери цвеће се оцртавало и бојило по „блу 
џинсу” који је тек улазио у моду. Имајући у виду ова 
два поређења, сваком би било јасно да је Миленка 
Шербана инсценација сигурно постала чак докумен- 
тација историје уметности. То је био Крочеов лирски, 
ирационални акт сликања без обзира што се оства- 
ривао на сцени. Тврди се да је сценско сликарство 
практично и примењено јер служи ефекту сцене, 
глумцу и најзад публици. А зар се платно какве елике, 
па била она и у музеју или галерији, не да уништити? 
Зар не служи и платно неком циљу?

Глумац, који итекако разуме драмско дело и ула- 
жење у чисту свест, опет је примењени уметник, а 
сликар који покушава да у разнородним перформан- 
сима и  чак фотографијама имитира на лажан начин, 
он заслужује да се обре у историји чисте уметности! 
Жао ми је што говорим о оном што је сваком са мало 
размишљања и логике сасвим јасно. Није то никакав 
мистични присгуп. Неко је рекао: „Миленко, могу ја 
и  на бурету да играм.”

„Можеш... али биће ти лакше ако ти  дамо Пегаза.”
До мене је допрео овај искидани дијалог којег сам 

слабо разумела, али ми је тај Пегаз Шербанов остао у 
памети. Је ли он био онда симболиста који је ишао у 
тој глумчевој тврдњи путем својих мисли? Можда су 
га у први мах боравећи у Паризу убројали у сеза- 
нијавда да би нешто касније због доброг интимног 
укуса или позоришне сценографије постао сликар ко- 
ји  се чувао архаичног колико и тренутно суровог 
модернизма. Шербан није желео да буде цртач већ да 
колоритно решава своју поетичност било портрета,

било нечег другог. Њ егову окер препознагљиву боју 
допуњаваће редовно сивкасто плава да би заједнички 
препознавале скромну, повучену и осећајну природу 
Шербанову.

Имао је умереиости, лежерности и способности да 
пода свежину младости познијим годинама. Он није 
био неустрашиви колорист колико поетско мисаони, 
али без ћудљивости. Мислим да га кубизам није за- 
нимао, мада му Пикасо није био недоступан, верујем 
да га је Утрило бар у први мах у Паризу одушевљавао 
и да му нешто мало и  дугује. Чињеница је да Миленко 
Шербан није био помодан сликар већ ослоњен искљу- 
чиво на своју продуховљену, смирену природу која 
није поседовала никакву спорост, већ напротив крајње 
деликатан, имао је снагу да је употреби на гогово све 
премијере које је радио у театрима и свом Југосло- 
венском драмском позоришту доласком у Београд као 
и у Београдском драмском на Црвеном крсту. Сцена је 
изискићала поред ненападне декоративности и огром- 
ке композиције никад натрпане, збуњиво цизелиране, 
али ни натуралистички грубе. Он декорацију није 
сладуњаво украшавао; једино по савету редитеља Ју- 
рија Ракитина сачинио је сценографију за Гогољевог 
Ревизора. У Ревизору Шербан је био готово непре- 
познатљив због својих ружичастих тонова у истицању 
провинцијалног укуса градоначелниковице на којој је, 
управо, таква кућа пуна неукуса и лежала, јер она 
чита јевтине, трогатељне романе и уз то обожава „фи- 
не младе људе”. Ишарана лицитарска инсценација 
имала је далеко сатиричнију ногу од оних које су 
касније од тога одсгупале, ако се сатира грубо у црном 
и строгом амбијенту подвлачи, постиже се редовито 
сунротно дејство. Сатира ваља препознатљиво да из- 
бија на видело у станиолу и  уопште сладуњавом на- 
чину живљења на туђ рачун као и  смешној декора- 
тивности, никад у оштрим линијама и  сивој осли- 
каности. У Ревизору све иде на рачун неукуса, лопов- 
лука и глупости. Ако је градоначелник у гамној или 
белој одори, подлеже сажаљивости. Сам Гогољ исме- 
јава кроз шаролик изглед њихове глупости питајући 
се: зар такви људи деле правду седећи у суду са пат- 
кама или у прљавим болницама? Значи, сви одреда 
подмигљиви, ружичасто заобљеног, знојавог лица, ке- 
зе се као Бошов Опсенар и  зато је Ревизор била опасна 
сагира којом се у светлим, веселим тоновима разот- 
крива незајажљивост стицања. Велика заслуга за овак- 
во сагледавање била је Шербанова, јер он није ипак 
био симболичан иако би по схватању сценске вокације 
могао да буде.

Поједини сликари су нрибегавали цртачким фор- 
мама чак и када то сцена није захтевала (Понекад сцена
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изричито захтева одређену слику коју сам писац на- 
глашава).

Шербан сликар, што је неоспорно, поседовао је сво- 
ју  лирску индивидуалност мада никад није залазио у 
воде отворенс рсалности сем у неким својим изразито 
личним портретима као каква зависна лепота. Јер, ако 
постоји систем чисте визуелности, зашто не би по- 
стојао и  систем чисте лирике. Трансценденгално зау- 
зима видно место иако невидљиво, ненападно а то је 
Шербаново понирање у осмишљавању сцене; ситни- 
чарен.а никад није било ни у сликама Шербановим, а 
није га било ни у сценографији. Он би се својим ви- 
зијама препуштао да би наместо, рецимо, врата по- 
стављао сомотску материју коју опет намерно није 
драпирао декоративно. А то ће Вилар нешто касније 
обилаго користити у свим својим комадима када ће 
сцену уоквирену црним сомотом да нагласи само једна 
позлаћена барокна столица или само део какве богате 
ограде с оним препознатљивим шиљцима. Значи, Шер- 
бан драперију оставља искључиво игри светлости да 
би та иста светлост дотицала чудесну визију саме 
материје. Тај већ поменути и унапред осуђени „фор- 
мализам”, није га много узбудио. Одбацујући истан- 
чан цртеж, сцену је благо осликавао препуштајући је 
колористичком детаљу.

Некако по мом доласку у Нови Сад, Миленку Шер- 
бану је понуђена сценографија Стеријине Покондирв- 
не тикве, коју је још између два рата радио али сада 
је, иако малу сцену за такав замишљени простор, раз- 
делио на три дела -  први је приказивао собу Феме са 
„бидермајер” огледалом и истог стила омањом фоге- 
љом; из просторије су водила врата у залеђе дворишта 
препуно жутих бундева, метли које се суше по крову 
изнад којег су реалистично били исцртани облаци; 
предњи део представљао је башту, рунделе, клупу и 
шарене кугле, којима смо се, ја  као Евица и  Васа, уда- 
рали и безглаво трчали око оне баштенске клупе. А 
читава сцена била је изразито пастелна мада не и 
сладуњава као у Ревизору. Доминирао је његов већ 
устаљени окер којим се истицала Фемина теракот ха- 
љина и  Евицина плавичастих тонова.

Приликом гостовања у Београду, Сарајеву, Дубров- 
нику и  Цетињу, посебно спомињем Цетиње у којем је 
боравио Лубарда и  Мило Милуновић, приредили су 
нам у Херцег Новом велики пријем након кога смо, 
иегде, око два сата после поноћи ишчекивали на ста- 
ници воз узаног колосека који је саобраћао на ре- 
лацији Београд -  Зеленика. Сећам се колико се обојици 
великих сликара свидео декор Покондирене тикве и 
који је по њима блистао у оном окер колоризму који 
се уклапао са костимом.

Корачали смо у мрклој ноћи по шљунку украј пру- 
ге који је ритмично шкрипутао под обућом. Кроз ту 
шкрипу која се у такту понављала, Милуновић је ре- 
као:

„Морам се једном окушати и  као сценограф.”
„И сам на то помишљам, али ме ово наше стење 

које сликам ипак одвраћа” -  додао је Лубарда.
Мило Милуновић се након три године заиста по- 

тврдио у инсценацији Максима Црнојевића. за просла- 
ву деведесетогодишњице Српског народног позориш- 
та у Новом Саду. Сећам се своје жућкасте, свилене 
хаљине с капуљачом у задњем чину као и  теракот 
свечане по доласку из Венеције с дугим, предугим 
„шлепом” који се вукао метрима по степеништу. Ово 
је спој народних, колористичких мотива, јер Милу- 
новић је овог пута био и костимограф. Та теракот и 
окер колористика се уклапала са смеђом нијансом, а 
сви тонови подсећали су на платна старих мајстора из 
времена у којем се и  збивала трагедија Лазе Костића. 
Верујем да се Милуновић, без обзира на различито 
време самог догађања, инспирисао колористичким 
Шербановим решењима Покондирене тикве. Треба по- 
менути ону теракот одећу Феме или жућкасте велике 
дулеке који су красили двориште и  кућу, а свему ако 
се још дода нешто сиво плаве боје, онда се таквом 
колористичком захтеву не може, једноставно одолети. 
То је смирај који делује на сва чула.

Шербан сценограф био је присутан на свим про- 
бама, одлучан на уметничком плану није желео да га 
осујети мизансцен тиме што се одређени детаљ, ре- 
цимо, отвореног прозора или затворених врата, неће 
сходно употребити. Ако је у питању прозор, није га 
он ставио тек да беспослено украшава зид и  даје не- 
какав оквир инсценацији, већ је морао „играти” тако 
што би се стајало на њему леђима окренуто, или гле- 
дати кроз раскрилит па и ослањати се, седети ако 
треба, сасвим свеједно, али тај прозор није смео, ни 
могао да буде заборављен. Зато је помно пратио радњу, 
а добар редитељ се у погледу мизансцена знао с њим 
и да договара.

И још 1950. Шербан ће радити у Народном позо- 
ришту у Београду наново Покондирену тикву Стерије 
Поповића, док ће костимограф бити Соња Шербан. 
Они су се обоје овог пута усагласили допуњавајући 
се; 1948. у Југословенском драмском позоришту у Бео- 
граду, Миленко ради инсценацију за Школу оговарања 
Шеридана. Већ идуће године представља се у изузетној 
сценографији с Дундом Маројем. Сцена се опредељује 
за два здања на омањем тргу: једно представља кућу 
са спратом, таверном у приземљу с оивиченим гвоз- 
деним, трбушастим шипкама који делују као ренесанс-
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ни украси по којима ће се пети изгладнели Бокчило, 
док је друго нека врста покривене терасе, са стубовима 
на којој се размеће Лаура. И ова инсценација је сва 
колористички предана препознатљивом океру и оној 
сиво-плавој боји која истиче читаву ликовну страну 
сцене; прозори на већој кући имају „шкуре” који се 
делимично преклапају и избацују половицом напоље, 
али ге исте „шкуре” претрпеле су критику заједљи 
ваца: како оне нису биле познате у времену Дунда 
Мароја већ у седамнаестом веку. Ово помињем као 
ознаку цепидлачког времена које се потврђивало на 
свој соцреалистички начин. Стеријине Родољупце ра- 
дио је са Соњом која је била костимограф. У комаду 
Стерије потврдио је Шербан своје изузетно познавање 
Војводине. Инсценација је подигла читаву представу 
дајући обележје свог времена. Јсгор Булт ов  имао је 
патину старе богате куће с упадљивим зидовима иза 
којих се прислушкује или скрива. Инсценација је до- 
била сјајну похвалу у Паризу приликом гостовања у 
Театру нација. Кандида Бернара Шоа поседовала је 
укусан салон; слободан простор около дивана, уопште 
сценографију је одликовала крајња функционалност; 
У На д н у  Максима Горког у првом чину смислио је 
одељке, односно собичке подвајане јутом, док је други 
чин био у сликарском крешченду.

Ретко се догађа сликару да измени инсценацију 
када је комад још увек на репертоару. Миленко Шер- 
бан је ту измену, или боље, преображај сценске идеје 
радио спонтано без двоумљења као освежење. Само је 
њему било познато колико добрих решења крије у 
рукаву и зашто да их понекад не извуче на видело. То 
би чинило нови однос сценске форме којој се при- 
лагођавао на разумски начин. Апстрактни класицизам 
био је за ову тврдњу типичан однос у Д унду Мароју. 
Изузетног примера и  исте жеље имао је у Ожалош- 
ћеној породици Нушићевој у познатој режији Мате 
Милошевића. Првобитна инсценација била је потпуно 
стилизована с реалистичким костимом као суштим 
контрастом и степеништем у дубини, додуше, не то- 
лико високим, већ довољним да одели сцену; тих не- 
колико степеника није одскакало од самог нивоа пред- 
њег дела. Мизансцен се чврсто уклапао у инсценацију 
колико и  раскриљени кишобрани фамилије по ода- 
јама, што је опет значило видну стилизацију. Међу- 
тим, како је представа задржана дуго на репертоару, 
она се сама од себе кристализовала глумачком игром 
у друкчијем обличју и  Шербан је, по свему судећи, 
приступио новијој измени од претходне стилизова- 
није инсценације. То је био његов сликарски унутраш- 
њи изазов врло сличан оним разлозима који су за- 
хватали и  саме глумце. Дошло је до померања сценског 
тла, утисак који се заговарао значио је -  прелаз у

импресионистички јасан набој, суштински, због чега 
је ишао ка отворенијем схватању дела.

Правио је Шербан незапамћено много инсценација 
у Београду и  исто тако у предратном Српском нар- 
одном позоришту још од 1932, па у Народном позо- 
ришту Дунавске бановине (1936-1941) у Новом Саду, 
као и  после рата све до одласка у Југословенско драм- 
ско позориште. Из његове ране младости до самог рата 
остало је исписано Шербаново име на програмима, али 
доказа, кригике и њено писање, није оставило дубљег 
трага. Међутим, судећи по обиљу био је неуморан јер 
би у краћем временском периоду доводио до промене 
стила. Никада себе није ни  имитирао ни поткрадао, 
што би значило да се није понављао. Ово све говори 
о правој страствености поимања уметничке визије. То 
је у њему опстојавало као уметничка истина и као 
захтев.

И данас ми је у сећању његово сценско решење у 
Народном позоришту у Београду Кир Јање са Стра- 
хињом Петровићем у насловној улози и Мире Тодо- 
ровић као кћери Катице. Тада у Средњој школи, пре- 
дочена за глумачки позив, ја  се готово опредељујем за 
инсценацију, размишљам о њој и  слика која у мени 
до данашњих дана опстојава је искључиво везана за 
то сценско решење које ми је, признајем, било у првом 
плану, ни сама не знајући зашто.

Кулисе су постављене сасвим ониске, читава одаја 
скромна, реалистична с обичном, високог наслона сто- 
лицом погодном да млада Катица усправи своја леђа 
седећи на њој у плавој хаљини. Изнад те, и такве собе, 
осликана је далека перспектива војвођанског шора, 
ониских барокних кућа са клупама на којима се не- 
дељом беспослено седело. Све те куће, шанчеви и др- 
веће украј вијугавог, прашњавог пута дати су екс- 
пресионистички у изразитом колориту који се, ваљда 
због оне прашине, претапао у сиву измаглицу да би 
свеукупно доминирало визуелно, али никако у ма- 
ниризму препознатљиве наиве, већ, рекла бих, пре у 
одблеску „дивљине” Матиса и  његовог дрвећа које 
ипак нису Шербанови дудови, нити је Шербан желео 
да се за њим поводи, колико се само делимично ин- 
спирисао не би ли приказао верније обличје Војвод- 
ине онакве какву је он носио у себи.

Непосредно пред Шербанов коначни одлазак из Но- 
вог Сада, изградио је летњу позорницу у Католичкој 
порти с оним, донекле, сличним кулама које је из- 
градио на Калемегдану. Та иста нозорница заузимала 
је идеално место усред самог центра града ма колико 
да је сапето била угураиа у зидове дугачке жуте, по- 
повске куће. Једино је путељак од два метра поплочан 
циглама још од давнина, раздвајао оба здања. Прет-
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ходно Католичка порта представљала је празан, неу- 
потребљив простор, неискоришћен ни као трг. а није 
служио ни оном чему је у прошлом столећу био на- 
мењен -  окупљању верника после и  пре мисе у ка- 
тедрали која је имитирала готски стил.

Циглом поплочани пролаз представљао је залеђе 
позорнице одвајајући се од поповских прозора који 
нису никад отварани, вечито застрти црним спуште- 
ним завесама, без „шалона”; у сваком случају, било је 
мањкавости светла, а иза њих се непрекидно нешто 
непријагно збивало. Уза све су и  сасвим ониски, једва 
неколико педаља од земље. Само повремено, али увек 
у време вечерњих проба, обавезно се чуло иза тих 
затамњених прозора, јер се ни  свеће нису могле на- 
зрети, дуго мрмљање молитве да би се потом свети 
оци утркивали у громогласју. Осећали су се због сцене 
и  видика сасвим окрњени. Ушле су у њихов посед -  
срамне „глумачке утваре” које су пред очима гледали 
и као ђаволе јер чим би који глумац искрсао пред 
њима, они су се крстили хитајући у своју жуту, шал- 
итром овлажену кућерину не би ли у молитви нашли 
смирење...

Миленко Шербан није имао среће са својим кулама 
новосадским и  калемегданским, које су делимично до- 
живеле последње савезничко бомбардовање у Београ- 
ду. То је било довољно да се обе потпуно разруше, не 
обнове, јер нико више није показивао жел>у за из- 
градњу нових.

Лета су варирала дубоки сан за било каквим ини- 
цијативама сличних позорница. Нешто касније, сагра- 
дила се летња сцена усред топчидерског мајдана, сте- 
ње је разбито а шума самом прилазу раскрчена због 
паркинга. Позорница је опстојавала сумануто усечена 
у оно стење, далека, а та даљина била је довољна да 
се глумци само назиру и  зато су постали неразговетни 
због чега их је публика беспоштедно заобилазила. Је- 
дино је телевизија (пре коначног раскида) снимила 
два-три програма у којима сам и сама са ЈБубинком 
Бобић и  Мијом Алексићем учествовала.

На жалост, Шербанове идеје с патинастим кулама 
које су поред свог необичног амбијента, у којем се 
могло играти и  без уобичајених кулиса -  нешто налик 
на „Глоб” и  имале изузетну акустику тако неопходну 
за све отворене просторе, нису ипак уродиле плодом. 
Шербан се у Београду неисцрпно вратио свом сли- 
карском искуству које је богатило његове инсцена- 
ције.

Кад летњи дан постане облачан, посустао, јер се и 
заборављено сунце скромно, наизменично подвлачи 
под облаке скривајући се од купача, тада се у мени 
јавља сећање на задњи сусрет са Соњом, Миленком и

њиховом девојчицом рафаеловски нестварне лепоте, 
на „Штранду”.

„У Београду смо се зажелели новосадског 'Штран- 
да’” -  рекао је Миленко.

У себи осетих олако, чак пребрзо оштећену мисао 
при којој сам схватила колико смо се сви удал.авали 
једни од других, одлазили својим мислима, испраж- 
њених сећања, док су Шербанове боје примале све сна- 
жнија, све конкретнија уметничка својства достижући 
завидан ниво.

Негде сам наишла на тачан парадокс -  да је почетак 
увек савршенство.

Шербанова сензибилност је несумњИв доказ томе.

Миленко Шербан (1907-1979), 
академски сликар и сценограф.
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Мирјана ВУКОЈЧИЋ

Мој професор Мата Милошевић

Упамхити своје рођење, своју колевку, своје ро- 
дитеље, своје родно место -  најтежи су глумачки за- 
даци. Ко је све ове задатке савладао -  глумац је.

Један мали дечак по имену Матија Мата Мило- 
шевић учио је безмало цело једно столеће како да 
памти. Памтио је слике недоживљеног. А „недожив- 
љено се не заборавља”, каже Тарковски.

Дечак је рођен 25. децембра 1901. године. У књигу 
рођених уписан је као Матија Милер. Дознаје да му се 
мајка звалге Марија Сехас, Мађарица по оцу, по мајци 
Аустријанка. Сиромашна девојка је радила као соба- 
рица у белгијском посланству у Београду. Мата ни- 
када није видео оца, јер када је он дошао на свет, отац 
Фламанац гроф Ван ден Стен, који је био посланик 
белгијског посланства у Београду, тада није био ту. 
Био је у неком далеком свету.

Мајка Марија остаје без посла и, не могавши да 
исхрани своје дете, даје дечака Мату породици Катице 
и Станка Милошевића који су живели сами, јер деце 
нису имали. Од шестог месеца његовог живота они 
постају мама и тата дечака Мате. Мајка Марија је до 
своје блиске смрти, била његова „сестра Мара”. Водила 
га је у шетње, грлила га је и  љубила. Мата се сећа 
дана када га је повела на фотографисање. Тада је имао 
четири године. То је једина његова слика са мајком -  
„сестром Маром”.

Сећа се да га је мама Катица одвела једног дана до 
Марије, која је била тешко болесна од галопирајуће 
туберкулозе. Памти да је сестра Мара плакала, и да 
није смела да га загрли. Због страха од тешке заразне 
болести.

И њеног загрљаја никада више није било. Те су 
загрљаје замениле руке маме Катице, жене и  човека 
коју ће дечак Мата волети највише од свих људи које 
је срео у животу.

Мама Катица је желела да Мата буде најбољи дечак. 
И био је, у целом комшилуку. Није дозвољавала да се

дружи са неваљалим малишанима, „мангупчићима”, и 
зато се много дружио са девојчицама. Чесго су гов- 
орили „угледај се на Матишу, видиш како је добар”! 
Мама Катица га је васпитала строго, веома строго. 
Отац Станко је био добар и  нежан. За дечака Мату је 
говорио: „Божји, па мој!” Станко је погинуо бранећи 
Београд и Србију на почетку Првог светског рага.

До десете године свог живога Мата не зна да Ка- 
тица и Станко нису његови прави родитељи. У тим 
годинама, када полази у средњу школу, сазнаје истину 
о себи и свом рођењу. Полаже испит љубави. Нежност 
којом су га заштитили мама Катица и отац Станко 
узвраћа љубављу према њима. У седамнаестој години 
добија своју крштеницу, крштеницу усвојеног детета 
са именом маме Катице Милошевић. Сећа се да је себе 
од малих ногу звао Милошевић Мага.

Тридесегих година Мага Милишевић, глумац На- 
родног позоришта у Београду, налази податке о свом 
правом оцу. Прегледајући реквизиту пред почетак пре- 
дставе, што глумци углавном чине, нашао је Државни 
календар из 1901. године у коме је био списак ди- 
пломатског кора у Београду. Ту је било име белгијског 
посланика Вернер ван ден Стен де Жехај.

Да није био глумац не би сазнао пуно име свога 
оца.

Пут је дуг, до шездесетих година, када Соња Дој- 
чиновић позната балерина Народног позоришта из 
Београда, која у то време живи у Бриселу, налази 
фотографију оца дечака Мате. Послужила се малом 
лукавошћу, и  тако, код удовице полубрата, сина оца 
Матиног из законитог брака, долази до једине фо- 
тографије коју дечак Мата има.

-  Имао сам шест година када смо мама Катица и  ја 
гледали неку представу у Народном позоришту, не 
могу се сетити коју. Ја сам тада први пут у животу 
био у позоришту. Сећам се неких вила, неких силних 
јунака.
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На крају представе почела је киша, громови уда- 
рају, ја се расплачем, заријем се у мамипо крило, а 
мама каже: „Не плаши се, то је све кобајаги!?” То је 
почетак мог живота у позоришту, несвесиог. Први пут 
сам свесно доживео позориште 1917. године, за време 
окупације. Биле су то Огризовићеве једночинке Југро, 
дан и  ноћ. Играли су их код „Касине” београдски сту- 
денти који су имали своју дилетантску групу. Ту сам 
се, у првој једночинки, у Јутру, која је причала о љу- 
бави, заљубио у глуму. Сећам се, играо је младић по 
имену Китановић. Дивно је играо. И од тада почиње 
љубав за позориштем. Сећам се представе Кир Јања, 
играо је чувени Чича Илија Станојевић. Када се завеса 
дигла на почетку представе, он је био на сцени са 
једном глумицом. На саму њихову појаву проломио се 
велики аплауз. Имао сам утисак да је то један патри- 
отски осећај, да се баш за време окупације чује наша 
реч. Осетио сам дејство позоришта, чари глуме. Тада 
сам први пут свесно гледао позориште -  казује мој 
професор Мата.

Године 1918, спрема са својим другарима Љубавно 
писмо Косте Трифковића, у сгану њиховс заједничке 
другарице. То је прва улога и прва режија. На матури 
има своју дилетантску групу. По завршетку гимназије 
се уписује на Правни факултет, напушта га. Прелази 
на Филозофски и њега напушта. Опседнут је оном 
малом школом која се зове „кобајаги”. Чека да се от- 
вори глумачка школа.

После Првог светског рата Народно позориште ра- 
ди у „Касини” очекујући обнову зграде. На тој малој 
позорници гледа великане Перу Добриновића, Мару 
Таборску, Гошића и  многе друге. Професор се присећа 
тога времена:

-  У јануару 1920. године Народно позориште по- 
чиње да ради у прилагођеној згради некадашњег ма- 
нежа једног коњичког пука. Зидови су остали као што 
су били, а унутрашњост је дрвеним конструкцијама 
претворена у гледалиште и позорницу. Био је то др- 
вени манеж, место најдражих позоришних успомена. 
Ја сам важио и  био, како се то каже, лепо васпитан и 
пристојан младић. Уз то, пре несмео него слободан и 
дрзак. Ни данас ми није јасно како сам ја, такав, ус- 
певао да се готово свако вече провучем у позориште, 
и у „Касину” и  у „Манеж”. Употребљавали смо сва 
могућа лукавства, провлачили се кроз тарабу двориш- 
та и споредне улазе. Са друговима сам се налазио 
обично на другој галерији, лево, крај саме позорнице, 
уколико нас ватрогасац не би најурио. Бити што бли- 
же глумцима била је нарочита драж. Хватати све ни- 
јансе њихове глуме из представе у представу, и ра- 
зумети све њихове приватне пошалице на сцени, које

публика, како се глумцима чини, не примећује. Знао 
сам све њихове манире, све мане и врлине. Бивао сам 
несрећан кад ми не би успевало да се неко вече увучем 
у позориште. Једном речи, био сам луд за њим.

Дуго жељена школа се отвара у јесен 1921. године. 
Глумачко-балетска школа у згради Музичког друштва 
„Станковић”. Пријемни испит -  Хамлетов говор глум- 
цима. Поред велике треме увереи је да ће проћи. У 
комисији седе важна лица. Полаже пред строгим Ми- 
хаилом Исаиловићем. „И, био сам примљен. Сви који 
смо радили са Михаилом Исаиловићем у школи и на 
позоришту, научили смо се од њега занату, профе- 
сионалности и радној дисциплини.”

Други учитељ Мате Милошевића био је Јуриј Ра- 
китин. Обојица, Исаиловић и Ракитин, били су снаж- 
не личности, који су оставили значајан траг у Нар- 
одном позоришту, и на ученика Мату Милошевића 
посебно. Упоредо са учењем у школи не престаје да 
ради по аматерским дружинама. Тако су он и његови 
пријатељи основали Академско позориште које живи 
и данас под именом „Бранко Крсмановић”.

Године 1922. добија први професионални глумачки 
задатак у Шекспировом Ричарду III у режји Михаила 
Исаиловића. Игра улогу Трећег гласника. Професор 
Мата се сећа: „Истина, био сам трећи гласник, али сам 
био најдраматичнији. Мој сан је почео да се остварује.”

Од тада у око две стотине улога дружиће се са 
Стеријом, Костићем, Крлежом, Достојевским, Беном 
Цонсоном, Шилером, Ибзеном, Пиранделом, Нушићем, 
Бојићем, Јакшићем, Војновићем, Чеховим... Ово велико 
дружење биће прекинуто Другим светским ратом. Го- 
дине 1941. доспева у логор Сталаг XVII Б у Кремсу у 
Аустрији. После четири године мучне и дуге тишине 
у логору враћа се у своју Србију, свој Београд, у ма- 
тичну кућу Народно позориште.

Ту је осгварио још неколико улога и режија. И како 
је почео са Шекспиром, тако завршава своју каријеру 
у Народном позоришту улогом Јага у Отелу у соп- 
ственој режији.

Године 1947. оснива се Југословенско драмско по- 
зориште. Професор добија позив да као редитељ ради 
у новом позоришту. Ову кућу воде Ели Финци, уп- 
равник и Бојан Ступица, уметнички директор. Радо 
прихвата позив, жели да ради са новим људима. Ту се 
сабрала огромна породица. Дошли су глумци из Сло- 
веније, Босне, Македоније, Хрватске -  десило се по- 
зориште! Десило се Југословенско драмско позориште. 
У њему је професор нашао веће могућности за рад.

У новој средини Мата Милошевић ради као ре- 
диЛљ  и глумац, и остварује неколико изванредних
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улога; прва је била Војницки у Чеховљевом Ујка Вањи 
(режија Бојан Ступица). Следе: Пастор Морел у Кан- 
диди  Бернарда Шоа (режија Томислав Танхофер), Оли- 
вер Урбан у Крлежиној Леди  (режија Бојан Ступица), 
Барон (На дну  Максима Горког) у сопственој режији. 
До 1967. године, када оставља глуму заувек, одиграо 
је много других улога. Професор каже:

-  Оног тренутка када сам осетио стид, повукао сам 
се. Сећам се, гледао сам касније Виктора Старчића на 
сцени, уживао сам у његовој глуми, али сам и мислио: 
како нас глумце није срамота да у позним годинама 
глумимо!

Прва режија у ЈДП била је 1948. године Школа ого- 
варања, друга Дубоки су корени, а затим велики успех 
Стеријини Родољупци. Следи Јегор Буличов, Горки; па 
Краљ Лир, Магбет, Ромео и  Јулија, Шекспир; Отац, 
Стриндберг; Сабињанке, Расгко Петровић; Ожалошће- 
на породица, Нушић, Откриће, Ћосић, На рубу памети, 
Крлежа...

Број улога и  представа није важан. 'Греба их „из- 
двојити и  препознати”, како каже Бранко Миљковић. 
Професор прави одбир режије: Родољупци, Краљ Лир, 
Јегор Буличов, Ожалошћена породица, На рубу памети. 
А улоге -  Моска (Волпоне), Кнез Мишкин (Идиот), 
Савели (Црвене руже).

Исувише строг одабир!
Једна столица поред професорове велике фотеље у 

његовом мирном дому. То су наша сусретања за ових 
готово тридесет година. Оно што ме је увек привла- 
чило професору Мати Милошевићу јесте диван мир и 
једноставност које има. А, у ствари сам увек слутИла 
да у том миру и  тишини његове појаве лежи дубоки 
немир бића без којег не би било његове уметносги. 
Зато сам се „дружећи” са њим, а и дан-данас је тако, 
понашала као несташно дете. Направим торту за мој 
рођендан, донесем је на пробе ансамбла Гама зрака. 
Професор ми поклони Беседе Станиславског. Нежни 
одговор правог учитеља.

Обожавала сам кратке и језгровите савете профе- 
сора Мате. Иду пробе Гама зрака 1971, године, у по- 
зоришгу гужва. Ради се иеколико представа. Велика и 
мала сцена заузете. Ми прелазимо на мизансцен. Тех- 
ника нам импровизује декор у горњој пробној сали, 
да се не губи време. Играм хистеричну девојку Рут. 
Хотећи да покажем то неприлагођено биће, у сцени 
сукоба са мајком, коју је дивно играла Љиљана Крс- 
гић, сва у „заносу” игре, бесомучно трчим низ кли- 
маве степенице гог привременог декора, и  тако се жес- 
токо саплетем да се скотрљам низ степениште. Про- 
фесор зауставља пробу и једноставно и кратко ми даје

унутство: „Секана, ето то је Рут!?” Схватила сам шта 
треба да радим. Наравно, не да ломим ноге и руке, али 
да сврсисходно употребим вишак енергије коју је про- 
фесор препознао. То је била једна од мојих најдражих 
улога.

Прошло је готово двадесет пет година од када је 
професор отишао из позоришта. И свих ових година, 
радећи многе улоге, почесто је недосТајала та велика 
тишина којом је нрофесор узнемиравао глумце, и баш 
зато смо били слободни, отворени, заштићени. Дивни 
дани!

И сада је тишина у професоровом дому. Он спо- 
којно седи у великој фотељи и каже да је био срећан 
човек целог свог живота, зато што је радио посао који 
је волео. Његова једина права кућа било је позориште. 
Било је успеха и неуспеха, а добро је немати увек 
успеха. То је здраво. Нарочито у почетку. И сада про- 
фесор као на часу глуме каже:

-  Глумцима је дозвољено све, грешке. Треба им 
опраштати, јер и деци се опрашта као и свим другим 
људима. Али глумци нису деца. Боже сачувај! Ја сам 
увек глумцама говорио „Врло добро, само још мало!” 
Моја мана је била што сам био осетљив. Ако осегим 
да глумац није расположен, цела нроба пропадне. Нико 
не би веровао да та распуштеност припада мом начину 
рада. За мене је било најважније да се на проби одржи 
добро расположење. Иначе, посла нема. Глумац греба 
да буде и редитељ и глумац. Редитељ мора познавати 
вештину глумчевог заната, онда је све лакше. Мислим 
да је глумачка школа потребна две године. Школа не 
може направити глумца. Али школа је добра зато што 
ђак сазна нешто око чега би сам дуго лупао главу. 
Овако дође до неких сазнања брже. Ја сам као професор 
веома волео младе људе, и  разумевао их. Опраштао 
сам им многе ствари. Често бих пуштао времену про- 
лаз. Улазио бих у учионицу пет минута после почетка 
часа. Тих пет минута сам шетао да не бих довео неког 
студента у ситуацију да га постидим. Ја нисам каж- 
њавао, али сам страшно патио када студенги не би већ 
били у учионици.

Професор је деловао строго, чак уображено. За себе 
каже:

-  Све сам чинио да тако не изгледа, али Шекс- 
ниров Отело каже: „Човек би требало да је што из-
гледа, а то што није, да и  не изгледа.”

Ево професорове мале поруке младим глумцима и 
редитељима:

-  Глумци не би требало да глуме у живогу, не би 
требало да измишљају свој имиџ који желе да наметну 
другима. Често се догађа да граде личности које нису
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они. Моје најбоље улоге нису имале везе са мном. И 
то је лепота глуме. Ово је нарочито важно за редитеље 
који често глуме неког другог човека. То није добро. 
Ја болујем од истине.

Пошто то јесте тако, одмах је следио и осврт на 
сопствене мисли:

-  Никада никоме никакви савети нису помогли. Ни 
сопствено искуство не помаже често.

Савети можда не помажу, али часови класичног 
стиха са професором на Позоришној академиј и или 
часови глуме на сцени Југословенског драмског по- 
зоришта. веома много су значили.

-  Одувек сам сценски говор сматрао једним од важ- 
них чинилаца у представи -  каже он -  дикције глу- 
маца, питање чујности говорног текста за мене је пред- 
стављало нешто без чега је незамисливо право про- 
фесионално позориште. Као што сам често са разних 
места у гледалишту контролисао видљивост онога 
што се на позорници збива, тако сам исто контролисао 
и да ли се све добро чује. Сматрао сам да сви у пу- 
блици имају подједнако право да све виде и да све
чују.

Добро сам упамтила пробе Протекције Нушића 
1969. године, Учених жена Молијера 1971, Дејства гама- 
зрака на сабласне невене Зиндсла 1972. године. То су 
биле међу последњим режијама Мате Милошевића у 
Југословенском драмском позоришту и другим позо- 
риштима.

Било је право редитељско умеће спојити у ансам- 
блима ових представа такве великане сцене какви су 
били Љубиша Јовановић, Милан Ајваз, Рахела Ферари, 
Олга Спиридоновић, Славко Симић, Невенка Мику- 
лић, Маја Димитријевић, Љ иљана Крстић, Виктор 
Старчић са „клиицима”, студентима Академије. Тада- 
шњи „клинци” су Гојко Шантић, Милан Гутовић, Иван 
Бекјарев, Светлана Бојковић, Ђурђија Цветић, Тана- 
сије Узуновић, Слободан Ђурић и ја, Мирјана Вукој- 
чић. Разлике у годинама и искуству биле су огромне.

Али, ту су, на срећу по нас младе, били вештина, 
мир и  доброта професорове личности којом је спајао 
и надахњивао старију и  млађу генерацији. А то је баш 
оно што је професор у глумачкој школи од својих 
учитеља примио: природни ред и мир. То је било на- 
рочито значајно за нас младе. Никада, ја барем, нисам 
имала осећај стида пред једним Ајвазом или Стар- 
чићем. Напротив, успостављао се диван додир међу 
нама. Имали смо праву другарску подршку на сцени 
а и ван ње, од глумаца који су са Матом Милошевићем 
радили, пре нашег доласка у позориште. Та „зараза” 
лагодности је увек имала облик ненаметљиве дисци-

плине и строгости. Можда је баш у томе била драж 
рада са професором: допустити све, јер глумцу је до- 
пуштено све, али кад се коло откачи, треба коло са- 
брати и играти Гламоч -  у тишини.

Оно што је мени, као младој глумици остало важно 
глумачко искуство јесге слобода. Нарочито пред пре- 
мијеру. До тада смо мислили, ггричали, маштали али 
дани пред премијеру су били препуштени глумцу. 
Професор би седео у сали, бележио примедбе, никада 
пробу није прекидао, а онда после пробе уследили су 
договори. То је било једно органско везивање реди- 
теља у сали и  глумца на сцени. Не повредити глумца 
на сцени, то је било правило. То ми је касније, често, 
радећи са многим редитељима, недостајало.

Седимо у професоровој кући у Далматинској 98, у 
којој је са својом супругом Олгом провео много вре- 
мена. 1>или су 62 године у браку. Пре тога, пет година 
забављања, што је 67 година заједничког живота. Гос- 
пођа Олга Милошевић је била својевремено истакнути 
пијаниста и са сестром Маријом, виолинисткињом, 
чинила чувени дуо. Супруга Олга је преминула пре 
неколико година и мог професора оставила у усамље- 
ности. Прича он:

-  Имао сам срећу да наиђем на Олгу после губитка 
мајке и оца. Ж ивот са њом је био продужетак живота 
у љубави коју сам имао у својој породици. Олга је 
изванредно свирала на клавиру и између два рата мно- 
го је концергирала са својом сестром Маријом. Олга 
је била мој први пријатељ и у њој сам имао велику 
подршку. Један занимл>ив детаљ из нашег живота: док 
Олга вежба у једној соби, ја у другој учим улогу. Али 
када она престане да свира, и ја  одмах престајем да 
учим. Да бисмо били заједно. То је била некаква блис- 
кост, разумевање.

Ево, професоре, поменули сте учење. Ви сте целог 
живота учили. Уз клавир или без клавира, са несташ- 
ним глумцима, а иошто сте и сами били глумац, учење 
није било лако! А професор каже:

-  Увек сам се дивио људима који све знају. Ево ме 
сад, имам готово сто година, а истину о животу не 
знам. Када сам био млад, питао сам се: чему живот? 
После се навикнеш и  живиш, просто живиш.

Прича се мора завршити позориштем без кога глу- 
мац не може да живи и професор казује завршницу:

-  Ја сам за позориште у сваком тренутку, у свим 
временима. Шта би било кад би забранили да се слуша 
музика или гледа слика -  забранити уметнички чин 
је грешка времена. Забранити дечаку од шест година 
да се дружи са „јунацима” и „вилама” била би забрана 
игре. Позориште је најлепша игра. Када пада киша,
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када громови ударају, заријеш се у мамино крило, а 
мама каже: „Не плаши се, то је све кобајаги!?” Уос- 
талом, цео наш живот је кобајаги!

Мата Милошевић још каже:
-  За многе своје успеле представе имам да захвалим 

у првом реду глумцима са којима сам имао срећу да 
радим.

За мене театар сачињ авају писац и њ егови тумачи: 
глумац и редитеЈБ.

Мислим, да нам нешто више сценске културе не би 
било наодмет.

Трагање за човеком било је за мене један од основа, 
можда и најглавнији, редитељског позива.

Волео сам глумце који се сами труде да граде своје 
улоге не чекајући све од редитеља. Таквих је, срећом, 
било доста и  то је онда за мене био нрави заједнички 
стваралачки театарски рад. Као редитељ ја  се готово 
никад нисам на пробама, бар на изглед, нервирао, ни- 
сам праскао, нисам се свађао, нисам глумце вређао, 
никада понашао диктаторски. Мени је увек више било 
стало до тога да глумци буду психолошки опуштсни 
и у добром расположењу. Наравно, да сам и те како 
пазио да ведро расположење не пређе у „распушге- 
ност”.

Престао сам да режирам онда када сам у себи осе- 
тио отпор. Када више нисам имао жељу да радим. То 
је, мислим, природни крај.

Моја домовина је Србија. Мој отац је био Србин. И 
ја сам Србин. Увек сам се тако осећао. Моја колевка је 
У Београду.

Мата Милошевић, глумац, редитељ, педагог.
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'Фб

Скица за портрет Живојина Жике Миленковића
(Изговорено поводом доделе награде за животно дело „Бранислав Нушић” глумцу-комичару 
Жики Миленковићу, на „Нушићевим данима” у Смедереву, 24. априла 1997. године)

Ж ивојин Ж ика Миленковић рођен је 26. јануара 
1928. у Нишу. Веома рано почиње његово интересо- 
вање за позоришну уметност те постаје члан драмске 
секције нишког Централног омЈ[адииског позоришта 
(ЦОП), које је основано одмах после Другог светског 
рата 1944. године. Захваљујући Предрагу Динуловићу, 
управнику и  редитељу нишког Народног позоришта, 
још као гимназијалац постаје глумац, а прву улогу, 
Другог момка, реализује у представи Ђидо ЈанкаВесе- 
линовића, 14. марта 1946, у режији Предрага Динуло- 
вића.

Када говори о својим почецима помиње да у она 
времена, бити глумац значило је радити све и свашта: 
продавати улазнице, помагати техничком особљу у 
промени декора, чистити снег с крова, чак и водити 
администрацију позоришта. Све је то радио млади Ми- 
ленковић познат по надимку „Комсомолац”. Осим тога 
помагао је у снабдевању глумаца, и путовао на туриеје 
у немогућим условима.

Као сваки глумачки почетак ни Миленковићев ни- 
је био лак јер је слутио да може много више. Зато 1950. 
услед неслагања са управом напушта позоришге. У 
гим тренуцима мислио је да се више никада неће вра- 
тити позоришту. Завршава књижевност на Филозоф- 
ском факултету, а највише пажње посвећује акцен- 
тологији, јер, како у шали говори, био је „из јужни 
крајеви”. Извесно време ради у школи као наставник 
српског језика и књижевности, потом одлази на одслу- 
жење војног рока. Тако проводи две наредне године.

После војног рока, ипак покушава да се врати ни- 
шком театру али за сезону 1952/53. уговори су већ 
били потписани. Једина шанса му се пружила у Град- 
ском позоришту Ранковићево, односно Краљево, где 
једну сезону ради као глумац и управник позоришта. 
Идуће сезоне, 1953/54, опет је члан нишког театра.

Може се рећи да од овог периода почиње права 
велика глумачка каријера Ж ивојина Ж ике Миленко-

вића. Један је од невеликог броја глумаца за којег 
колеге тврде да већ после неколико проба свако дело 
зна напамет. Игром случаја, као што то обично у жи- 
воту бива, приликом повратка у Ниш, када је Радио- 
Ниш организовао велику приредбу и разболео се гла- 
вни глумац, ускочио је Ж ика Миленковић заблистав- 
ши те вечери без претходних припрема. Сва врата од 
тог трена била су му отворена. У иишком Народном 
позоришту ређале су се улоге, које савременици још 
памте, као што су Манулаћ у Зони Замфировој Стевана 
Сремца, Дон Зане у Глорији  Ранка Маринковића, Ни- 
карагва у Госпођи министарки Бранислава Нушића, 
Барни Грисвалд у Побуни на Кејну Хермаиа Воука, 
Чарлс Касл у Великом ножу Клифорд Одетса, Жарко 
у Љ убави Милана Ђоковића, Алфред у Посети старе 
даме Фридриха Диренмата, Аутор у Премијери на пра- 
гу  Јержи Јурандота... Све његове улоге реализоване на 
Синђелићевом тргу није лако ни набројати. Такође, 
ових година окушао се и као редитељ. Режирао је у 
Краљеву, а и у нишком Омладинском позоришту у 
којем је почео каријеру. Миленковићева режија пред- 
ставе Младост пред судом Ханса Тимајера, победила 
је на југословенској смотри омладинских позоришта 
1956. године. Али, комедија Премијера на прагу Нар- 
одног позоришта у Нишу, у којој је тумачио улогу 
писца, на гостовању у Београду, доноси му ангажман 
у престоници 1960, непосредно после фузије Београд- 
ске комедије и Београдског драмског позоришта. По- 
стаје члан Савременог позоришта, односно Београд- 
ског драмског, и  њему остаје веран све до данас.

Већ првим мањим креацијама у Савременом позо- 
ришту, скреће пажњу еминентних критичарских пера 
оног времена, као поводом пародије на антички мит 
Поход на Амазонке Бен Левија (5. децембра 1960), у 
режији Александра Огњановића, где уз проверене зве- 
зде театра Драгутина Гуту Добричанина, Михајла Ба- 
ту Паскаљевића, Татјану Бељакову, Дару Чаленић, 
критика Е јш  Финција бележи да „цело збивање из
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прикрајка посматрају свемоћии Зевс (Ж ивојин Милен- 
ковић) и злоћудна Хера (Бранка Пантелић) као ду- 
ховити аниматори представе”. Ређале су се улоге и 
похвале у М иш оловци  Агате Кристи (19. децембар 
1960), у режији Предрага Динуловића, где Ж ика гу- 
мачи Мајора Меткафа, у Невиђеној предсгави Васе По- 
повића (5. март 1960) опет у Динуловићевој режији, 
где исту улогу Управника дома културе наизменично 
тумаче Миодраг Петровић Чкаља и Ж ивојин Милен- 
ковић. Потом, Оптужена комедија Жике Живуловића 
Серафима (23. април 1961) у режији Александра Ог- 
њановића за коју критичар „Вечерњих новости” на- 
глашава да је од глумаца у комедији неоспорно био 
најбољи Ж ивојин Миленковићу у улози глумца и бра- 
ниоца Отггужене комедије. А онда, 8. октобра 1961. на 
Црвеном крсту, годину дана после премијере у ниш- 
ком позоришту, Александар Гловацки режира Нуши- 
ћеву Аутобиографију. Живојин Миленковић (Бакалин, 
Професор гимназије, Робијаш) поново среће колеги- 
ницу Радмилу Савићевић из Нишког позоришта која, 
учешћем у овој представи такође постаје члан Савре- 
меног позоришта. Ансамбл већ оснажен врсним ни- 
шким глумцима Љубомиром Дидићем, Ратком Сари- 
ћем и Жиком Миленковићем допуњава се још једном 
нишком глумицом. Игром случаја Рада Савићевић би- 
ла му је и  најчешћи партнер како у позоришту, тако 
и на телевизији и радију. Но, често је Миленковић 
играо и са Чкаљом и с многим „Нушићевим” глум- 
цима и глумицама. Дуго би трајало набрајање и опи- 
сивање свих остварених Миленковићевих рола у по- 
зоришту, радију, телевизији и на филму. О томе ис- 
црпније неком другом приликом.

Као што је ред, бар када су у питању наше прве и 
незаборавне хумористичке ТВ серије и филмови, Жи- 
војин Миленковић телевизијску каријеру почиње као 
најсвежија принова у глумачкој екипи Радивоја Лоле 
Ђукића. Сетимо се серија Ц рни снег, Дежурна улица, 
Љ уди и  папагаји, Сачулатац, филма Бог је  умро узалуд  
итд. Овај период остаје у Жикином срцу, те једном 
приликом изјављује да све што мисли о хумору нашег 
поднебља оваплотио је Лола Ђукић у својим бесмрг- 
ним серијама.

Почетком 1981. Миленковић постаје управник у 
свом бившем, једном од најстаријих позоришних кућа 
у Срба, Народном позоришту у Нишу. Али, већ након 
два месеца подноси оставку јер увиђа да он и колектив 
театра имају потпуно различита мишљења о драмској 
уметности.

О себи говори да није само драмски глумац -  већ 
једноставно глумац који ради свој посао. Позориште

га је користило и као комичара и као драмског глумца, 
а на гелевизији је пре свега био комичар. „Моја ум- 
етносг није само телевизија -  говорио је поводом по- 
пуларних ТВ серија -  на телевизији и  филму се при- 
каже добар део заната. Волео бих да ове милионске 
масе које ме знају нутем малог екрана, дођу и по- 
гледају моја остварења у позоришту. Јер, у театру 
сваки лик живи знатно дужс. Поједини ликови те кроз 
целу каријеру нрате. А на гелевизији умре један лик, 
нестане, изгуби се -  умре и нешто у глумцу.” Такође, 
као једна од омиљених и најпопуларнијих личности 
малог екрана, признаје да су његови највећи успеси, 
али и  највећи неуспеси, везани за позориште. За нај- 
омиљенијег драмског аутора проглашава Бранислава 
Нушића, а за најдражи комад, Сумњиво лице.

Невероватно звучи, али и то морамо рећи: Ж ивојин 
Ж ика Миленковић до 1997. године није добио ниједну 
награду за свој уметнички опус, мада је бивао кан- 
дидат за награде на „Данима комедије” у Јагодини, 
„Стеријином позорју” у Новом Саду. Више пута био 
је кандидат за награде глумачке и животне, али увек 
је неко други бивао срећније руке од њега.

Најзад, награда за животно дело, стиже из Сме- 
дерева! Па, куд ћете господине Миленковићу боље, 
Лепше и драже награде него с именом Вашег омиљеног 
комедиографа Бранислава Иушића!

Драгаца ЧОЛИЋ-БИЉАНОВСКИ

НАГРАДА ЗА ЖИВОТНО ДЕЛО 
„БРАНИСЛАВ Н УШ И Ћ ”, 

Г  ЛУМЈДУ-КОМИЧАРУ 
НА 14. „НУШ ИЋЕВИМ  ДАНИМА”, 

25. АПРИЛА 1997, СМЕДЕРЕВО

Ж ири 14. фестивала „Нушићеви дани” -  Смедерево 
у саставу: Милосав Буца Мирковић, позоришни кри- 
тичар (председник жирија), Горан Ђорђевић, секретар 
Културно-просветне заједнице Србије и Драган Мр- 
даковић, уредник Културно-просветне заједнице Сме- 
дерево, донео је одлуку да се Нах'рада за животно дгло 
„Бранислав Нушић” за 1997. годину додели Ж ивојину 
Ж ики Миленковићу, драмском уметнику из Београда.

Образложење:
Драмски уметник, глумац комичар, протагос Ну- 

шићевог хумора -  Ж ика Миленковић, на сценама ниш- 
ког Народног позоришта и Београдског драмског, као 
и на свим фестивалима комичних жанрова и естрад-
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ним даскама -  остварио је десетине изражајних и ори- 
гиналних типова родоначелника наше комедије. Иг- 
рајући непосустало и неодољиво пуних педесет го- 
дина, са живодајном нушићевском енергијом, Ж ика 
Миленковић је Нушићевим прототиновима удахнуо 
високи степен суптилизације и стилизације у исти 
мах. Остварио је реалисгички насушно биће на ши- 
рокој машти нашег менталитета и осећајности која 
гротеску преводи у штимунг малог човека, сузу у 
смех, мане у врлину, доброту у злоћу, и  обратно, у 
каруселу масовних нушићевских игара и играрија. 
Ж ика Миленковић је и најсвежијом нушићевском ро- 
лом: Председник клуба у Мистер долару, редитеља 
Мирослава Беловића, доказао да је узорни карактерни 
комичар који зрачи целином и зрелином, у одабраном 
регистру физичких и вербалних гегова у лози Ми- 
ливоја Ж ивановића и  Љубинке Бобић, Љубише Јо- 
вановића и  Мије Алексића.

У  АЛБУМ Ж И К И  М ИЛЕНКОВИЋУ

Друм ти увек широк, после битке,
А гонили Те мећаве и вуци,
Стојановић, Јеротије, Митке:
Народ сав си у јуначкој руци!

Играо си газде и  геџе,
И делије, дангубе, злоће,
Оштрио си зубе, подизао веђе,
И снивао како Бог и  човек хоће!

Позорницом сто миља превалиш,
Безименим морем сузе рониш,
У другоме себе вазда хвалиш,
Док моравске кон.е веком гониш!

Милосав МИРКОВИЋ

"Ђидо" на сцени Савременог позоришта 1968; с лева: Никола Милић, Светлана Бојковић и Жика Миленковић.
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Балетска уметност -г= I
Милица ЗАЛДЕВ

Кореографије Владимира Логунова*

Уметнички пут Владимира Логунова пратим од ње- 
гових почетака. Веома ценим његове играчке, карак- 
терне, интерпретације међу којима се посебно истиче 
Копелијус у Копелији, којег је одиграо изван уоби- 
чајених шаблона као хуманисти, научника -  занесе- 
њака. Његова креација Карењина у А ни Карењиној, 
прва на нашој балетској позорници, памти се због до- 
стојанствености, хладне немилосрдности испод које се 
могао осетити неизмеран људски бол.

Ове вечери, посвећеној, пре свега, кореографском 
стваралаштву Владимира Логунова, желим да дам кра- 
так преглед његовог рада у тој области уметничке 
игре. Кореографијом се Логунов почео бавити 1974. 
године. Прва његова поставка је била балетски квин- 
тет под насловом Рогта иуд на музику Вивалдија. Ова 
његова прва кореографија, изведена у Народном по- 
зоришту у Београду, била је стилски чиста у погледу 
поштовања апстрактних облика неокласичног израза, 
а наговестила је нову, занимљиву, кореографску лич- 
ност на нашој балетској сцени.

После студија балетске педагогоје на московском 
ГИТИСу Логунов се враћа на београдску сцену као 
један од учесника вечери младих кореографа у априлу 
1981. године када је наступио заједно са тада корео- 
графским дебитантом Лидијом Пилипенко (Бановић 
Страхиња Зорана Ерића) и  Темиром Покорни (Макар 
Чудра Петра Коњовића). Логунов је за ово вече при- 
премио љупку поставку нашег националног балета 
Лицитарско срце Крешимира Барановића, мењајући 
незнатно либрета, третирајући на уобичајени начин 
спој класичног балета и  стилизације славонског иг- 
рачког фолкора. Солисти Душан Симић и Зоја Беголи 
и ансамбл београдског Балета су испољили у Логу- 
новљевој верзији Лицитарског срца ведрину и  рази-

* Излагање на вечери посвећеној Владимиру Логунову, одр- 
жаној 28. априла 1997. године у Музеју позоришне умет- 
ности Србије.

граност у извођењу бројних игара које је Логунов 
течно кореографски сачинио.

Од 1981. до 1988. године Логунов се бави мањим 
играчким формама. Био је један од најзапаженијих 
учесника на југословенским балетским такмичењима 
у Новом Саду где је освојио две бронзане медаље за 
кореографије Грана без лишћа и  Цвет са напуклог зида, 
те једну сребрну медаљу за поставку Валцера Арама 
Хачатуријана. Његов рад је посебно високо оцењен на
IV сусрету југословенских балетских уметника у Љуб- 
љани 1981. године. То се, пре свега, односи на поставку 
Сусрета прве врсте, који су ихрали Иванка Лукатели 
и  Радомир Вучић. Из овог раздобља посебно бих из- 
двојила мени веома драгу плесну минијатуру Грана 
без лишћа на Малерову музику, изведену на Такми- 
чењу у Новом Саду 1984. године, коју и данас, због 
њене лирске поетичности и са мером присутне еле- 
гије, сматрам једним од најсамосвојнијих кореограф- 
ских остварења Владимира Логунова.

Помена је вредно и  његово кореографско учешће 
на Трећем гала концерту балетских уметника Југо- 
славије (Београд, јесен 1986) на којем је изведена ње- 
гова поставка Играчи на музику Арама Хачатуријана. 
Интерпретатори -  Иванка Лукатели, Милица Бијелић, 
Гордана Симић, Ранко Томановић, Крунислав Симић 
и  Војислав Јаћимовић -  различитих особина и скло- 
ности чинили су Логуновљев примерно увежбан ан- 
самбл, а у соло деоницама је Логунов сваком од њих 
омогућио да се покаже у најбољем светлу. Симићевој 
је поставио нежну, Бјелићевој лирску, Лукателијевој 
темпераментну и бравурозну игру. Томановићу је од- 
редио техничке задатке који су одговарали његовој 
шрачкој природи, код Симића је истакао смисао за 
сигурно партнерство, а Јаћимовићу је омогућио да 
покаже своја дотадашња знања. Сви они заједно су ову 
поставку Логунова одиграли са очигледном предано- 
шћу, те успех није изостао.

Веома неповољне прилике за београдски Балет, у 
сезонама када је реновирана зграда на Тргу Републике
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нису обесхрабриле Логунова и тадашњег шефа Балета, 
Иванку Лукатели. У јуну 1988. године изведена је ве- 
лика, традиционална представа Минкусовог Д он Ки- 
хота на сцени Сава Центра, а у кореографији и режији 
Логунова. Он је у својој верзији познатог балета сле- 
дио проверене узоре изворне кореографије Маријуса 
Петипа и цењене редакцијс Александра Горског, он- 
равдано сводећи пантомимске сцене на најмању меру 
и настојећи да се на позорници стално смењују раз- 
новрсне играчке деонице. Известан дисконтинуитет у 
режији -  много почетака плесних сцена и њихово вео- 
ма брзо завршавање -  су оправдано биле основне за- 
мерке посгавци представе Д он Кихот, коју је дао Ло- 
гунов, но она се веома дуго, готово до данашњих дана, 
задржала на репертоару -  због своје класичне балетске 
атрактивности и  успешног смењивања првих прота- 
гониста новим млађим снагама београдског Балета.

Поред кореографског рада у Београду Владимир Ло- 
гунов је кореографисао балете и у другим балетским 
центрима претходне Југославије. У Љубљани је 1985. 
године поставио Бетовенову Месечеву сонату, а 1989. 
Картун Зорана Ерића који је изузетно духовито извео 
у дуету са Соњом Вукићевић. Исте године је сачинио 
неокласичан балет, Бизеову 8-с1ш симфонију за ХНК 
у Загребу.

На балетској премијери у ХНК у Сплиту, у пролеће 
1990. године, под насловом Симфонија у  покрету Ло- 
гунов је Дворжакову симфонију Из новог света интер- 
претирао савременим плесним језиком, без „шпиц” па- 
тика, али са очигледним неокласичним плесним оп- 
редељењем. Но, за разлику од Баланшинове „чисте 
игре” Логунов је у своју „симфонију покрета” уносио 
одређене елементе лирског и  романтичног садржаја. 
Постигао је примерну складност у игри ансамбла, што 
није било лако с обзиром на то да је, нарочито мушки 
део сплитског балетског ансамбла, имао скромна ба- 
летска знања. У игри солиста је Логунов могао раз- 
играти и своју машту. Нарочито се истицала смирена, 
до танчина прецизно постављена, лаконога и лепа иг- 
ра у другом ставу Симфоније, у лаганом темпу, коју 
је Логунов поетавио за играче, што иначе није уоби- 
чајено када се ради о музичком „Адађу”. Ои је зна- 
лачки проценио играчке квалитете Константина Те- 
шее, првака сплитског Балета, те је ову плесну део- 
ницу обликовао префињено, пластично и изражајно у 
чистим неокласичним развојним линијама, које се, бар 
што се играча тиче, ретко срећу на југословеиским 
балетским сценама и некада и  сада.

Следећа поставка Логунова за Народно позориште 
у Београду била је у пролеће 1991. године када је други 
пут на тој сцени (после прве кореографске верзије 
Вере Костић) одиграна Кармен Бизе-Шчедрина. У вер-

зији Логунова Кармен је била колгерла највишег ран- 
га, Дон Хозе полицајац, Лукас Ескамиљо бизнисмен 
без скрупула, Микаела је постала лирски симбол љу- 
бави, кријумчари су актуализовани као продавци дро- 
ге и макрои, док је „сукоб страсти, пожуде, љубави, 
љубоморе, који неминовно воде смрти -  некада, сада 
убудуће...” персонификовао у лику Судбине.

Остварујући такво виђење трагичне повести Мери- 
меових јунака, Логунов је користио неокласичну пле- 
сну лексику, која је била функционална у дуетима и 
соло деоницама главних личности, али у играма ан- 
самбла, које су требало да изразе захукталост савре- 
меног полусвета, је било уочљиво колебање између 
плесног „рикванда”, који су симболично представља- 
ли играчки парови, одевени у далијевске геометријске 
црно-беле костиме и активне групе полицајаца, кри- 
јумчара и проститутки, који су своје плесове морали 
одиграти што темпераментније, те дочарати савреме- 
ни велеградски амбијент.

Поред сталне сарадње у београдском Балету и за- 
паженог рада на београдској Телевизији (први његов 
балет је био ТВ реализација балетске партитуре Ивана 
Јефгића Маска црвене смрти, а крајем прошле, 1996. 
године Логунов је кореографисао Калемегдански ди- 
вертименто Косте Бабића за РТС-Београд) Логунов од 
1992. године сарађује са балетским ансамблом Српског 
народног позоришта у Новом Саду. Његов први рад на 
новосадској сцени била је Кармина бурана Карла Орфа.

Магијске слике и профане песме за солисте и хор 
уз пратњу инструмената -  како гласи поднаслов по- 
пуларне Орфове композиције Кармина бурана -  Ло- 
гунов је као режисер и кореограф поставио разум- 
љивим играчким језиком, лепих форми, заокружених 
плесних фраза и  са увек живом сценом на којој су се 
складно смењивале игре солиста и дуети, мањи и већи 
ансамбли, творећи својеврсну химну радости, коју Ор- 
фова пар гитура садржи.

И овом приликом желим да истакнем да је Логунов 
само за двадесетак дана, колико му је стајало на рас- 
полагању до одређеиог термина нремијере Кармине, 
успео да у већ познатом декору Миодрага Табачког и 
костимима Вање Поповић, који су били преузети из 
Сарајева односно Скопља из већ виђене, театарски 
изузетно снажне балегске верзије исте партитуре, ко- 
ју  је дао Драгутин Болдин -  утисне овој предсгави 
известан лични печат. Иако су му дата сликарска сцен- 
ска решења наметала одређену режијску схему, Ло- 
гунов је и  поред тих, можемо рећи, „отежавајућих 
околности” избегао плагијат тиме што је своју верзију 
Кармине буране заснивао више на чистој игри, а не 
на играчком приповедању кармине, што се и показало 
успешним. Ипак, не треба сумњати да би његов соп-
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ствени стил -  комбиновање ностојећих играчких тех- 
ника у складу с музичком основом и временом у којем 
се балет одиграва -  дошао више до изражаја да није 
био омеђен постојећим сликарским оквиром, без об- 
зира колико је он био успешан.

Трагајући за сопственим начином балетске интер- 
претадије Равеловог Болсра и  нове верзије Кармен 
свите Бизе-Шчедрина Логунов је у октобру 1992. ост- 
варио нову балетску представу у Новом Саду. За место 
збивања Болера он је одабрао балетску свечаност на 
којој је требало да игра и  музика непрестано добијају 
у интензитету. Сама замисао је, несумњиво, вредна 
пажње, али је њено кореографско остварење било не- 
довољно богато идејама, односно сведено је на неко- 
лико играчких фраза, које су подсећале на Бежарову 
верзију ове партитуре и препознатљиве детаље из иг- 
ре кретачких корова Ане Соколове, следбенице Иси- 
доре Данкан. Крајњи утисак ове кореографије била је 
недореченост.

Сасвим други утисак оставила је нова кореограф- 
ска верзија Кармен свите, коју је овог пута Логунов 
конципирао тако што је играчка догађања „у времену 
и простору живота, љубави и смрти” Меримеове ју- 
накиње ослободио свих непотребних детаља, те је у 
жижу својих интересовања ставио њен однос према 
мушкарцима који су је волели и које је она волела. 
Стога су њихови плесни монолози и дијалози имали 
снагу истинског уметничког надахнућа. Томе су, на- 
равно, допринели интерпретатори Ашхен Атаљанц, 
Константин Костјуков, Михаи Бабушка и Владимир 
Мељник. Деонице ансамбла, новосадски Балет је ко- 
ректно одиграо, мада је у овако конципираиој Кармен 
свити Логунов могао балетски кор потпуно изоста- 
вити, а да при томе његова кореографија ништа не 
изгуби, већ, напротив, добије на упечатљивости.

На новосадској позорници уследила је Серенада 
Чајковског, коју је Логунов поставио 1993. године. 
Имати праузор у врхунском уметничком делу, као што 
је кореографска поставка Жоржа Баланшина за балет 
Серенада, представља и изазов и  оптерећење. Влади- 
мир Логунов, који је дао идеју и кореографију за но- 
восадско играчко извођење Серенаде са гудаче Чај- 
ковског није могао, разуме се, одустати од неокла- 
сичног плесног стила. Он се, међутим, трудио да мно- 
го не користи Баланшинову фигуралну разноврсност 
и динамичан ток његовог играчког покрета. То је, 
међутим, доводило до извесног несклада између плес- 
них композиција у првом ставу Серенаде, понекад ла- 
ганих и исувише поједностављених, те нимало кит- 
њастих и виртуозно брзих, какве сугерише ритам 
„Алегра”. При томе је Логунов своју оригиналност у 
кореографској интерпретацији заснивао ирвенствено

на односу између солиста и ансамбла, којег је сводио, 
на одређени начин, на „фон” из кога је у први план 
избијала игра мушког солисте (Михаи Бабушка), чега 
код Баланшина заиста нема.

Примеран склад емоционалног набоја и  игре, који 
произилази из партитуре Чајковског у познатом Вал- 
цсру из другог става Серенаде Логунов је постигао 
широким, устрептало романтичним плесним секвен- 
цама, допуштајући, затим, у Елегији  (трећи став) из- 
весне „позајмице” од Баланшина најуочљивије у пре- 
плитању ланаца руку у игри женског ансамбла. У 
последњем ставу Логунов је оживео играчку сцену 
подједнаким уделом колективног и солистичког пле- 
са, али, омеђен техничким могућностима тадашњег 
новосадског ансамбла, није могао својој кореографској 
машти допустити прави узлет.

У мају 1996. године Владимир Логунов је за но- 
восадски балет поставио две једночинке под заједнич- 
ким насловом Поеме о љубави. То су били балети 
Пружи ми руку Терпсихора на музику Вангелиса и 
Предсмртна љубавна песма Стевана Дивјаковића. Овом 
вечери Логунов је потврдио да његов ауторски, ко- 
реографски, рукопис бива најупечатљивији када об- 
рађује сетне теме, проткане љубавном лириком. У пр- 
вом балету на чесго коришћену Вангелисову музику, 
Пружи м и руку Терпсихора, Логунов је кроз игру ши- 
роких покрета, дубоких прегиба, експресивног замаха, 
савремену по плесној лексици и у бити разнородну, 
казивао повест уметника, који могућност за стварање 
уметничке игрс има само ако је веран својој музи -  
Терпсихори. У другом балету, Предсмрта љубавна пес- 
ма Логунов је показао примерну сналажљивост у рас- 
поређивању солиста и ансамбла на сцени, зависно од 
тока љубавне песме, удахнуо им је меланхолично рас- 
положење и  тежио је да композиције њихових покрета 
и кретачких хорова учини динамичнијим и разноврс- 
нијим него што је то музичка основа сугерисала.

Изузетно одговоран задатак Владимир Логунов је 
преузео када је прихватио да, према изворној поставци 
Маријуса Петипа, кореографише и режира Успавану 
лепотицу за београдски Балет. Чувено дело Чајковског 
изведено је у Народном позоришту у Београду у јуну 
1996. године чиме је омогућено младим снагама овог 
ансамбла да се огледају у захтевном класичном ба- 
летском спектаклу. Владимир Логунов се прихватио 
да ову класичну балетску бајку постави на позорници 
скромних димензија, са релативно младим и на сло- 
жене класичне играчке задатке недовољно навикну- 
тим ансамблом, са малим бројем мушких играча, уз 
сценографију Бориса Максимовића, која је уместо да 
повећа смањивала сцену и уз оркестар, који је без 
обзира на свестрано залагање потврђеног балетског
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диригента Ангела Шурева, био тек само пратилац зби- 
вања на сцени, а никако складан, интонативно чист 
интерпретатор једне од најлепших икада написаних 
балетских партитура. Једино је у костимографу Бо- 
жани Јовановић Логунов имао правог, врсног сарад- 
ника. Определивши се мудро да све познате дуете и 
варијације пренесе у оригиналној ноставци Петипа 
(каква се очувала до данас), да представу скрати са 
четири на два и  по сата трајања (а и  то је предуго за 
савременог гледаоца) Логунов је настојао да панто- 
мимске сцене и игре за ансамбл постави што је могућ- 
но више у складу са стилом великог француско-руског 
балетмајстора. У томе је, углавном, успевао, мада по- 
једине пантомимске сцене протагониста и велики пок- 
рети ансамбла захтевају режијску дораду. Дивертис- 
ман бајки Ш чина Успаване лепотице могао је у це-

лини поседовати сложенију класичну балетску лек- 
сику и  поставити сложеније традиционално академске 
играчке задатке пред извођаче.

Завршавајући овај, вероватно, непотпун преглед 
кореографског стваралаштва Владимира Логунова, же- 
лим да истакнем да његове поставке више волим и 
ценим када су оригиналне, изворне. Тада његова лир- 
ска уметничка природа најбоље долази до изражаја. 
Јер, поставке Владимира Логунова највише одликује 
самосвојност маште у лирски устрепталим узлетима, 
када изузетан склад плесног покрета и музике, уз ос- 
мишљено коришћење разноврсних играчких стилова 
постиже синтезу са одабраном темом и временом у 
којем се одређено плесно дело остварује. У томе му и 
даље искрено желим много успеха.

Премијера балета "Избирачица" на сцени Српског наро!цног позоришта у Новом Саду.
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Ксенија ШУКУЉЕВИЋ МАРКОВИЋ
......

„Охридска легевда” Стевана Христића у кореографији 
и драматуршкој обради Димитрија Парлића

Када се велики српски и југословенски кореограф 
Димитрије Парлић определио да на балетску сцену 
постави већ чувено дело Стевана К. Христића Охрид- 
ска легенда, имао је иза себе остварено вредно балет- 
ско дело и уметничко име познато широм наше земље. 
некадашље Југославије, у  Европи и  у свету.

За Христићево дело Парлић је био тесно повезан 
од прве премијере овог балета у четири чина 1947. у 
којој је играо главну мушку улогу, Марка, у корео- 
графији Маргарите Фроман1. Осим тога Парлићев 
афинитет према нашим балетским делима био је из- 
разит од тренутка његовог ступања у балетски ан- 
самбл Народног позоришта 1938/39.2 Играо је у Лотки- 
ном Ђаволу на селу, 1938, у поставци Пие и Пина 
Млакарових, и  у балету у опери Готовчевог Ере с 
онога свијета, у кореографији Маргарите Фроман, 1939. 
Посебно од 1941. када је у кореографијама Анатолија 
Жуковског, првог играча, кореографа и шефа балета, 
играо у делима: Огањ у  планини  Алфреда Пордеса,
1941. и У д олини  Мораве Светомира Настасијевића,
1942, а затим и у балетским дивертисманима играним 
између 1941. и  1942. године.3 У групи играча које је 
окупио Анатолије Жуковски, у којој је радио на транс- 
поновању нашег националног плеса у уметничку иг- 
ру, Парлић је такође био сараднк и  учествовао на кон- 
цертним извођењима на Коларчевом универзитету, 
1940.4

Парлићев афинитет за дела из наше музичке лите- 
ратуре потврдиле су његове кореографије, у Народном 
позоришту остварене пре и после Охридске легенде,

1 Листа премијере МПУС.

2 Позоришни годишњак, сезона 1938/39. Народио позориште, 
Београд, 1939.

3 ЈТиста представе, МПУС.

4 Програм концерта на Коларчевом универзитету, 11. децем-
бра 1940. и дневним листовима „Политика”, „Правда”, „Вре-
ме”, „Нови свет” и др.

којих је укупно било једанаест, у балетском репер- 
тоару седам: Лицитарско срце, Сутон, Кинеска прича, 
Симфонијски триптихон, Човек пред огледалом, Ара- 
нктто -  Напуштене и  Катарина Измајлова; у оперском, 
у којем је започео кореографску каријеру, четири: 
Кнез од Зете, Коштана, Сељаци -  Ђидо и  Стефан Де- 
чански. Међу њима је поједине постављао на сцену два 
пута (Кинеска прича и  Симфонијски трштгихон). При- 
врженост нашим музичким делима потврдило је и пет 
Парлићевих поставки у Загребу (Кинеска прича и  Ох- 
ридска легенда), у ЈБубљани (Кинеска прича) и  у Ско- 
пљу и на Охриду (Македонска повест, Охридска ле- 
генда).-

Са Христићем композитором Парлић је такође већ 
имао искуства јер је на сцену посгавио његову балет- 
ску свиту у опери Сутон, 1954.(* Колико је Охридска 
легенда привлачила Парлићеву пажњу најбоље се ви- 
ди по томе што је ово дело после београдске премијере 
поставио и у другим балетским центрима, у Скопљу 
и  у Охриду 1979. и  у Загребу 1980. и  управо са по- 
ставком Охридске легенде, после скоро две деценије, 
поново у Београду, завршио свој кореогрЖфски опус 
1985.7

У време Парлићевог опредељења за поставку Ох- 
ридске легенде, 1966. године, ово дело се налазило на 
репертоару Позоришта, овенчано славом, с изузетно 
великим бројем извођења, преко триста педесет пута, 
потврдило се и  на бројним гостовањима у земљи и у 
иностранству и уврстило у нашу националну класи- 
ку. Због тога се његова поставка очекивала с великим 
интересовањем у културној јавности. Тим више, јер је 
она најављивала потпуно нови ауторски приступ у

5 Ксенија Шукуљевић-Марковић, Балетско стваралаштво Ди- 
митрија Парлића 1916-1986. Каталог изложбе, Народно по- 
зориште, Сцена Земун, 1986. стр. 20.

6 Листа премијере, МПУС.

7 Листа премијере и представа, МПУС.
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погледу кореографије, али и у погледу драматуршке 
обраде либрета и обраде Христићеве музике. У којој 
мери су биле промене најавила је штампа уочи пре- 
мијере, али су се оне потврдиле и на листи представе. 
Премијера је одржана 29. децембра 1966. године. Дири- 
гент нове представе био је Душан Миладиновић, а 
сценограф и  костимограф сликар Мило Милуновић, 
као гост. Носиоци главних улога били су: Вишња Ђор- 
ђевић (Биљана), Боривоје Младеновић (Марко), Лидија 
Пилипенко (Вила Равијојла), Бранко Марковић (Ар- 
слан-бег) и Невена Мирић (Играчица у хану).8

Већ при упоређивању двеју листа, прве премијере 
од 29. новембра 1947, када је дело доживело праиз- 
вођење као балет у четири чина, и нове, Парлићеве 
верзије Христићевог дела, од 29. децембра 1966, виде 
се крупне разлике. Разуме се, прво у попису, броју 
лица и  протагонистима, а с тим у вези и у сценама и 
збивањима, односно у либрету. У првобитној иоставци 
било је седамнаест ликова: Биљана, Њ ен отац, Њена 
мајка, Марко, Младожења, Отац младожење, Мајка 
младожење, Девер, Буклијаш, Бисерка, Звезда Даница, 
Султан, Румунка, Бугарка, Млада Гркиња, Млади Грк, 
Главни евнух, уз групе Сеоских девојака, Звезда, Ру- 
салки, Одалиске, Јаничари, Сеоски момци. У Парли- 
ћевој верзији Охридске легенде, број лица је драстич- 
но смањен и  сведен на само пет, а унета су и  нова 
лица, којих није било у оригиналној верзији. То су: 
Биљана, Марко, Вила Равијојла, Арслан-бег и Игра- 
чица у хану. Ово троје последњих су нови протаго- 
нисти. Ту су и бројне групе Девојака, Момака, Ру- 
салки, Играчица у хану и Јаничара.

Христићево име као аутора либрета Охридске ле- 
генде, насталог по народним мотивима, како је то на- 
писано приликом премијере 1947, остало је на листи 
Парлићеве премијере овог дела, али уз посебну наз- 
наку -  „Драматуршка обрада Димитрија Парлића”, што 
говори о променама које су ауторске природе. О из- 
менама у новој поставци саоиштила је штампа, пре 
свега Парлић, а затим новинари и критичари.

Парлић је пре премијере објавио своју верзију дела: 
„Сада смо Охридску легенду  подигли на прсте: игра 
се класичан балет. Чак је и прича друкчија, много 
једноставнија и ближа данашњем гледаоцу. Избега- 
вали смо реалистичку глуму, богатили игру. Мислим 
да сам пронашао нов начин креирања балета који црпи 
инспирација на народном мелосу. Ја сам, бар, задово- 
љан.”9

Међутим, у штампи су се појавили написи друк- 
чијег становишта. Новинар „Политике”, Олга Божич-

8 Листа премијере, МГТУС.

9 „Политика Експрес”, 26. децембар 1966.

ковић, објавила је, на дан премијере, напис о великим 
изменама у либрету дела, саопштавајући да је Парлић 
„черупао” Охридску легенду, мењао нумере, скраћи- 
вао, избацивао...”10 Подробније о променама Божичко- 
вићева је известила по одржаној премијери, с извесном 
нотом критичности према Парлићевој драматуршкој 
обради дела, иако њен напис није имао прерогативе 
стручне критике. По њеном мишљењу Парлић је „уп- 
ростио фабулу и тако је либрето мање романтичан”, 
а затим је с носталгијом навела промене: „Изостали 
су сватовски народни обичаји, бела голубица, сензу- 
алне одалиске, и  многе сцене памтомимског карактера, 
а сведена је и сцена Биљанине отмице”...11

Званични критичари, чија је оцена од посебне важ- 
ности, често пресудне по даљи исход представе, по- 
светили су у својим рецензијама пажњу драматурш- 
ким интервенцијама Димитрија Парлића. Тако је кри- 
тичар „Полигике”, Стана Ђурић-Клајн, указала, на 
идентичности с оригиналном верзијом, у основној фа- 
були, али и  на крупне новине у радњи, месту одигра- 
вања, ликовима, појединим сценама итд. У „новој вер- 
зији” -  истиче критичарка, „настуна и други претен- 
денг на Биљанину љубав: Арслан-бег. Марко у по- 
трази за уграбљеном Биљаном, долази на Охридско 
језеро и тамо га не дочекује и не даје му чудотворни 
мач Бисерка него -  вила Равијојла! Трећи чин, та нека- 
дашња парада игара балканског робља пред моћним 
султаном, не догађа се више на том месту, у султа- 
новом дворцу, него у турском хану у коме се врши 
коначни обрачун између Марка и Арслан-бега уби- 
јањем бега -  чему је опет допринела Вила Равијојла, 
која је зачарала бега и ослободила Биљану”. Крити- 
чарка је навела и изостанак ликова (Оца, Мајке, Мла- 
дожење, Румунки, Бугарки, Грка и Гркиња), и читавих 
пантомимских сцена. Али она је за такав поступак 
видела оправдан разлог и одобрила га, јер је допри- 
носио „модерној верзији Охридске легенде”, како је то 
истакла у наслову свога приказа.12

Критичарка „Борбе”, Милица Зајцев, поменула је 
промене и нашла да су оправдане,13 а промене је зана- 
зила и критичарка новосадског часописа „Поља”, 
Свенка Васиљев (Савић), сматрајући их такође оправ- 
даним, јер је по њеном мишљењу Парлић „избацио 
многе непотребне личности које отежавају компози- 
цију балета”, а „за балетску конструкцију имају мар- 
гиналан значај”.14 Парлићева иитервенција у Хрис-

10 „Политика”, 29. децембар 1966.
11 „Политика”, 30. децембар 1966.
12 „Политика”, 3. јануар 1967.
13 „Борба”, 3. јануар 1967.
14 „Поља”, Нови Сад, април 1967.
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тићевој музици, привукла је велику пажњу појединих 
критичара. Интервенција је била двојаке природе, ква- 
нтитативне и квалитативне. Задирала је не само у 
скраћења и у друкчији распоред, редослед музичких 
деоница, него је обухватила уметања мањих музичких 
делова и већих целина из других Христићевих дела, 
као што је рано настала Симфонијска фантазија (1908). 
Управо због таквих интервенција читав Парлићев но- 
духват довео је до полемика у јавности и потпао под 
удар наследно правне процедуре, закона о ауторским 
правима и довео до судског процеса. У којој мери су 
његове интервенције ишле у домен већих одступања 
и битног мењања оригинала, расправљала је критика, 
а касније и читаве комисије композитора и музичких 
експерата.

Критичар Стана Ђурић-Клајн, упозорила је на вид- 
не промене у поступку према Христићевој музици: 
додавања, као што су „никад виђене 'албаиске игре’,” 
„нумере компоноване за Московску представу”, затим 
„измештање појединих нумера из једног у други чин” 
и „уношење великог одломка из Христићевог вио- 
линског концерта Симфонијскс фантазије’. Са овом 
последњом интервенцијом није се сложила јер је сма- 
трала да је „то из младалачког, ђачког опуса, који по 
стилу и по оркестрацији одскаче од флуидне и пре- 
фињене музичке атмосфере сцене на језеру (у овој 
верзији у језеру).” Међутим, иако је упозорила да „те 
нромене предсгављају одступање од оригииала, битно 
мењају оно што је у нашој музичкој историји већ 
фиксирано и  објављивањем самог дела и критичким 
анализама и  извођењима -  ипак је сама Парлићева 
представа добила нов, и  то врхунски уметнички до- 
мет.” Питање разлога оваквог Парлићевог подухвата 
видела је у томе што је Парлић „подредио цело дело 
својој уметничкој концепцији, својој вољи и тежњи ка 
осавремењавању Легенде”. Критичарка је покренула 
питање слободе уметничке концепције аутора који по- 
ставља туђе дело на сцену. Питање је постало врло 
актуелно и о њему се много расправљало. У скорије 
време, када готово да и  не постоје већа ограничења и 
спутавања у слободи, питање је изгубило на тежини.

Остали критичари нису се много упуштали у проб- 
лем Парлићевих музичких интервенција, сматрајући 
их у главном прихватљивим. Превасходно их је инте- 
ресовала кореографија, игра и целокупни извођачки 
домет овог балета на сцени Народног позоришта.

Парлићева кореографска интерпретација Охридске 
легенде добила је доминантно место у огледалу стру- 
чне балетске критике. Целокупна представа, све њене 
компоненте (кореографија, играчи, сценографија, ко- 
стими, као и  оркестар и  дириговање), добили су при-

казе из пера угледних критичара, али рецензије нису 
биле сасвим уједначене, мада су превагнула позитив- 
на мишљења и судови у оцењивању уметничких ре- 
зултата.

Критичар „Политике”, Стана Ђурић-Клајн, суми- 
рајући сва Парлићева настојања, и у причи и у музици 
и у кореографији, одала је истинско признање овом 
уметнику, сматрајући да „фолклорни карактер при 
том није изгубљен јер је Парлић, спајајући класичну 
балетску технику са изворном народном кореографи- 
јом, нашао изванредно складну меру стилизације.” У 
том смислу она је показала неку врсту личног див- 
љења наводећи као потврду неколико призора читавог 
подухвата: „Колико су разноврсне биле игре охрид- 
ских девојака и момака, а ватрене и разуздане ори- 
јенталне игре (јаничари, играчице у хану) толико су 
профињене, лелујаве, дивних линија биле скупне сце- 
не русалки.” Одала је велико признање сликару декора 
и костима, Милу Милуновићу, сматрајући да је у ње- 
му Парлић „у остварењу својих замисли имао одлич- 
ног сарадника.” На крају је изразила наду да ће савре- 
мени гледалац, неоптерећен оригиналном верзијом, 
прихватити представу онакву каква је, јер је „лепа и 
стилски чиста.” Изнела је и податак да је била „оду- 
шевљено примљена на премијери”.15

Парлићев кореографски подухват добио је одличне 
оцене и у критици Милице Зајцев у листу „Борба”. 
Критичарка је истакла на прво место новаторски Пар- 
лићев кореографски поступак , наводећи да је Парлић 
„у чисто занатском смислу Охридску легенеду попео 
на прсте, односно послужио се класичном играчком 
техником у стилизацији корака народних игара.” Сма- 
трајући да је од тог кореографског лодухвата Парлић 
отишао даље, забележила је да је он „са себи својст- 
веном инвенцијом трагао за новим покретима, за чи- 
тавом једном скалом играчког изражавања која је, на- 
рочито у првом и четвртом чину, пленила рафини- 
раношћу, какву само један обдарени кореограф може 
ноказати.” Даље је наводила да је кореографија игара 
женског ансамбла „била прозрачна као филигрански 
накит,” а поставке за играче „обиловале енергичним 
и изванредно занимљивим скоковима и  преплетима -  
стварајући такорећи једну азбуку нових корака”, оце- 
њујући да је „завршно коло, дато у једној смишљеној 
и  поступној градацији, било досгојно финале, ове до- 
сада најбоље Парлићеве кореографије.” Зајцева је при- 
метила извесну неуједначеност поставке у целини и 
ставила примедбе на поједина кореографска решења, 
као у турском хану, која су по њеној оцени „избегла

15 „Политика”, 3. јануар 1967.
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контроли аутора” и  означила их као „играчке ком- 
бинације с погенцираним еротизмом близу вулгар- 
ности”. Зато је као супротност истакла да је „поетична 
сцена у Охридском језеру, деловала као оживљено сли- 
карско платно, са којег су русалке и вила Равијојла 
излазиле као у неком сновиђењу у безброј распеваних 
играчких линија.” Зајцева је такође скренула пажњу 
на успешну сарадњу кореографа са сликарем декора и 
костима, Милом Милуновићем, чији је декор „у својој 
једноставносги и чудесној монументалности дожив- 
љај за себе”, а костими били „топла и оку пријатна 
палета смирених тонова успешно стилизоване народ- 
не ношње.”

Критичарка Свенка Васиљев уочила је тешкоћу ко- 
реографа да стилизује фолклорне кораке и подведе их 
законима класичног балета и зато је поздравила успех 
кореографа Парлића и  означила његову кореографију 
као „краљицу представе”. Сматрала је да је „постигао 
максималну економију времена (музике), простора и 
стилизације”. Запазила је „богато смишљене групне 
игре”, „непрестано настајање једних формација из 
других”, „одустајање од површинског темперамента и 
пребацивање динамике на драматику покрета и тела”. 
Изнела је и утисак да је, поред изразитих солистичких 
личности у балету, „кореографу била главна идеја да 
ансамблу повери највећу улогу у представи.” Такође 
је упозорила на еротику и  екстазу као два главна еле- 
мента народних игара и „извуче их у први план”. 
Критичарка је поменула и успелу редитељску улогу 
Парлића у  коришћењу светлосних ефеката и  добру 
сарадњу са сликаром Милуновићем.

Насупрот донекле уједначених београдских и ново- 
садских приказа Парлићеве Охридске легенде, стоји 
рецензија загребачког листа „Телеграф”, из пера Бран- 
ке Ракић.16 Критичарка је најкомплетније указала на 
обим и врсту промена у целокупном Парлићевом по- 
духвату Христиће Охридске легенде, „од детаља у ин- 
сценацији до детаља у фабули, до елиминисања су- 
вишних личности, па и  самих плесних нумера, схва- 
ћених од кореографа као чист вишак.” Поставила је 
низ примедби важне природе, наводећи их детаљно. 
Истакла је Парлићева радикална скраћивање по чи- 
новима и  преиначавање места радње и личности. Он 
је, по њеној оцени „читав први чин (елиминишући све 
пантомимске улоге) свео на искључиву игру великог 
ансамбла и дуете Биљане и Марка.” У трећем чину је 
„сцена сведена на двориште неког суморног хана у 
коме госте јаничара забавља једна једина, плесачки 
чак сасвим неатрактивна, ’ханска играчица’ и група

16 „Телеграм”, Загреб, 13. јануар 1966.

циганки и  из кога су избрисане све познате игре бал- 
канског робља (румунска, грчка и друге).” Поставила 
је питање: „Зашто је кореограф свео наш највећи ба- 
летни спекгакл само на три плесача, једно статирање 
и  један готово непримјерен соло?” Осим тога замерила 
је што је обим главне улоге, Биљане, „ограничена 
искључиво на 1 чин и  дјеломичио на 4.” Затим је 
предочила и извесну нелогичност у лику виле Ра- 
вијојле, која је чаролијом ослободила Биљану а „ипак 
оставља Марку могућност да се за вољу оригиналном 
балету бори мачем за већ ослобођену драгу.” Крити- 
чарку није задовољила ни ново-уведена личност Ар- 
слан-бега, јер је по њеној оцени „постав.љен сасвим 
конвенционално у смислу 'мрског непријатеља’ који 
углавном статира.” Други чин је најмање измењен, и 
он је прошао најбоље, оцењен је као „свакако највиши 
домет Парлићеве кореографске инвенције, која се овдје 
поново јавља у својој некадашњој снази.”

Процењујући однос игре ансамбла и  солиста, није 
се сложила с Парлићевим поступком да игре ансамбла 
доминирају у његовој поставци и  оценила да је он 
тиме „донекле пореметио и оригиналну, у основи већ 
традиционалну солистичку равнотежу једне класичне 
балетске спектакл-бајке.”

Указала је и  на видну замену тезе главних лич- 
ности у балету, по обиму и начину и ефектности 
постављене игре. Тврдила је да „Биљана више није 
централна личност, иако остаје централна идеја, а по- 
ложај примабалерине остављен је вили Равијојли која 
својом чистом техничком виртуозношћу потпуно засе- 
њује Биљанину рутински конвенционалну лирику ду- 
ета или њене мале варијације у општем фортисиму 
ансамбл-сцена.”

Прецизно наводећи све промене, углавном неодо- 
бравајући их, закључила је да смо тако „од једне лако 
и гечно испричане балканске бајке пуне шаренила, 
ведре игре и балетног спектакла у правом смислу рије- 
чи, добили нешто стилски врло неодређено у балетној 
карактеризацији, гломазно као изведбу, суморно као 
доживљај и  прилично досадно као представу.”

Ипак, на крају свог излагања, критичарка је при- 
знала да „носи у себи 'старински начин’ поимања овог 
балета” и Парлићу одала признање „да се усудио, и 
да се трудио, да створи прву представу гдје се коло 
игра у балетним папучицама, те да смо напокон кре- 
нули (надајмо се) путем ефективног тражења нашег 
националног балетног стила.”

Мишљења о успеху појединачних остварења, игре 
солиста и ансамбла, оцене критичара биле су при- 
лично уједначене и позитивне. Концепција поставки 
главних ликова оцењена је као добра, изузев у погледу
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лосгавке Арслан-бега и  Играчиде у турском хану, а 
реализација протагониста добила је пуно признање 
целокупне критике.

Стана Ђурић-Клајн издвојила је игру главних про- 
тагониста, сматрајући их истовремено за добре Пар- 
лићеве сараднике: Вишњу Ђорђевић, која је „надах- 
нутим поетским изразом и сјајном техником донела 
ролу Биљане; Боривоја Младеновића (Марка), чија је 
сложена улога, у којој се преплићу класична подршка 
и  драматика карактерних игара, донета веома сугес- 
тивно; Лидију Пилипенко (Вила Равијојла), која је у 
сваком покрету, до врхова прстију, гипка и еластична; 
Бранка Марковића (Арслан-бег), који је, иако у до- 
некле гротескно режираној роли, ипак изразио баха- 
тост, надменост и борбеност турског освајача; Невену 
Мирић, која је плес у турском хану одиграла са много 
темперамента и гинкости.” ’7

По оцени критичарке Милице Зајцев, носиоци гла- 
вних улога Вишња Ђорђевић и Боривоје Младеновић 
„донели су Биљану и  Марка у једном младалачком 
заносу, који се нарочито испољио у великом љубав- 
ном дуету.” Критичарка се није сложила с избором 
балерине за улогу виле Равијојле, али је одала при- 
зање за њено остварење. „Иако је, пише Зајцева, за 
интерпретацију виле Равијојле потребно, по нашем 
мишљењу, више етеричности, Лидија Пилипенко је с 
темпераментом врсне играчице остварила овај лик. 
Бранко Марковић је био веома достојанствен Арслан- 
бег, док је Невена Мирић, своју иначе кореографски 
мање успелу улогу, извела веома пластично.”18

Критичарка Свенка Васиљев није говорила поје- 
диначно о играчима, јер је предносг дала балетском 
ансамблу. Критичарка Бранка Ракић посветила је пу- 
ну пажњу носиоцима главних улога и објавила пози- 
тиван приказ. Вишња Ђорђевић (Биљана), била је „уп- 
раво личност какву је кореограф замислио, ваздушаста 
хероина лијепих линија у адађу с коректном игром у 
осталим сценама.” Боривоје Младеновић, као Марко 
био је „врло коректан, с изненађујуће добрим дво- 
струким окретима у ваздуху”. Изузетно место у кри- 
тици Бранке Ракић добила је игра Лидије Пилипенко, 
као виле Равојојле. „Иако то својом појавом није обе- 
ћавала, одушевила је снагом технике, гипкости и ош- 
трином кретњи која се током читавог чина није сма- 
њивала. Нема сумње -  пише даље критичарка, да је 
ова талентована балерина, да ли по кореографској же- 
љи или захваљујући властитој снази, доминирала 
Парлићевом Охридском легендом.” О игри Бранка

Марковића, као Арслан -бега, забележила је да га је 
„само сценска и  плесачка рутина могла да извуче из 
анонимности”, а о Невени Мирић да је „и кореограф- 
ски и плесачки био слаб соло.”19

Осим официјелних критика, представу је пратио 
огроман публицитет у низу београдских и  југосло- 
венских листова и  часописа. Објављиване су изјаве и 
полемике у распону од музичких стручњака до пуб- 
лике. Све се вртело у кругу одобравања и оспоравања 
нове верзије, а представа је настављала ток прика- 
зивања на сцени.

Изузетно позитивне и похвалне београдске кри- 
тике о комплетном Парлићевом подухвату охрабриле 
су Парлића , протагонисте и  ансамбл, али нису могле 
да спрече злу судбину која се наднела над нову вер- 
зију Христићеве Оридске легенде. Није то могла да 
спречи ни бројна публика која је с одобравањем и 
готово с овацијама пратила премијеру, шго је забе- 
лежила и  критика. Одобравања публике наставила су 
се и на репризним представама, као и  на гостовањима, 
што је обезбедило опстајање представе у репертоару 
Позоришта, континуитет, фреквенцију и бројност пре- 
дстава. Парлићева Охридска легенда приказивала се 
пуних седам сезона, од 1965/66. до 1972/73. и укупно 
имала педесет и  гри представе.20 Нема сумње да би 
сценски век ове верзије био много дужи да није усле- 
дила судска пресуда о забрани приказивања због пов- 
реде Хрисгићевог ауторског права, како је то тврдила 
Југословенска ауторска агенција као наследник тог 
права.

Сценска судбина представе била је у знаку гра- 
гичног јер су уследиле неприлике, у време припре- 
мања, након премијере и  током читавог приказивања. 
Неприлике су биле различите природе и имале су 
велики одјек у јавности.

Бура се подигла већ око поделе главне улоге Би- 
љане, коју је требало да играју Јованка Бјегојевић, 
Вишња Ђорђевић и Љиљана Дуловић, а у подели је 
остала Вишња Ђорђевић. Олга Божичковић је непо- 
средно пре премијере писала у „Полигици” о несла- 
гању у Савету Народног позоришта око поделе главне 
улоге Јованки Бјегојевић, због чега је реаговао и Савет 
веома опширним саопштењем које је „Политика” об- 
јавила.

И тек што се бура око тога смирила, појавило се 
питање Парлићеве повреде ауторских права Стевана

19 „Телеграм”, Загреб, 13. јануар 1967.

20 Листе представа Охридске легенде, 1965/66-1972/73, МПУС.

17 „Политика”, 3. јануар 1967,
18 „Борба”, 3. јануар 1967.
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Христића, због комплетне драматурше обраде Охрид- 
ске легвнде.

Југословенска ауторска агенција, на коју су носле 
Христићеве смрти пренета ауторска права, сматрала 
је да су Парлићеве интервенције у овом делу биле 
суштинске и великог обима и да се због тога представа 
у таквој верзији не може да приказује. Настао је спор, 
одређнване су комисије и  музички експерти, чак из 
других средина, Хрвагске и Словеније, приказиване 
специјалне представе за експертизе и отпочео је суд- 
ски спор. Народно позориште, које је било тужено и 
Димитрије Парлић, однели су победу у београдском 
Окружном суду, крајем прве сезоне приказивања, али 
се Агенција жалила и спор је настављен. Трајао је 
скоро седам година и завршио се погубно по Народно 
позориште и  Парлићеву верзију Охридске легенде, ко- 
ја  је судском пресудом забрањена а представа скинута 
са репертоара.

Када сумирамо резултате истраживања свих напи- 
са и критика о Парлићевој Охридској легенди  дола- 
зимо до закључака да је реч о изузетном, несваки- 
дашњем подухвату Димитрија Парлића да створи но- 
ву, своју верзију овог Христићевог дела, што му је 
пошло за руком. Без обзира на мишл>ења и оцене, које 
нису биле сасвим јединствене, мада су превасходно 
позитивне, непобитна је чињеница да су све критике 
упозориле на оригиналност и  новаторство Димитрија 
Парлића. Он је, дакле успео да од Охридске легенде 
створи наш национални балет у класичној балетској 
техници, који је публика прихватила. Вештачења екс- 
перата, композитора, музиколога, судских вештака и 
осталих, највећим делом су објављена у књизи Мио- 
драга Стаматовића Спор и  отпори око „ Охридске ле- 
генде”.21 Када се данас читају сви објављени текстови, 
звучи готово невероватно, али истинито да су миш- 
љења највећим делом била на страни нове верзије

Христићевог дела, али је судска пресуда дала за право 
Југословенског ауторској агенцији и у том смислу 
одлучила судбину нове, Парлићеве верзије Христиће- 
вог дела.

На крају могло би се поставити питање ко је из- 
губио а ко победио? Изгубио је Парлић, изгубили су 
играчи, читав извођачки ансамбл, позориште и пуб- 
лика, а ми бисмо устврдили -  српска балетска умет- 
ност. После дистанце од преко двадесет година, после 
веома учесталих драматуршких обрада, крупних ау- 
торских измена у делима великих, па и највећих ау- 
тора уметничких дела, наших и страних, од стране 
редитеља, на које се данас гледа сасвим другачије, 
читав лоступак оспоравања Парлићеве верзије Охрид- 
ске легенде изгледа бесмислен. Са жаљењем може се 
констатовати да се умешала судска машинерија и оне- 
могућила уметничку слободу позоришног стварања. 
А шта рећи колико је то коштало креатора нове по- 
ставке, Димитрија Парлића?

О томе да је Парлић непрестано мислио о Хрис- 
тићевој Охридској легенди  и  да није одустајао од сво- 
јих кореографских настојања, говоре његове честе по- 
ставке овог дела касније, које смо већ навели. Све те 
верзије имале су његов аутентични печат, ма колико 
да су се међусобно разликовале и ма колика и каква 
да је била осцилација уметничких до мета.

Са посебним жаљењем истичемо чињеницу да ова 
прва верзија Парлићеве Охридске легенде, баш као и 
последн>а, иије сачувана, сем делимично. Један њен 
инсерт чува се у Музеју позоришне уметности Србије. 
Можда је тај мали одломак довољан да покрене нову 
буру негодовања, овог пута, надамо се, у супротном 
смеру -  за повратак Парлићеве Охридске легенде на 
сцену Народног позоришта у Београду?

21 М иодраг Стаматовић, Спор и  огпори ко „ Охридске лвген- 
д е ”, Југословенска ауторска агенција, Београд, 1975.



Наша драма у  свету 

Ђана САЛУСТИО

Миодраг Ђукић: „1 /Обб1§епо” („Кисеоник”)
(Превод на италијански: Драган Мраовић; 
Предговор: Ђана Салустио, Издавач: Ме221па, МоИеПа, 1997)

Кисеоник Миодрага Ђукића је трагикомедија у два 
чииа и  шест слика, коју је превео на италијански 
Драган Мраовић: догађаји, пише аутор, одвијају се у 
Београду „већ поодавно, а нарочито данас...” У том 
трајању које обухвата јуче, данас и врло вероватно 
сутра, састоји се трагичност ликова, њиховог пона- 
шања и  жеља.

Наведимо главне ликове -  иако су сви ликови не- 
опходни у драми -  Младен Секуловић, писац комс, 
више него осталима, недостаје кисеоник у тесном и 
смрадном дворишту претрпаним смећем; Василије 
Крешимир, ватрогасац који живи само у функцији сво- 
је униформе; затим Валерија, главна сестра и три ле- 
кара, др Келава, хирург и чика докгор.

У току дана, све до касно у ноћ, бесрамно тутњи 
трамвај правећи велику буку -  газећи, сакатећи, уби- 
јајући -  и представља терор и сметњу свим станов- 
ницима дворишта.

Главни град, око тог трамваја, нема другог начина 
постојања; ехо и  крваве последице које оставл.а мрски 
трамвај у животу становника дворишта који, у том 
сметлишту пуном прљавштине, пишаће и нереда раз- 
мењују речи у свађалачком и апстрактном руху.

То су људи и  жене који само наизглед живе за- 
једно, а у ствари индивидуално проживљавају самоћу 
и моралну и материјалну беду њиховог станишта, во- 
де дијалоге кроз које привидно комуницирају, а на- 
против оптерећују их сопственим фрустрацијама и не- 
моћним, вербалним жалбама.

Младен Секуловић гшше, али систем сматра пи- 
сану реч опасном, заразном болешћу од које се брани 
шаљући писца у болницу: оперишу му главу, пошто 
се стално жали да му недостаје кисеоник, чист ваздух 
да га удише до миле воље.

Али, ватрогасац, који се шепури у својој униформи 
поносан што је један од зупчаника система, виче: 
„...Систем да се отпоштује... Кад ударамо. на књижев- 
нике, ударићемо и на дроље”.

Ево писца сведеног на покварену робу, јер опе- 
рација „писања” би могла, ако се ослободи машта, по- 
ред анализе и дијагнозе стварности, да стимулише 
читаоца на размишл.ање. Дакле, то је врло страшна и 
врло опасна активност за Василија Крешимира и  за 
све „на линији” са њим.

И баш та личност, која се осећа изгубљеном без 
униформе, изговара судбоносну реченицу: „... Како, 
бре, не ваља ваздух, кад сви удишемо, цео народ!”

Младен Секуловић, мислећи ум, побуњеник пар 
екселанс, који објављује и  жели да сведочи усменом 
и писаном речи да тај ваздух који сви удишу смрди, 
да нема кисеоника, да нема слободе; све у свему има 
нешто труло у држави Данској!

Систем, преко својих лекара, одлучује да га опе- 
рише, сматрајући да је место обољења његов мозак 
пошто му недостаје кисеоник.

По завршеној хируршкој операцији, Младен се бу- 
ди, али мало касније улази у кому мрмљајући још 
једном „Нема кисеоника”.

Сестра Валерија пита зачуђено: „Али, како нема? 
А ми? Шта ми удишемо?”

Младен одговара једва чујно: „Друго сте ви” (и 
издахне).

Наравно, у чему би била грешка система ако неће 
и не уме да се прилагоди да дише нездрав ваздух?

Конформизам већине, „нормалних” не примећује 
загушљив ваздух; навика и страх их чине савршеним 
појединцима, стадом.

Аутор Миодраг Ђукић оживљава своје ликове као 
марионете апсурдне и смешне без њиховог знања.

Гледалац примећује, у дубини догађања, мисли и 
речи, осећање дубоке, прећутне меланхолије као и бес- 
не побуне, али суздржане, као и  подругл>иву иронију.

Баш је етичко и  хумано присуство аутора то које 
чини да гледалац, који се управо спрема да се смеје 
догађајима на сцени, осети како се његов смех пре- 
твара у горку гримасу.

И ми са њим.
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Разговор с поводом

Јубилеј позоришта лутака „Пииокио95

Разговор с управником, уметничким директором 
и редитељем Живомиром Јоковићем, поводом 
четврт столећа делатности Позоришта лутака 
„Пинокио”, 1972-1997, у Земуну

Како данас после четврт века континуираног ства- 
ралаштва видите улогу  и  значај овог театра?

-  Позориште лутака „Пинокио” видим у југосло- 
венској и светској породици позоришта за децу као 
равноправног члана. О значају нашег театра сведочи 
чињеница да нема већег или мањег театра за децу у 
Европи, а да није чуо за земунског „Пинокија”, као 
јединствено луткарско позоришге у нас. „Пинокио” је 
у својој 25-годишњој плодној стваралачкој делатности 
био присутан и цењен на просторима прегходне и 
садашње Југославије.

Најзначајнији позоришни људи који се баве лут- 
карским театром, били они уметници, теоретичари 
или критичари, у нас и у свету, умели су да цене и 
воле наше позориште. Наша верна дечја публика, ро- 
дитељи и  пријатељи увек су пунили наше мало гле- 
далиште код куће у Земуну и на бројним гостовањима.

Директор међународног фестивала „Златни дел- 
фин”, из Варне у Бугарској, Јордан Тодоров рекао је 
да су у овој суседној земљи упознали југословенско 
луткарство захваљујући бројним наступима земун- 
ског „Пинокија”.

За мене лично улога и значај „Пинокија” представ- 
ља вредно постигнуће нашег позоришта у области 
развоја луткарске уметности у нашој земљи. То значи 
да смо у једној тако изазовној и  посвећеној уметности 
за децу постигли оно што је сврха сваког уметничког 
чина, а то је да смо своја остварења посветили генера- 
цијама које долазе. Мислим да луткарско позориште 
за децу има највећи друштевни, а изнад свега естетски 
значај у развоју младог гледаоца. Тешко ми је да схва- 
тим да је већ минуло 25 година. Чини ми се као да је 
почело јуче, а „Пинокио” има 25 година.

Може л и  се рећи да је  оснивање, живог и  ства- 
ралашгио овог театра Ваше животно дело. Обележа- 
вајући 25 година оснивања „Пииокија” Ви овом при- 
ликом обележавате и  45 година уметничког рада у  по- 
зоришту за децу, посебно луткарског театра коме сте 
посветили готово цео свој стваралачки живот. Може л и  
се рећи да је  „Пинокио” Ваше животно дело?

-  Данас се чудим одакле ми та мотивација и шта 
је то што човеку даје снагу, да ни од чега, преко пре- 
прека, често немерљивих, али свих врста, најчешће 
људских, материјалних, техничких, организационих, 
системских, углавном увек више немати, него имаги, 
како је било могуће да се све те огромне потешкоће 
превладају.

Кажем то због тога, тек сада видим колико је све 
било тешко и  како смо све то могли да издржимо и 
да доживимо овај тренутак нашег јубилеја; 25 плодних 
сезона живота и рада Позоришта лутака „Пинокио” у 
Земуну и успешног постојања упркос свему.

Другима нисам могао да понудим прогиввредности 
њиховог ангажмана, а од њих сам увек тражио мак- 
симум. Једино што сам могао да им обећам, мојим 
многобројним сарадницима, био је сусрет са највред- 
нијим уметницима и бројна уметничка гостовања. Мо- 
ји  сарадници су се до краја улагали у рад и ствара- 
лаштво и уметничка гостовања била су им највећа 
сатисфакција. Моји сарадници: глумци, луткари и 
аниматори, писци, редитељи, композитори и креатори 
лутака су се улагали до краја у посвећено ствара- 
лаштво. Ту су пре свих били глумци који и данас чине 
језгро уметничког ансамбла. Ту су и  редитељи из зем- 
ље и света, који су радили на нашој сцени с великим 
задовољством и  доказивали спремност да у раду с 
глумцима и  анимагорима остваре врхунске представе 
без условљавања и  своје богато уметничко искуство 
луткарског театра уграђивали у наше представе. Ан- 
самбл је учио од великих мајстора режије. Данас су 
они с нама слављеници нашег јубилеја, као што су то
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сви они аниматори и глумци, техничари и  сарадници 
од почетка до данас.

Шта за Вас представља суштину луткарства као умет- 
ности?

-  Лутка за мене је биће света, равноправно са свим 
оним што чини тај свет. Лутка као биће света, у машти 
замишљена, остварује се на сцени с намером, да гле- 
даоцу, супротном бићу, нешто каже и поручи. У нашем 
случају лутка је намсњсна дстсту и обиму његове 
маште. Данас је употреба лутке све чешћа и на драм- 
ској сцени. Лутка лебди у магновењу као знак бића 
света.

У идентификацији с лутком деца замишљају своје 
јунаке. Она их у машти виде и осећају. Ми луткари 
на сцени игром оживљавамо свег дечије маште. На 
сцени наше лутке живе, крећу се и обраћају деци. Не 
само што деца виде лутке, већ с њима разговарају, 
помажу им, боре се и побеђују с њима, пате уместо 
њих. Речју, дете се иденгификује с лутком. Ту се за- 
твара круг луткарства. Лутка на сцени више није маш- 
та, већ она постаје саговорник, личност, биће света, 
драмска личност на сцени.

Од почетка рада Ви сте управник „Пинокија” кроз 
свих ових25 позоришних сезона. Шта значи управљање 
луткарским теагром какав је  „Пинокио”?

-  Појаве и проблеми управљања луткарским теат- 
ром су слични или готово исти као и управљање нај- 
већим драмским театром. Све оно што чини етику по- 
зоришта, естетику театра и технику и организацију. 
Његов живот се усложњава и почиње од портира до 
управника. Оно што важи на великој драмској сцени 
важи адекватно и на малој луткарској сцени и њеиом 
гледалишту. Чини се да је овде етички императив 
резултат заједничке борбе исти као и на драмској сце- 
ни, а то је брига да се поштују принципи сложеног 
уметничког стваралаштва и колективни дух луткар- 
ског театра, обогаћен бригом за дете, као гледаоца и 
лутку као основно изражајно средство наше луткарске 
уметности. Посебна потешкоћа у нашем ансамблу је 
била чињеница да су готово сви глумци дошли на 
нашу сцену из драмског театра, али временом су ос- 
војили принципе анимације и савладали технике лут- 
карства и њихов свет луткарске специфичности. Свако 
ко је радио и сарађивао с „Пинокијом” прихватао је 
принципе етике луткарског театра. За мене лично не- 
ма великог ни малог, већ доброг или лошег театра.

Глумци аниматори који су савладали законе лут- 
карства дошли су до сазнања да лутка даје неслућене 
креативне могућности изражавања. Као управник теа- 
тра увек сам се трудио да целокупан уметнички и 
технички ансамбл буде присутан на светским фести-

валима луткарства и да се тамо суоче с врхунским 
дометима луткарства као уметности. Међу другима, 
једино је наше позориште увек било у протеклим го- 
динама на свим важнијим луткарским представама. То 
је била шанса за стручно усавршавање и одмеравање 
уметничких потенцијала. То је био велики изазов за 
наше чланове и њихово професионално и уметничко 
усавршавање. На тај начин се стимулисао однос нрема 
раду. Тако је настајала жеља да се упоређујемо с дру- 
гима и да у сопственом раду трагамо за најбољим 
могућим решењима упоређујући се непрестано с бо- 
љима од нас самих.

Који су највећи уметнички домети Позоришта лу- 
така „Пинокио”?

-  Не могу да прескочим чињеницу да је у прет- 
ходној Југославији било око 20 лутакрских позоришта, 
међу којима је „Пинокио” имао своје угледно место. 
Данас је тај број преполовљен и ситуација је таква 
каква јесте. На југословенском фестивалу дјегета у 
Шибенику наш театар је непрекидно наступао 11 се- 
зона у селекцији угледних стручњака за луткарску 
уметност као што су: Луко Паљетак, Еди Мајарон, 
Србољуб Луле Станковић, Давор Младинов и други. 
Сви ови врсни селектори увек су аргументовано и с 
разлогом указивали поверење „Пинокију”

Касније када је формирано Вјеппа1е југословенског 
луткарства у Бугојну „Пинокио” је суделовао на свих 
6 ВЈеппа1а који су одржани у овом лепом граду.

Значајан је наступ „Пинокија” на Међународном 
фестивалу позоришта за децу „Отон Томанић” у Субо- 
тици, где је наша представа Смрт мајке Југовића до- 
живела вредна признања.

На интернационалном луткарском фестивалу „Зла- 
тни делфин”, у бугарском граду Варни, учествовали 
смо 6 пута, где су наше представе врло позитивно 
оцењене. Наша представа Смрт мајке Југовића добила 
је највећа признања и упоређивана са врхунском пред- 
ставом Краљевић Марко на сцени софијског Цеитрал- 
ног луткарског театра у инсценацији Ивана Цонева. 
За мене, као редитеља, Варна је значајна не само због 
доброг пласмана наших представа, већ и  због тога што 
сам за режију комада Румена и  стари лав Ивана Ос- 
трикова, добио златну медаљу за режију, као први 
инострани уметник луткарства.

На Сусретима луткарских позоришта Србије који 
се традиционално одржавају сваке године у другом 
луткарском центру наше земље једно од највише на- 
грађиваних позоришта јесте управо наш „Пинокио”, 
за представу у целини, за глуму или анимацију, за 
режију или ликовно обликовање представе.
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Који су основни уметничт проблеми Позоришта 
лутака „Пинокио" кроз протеклих 25 сезона?

-  Није било услова да се остваре сви жељени про- 
јекти с малим уметничким ансамблом, у веома скром- 
ним техничким и просторним условима.

Чини ми се да у другим луткарским театрима по- 
стоје знатно бољи услови за стварање великих лут- 
карских нредстава, које се на жалост, нису догодиле у 
протеклим деценијама.

С жаљењем морам да констатујем да ни ми нисмо 
успели у једном, а то је чињеница да одраслом гле- 
даоцу нисмо успели да приближимо луткарство као 
уметност, нити да остваримо луткарски театар за од- 
расле гледаоце, као што је то често на сценама ев- 
ропских метропола или у градиционалним културама 
појединих народа.

Које су антологијске представе обележиле 25-годи- 
ш њ и рад театра „П инош о”?

Мишико и  Мишисан Ксеније Стојановић у режији 
Живомира Јоковића, Несрећна Кафина Змаја Јове Јова- 
новића, у режији Србољуба Лулета Станковића, Злат- 
на Јабука Борислава Мркшића у режији аутора, Гуска 
на месецу Стевана Пешића у режији Србољуба Лулета 
Станковића, Карневал животиња на музику Камија 
Сен Санса у режији Николине Георгиеве, Смрт мајке 
Југовића у драматизацији и режији Живомира Јоко- 
вића, Бој на Косову Љубомира Симовића у режији 
Живомира Јоковића, Шкрти берберин Александра По- 
повића у режији Србољуба Лулета Станковића, Ме- 
сингани коњ Александра Поповића у режији Брани- 
слава Крављанца, Како расту јунаци  Радослава Павел- 
кића у режији Мирослава Ујевића, Мачја посла Алек- 
сандра Давидескуа у режији Мирослава Ујевића.

Који су основнипроблеми компоновањарепертоара 
за луткарску сцену? Како је  настајао репертоар на сцени 
„Пинош ја”?

Пратили смо пажљиво шта се дешава на луткар- 
ским сценама у свету, као и на домаћим позорницама. 
Према условима и  могућностима ансамбла и  техничке 
опреме трагали смо за луткарским делима која ће на 
најбољи начин изражавати наше уметничке могућ- 
ности. Од оснивања смо остали на одлуци да не изне- 
веримо жанровску опредељеност за репертоар луткар- 
ског театра намењеног деци и уметничким погледима 
куће опредељене за уметност луткарства.

Какав је  положај имао домаћи аутор у  тако замиш- 
љеном луткарском репертоару?

Упоредо са праћењем значајних репертоарских но- 
јава на светским сценама ми смо пажљиво неговали 
бригу и за домаћег аутора. У нашој традипији ретки 
су луткарски текстови или текстови који се могу адап- 
тирати за лутка-сцену. Па, ипак, играли смо наше зна- 
чајне ауторе који су дали допринос развоју луткарске 
драматургије у нас, као што су дела Стевана Пешића, 
Александра Поповића, Радослава Павелкића, Душка 
Радовића, Љ убомира Симовића, Србољуба Лулета 
Станковића, адаптације народних епских песама, као 
и  драматизације наших бајки. Посебно бригу смо во- 
дили о тзв. амбулантном репертоару и  делима која се 
могу играти на минијатурним сценама.

Наш главни репертоарски пројекат сваке сезоне је 
посвећен репрезентативним предсгавама које припре- 
мамо с највећим амбицијама за фестивале у земљи и 
свету.

Разговор водио: Радослав ЛАЗИЋ
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Позоришни летопис

Ђорђе ЂУРЂЕВИЋ

Трагом српске драме и позоришта (5)

ПРОЛЕГОМЕНА
И даље читаоцима Театрона дугујем саопштење да сам се пре четири године (од маја меседа, 1993) подухватио 

да у Образовном програму Радио-Београда -  емисија Времв радозналости -  увек уз уводну напомену Припрема 
и  говори Ђорђе Ђурђевић у серији радио-фељтона, или најширим слојевима слушалаца приступачних радио 
есеја под сгалним насловом Позоришни радио-легопис шго је могуће непосредније оживљавам сећања на све 
иоле занимљиво и важно у историјату нашег позоришта и драме. Оног негдашњег, а и садашњег.

И као пети наставак у Театрону, текстови о којима је реч а сада под заједничким насловом Трагом српске 
драме и  позоришта уз незнатне исправке и допуне, сачували су изворни облик, како утврђеним међунасловима, 
тако и назнакама о музичким и осталим говорно-звучним драмским одломцима коришћеним у споменутом 
Позоришном радио-летопису.

ПРВИ СРПСКИ РЕДИТЕЉИ 
У ПРОШЛОМ ВЕКУ -  IДЕО

(Пре прочитаног наслова, у трајању од десетак секунди, 
зачују се уводни тактови Берлиозовог Харолда у  Итамији 
а по прочитаном наслову еамостално трају око 20 секунди. 
Затим су утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

У уводу своје познате књиге Основни проблеми 
режије Хуго Клајн саопштава: „Позив редитеља, или 
режисера, скорог је датума. Изгледа да је Гете први 
употребио реч режисер (којом се служе Руси) у да- 
нашњем значењу позоришног редитеља. Мада је реч 
француска, Французи редитеља зову теИеиг ап зсепе. 
Енглези и Американци употребљавају реч ргосЈисег и 
сНгес1ог. Немци 8р1е11е11ег. И то није све: неки Французи 
називају редитеља ашпШеиг с1гата1Јсјие (онај који дра- 
ми даје живот). Неки руски редитељи, Мејерхољд, на 
пример, називали су себе автор спектакља, аутором 
представе. Сва та имена казују да је редитељ онај који 
води, који управља радом на представи, постављањем 
драмског дела на позорници и оживљавањем, изво- 
ђењем комада. Редитељ је, дакле, једно од најважнијих 
и за представу најодговорнијих лица... Редитељ пре- 
твара драму, која је као дело литературе иначе дата

само као низ реченица, написаних или штампаних, у 
конкретно сценско збивање...” -  сматра Хуго Клајн.

(Овде мало појачати музику Берлиоза да самостално траје 
око 20 секунди а онда је поново утишани фон говорног 
текста до следеће назнаке)

Према већ увелико усвојеним мишљењима и  тврд- 
њама, почетком друге деценије двадесетог века почео 
је уметнички препород београдског позоришта. Под 
утицајем прогресивних позоришних збивања у запад- 
ној и источној Европи, крајем деветнаестог и  у прас- 
козорје двадесетог века, београдски театар начинио је 
радикалан заокрет у модернизовању уметничких чи- 
нилаца позоришних представа. Окосница те модерни- 
зације, једна од најпресуднијих, била је уметност по- 
зоришне режије.

Оснивањем Српског народног позоришга у Новом 
Саду, 1861. и Народног позоришта у Београду 1868. 
године, први пут код нас у правом смислу те речи -  
и као незаобилазна улога а и позив који убрзо бива 
у најприснијем сродству са доследним професиона- 
лизмом -  јавља се позоришни редитељ.

По налазима Боривоја С. Стојковића: „Иако режија 
није имала стваралачку и  уметничку функцију у да-



лашњем схватању, њој се, ипак, посвећивала озбиљиа 
пажња јер су дужност редитеља вршили људи који су 
гледали позориште на страни, на пример, у Бечу и 
Пешти, имали више чак школског и општег образо- 
вања и били способнији у стваралачком смислу. То је, 
уосталом, у тој етапи уметничке делатности било и 
изузетно потребно, зато што глумци нису имали ни 
веће сценско искуство, ни позоришно, ни школско па 
ни опште образовање. Међутим, о редитељима и ре- 
жији овог доба нема потпунијих података у позориш- 
ним рецензијама, врло мало у мемоарској литератури, 
као да рецензенти нису били довољно свесни своје 
уметничке функције или нису умели да о гкрију соп- 
ствени допринос у инсценацијама комада. Ни сами 
редитељи нису имали веће практично сцеиско искус- 
тво сем вишег школског образовања.

У почетку рада Српског народног позоришта Јован 
Ђорђевић понудио је дужност редитеља Антонију Ха- 
џићу који је у 1861. години био у Пешти, гледао по- 
зоришне представе и  имао нешто практичног искуства 
стеченог у раду тадашњег дилетантског позоришта. 
Хаџић је одбио ову ласкаву понуду жалећи се на своје 
слабо здравље, а не лутајући у избору, Позоришни 
одсек и  Ђорђевић редитељску дужност поверили су 
тада, ипак, правој личности, Димитрију Михаиловићу
-  „Мити Барону”, који је у молби изнео податке о свом 
позоришном раду. Михаиловић је био најобразованији 
у дружини... Објавио је неколико збирки песама, за- 
тим неколико приповедака и роман, дуже време играо 
као дилетант, био даровит и цењен глумац и помало 
се бавио сценографијом... Он је радио као привремени 
редитељ од 1861. до своје смрти, 1863. године... О ње- 
говом редитељском раду и  утицају на глумце не зна 
се, на жалост, ништа поузданије...

(И  овде појачати музику Берлиоза да самостално траје око
20 секунди а потом је утишани фон до краја говорног
текста и неко време иосле тога)

Други редитељ био је Лазар Телечки, први пут од 
1862. до 1863. затим, с краћим прекидима и он све до 
своје смрти, 1873. године. Даровитији и већи глумац 
од Михаиловића, нозоришни писац, нарочиго плодан 
и искусан преводилац и  прерађивач комада, школован 
и најобразованији у глумачком ансамблу, са знањем 
стеченим у бечком Бургтеатру, где га је Позоришни 
одсек послао 1868. Телечки је имао највише услова да 
буде добар редитељ... Он је један од зачетника реа- 
листичке глуме у српском позоришту... Допринео је 
инсценацијама Шекспировог Ричарда Трећег 1864. а 
затим режирао већи број својих превода и  прерада. 
Када је велика драмска уметиица Милка Гргурова по- 
чињала да игра, Телечки је био њен први учитељ јер

јој -  како то у једном писму пише Паја Маринковић 
Јовану Ђорђевићу -  ”чешће показује декламацију и 
она то здраво радо прима’. Та прва педагошка упутства 
мора да су била врло зналачка јер се после тога Гр- 
гурова развијала лепо и правилно... Млади Евгеније 
Бони био је заменик редигеља Михаиловића и Те- 
лечког у сезони 1862/63. Имао је више практичног по- 
зоришног искуства јер је пре ступања у Српско на- 
родно позориште неколико година играо у дилетант- 
ским дружинама а извесно време провео у Бечу и 
посећивао представе Бургтеатра. Умро је врло млад, 
на почетку рада...

Јован Ђорђевић је и као редитељ, и као управник, 
давао члановима позоришта основне елементе из глу- 
ме, уз знања из општег образовања. Тамо где је он стао, 
насгавио је Антоније Хацић, који га је наследио на 
положају управника и редитеља... Ђорђевић је глум- 
цима тумачио улогу, али није тражио да му подра- 
жавају, остављајући да они сами нађу уметнички из- 
раз и начин глумачког тумачења. Хацић је, ипак, на- 
метао свој редитељски шаблон и тако спутавао глумце 
у стваралачком тражењу самосталног, непосредног из- 
ражавања...” -  закл>учује Боривоје С. Стојковић раз- 
матрање појаве првих српских редитеља у прошлом 
веку.

О првим редитељима Народног позоришта у Бео- 
граду биће речи у неком од будућих Позоришних ра- 
дио- летописа. ..

ПОЗОРИШНИ РЕДИТЕЉИ КРАЈЕМ 
ПРОШЛОГ ВЕКА У БЕОГРАДУ -  II ДЕО

(П р е  прочитаног наслова зачују се уводни тактови Скрја- 
биновог Концерта за клавир и оркестар у 0$-молу у трајању 
од десетак секунди а по прочитаном наслову трају око 20 
секунди. Затим су утишани фон говорног текста до следеће 
назнаке)

У пређашњем првом делу било је речи о првим 
српским редитељима у прошлом веку, уз важну на- 
помену да се оснивањем Српског народног позоришта 
у Новом Саду, 1861. и Народног позоришта у Београду,
1868. године, први пут код нас, у правом смислу те 
речи -  и као незаобилазна улога а и  позив који убрзо 
бива у најприснијем сродству са доследним профе- 
сионализмом -  јавља и позоришни редител>.

Настављајући, другим делом, разматрања на тему 
о режији уопште и о редитељима посебно, и, пре него 
што овом приликом укажем на појаву позоришних 
редигеља крајем прошлог века у Београду, није на- 
одмет подсетити на то шга је једном наш познати 
психијатар али и позоришни редитељ и педагог, др
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Хуго Клајн, између осталог, одговорио на питање теа- 
тролога Радослава Лазића о могућности дефинисања 
режије као уметности. Ево Клајнових речи: Ми-
слим да је режија преношење писаног дела на сцену. 
Пренети једно писано дело на сдену онако како је 
написано -  то је немогућно... Али пренети писано дело 
на сцену захтева превод, као неко дело писано на ту- 
ђем језику. Без тумача, немамо могућиости да разу- 
мемо такво дело... Режија је реализовање позоришне 
представе -  а нозоришна представа је казивање и при- 
казивање једног сценског збивања...” -  закључује др 

‘Хуго Клајн.

(Овде мало појачати акорде Скрјабиновог Концерта за кла-
вир и оркестар да самостално траје око 20 секунди а онда
су опет утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

„Прве нозоришне режије, прве познате режије ко- 
мада у београдском Народном позоришту су Лазе По- 
повића 1868. -  обавештава нас Боривоје С. Стојковић 
у својој Историји српског позоришта од средњег ввка 
до модерног доба. Бачвански и Мандровић почеће да 
режирају тек у 1869. години. Према сачуваним по- 
дацима Лаза Поповић је у сезони 1868/69. режирао че- 
тири домаћа и осам страних комада... У овој првој 
сезони, до почетка значајне редитељске делатности 
Бачванског и Мандровића, Поповић је, изгледа, био 
најактивнији редитељ, који је носио највећи терет ре- 
пертоара. Даровит и  добар глумац, врло интелигентан, 
али недовољно образован и у овим тренуцима недо- 
вољно искусан и неприпремљен за тако сложене за- 
датке, Поповић је у режију могао уносити само своје 
личне глумачке квалитете...

Алекси Бачванском и Адаму Мандровићу, који ће 
радити до 1873. припадају највеће заслуге за стручно 
усавршавање, васпитање глумаца, и добру инсцена- 
цију комада у најзначајнијим првим годинама рада 
Народног позоришта. Бачвански је био нека врста ар- 
тистичког дирекгора ('настојника’) сцене и први ре- 
дитељ, а Мандровић његов достојан заменик. У по- 
четку, Бачвански се толико свесрдно и озбиљно по- 
светио режији, да је мање играо. Неки рецензенти су 
изражавали жељу да он што чешће и  игра, јер је свако 
његово глумачко иступање на сцени пунило гледа- 
лиште. У време патетично-декламаторске игре и гов- 
ора, Бачвански је као редитељ и својом игром уносио 
природност и одмереност у сваком глумачком задатку 
’Под управом Бачванског напредовала је глумачка дру- 
жина онако -  каже Ђорђе Малетић у својој Грађи -  
како се у почегку само могло пожелети...’ Напорни рад 
Бачванског брзо је донео лепе резултате... Он је први 
српски значајан редитељ, васпитач глумаца и умет- 
нички реформатор српске сцене у времену када је био

најпотребнији. Идеја Стеве Тодоровића, сликара, и  пи- 
сца Матије Бана, који су га довели у Београд као чла- 
нови Позоришног одбора, била је благотворна...

(И овде појачати Скрјабинов Концерт за клавир и оркестар
да самостално траје око 20 секунди, а потом је утишани
фон до краја говорног текста и неко време после тога)

Уз Бачванског, као његов заменик у свим сценским 
уметничким пословима -  наставља Стојковић -  ре- 
жира одлични глумац Адам Мандровић. Он је складно 
и добро допуњавао реформаторску уметничко-реди- 
тељску делатност Бачванског. И сам глумац великих 
стваралачких способности и  најразноврснијег репер- 
тоара, од комичних преко карактерних до драмских и 
трагичних улога, лепо образован, у глумачкој дру- 
жини ауторитативан, Мандровић је заиста као реди- 
тељ могао да преноси своја богата искуства, знања и 
глумачку вештину, и да тим особинама утиче на бео- 
градску сцену... По одласку Бачванског на лечење очи- 
ју, а потом и по одласку Мандровића, после 1873. го- 
дине режију преузимају глумци Милош Цветић, Ђура 
Рајковић и Тоша Јовановић који су у то време и нај- 
више цењени глумци-извођачи, носиоци највећег дела 
драмског репертоара.

Милош Цветић је пред крај XIX века био најак- 
гивнији редитељ. Од 1876. до 1901. године Цветић је 
поставио, колико сам могао да утврдим (али, пред- 
постављам и више) 93 комада, 21 домаћи и 72 страна. 
Као редитељ, Цветић је посвећивао пажњу обради дик- 
ције, тражећи јасно и динамично изражавање сваког 
гласа и слога, загим свестраног студија улоге и на- 
рочито, декоративно-техничкој и костимској опреми...

Ђура Рајковић почео је да режира 1875. па све до 
средине 1900. године. Поставио је 46 комада и то знат- 
но више страних...

Тоша Јовановић је, према постојећим подацима, пр- 
ви пут режирао 1878. а последњи пут 1891. године. За 
33 годнне рада, са прекидима од по неколико година, 
поставио је 53 комада, од тога 35 страних. Већину ко- 
мада у режији Тоше Јовановића позоришни рецензен- 
ти  оценили су најповољније... Као велики глумац реа- 
листичког правца Јовановић је створио читаву школу 
својим неодољивим утицајем и чак је модернизовао 
глумачки израз на београдској сцени. Свим тим рет- 
ким уметничким квалитетима он је и као редитељ 
морао да утиче на глумачку дружину и да у том сми- 
слу доприноси својим режијама. У томе је и био онај 
толико благотворни утицај глумачке режије у то вре- 
ме...

Милорад Гавриловић је, неоспорно, према сведо- 
чењима свих савременика, са Милошем Цветићем и 
Тошом Јовановићем, био најзначајнији и  најбољи
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представник глумачке режије, врло активан до краја 
XIX века и у почетку XX века... Од своје лрве режије 
1887. до последње (у том периоду) 1900. године, Гав- 
риловић је поставио 49 комада, и то 41 страни и 8 
домаћих... Док је Тоша Јовановић, Гавриловићев учи- 
тељ у глуми, редител»ски постављао претежно тра- 
гедије, класични и  уопште сгарији репертоар, Мило- 
раду Гавриловићу највише се поверава новија и мо- 
дерна драма, до Мориса Метерлинка, нарочито фран- 
цуска, у којој најчешће и игра главне улоге... Пре- 
тежно реалистички репертоар највише је одговарао 
Гавриловићу као редитељу. Тај стил он је утврђивао 
и  неговао на сцени Народног позоришта у Београду... 
Осим Бачванског, Цветића, Рајковића, Гавриловића, до 
краја XIX века као редитељи раде и  други истакнутији 
глумци са више дара, сценског искуства и позоришног 
знања: Светислав Динуловић, Илија Станојевић, краће 
време Андрија Фијан, ЈБубомир Станојевић, Сава То- 
доровић и два пута чак и Богдан Поповић, професор 
Велике школе и естетичар. Сем Рајковића и Јовано- 
вића који су у том периоду умрли, Андрије Фијана 
који се вратио у Загреб и Богдана Поповића, иначе и 
даље активног у Књижевно-уметничком одбору На- 
родног позоришта, сви споменути глумци биће и  врло 
активни редитељи и  у почетку XX века, неки и после 
Првог светског рата...” -  закључује Боривоје С. Стој- 
ковић.

Никакве сумње нема нити је може бити: као и у 
многим другим европским средиштима тог доба, и 
редитељи крајем прошлог века у Београду (махом сви 
и најисгакнутији глумци свог времена!) настојали су 
и  већином успевали у томе да потврде потоње а спо- 
менуто уверење др Хуга Клајна да је „позоришна пред- 
става казивање и приказивање једног сценског зби- 
вања...”

ПРЕКРЕТНИЧКИ ГЛУМАЦ

(После прочитаног наслова зачује се монолог Хамлета у 
тумачењу Бранка Плеше. М онолог траје око 1 минут, ути- 
шава се и нестаје а смењују га уводни тактови фантазије 
Франческа да Р им ини  Чајковског, која је  онда утишани фон 
говорног текста до следеће назнаке)

Одломак Хамлетовог монолога који сте управо чу- 
ли, многи међу вама то знају, изговорио је Бранко 
Плеша.

Тим монологом а и десетинама других, и  великим 
бројем улога, Бранко Плеша, један од добитника „До- 
бричиног прстена” а и најзапаженијих глумачких и 
редитељских награда, доказао је непревазиђено мај- 
сторство глуме.

Слушајући Плешиног Хамлета, већина од нас, с 
правом, може упитати шта ли би све и  како одиграо 
Бранко Плеша да је остао глумац, ма колико да је ту 
своју превасходну улогу добровољно заменио мисијом 
редитеља и педагога, значајног редитеља, свакако. 
Али такво, и слична, питања остају без одговора, ни 
мало није спорно то да је Бранко Плеша, док се ак- 
тивно бавио глумом, био и  остао узор нараштајима 
млађих колега а и гледаоцима свих узраста.

Деценијама неуморан у пуној ангажованости це- 
ловитог позоришног човека, Бранко Плеша -  не јед- 
ном, него хиљадама пута -  одгонетао је тајну глумач- 
ког позива, схваћеног мултимедијално. По Плеши, та 
тајна највише је садржана у томе да у сваком тренутку 
глумачког чина ваља тежити једноставности. У пас- 
каловском смислу, бити глумачка трска која мисли.

Мада више но ико у нашем глумишгу од 1947. на- 
овамо Бранко Плеша оличење је сценског рациона- 
лизма, култивисане и продуховљене сценске културе. 
Он је изузетна личност уметника у коме су усклађене 
могућности и моћи поимања емотивног у драмским 
световима а у чијем опсегу и запремини ностоје и 
допуњују се радозналост и знање, домишљатост и 
стваралаштво. Зато се намеће -  и остаје -  велика не- 
доумица: ко ли ће, икада, на позоришној сцени, у фил- 
му и телевизији, а нарочито пред студијским микро- 
фонима радија (док је у тим областима, данас и овде, 
много званих а мало одабраних) ко ли ће сопственим 
глумачко-редитељским копљем успети да добаци до 
црте до које је Бранко Плеша добацивао „као од ша- 
ле”?!

Ко ли ће -  и када ће? -  глумачки дејствовати тако 
поуздано, неодољиво, промишљено, одмерено, лако- 
крило, благогласно, лаконого, једномречју: свестрано, 
као што је то раздрагано и разиграно, малтене поиг- 
равајући се, глумачки чинио Бранко Плеша?!

(Овде мало појачати музику Чајковског да самостално траје
око 20 секунди а затим је утишани фон говорног текста до
следеће назнаке)

„... Треба рећи да је Бранко Плеша прекретнички 
глумац југословенског позоришта -  сматра Петар Мар- 
јановић -  који је, у раздобљу после Другог светског 
рата, увео југословенску глуму у модерне токове сцен- 
ског израза. Каријеру је почео у Хрватском народном 
казалишту у Загребу, у којем је провео позоришну 
сезону 1945/1946. и где је могао да види на делу плејаду 
значајних глумаца са Дубравком Дујшином на челу, 
који ће бити један од Плешиних глумачких узора. 
Следећу сезону провео је у Сплиту, где нова сцснска 
искуства стиче поред Томислава Танхофера. Његов ве- 
лики таленат дошао је до пуног израза у Југословен-
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ском драмском позоришту у Београду, у којем је од 
његовог оснивања, 1947, његов стални члан и првак... 
Тумачио је Шекспирове ликове -  Ромеа, Хамлета, Маг- 
дафа и Едгара, затим Маркиза од Позе у Шилеровом 
Д он Карлосу, Ивана у драматизацији романа Браћа 
Карамазови Достојевског, Барона у На дну  Максима 
Горког, Жозефа Гарсена у Иза затворених врата Ж ан 
Пол Сартра, а изузетан шарм показивао је и у ко- 
мичним ликовима и салонском репертоару. (Цон Ворт- 
инг у Важно је  звати се Ернест и  Сер Роберт Чилтерн 
у Идеалном мужу Оскара Вајлда, Валентајн у Никад се 
не зна Бернарда Шоа, Пол и Бен у Дактилографима и 
Тигру  Шизгала, и друге). Највише југословенске на- 
граде добио је за тумачење дела националног репер- 
тоара, међу којима ваља издвојити антологијску улогу 
Пуцељског у драми Маријана Матковића (На крају пу- 
та).

У годинама пуне Плешине глумачке активности, 
на београдским сценама стварала су и три великана 
југословенског глумишта -  Миливоје Живановић, Ра- 
ша Плаовић и Љубиша Јовановић -  чији је стил игре 
био врхунац у нас неговане традиције европског ли- 
терарног позоришта. Дубоко поштујући ове великане 
(од којих је и сам учио) Плеша је кренуо, први од свих 
наших глумаца, и  корак даље. Плешин допринос мо- 
дернизацији сценског говора, што је дошло до изра- 
жаја у његовом позоришним остварењима и у улогама 
оствареним у радио-драмама, запазили су и водећи 
београдски критичари шездесетих година. У многим 
критикама гога доба истичу се његово суверено мај- 
сторство у течном и  природном изговору блештавих 
тирада, ненадмашност у психолошком изражавању 
противречних хтења и  расположења” -  закључује Пе- 
тар Марјановић.

(Овде се угишава и нестаје музика Чајковског а зачује се 
монолог Плешиног Иваиа Карамазова у трајању од око 1 
минут. Затим опет музика Чајковског -  од места на коме је 
претходно прекинута -  као утишани фон до краја говорног 
текста и неко време после тога)

После одломка монолога Плешиног Ивана Кара- 
мазова, надасве разложно делују речи Јована Ћири- 
лова: „... Бранко Плеша се појавио у времену изра- 
зитих свесних напора своје средине да делује на окол- 
ности у којима живи. Свест о задатку, свест о по- 
ложају, свест о функцији, свест о месту, квалитети су 
који се у овој средини цене као особине од најбит- 
нијих вредности... Бранко Плеша је у таквом времену 
и у таквој средини глумац церебралног у човеку, глу- 
мац дискурзивних страна личности, глумац рационал- 
ног...” А на то Вида Огњеновић додаје: За Бранка
Плешу се може рећи да је то глумац с онолико лица 
колико он хоће да их има. Плеша је играо много улога

различитог стила и жанра, али се никад није понав- 
љао... Његов глумачки начин може се формулисати 
као до танчина проучено све што се односи на глу- 
мачки лик а кад изађе на сцену то делује као урођено 
особи која је пред нама за то сценско време живела 
Било је нечег узвишено топлог у свакој сценској лич- 
ности по којој га памтимо...”

Недавно, у једном разговору, објављеном у „По- 
лигици”, Бранко Плеша изговорио је и речи сушта- 
ствено важне, а које гласе: „... Не припадам ни једном 
покрету ни уметничком правцу, увек сам био по стра- 
ни. Не заговарам помодно, иако сам делом свог глу- 
мачког и редитељског ангажовања припадао оном што 
се у историји позоришта означава као авангарда шез- 
десетих година. Не улепшавам и не идеализујем ни- 
шта из периода када сам почињао, али је тада Југо- 
словенско драмско позориште било у потпуности по- 
свећено својој функцији и позоришној уметности којој 
се тежило свим стваралачким снагама. Данас се по- 
свећеност извргава руглу. Нестала је просветитељска 
улога, ништа се не чини на подизању културног ни- 
воа театра и публике. У позоришту се не негује ан- 
самбл као стваралачко тело, као стваралачки корпус 
једие уметности. Многе ствари је уништила тржишна 
оријентација. Сви велики успеси светских позоришта 
саздани су на стваралачкој снази колектива у којем су 
талентовани појединци посебна драгоценост...”

ШКОЛА И УТОЧИШТЕ СВЕГА ШТО 
ЈЕ ДОБРО или ЈОВАН ЋОРЋЕВИЋ КАО 

8Р1КГШ8 МОУЕИЗ НАРОДНОГ 
ПОЗОРИШТА У БЕОГРАДУ

(Пре прочитаног наслова зачују се уводни тактови Боро- 
динове Симфоније бр 2 у ћ-молу и у трајању од десетак 
секунди, а по прочитаном наслову трају око 20 секунди. 
Потом су утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

У једном од ранијих написа у серији Трагом српске 
драме и  позоришта било је речи о Јовану Ђорђевићу, 
чија се личност убраја у најзначајније управнике у 
историји српског позоришта и који је имао ту част да 
буде оснивач и челник две наше најзнаменитије теа- 
тарске куће -  Српског народног позоришта у Новом 
Саду и Народног позоришта у Београду. Овом прили- 
ком, пак, ваља понешто рећи о Јовану Ђорђевићу и 
његовом раду у Београду, тим пре, што је познато да 
су у историји српског позоришта, од раздобља када су 
код нас утемељивана позоришна здања и установе, 
управници или директори тих институција били уг- 
ледни људи од пресудне важности за развој и  опстанак 
уметности театра, или су, говором и твором доприно-
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сили успонима и падовима делатности позоришта 
уопште.

Као управник и  драматург Народног позоришта у 
Београду, али и као педагог, преводилац, редитељ и 
шта све не друго, с прекидима, одласцима и долас- 
цима, Јован Ђорђевић радио је од оснивања позориш- 
та, 1869. па до 1877. године.

У говору одржаном поводом 50. годишњице Народ- 
ног позоришта у Београду, Бранислав Нушић, рекао 
је, између осталог: „... Отварање Народног позоришта 
у Београду крајем шездесетих година прошлога века, 
био је велики и  значајан догађај у исгорији младе 
српске пресгонице, као и  у животу нове српске др- 
жаве... Кад откуца седми час, узрујана публика управи 
поглед Кнежевој ложи, у којој се појављује млади 
Кнез... Појаву Кнежеву публика одушевљено поздрав- 
ља а оркестар интонира поздравни марш и одмах за- 
тим увертиру. И онда -  настаје тишина, свечана ти- 
шина. Завеса се лагано и достојанствено пење у свод 
и  отварају први пут двери са којих ће се затим... Све 
до данас, служиги служба божанству Узвишенога и 
Лепога. На позорницу ступа Јован Ђорђевић, драма- 
тург, са листом папира. Он се обраћа Кнезу и поздрав- 
ља га, и  велича заслуге његовог стрица кнеза Михаила 
за нодизање овог дома, али он говори и  о значају саме 
установе и завршава свој говор ускликом: хоћемо и ми 
да проживимо наш сопствени духовни живот!..”

(Овде се мало појачавају звуди Бородииове симфоније и
самостално грају око 20 секунди, а онда су опет утишани
фон говорног текста до следеће назнаке)

Како оправдано сматра др Божидар Ковачек, Јован 
Ђорђевић „један је од најуниверзалнијих интелектуа- 
лаца свога времена”.

„Пред оснивање Народног позоришта у Београду -  
саопштава нам Боривоје С. Стојковић -  кнез Михаило 
тражио је од Ђорђевића да му у једном стручно са- 
стављеном елаборагу изложи каква треба да буде це- 
локупна позоришна организација. У некој врсти ме- 
морандума, написаног у почетку 1868. године, који 
није због кнежеве изненадне погибије ни доспео до 
кнеза Михаила, него до Намесништва, Ђорђевић је вр- 
ло зналачки и  чак с неким предострожностима изло- 
жио своја основна схватања о организацији и функц- 
ији будућег Народног позоришта... Ђорђевић (и ње- 
гови сарадници) не само да се није оглушио о умет- 
нички велики драмски репертоар, него се чак и  трудио 
да одабере познатије комаде значајних европских дра- 
матичара од класике до модерне, односно од Шекспира, 
Молијера, преко Шилера, Лесинга, Голдонија, затим 
Виктора Игоа, Ежена Скриба, Ежена Лабиша, Алек- 
сандра Диме Оца до новијих, блиских реализму, Гого-

ља, Гуцкова, Александра Диме Сина” -  напомиње Бо- 
ривоје Стојковић, и додаје: „... Ако се сажето изнесе 
генеза низа Ђорђевићевих медитирања о театру и о 
делима која треба приказивати српским гледаоцима, 
није тешко уочити његово залагање за дела домаће 
драмске књижевности, са снажно наглашеном нацио- 
налном основом и  у сижеу и  у језику. Божидар Кова- 
чек је, такође тачно, откривао родољубиве и егичко- 
дидактичке тежње у репертоару... Овакве или бар сли- 
чне тежње живеле су у мањој или у већој мери и у 
расположењу београдске публике у осмој деценији 
XIX века и за све то Ђорђевић је, несумњиво морао 
имати слуха при састављању репертоара. Он је у Бео- 
граду градио репертоар у различитим ситуацијама: са 
Одбором и с неколико управника, међу којима је било 
и  писаца, уметника и преводилаца, који су гледали 
позоришта на страни...” -  закључује Стојковић.

(И овде мало појачати музику Бородина да самостално тра-
је око 20 секунди а затим је утишани фон до краја говорног
текста и неко време после тога)

Разуме се, рад Јована Ђорђевића као спиритус мо- 
венса и у београдском Народном позоришту није био 
само посут ружама. Напрогив. Требало је из године у 
годину знати и умети не само основати, него одр- 
жавати и развијаги такву институцију у ондашњој 
Србији. Било је у том погледу и  много жучљивих, 
јогунастих распри и зађевица, много чегрсти у ан- 
самблу, професионалних, друштвених и  личних те- 
гоба. О томе има небројено трагова у белешкама и у 
писмима Јована Ђорђевића: „... Ја овако још дуго не 
могу. Сада сам управитељ, и драматург и Књижевно- 
уметнички одбор, а и нека сорта благајника. Да имам 
три главе, или бар две, шаг би приспео свуда, овако 
не могу, застаћемо са свим, или ћу ја  да се сатарим... 
Једном речи, ако желимо позоришге одржати, онда 
треба одма, ОДМА стечај да се распише, да видимо 
какве нам се снаге јављају. А од садашњи позориштни 
чланова можемо искати само то, да се свог уговора 
држе, и  ако желе ићи, да на време одказују, а више 
ништа...”

И, после свега, како се то у нашој средини догађа 
одвајкада, после толико времена проведеног у сати- 
рућем раду у Новом Саду и  у Београду, као један од 
најистакнутијих оснивача и свестраних делатника два 
велика позоришта, Јован Ђорђевић на дну писма при- 
јагељу Антонију Хаџићу, писаном у Београду 10. фе- 
бруара 1877. снуждено каже: „Боже мој! Данас 10. фе- 
бруар, а лане је 7. фебруара изашао указ по ком би 
требало да сам се опростио позоришта, а ја  -  још овде! 
Како то тешко иде! И умрећу можда са том жељом. 
Кад би желео бог зна шта, например, да постанем срп-
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ски саветник или министар, не бих се ни мудио. Али 
да за двадесет година не могу постати ни професор у 
гимназији, то чисто не могу да верујем, ма да се ето 
на мени самом збива!...”

ЗЛАТНО ХУМОРИСТИЧКО ЗРНО или 
Ш ДИ НЕ ГЈГУМАЧКЕ СРЕЋЕ И ЧЕМЕРА 

МИОДРАГА ПЕТРОВИЋ А-ЧКАЉЕ

(Пре прочитаног наслова зачују се уводни тактови Вивал- 
дијевог концерта за две мандолине у трајању од десетак 
секунди, а по прочитаном наслову трају око 20 секунди. 
После су утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

Давно изречена, сетна мисао да је свет позорница 
на коју дођеш, погледаш и одеш, или Вергилијев стих 
„Оно што је суђено своју пронаћи ће стазу” -  изазивају 
најразноврсније асоцијације, а мене, који ове редове 
исписујем и написане реченице изговарам, и мисао та 
и стих тај подсећају на чињеницу да за три дана 1. 
априла 1994. Миодраг Петровић-Чкаља пуни 70 го- 
дина.

Седам деценија живљења и нешго више од пет де- 
ценија глумачке каријере -  ето правог повода за кратак 
осврт на рођендан глумца који је године своје глу- 
мачке среће али и глумачког чемера лровео уживајући 
углед у најширој јавности раван слави својих прет- 
ходника какви су били Жанка, чича Илија, Аца Цвет- 
ковић.

Чкал,ина глумачка каријера била је надахнута ње- 
говим људским и уметничким Вјерују: „... Ја сам често 
међу људима и видим како њима углавном мало ко 
шта пружа. А то су толико племенити и добри људи. 
Зашто онда, за њ их  не би неко радио?... Исплаги се то. 
Можда та врста глумачког рада код извесних крити- 
чара није на цени, али управо зато што том најширем 
кругу публике мало ко шта даје, ја се трудим колико 
год могу...”

А године Чкал>иног глумачког чемера -  чини ми 
се -  протицале су и још увск пролазе! -  у уверењу да 
ни изблиза у глумачком смислу није дао све од себе. 
Не зато што то није желео а ни хтео, него стога што 
то нису желели и хтели други, назовимо их одго- 
ворним и  одлучујућим чиниоцима, или неповољним 
околностима, или низом неочекиваних случајности, 
или, пак, најједноставније: судбином људском.

(Овде мало појачати Вивалдијеву музику да самостално тра- 
је  око 20 секунди, а затим је утишани фои говорног тексга 
до следеће назнаке)

„На свијету ништа љепше нема -  написао је Бранко 
Ћопић 1963. године у свом прилогу тада објављеној 
мојој књизи под насловом Чкал,а -  весвљак наших

страна -  ништа љепше нема него лице пуно веселости, 
како је казао наш велики пјесник и филозоф Његош, 
коме је била дотужила и црногорска сиротиња, и ту- 
беркулоза, и Омер-паша Латас, па је жељан био сми- 
јеха и весела лица. Данас, у ово „смутное времја”, кад 
над главом човјека виси безброј пријетњи, опасности, 
брига и тешкоћа, једна стоглава хидра из најстраш- 
нијег сна -  осјећа се пријека потреба за нечим што ће 
човјека разведрити, насмијати, вратити му чаробан 
сјај дјетињских година. Тако је мало смијеха, хумора 
и хумориста и у свијету, а и  код нас.

Једну искричаву плејаду на томе пољу, код нас, 
представља група Лоле Ђукића, а златно хумористи- 
чко зрно у њој јесте Миодраг Петровић-Чкаља... Дајте 
само Чкаљи талентовано написан текст, па ћете вид- 
јети како ће тај умјетник просинути и оживјети, за- 
палиће и текст и себе и слушаоце... Зашто и  како 
Чкаља плијени и  у смијех нагони читаву земљу, питај 
ти самог драгог бога! Родила га мајка, па ето ти!.. 
Чкаљу треба употребљавати, али га не треба злоупо- 
требљавати... За неке злобнике Чкаља није велики ум- 
јетник зато што има огроман аудиторијум, што га воле 
и гледају сви, од неписменог сељака па све до пис- 
меног професора универзитета. Алал му вјера, живјела 
му кубура! Јавно му се смију толики гледаоци и  слу- 
шаоци. Једино, ваљда, већу публику имају неки естра- 
дни глумци којима се тајно смије читава земља... Ми 
смо скоро сваку рушевину ставили под заштиту др- 
жаве. Штитимо тако и Чкаљу и многе друге умјетнике 
прије него постану рушевине...”

(Претходни вивалдијевски музички мотив утишава се и не- 
стаје а зачује се одломак из моје радио-драме под насловом 
ЈарославХашек  у трајању од око 1 минут. Затим Вивалдијев 
концерт за две мапдолине, од места на коме је мало час 
прекинут, опет је утишани фон и то до краја говорног 
текста и неко време после тога)

Управо сте чули одломак из моје радио-драме под 
насловом Јарослав Хашек у којој је Миодраг Петровић- 
Чкаља својски тумачио улогу доброг војника Швејка.

Као глумачка личност Чкаља и не само мене не- 
посредније је заингересовао у време када је Заједнички 
стан Драгутина-Гуте Добричанина био најпосећенија 
београдска позоришна представа која је неколико се- 
зона играна пред дупке пуном кућом тадашњег „Ху- 
мористичког позоришта” на Теразијама. У тој пред- 
стави Чкаља је први пут у својој глумачкој каријери 
надалеко постао познаг и  чувен.

Иако сам и пре тога био сведок Чкаљиних глу- 
мачких вредности које су у Веселој вечери Радио-Бео- 
града или у неким другим представама „Хумористич- 
ког позоришта” већ тада означавале појаву једног из- 
ворног комичара у нашој средини -  од Заједничког
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стаиа и улоге студеита Пепија Чкаља ме је све више 
привлачио као глумац коме се верује.

Док је боравио на сцени, или се, доцније, ко зна 
колико пута јављао на малом екрану, Чкаљина ис- 
креност и некакав само н,ему својствеи занос, некаква 
Чкаљина донкихотска безазленост и фанатизам да раз- 
гали, да се гледалишту обраћа спонтано и лежерно, 
као да је пред њим неколицина његових најприснијих 
познаника и  пријатеља а не стотине и  хиљаде њему 
сасвим непознатих лица -  док је Чкаља, дакле, све 
уверљивије освајао истинитом легендом своје иопу- 
ларности -  било је све јасније да се ту, на наше очи, 
ствара један мит, који ће попут свих других митова 
имати безброј унутрашњих противречности, стварне 
и нестварне размере, али -  биће, и  остаће -  мит! Зато 
је, можда, и  немогућно проникнути у загонетку да 
Чкаља, с једне стране, код нас делује као личност којој 
хрле у сусрет и стари и млади, а с друге, да о њему 
као глумцу свестраних могућности до сада није из- 
речено готово ни једно доследно и чврстим аргумен- 
гима поткрепљено мишљење и поузданија оцена кри- 
тичара, театролога, разних жирија, свих оних, који 
вреднују, процењују и без поговора оцењују. Немо- 
гућно је, зато, открити право суштасгво праве Чкаљи- 
не улоге у нашем свакодневљу, немогућно је коначно 
пресудити о Чкаљииим глумачким резултатима или 
о неискоришћеним његовим глумачким знањима и 
умењима.

Уосталом, знаменити наш драмски писац Алексан- 
дар Поповић сматра да је „Чкаља пре свега, велики 
српски уметник. У сваком случају, све што је Чкал>а 
постигао, он је то учинио снагом свог великог та- 
лента. Међутим, ја  бих рекао нешто што можда други 
не говоре о њему, а то је, да је Чкаља далеко већи 
уметник него што је то до сада показао. Лично ја  сам 
због тога тужан, али можда му је таква судбина...” -  
уверен је Алексаидар Поповић.

Да, да, и седамдесетогодишњица живота Миодрага 
ГЈетровића-Чкај 1>е -  која заслужјује честитку дужу и 
од најдужих глумачких монолога које је Чкаља отре- 
сито изговарао -  ослушкује како негде из прикрајка 
допире вергилијевски видовњачки шапат: „Оно што 
је суђено своју пронаћи ће стазу...”

СГЕРИЈА, УСАМЉЕН У СВОМ ВРЕМЕНУ
(Пре прочитаног наслова зачују се уводни тактови Алби- 
нонијевог Концерта (3-то1 за две виолине и оркестар у тра- 
јању од десетак секунди. По прочитаном наслову само- 
стално трају око 20 секунди. После су утишани фон го- 
ворног текста до следеће назнаке)

У осврту под насловом Оригиналност Стеријина 
Драгиша Живковић напомиње: „... Стерија није имао

непосредних паставл.ача у српској књижевности у об- 
ласти комедије и пародије. Особен и самосвојан, он је 
високо надмашивао многе своје савременике. После 
његове смрти, пак, токови српске комедије и сатире 
кренули су ка другим узорима (Гогољ, француски вод- 
в и јб и с т и , Дикенс) а класицисгичко-просветитељска 
комедија типа (карактера) замењена је друштвеном ко- 
медијом (Нушић). Али ако Стерија као стваралац није 
имао непосредних настављача, његова основна ори- 
јенгација гледања на живот широко отворених очију 
и с разумном мишљу да лигература има и неке мо- 
рално-друштвене функције, поред чисто естетичких -  
та оријентација снажно је настављена код многих на- 
ших писаца из друге половине XIX века. Код неких 
чак, као што су Јаков Игњатовић, Змај, Љубомир Не- 
надовић, могло би се наћи и детаља (ликови, ситуа- 
ције, сатиричка интонација) који подсећају на Сте- 
рију. У сваком случају, као комедиограф, Стерија је 
остао непревазиђен у српској књижевности XIX века... 
То што стоји тако усамљен у своме времену и то што 
отвара нове оријентације за касније нараштаје -  све 
то сведочи о његовој оригиналности, величини и 
значају” -  закЈБ уч у је  Драгиша Живковић.

У размишљањима о Јовану Поповићу Стерији, Сте- 
рији у много чему усамЈвеном у оном времену, неиз- 
бежан је судар са Винаверовом реченицом: „Стерија је 
био човек великих видика а ипак је истеривао мак на 
конац”.

Чини ми се да је такво понашање Стеријино под- 
једнако условљено особеностима његове личиости, ко- 
лико и његовим књижевничким назорима. Већ циги- 
рани Драгиша Живковић поменуо је и то да је „У 
данашњим проучавањима Стеријиног књижевног рада 
велики број истраживача трагао за страним узорима 
и  изворима појединих његових дела. Из тих истра- 
живања јасно се види колики је био опсег Стеријине 
лектире: од класичне књижвности, преко најзначај- 
нијих писаца ренесансе, барока и класицизма (Сер- 
вантес, Шекспир, Молијер) све до писаца XVIII и XIX 
века (Стерн, Виланд, Лесииг, Ж ан Паул, Ифланд, Ко- 
цебу и други). Више пута је помињано у литератури 
о Стерији оио место из једне његове полемике (1839) 
где Стерија ређа читав низ имена страних писаца, од 
којих тражи и  налази потврде за своју тезу: од Хомера, 
Ксенофонта, Аристотела, Хорација, Ариоста, Шекспи- 
ра, Милтона, Молијера, Боалоа, Готшеда, Волтера, Ле- 
сиига, Ломоиосова, Клопштока, Виланда, Гетеа, Ши- 
лера, Бернеа, Ж ана Паула и Бајрона. При томе вал>а. 
нагласити да је Стерија те писце свакако и  читао. На 
многим другим местима у својим делима, нарочито у 
Роману без ромаиа, Стерија цитира поједине мисли 
тих писаца. Он је ерудита и  космополита, човек XVIII
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и прве половине XIX века, који зна више језика и који 
има лепу општу књижевну културу...”

(Овде мало појачати Албинонијеву музику да самостално 
траје око 20 секунди, а затим је утишани фон говорног 
текста до следеће назнаке)

Стеријино -  по Винаверу -  „истеривање мака на 
конац” готово у свим књижевним родовима у којима 
је искушавао сопсгвене стваралачке способности и 
знања, његове учестале и безнадежне животне осаме 
одгонетао је и Миодраг Поповић у огледу Медита- 
тивна лирика Ј. Ст. Поповића, чије уводне реченице 
гласе: „Сав у ламентацијама над минулим, на изглед 
старомодан, као поета Јован Стерија Поповић не може 
ни данас да се стави међу оне који су прошли. Времена 
нису похабала фино рухо његове поезије нити уга- 
сила њен тамни сјај. Над његовим стиховима (а ка- 
моли над његовим драмским и  комедиографским тек- 
стовима! -  примедба Ђ. Ђ.) савремени историчар и 
данас мора да се запита откуд је дошао тако необичан 
песник, зашто га паспаљ времена није засуо и шта га, 
усамљеног и издвојеног из општег тока нашег поет- 
ског развитка, држи у поезији, а преко ње и у нашој 
свести више од сто година након излажења Даворја, 
Да буде тако упорно трајан, тако нападно уочљив, 
Стерији није био довољан само таленат него и пон- 
ирање у наше тле. Ж илице његових поетских корена 
морале су да се пруже далеко натраг у историју како 
би песник њима поетски асимилирао читав дотада- 
шњи период нашег грађанског развитка... Сукоб с ис- 
торијом теже се коснуо песникове душе но онај први, 
с варварством околине; он му је задао више бола и 
изгонио га на огромне напоре при поетском размр- 
шавању животних нити сплетених историјском не- 
миновношћу над њим и  над његовим животом. По- 
степено, песниково унутрашње нротивљење неминов- 
ности долазећег претворило се у осећање пролазности 
и  несталности свих вредности, коме је песник вре- 
меном потпуно подлегао...”

(И овде мало појачати музику Албинонија да самостално 
траје око 20 секунди, а онда је утишани фон до краја го- 
ворног текста и неко време после тога)

„... Својих болних доживљаја -  писао је др Сло- 
бодан Поповић -  Стерија се ослобађао њиховим драм- 
ским уобличавањем у позоришним комадима, особито 
комедијама, у којима је казивао истину о људима сво- 
га доба, и тако је одржавао равнотежу у свом пси- 
хичком животу у периодима високих радних напома. 
Занимљиво је да је он четрдесетих година превео Мо- 
лијерову комедију Скапенове подвале и дао више ма- 
лих комедија, 'често лакрдија’. Међу њима је и Суд- 
бина једног разума, комад који је по Скерлићевим

речима 'лично разрачунавање са једним противником’. 
У одбрани његове личности, поред доживљаја успеха, 
знатну улогу су имали доживљај комичног и његово 
уметничко уобличавање... Код Стерије комично је би- 
ло и средство за одржавање менталне равнотеже суз- 
бијањем меланхоличне депресије и, у извесним слу- 
чајевима, експлозивне емотивности, изазване поступ- 
цима нссавссних појединаца. Али било је и моћно 
средство којим се творац српске комедије служио у 
борби за истину и  за ослобођење људи од слабости, 
недостатака, заблуда, и због тога је он и данас жив и 
неке његове комедије имају јаку етичку потстицајну 
снагу” -  поручује нам др Слободан Поповић.

А непреболни усамљеник, Стерија, кроз памук трп- 
љења и личних суморних искустава, процедио је и ове 
речи: „... Театар је лек за болести моралне. Сваки народ 
има своје сопствене болести, и тешко лекару и бо- 
леснику када се на ово не пази, него се прописује лек 
јединствено зато што је у књигама познат као цели- 
телан...” И затим, не противећи се никад сети без које 
није могао ни да осване, ни да омркне, Стерија никад 
није пропуштао прилику да нас и овако опомене: 
„...Време нагли напред, и бољему нада се путник сред 
печалне циче весну очекује свак... Споменик мргвом 
награда је пуста, сујетна хвала нашег празног сна...”

ЛИЦА И МАСКЕ 
ЧИЧА ИЛИЈЕ СТАНОЈЕВИЋА

(Пре прочитаног наслова зачује се неко српско коло у из- 
вођен.у фрулаша и оркестра, у трајању од десетак секунди, 
а по прочитаном наслову траје око 20 секунди. Затим је то 
коло утишани фон говорног текста до следеће назнаке)

„... Посматрао сам га код Три шешира. Седи са сво- 
јим друштвом у ћошку кафане и прича а да се ни не 
осмехне, само гримасама прати своје казивање и по- 
тврђује оно што говори. Свима је било јасно да он 
измишља догађаје из свог живота и брака, али његове 
измишљотине деловале су истинскије од сваке исти- 
не. Његова машта није имала граница...”

„... Обузме га онај његов јединствени смех због кога 
смо ми прекидали јело и због кога свако ко га је и  
лрви пут видео не могаше га заборавити. Тај смех 
често је наводио људе да се смеју као луди, и  не зна- 
јући зашто. Он само зажмури и збрчка образ, па се 
некако сав затресе и почне грохотати, најпре на раз- 
мак, после чешће, док се грохот не заврне у дуг сврдао. 
Заиста је штета што га таквог не ухвати вајар да оличи 
тај смех...”

Тако су савременици, од најпознатијих писаца па 
до мање познатих новинара, гостионичара и занатлија
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писали и говорили о надалеко славном глумцу чича 
Илији Станојевићу (рођен бејаше 7. августа 1859. а 
умро 8. августа 1930. године) о коме ни дан-данас нико 
не може утврдити чега је било више у његовом жи- 
воту и раду, да ли стотина улога које је својски оди- 
грао или стотина анегдота које су се испредале о њему 
и повасдан кружиле по тадашњим небројеним кафа- 
нама старог Београда.

Једна од најчувенијих је анегдота о Чичи (надимак 
је стекао зато што је још као млад глумац у ново- 
садском Српском народном позоришту причао стварне 
или измишљене згоде и  незгоде о неком старцу, чича 
Ивану са Дорћола) дакле, једна од многима знаних 
анегдота о чича Илији Станојевићу била је ова: „Не 
смем да пијем воду, шкодила би ми здрављу” -  рече 
једном Чича. „Како вода може да шкоди, побогу” -  
гракнуше његови пријатељи за кафанским столом. 
„Може -  одговори чича Илија -  ја  иначе имам гвоздено 
здравље, па кад бих, не дај Боже, пио воду, оно би 
могло да зарђа!”

(Претходно коло са фрулашем лагано се утишава и нестаје
а зачује се неко друго, са неког старијег снимка, које са-
мостално траје око 20 секунди, а онда је утишани фон
говорног текста до следеће назнаке)

„... Било је једно време када је дамар старог Бео- 
града -  писаше Милан Грол -  куцао живље но игде у 
позоришту, чија су узбуђења, романтична као његов 
репертоар, глумци и публика, заносила све фантазије. 
Време у коме су галерије и партер засипали цвећем 
позорницу, а из ложа и фотеља усхићавали се у Шекс- 
пиру, Молијеру и Стерији Поповићу очеви и матере 
оних који данас драму прате само у детективском фил- 
му а књижевност у фељгону дневних листова. Илија 
Станојевић у то време у првом реду цењен је као глу- 
мац, цењен и  вољен, што у позоришту често не иде 
заједно. И у том времену било је глумаца којима се 
публика више дивила, али није било ниједног који су 
успевали бити вољени кроз толико година и толика 
искушења на која је Илија Станојевић стављао рас- 
положење публике својим пустоловинама.

Та чаролија у Илији Станојевићу, заједничка глум- 
цу и боему, чаролија је хумора без жаоке, без смера и 
без манира, увек свег непосредног и  увек благородиог, 
драж једног ведрог духа у вечном полету љубави пре- 
ма животу. Тај дух, оштар као стрела, зрачио је про- 
стотом и безазленошћу. И у типовима никад и ничим 
неразочараних оптимиста, лаковерних добричина, за- 
слепљених љубавника, вараних мужева, искоришћа- 
ваних пријатеља, читавог тог реда симпагичних веч- 
них будала ради којих сунце сија, његово мангупско 
оштроумље Дорћолца који је био на ситу и на решету,

нестајало је незнано како и  где, без прерушења, без 
иједне вештачке гримасе. Јер је то увек био он, и умео 
је бити и остати са безазленом искреношћу кроз све 
саблазни зла... Проживевши у својих седамдесет го- 
дина свој лични живот троструко, Илија Станојевић 
имао је снаге да уз пустоловни пир с дана у дан и из 
ноћи у ноћ, живи на позорници педесет година, да 
створи преко пет стотина типова, од којих су неки 
живели његовом крвљу и месом, у њему рођени и с 
њиме сахрањени, и  да њихове маске навлачи преко 
своје у више од шест хиљада вечери... На његовом лицу 
на коме је све говорило у младости и у дубокој зре- 
лости из вечери у вече мењале су се хиљаде маски, и 
испод њих свих, у сваком покрету његове курјачке 
чељусти, са зубима који су раздирали тврду чоху ше- 
шира и савијали металне главе на боцама од соде, у 
сваком мигу његовог кокленовског носа, разигравала 
се луда фантазија духа, луда обешћу здравља, луда 
оптимизмом живота...” -  закључује Милан Грол један 
од својих мајсторски иаписаних огледа о глумцима, 
посебно овај о Илији Станојевићу.

(И овде нестаје претходно коло, а зачује се друго, слично,
у самосталном трајању од око 20 секунди. Потом је то коло
утишани фон до краја говорног гекста и неко време после
тога)

Док је из сезоне у сезону играо све иоле важније 
улоге домаћег и иностраног репертоара, чича Илија 
Станојевић успевао је и да пише хумореске, затим дуго 
играну и надасве популарни комедију Дорћолска по- 
сла, са Јанком Веселиновићем написао је и комад По- 
тера а режирао је и лрви наш играни филм Карађорђе, 
приказан 1911. године.

„... Станојевић је био пре свега -  напомиње Бо- 
ривоје С. Стојковић -  глумац велике стваралачке сна- 
ге, трошећи се такорећи неисцрпно, у преко пет сто- 
тина најразиоврснијих комичних и карактерних уло- 
га. Увек немиран дух, у покрету, динамичне природе, 
он је градио личности пуне крепке виталности, које 
су на сцени живеле пуним и природним животом. 
Бујне, стваралачки надахнуте маште, он се никад, као 
прави креативни уметник, није задовољавао тиме да 
подражава, копира или пресликава личности у живо- 
ту, него их је, дајући им верна локална и истинска 
животна значења, чинио новим, занимљивим, значај- 
ним и корисно откривеним појединостима и обележ- 
јима стварао још садржајнијим, Он је неоспорно ун- 
осио у своје ликове много локалног колорита, или чак 
извесна национална обележја, али их је увек чинио 
сложенијим, једријим, сликовито значајнијим него 
што су били у одговарајућем комаду и средини” -  
сматра Стојковић, а у београдском листу „Штампа”, 
број 74 од 15. фебруара 1906. године, објављена је, изме-
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ђу осталог, и  реченица којој се ништа не може додати 
а још мање одузети, а која гласи: „Господин Илија 
Станојевић један је од најбољих и најомиљенијих на- 
ших глумаца од кад постоји наше Народно позори- 
ште”.

НУШИЋ ОСГВАРУЈЕ СМЕХ У ТАЈ1АСИМА...

(Пре прочитаног наслова зачује се Шубертова Фантазија 
ј-м ол за клавир у  4 руке  у трајању од десегак секунди, а по 
прочитаном наслову траје око 20 секунди. Затим је ути- 
шани фон говорног текста до следеће назпаке)

Добро је речено да би и драмске књижевности знат- 
но веће и вредније од наше у редовима својих зна- 
менитих твораца радо виделе комедиографа какав је 
Бранислав Нушић.

Нушић наш савременик већ цео један век указује 
на непрекидну свежину својих комедија. Стога ни ма- 
ло не зачуђује чињеница да су његова и његовог ге- 
нијалног нретходника, Стерије, дела до дана данашњег 
најигранија на професионалним и на аматерским сце- 
нама широм земље.

Поводом 130. годишњице Нушићевог рођења сва- 
како да има безброј повода за васколика разматрања 
његовог живота и рада. Оно за шта у овом тренутку 
сматрам да је најсуштаственије када је реч о Брани- 
славу Нушићу реч, то су његових „Десет заповести 
преписаних са таблице искуства”, рекло би се, тес- 
таментарно исписаних у Нушићевој чувеној мркој све- 
сци са тврдим корицама и зеленим опшивом. У њима 
је сав Нушић. Нушић њим самим. Неке од тих за- 
повести гласе: „... Не прилази писању док предмет који 
ћеш у драми развити не сазри у твојој машти и не 
уобличи се... Драма је архитектонска грађевина и из- 
грађује се по свим архитектонским правилима. Она 
има темељ, спрат или два и  завршава се кровом. Измеђ’ 
свих тих делова мора бити правилне везе. Свако оде- 
љење мора имати довољно светлости (јасности). Сваки 
простор мора бити корисно искоришћен и оправдан... 
Не прави сцене и не изграђуј их, већ подеси да оне 
саме из себе проистичу. Свака појава на сцени мора 
имати свој узрок и своје ненаметљиво оправдање. На 
тој узрочности која везује сцене и  појаве изграђује се 
повезана и солидна целина... Нека сцена говори као 
живот, нека глумац у позоришту не осети да је оно 
што се казује написано и  научено напамет, већ нека 
му се причини да се то ту и  у том часу збива и 
развија... Свако ново дело које пишеш, сматрај као 
прво...”

(Овде мало појачати звуке Шубертове Фантазије да само- 
стално трају око 20 секунди, а онда су опет утишани фон 
говорног текста до следеће назнаке)

Оно, пак, што није ништа мање битно када спомен 
на Нушића изазива мноштво помисли на Нушића зна- 
чајног комедиографа, несумњиво је и сјајно запажање 
Станислава Винавера, овако исказано: „... Нушића је 
углавном мучила јсдна наша битна црта: власт, пи- 
јанство влашћу, стихијски отпор, преко смеха, томе 
пијанству. Зашто? Петвековно ропство под Турцима 
оставило је српском народу неизгладиве душевне оз- 
леде, којима се много што шта наше мора и може 
разумети. Оставило је мржњу према зулуму као так- 
вом и мржњу према врховном зулуму, свеобухватном 
зулуму саме државе, наше најмукотрпније тековине. 
Модерна полицијска и паргијска држава краља Ми- 
лана, према Нушићу јесте вештачки свирепи калуп 
којим се оправдава безброј сигних и крупних личних 
обести, ћефова и зулумчића... Нушић је сматрао да смо 
ми огрезли у пијанству власти, и да је то пијанство 
најсмешнија ствар у нас. Уопште, врло трезвени Ну- 
шић сматрао је пијанство битно смешним, јер оно раз- 
голићује нашег, иначе тако земаљског Балканца који 
не губи лако равнотежу, и увек буде: тук на лук... Код 
Нушића је осиовно наше прекомерје: пијанство за вла- 
шћу. Сва су остала људска прекомерја код њега у мно- 
го мањем распону... Нушић описује занос влашћу као 
једини занос који је кадар да избезуми нашег бистрог 
кабастог шерета, пуног животна искуства, поткованог 
и зимским и летњим ковом за сигуран кас кроз друшг- 
вене врлети... Нушић успева да смехом обухвати чи- 
таву зграду театра, а не поједине слојеве публике. 
Нушић остварује смех у таласима, између позорнице 
и гледалаца. Када се један таласни налет сломије, он 
пушта други, да га смени и  обнови. А неки пут, пушта 
другу плиму смеха и  пре но што се прва разбила. Тако 
се, код њега, публика смеје у неком ритмичком ко- 
мешању. Тако се публика зарази смехом, збуни смехом 
и већ не зна куда ће од смеха...” -  закључује Станислав 
Винавер.

(И овде мало појачати Шубертову Фантазнју да самостално 
траје око 20 секунди а потом је утишани фон до краја 
говорног текста и неко време после тога)

„... Нушић је и у књижевности и у позоришту и у 
очима публике -  напомињао је Милан Ђоковић -  остао 
пре свега и изнад свега реалистички комедиограф, 
сликар друштвених нарави и  друштвених типова, пи- 
сац од неоспорног духа, и  писац комедија који је сме- 
шне стране људског живога и  људску глупост видео 
и књижевно обликовао дубље и трајније него што се 
савременицима понекад чинило. Зато је његово опа- 
жање и нама данас блиско, а његов дух речито по-



нешто каже и нама о нама самима. Злу друштвеном, 
колективном, и  злу индивидуалном Нушић се смејао 
лукаво и човекољубиво као што су се злима смејали 
сви велики комедиографи од Аристофана и  Плаута 
преко Молијера и Бомаршеа до Гогоља и Грибоједова. 
Смејао се на свој начин, друкчије него они, јер је и 
поникао у једној другој и  друкчијој средини. Зашто 
му онда одређивати место њиховим мерама, кад су 
његове сопствене мере довољне да му одреде значај 
међу нама, а, можда, све више изгледа да је тако, и 
његов значај шири у породици комедиографа”.

А Бора Глишић у низу својих оштроумних вари- 
јација на тему о Нушићу као „генију медитеранског 
смеха”, уверава нас: „... Уистину, мало је оних који су 
ову земљу волели тако страсно и тако романтично као 
Нушић. Тај његов однос према Србији основни је по- 
кретач Нушићевог стваралаштва. У супериорном сле- 
пилу превиђа се сбм смисао комике: у својој естетској 
битности, с једне стране, она управо истиче дијалек- 
тичке сунротности између предмета и  средине. С дру- 
ге стране, смејање себи доказ је моралне снаге и ду- 
ховне, културне, медитеранске зрелости која се уз- 
диже до сублимне ведрине. За оне који имају отворене 
очи, комедиографи Нушићевог рода представљају већу 
похвалу за земљу Србију од свих патетичних певача 
химни и хвалоспева. Па ипак, кад се данас само спо- 
мене Нушић, ми се књижевно и  свезнадарски испр- 
симо: ’Ах, да, обреновићевска Србија’... Као да нека 
земља уопште може бити нечија, ма чија. А, ако се 
проникну уметнички и  естетски квалитети Нушићеве 
комедиографије, онда ће се видети да она нема (сем 
спољне, као атмосфера, као декор) друге везе са... об- 
реновићевском Србијом доли да је, као комедиограф- 
ска негација, супротсгави -  истинској Србији. И ту је, 
у ствари, Нушић на истој линији са Светозаром Мар- 
ковићем: 'Србија то није ни кнез, нису министри, на- 
челници ни капетани (срески), судије ни кметови, над- 
лежагељства и  канцеларије. Србија, го је народ српски 
што живи у Србији, по чијој вољи, или боље, по чијем 
трпљењу, постоје и  кнез и  министри, и надлежатељ- 
ства и сав данашњи државни поредак...”

У години која означава тринаест деценија од ро- 
ђења Бранислава Нушића не треба сметнути с ума ни 
уверење Јована Ћирилова да је „... Преко Нуишћеве 
ведрине, ведрине упркос сатиричности, неповратно 
пала сенка једног Јонеска и  Бекета. Не зато што би 
били већи од Нушића, већ зато што они карактеришу 
наше време и осећање апсурда једне цивилизације која 
се можда понаша као шкорпион. Није случајно да су 
јунаци Јонеска малограђани, који као да су побегли 
из Нушићевих комедија, а да старац који код Бекета 
обрће своју последњу траку, помало личи на остарелог

Проку из катастра, само у новим околностима. Ово не 
треба схватити као поистовећивање Нушића са Бе- 
кетом и Јонеском, већ као начин да уочимо колико је 
Нушић савремен. Како у његовом осећању хумора, у 
формама и парадоксалности његовог хумора има не- 
чега од хуморизма оних које савремена генерација 
сматра писцима свога времена...”

ГЈГУМАД И ПОЗОРИШНА КРИТИКА шш 
КАКО ПРЕЋИ €  ЈЕДНЕ ОБАЛЕ НА ДРУГУ

(Пре прочитаног наслова зачују се уводни тактови Бето- 
веновог Виолинског Концерта у (1-дуру, опус 61 у трајању 
од десетак секунди, а по прочитаном наслову трају око 20 
секунди. Затим су утишани фон говорног текста до следеће 
назнаке)

Век у коме живимо развио је и осамосталио позо- 
ришну критику до неслућених размера у свакидаш- 
њици позоришне ставрности на свим меридијанима.

Међутим, у том погледу одмах искрсавају, а и не- 
избежна су, питања: коме је, у ствари, позоришна кри- 
тика намењена? Публици, која је у већем или у мањем 
броју прати и чита, или искључиво глумцу и свима 
осталима који стварају позоришну представу?

На оваква и слична питања можда се и не може 
одговорити. Публика, разуме се, није политичка стран 
ка или огранак те странке у којој сви мисле истом 
главом и чији је осећајни свет усклађен, него је она, 
публика, из вечери у вече скуп појединаца који у 
позоришној дворани трагају за суштинама театра сва- 
ко на свој начин, својим предубеђењима, заблудама, 
предрасудама, склоностима, већом и  широм или не- 
довољном позоришном културом, укусима и пријем- 
љивошћу, дакако и сопственим мерилима вредности. 
У том смислу, дакле, публика када нешто уопште и 
очекује од позоришне критике, онда првенствено тра- 
жи путоказе или препоруке о томе је ли нека пре- 
дстава добра, или није. Све друго за њу је мање важно. 
Публику, у већини случајева, не можете приволети 
на исповест нити изнудити признање да јој позориш- 
на критика ишта или битније значи. Највећи део жи- 
теља неког велеграда или мањег града не одлази у 
позоришге. А гледалац који то чини једном месечно, 
или једном годишње -  и не хаје за позоришну кри- 
тику, док онај најмањи део, пак, зна да она постоји, 
признаје или одбацује разматрања и  мишљења позо- 
ришне критике.

(Овде мало појачати звуке Бетовеновог виолинског кон- 
церта да самостално трају око 20 секунди, а онда су ути- 
шани фон до краја говорног текста и неко време после тога)

А шта од позоришне критике очекује глумац?
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Ту ствари стоје сасвим друкчије.
Пре свега, глумац очекује објсктивну или субјек- 

тивну оцену свог рада, даровитости, знања и  умења, 
а то зависи и  од гласила у коме се позоришна критика 
јавља. У исти мах, дневни или недељни лист, часолис, 
радио-емисија (већ према томе оглашава ли се позо- 
ришна критика одмах, дан-два после премијере, или 
тек после месец или два-три месеца од пада завесе на 
премијери) сва споменута општила, маклуановски ре- 
чено, одређују стил, облик, израз, краткоћу или опсег 
подуже позоришне критике.

Свим тим појавама позоришне критике глумац под- 
једнако посвећује интересовање и пажњу а заузврат 
глумац жуди за праведним судом о креацији коју је 
сагоревајући свим бићем понудио на премијери. Изу- 
зму ли се глумци (зли језици тнрде да су такви и 
најбројнији?!) који само и једино очекују похвале и 
признања, има, срећом, и оних који сматрају да по- 
зоришна критика треба и мора произилазити из дуб- 
љих критичаревих познавања суштаства позоришие 
представе (посебно премијере!) затим свих елеменага 
глумчевог рада на улози. Мора исходити из целови- 
тијег критичарског поимања смисла и мисије режије, 
а нарочито, проницања у тананости и слојевитости 
свих изражајних средстава представе.

На жалост, таква очекивања позоришна критика -  
осим часних изузетака -  не испуњава понекад ни де- 
лимично.

Штампана, углавном, у дневним листовима и огра- 
ничена дужином додељеног а често и у последњем 
тренутку накнадно смањеног новинског ступца, што 
ће рећи, унапред осуђена на изостављање подробнијих 
анализа -  таква позоришна кригика хибридна је, не- 
доречена а чак и  да је њен творац мајстор свог заната 
у сажетости и језгровитости казинања, она ниуколико 
не задовољава глумца. А док глумац дочека опсежнији 
и документоваиији напис и оглед у неком од ретких 
часописа који у мноштву рубрика имају и позоришну 
критику -  једва да и запази оцену свог глумачког 
остварења у представи која је у међувремену и ски- 
нута с репертоара у сталној смени плима и осека но- 
вих премијера и реприза.

Позоришна критика, ма каква да је -  пресудитељ- 
ска, игнорантска, самољубива, аваигардна, „здраво- 
разумска”, конзсрвативна, старомодна, или новипар- 
ско-хроничарска, опчињена је властитом лепоречиво- 
шћу о утисцима стеченим током представе или ин- 
тонирана становиштем да се колико год је то могућно, 
„ни по бабу ни по стричевима” одмере врлине и мане 
многим нитима изатканог ткива премијере или ре- 
призе -  та позоришна критика, исговремено, живо је

укључена у сфере и  схеме глумчеве свести и под- 
свести. Она мора да прати глумца. Глумац без ње не 
може чак и када се патетично заклиње да осим рав- 
нодушности или презира никакве друге везе он нема 
са њом.

Најчешће -  и ваздашње! -  глумачке замерке позо- 
ришној критици садржане су у оптужби да критичар 
само овлаш, неколиким придевским одредбама под- 
вуче успех или неуспех глумца. При том, не упушта 
се у потпуније и раборитије нретресање теме, пре- 
небрегава лични и  колективни глумачки чин, нај- 
чешће, набраја глумце-учеснике у представи. Ако се и 
одлучи да понешто разложније и самосвојније каже, 
лавовски део своје рецензије -  по мнењу глумаца -  
позоришни критичар утроши на разглабање о писцу 
дела, о његовој драматургији, ту и тамо позабави се 
режијом представе.

А глума?! Она остаје пасторче, ни криво ни дужно 
према маћехинском владању позоришне критике.

Са своје стране, позоришна критика не тврди да 
глумчева одбојност и преосетљивост нема покрића, а 
ни да су побуде глумаца у пружању отпора неосно- 
ване, него, напротив, верује како није реч о нетрпе- 
љивости, потцењивању и ниподаштавању, већ су уз- 
роци увек у простору који је на располагању на стра- 
нама новина или часописа а који је недовољан да 
сваки од стваралаца премијере добије „своје парче ко- 
лача”. Тако се тушта и  тма неспоразума у односима 
глумац и позоришна критика и даље наставља јер 
глумац нипошто не гаји наду да ће се кад-тад појавити 
позоришни критичар који би уважио све глумчеве 
захтеве, док позоришни критичар (чак и  у случајевима 
када се гом врстом кригике годинама најпреданије и 
најстудиозније бави) покадшто не одолева искушењу 
да не процени стварни удео глумачке личности у ос- 
мишљавању лредставе и да се оглуши о глумчево по- 
стојање и тиме што му, често, не забележи ни име ни 
презиме.

Било како било, глумац у позоришној кригици и 
глумац и позоришна критика -  свакако је тема која, 
превасходно отвара питање како прећи с једне обале 
на другу, ако су на једној глумац, на другој позоришни 
критичар, па се међусобно не разазнају, не препознају, 
не чују, ма колико се довикивали и тежили спора- 
зумевању. А река позоришних представа тече ли тече!

Једино у покушајима када пођу један ка другоме и 
нађу се у матици хучних и бучних театарских токова 
и збивања, глумац и позоришна критика -  под условом 
да су, и без икаквог остатка, добри и искусни пливачи
-  осмелиће се да сагледају своја права лица, лишена 
маске, и  тиме удовоље обавезама о искренијој уза-
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јамној сарадњи без подозрења у откривању и одме- 
равању својих стварних могућности и домета.

БОЈЛН СТУПИЦА шш Ж И ВА ЛЕГЕНДА 
НАШЕГ ТЕАТАРСКОГ ПОДНЕБЉА

(Пре промитаног наолова емитују се уводни тактови Бо- 
керинијевог Концерта за виолончело у ћ-дуру у трајању од 
десетак секунди, а по прочитаном наслову трају око 20 
секунди. Затим су утишани фон говорног текста до следеће 
назнаке)

Ако је иједан наш знаменити заточник театра и 
театарске уметности за свог живота и рада непрестано 
пламтео, горео и сагорео у позоришту, онда је то сва- 
како и пре свих био Бојан Ступица. Није Бојан то 
чинио у жељи да спектакуларно збуњује и опсењује 
средине у којима је стваралачки задихано деловао, ни- 
ти је и помишљао на то да сопственим делом и жи- 
вотом створи још један самосвојан позоришни мит. 
Једноставно -  Бојан Ступица свим својим креативним 
чулима упијао је древну мудрост која, на жалост, ни 
из далека није кадра да поучи зване и незване -  да је 
мера свих ствари у страсној припадности и преданости 
раду. У раду као једином ваљаном смислу живота, без 
обзира на то праве ли се тим радом позоришне пред- 
ставе, позоришне зграде или позоришне свакидашњи- 
це у којима је и најмања истина драгоценија од нај- 
театралније лажи.

Истина у театру, макар она понекад била и пре- 
наглашено театрална, макар деловала као разорна екс- 
плозија, макар се после око њених стварних или при- 
видних несавршенстава ломила и она најчвршћа коп- 
ља стручњака и шире јавности -  била је, и до његовог 
последњег даха то и  остала, људска и уметничка ло- 
зинка Бојана Ступице. Њоме је Бојан хрлио и у забр- 
ане за које је унапред знао да су без икаквог одзива, 
том продорном лозинком он је трасирао и отварао 
своје велике и мале позоришне путеве, остављао на 
њима -  увек некако у трку, увек некако ужагрено -и  
представе, и  необуздану редитељску моћ уобразиље, 
и театарска здања, и опијеност радом који не трпи ону 
пословичну површност наших позоришних људи чија 
је енергија склона да се јавља и обзнањује као бен- 
галска ватра, праскаво, али хладно, и -  краткотрајно. 
И ма колико то изгледало парадоксално -  Бојан Сту- 
пица, редитељ за којег се брзоплето и кратковидо веро- 
вало да је понајвише брзометни и брзопотезни творац 
сценских бенгалских пожара -  у ствари био је неу- 
морни носилац једне ватре друкчијег сјаја и топлине. 
Био је вагроноша нозоришног израза у коме су пле- 
менито сједињене врхунске животне вредности: неу-

кротиви радни ентузијазам, бујно осећање припадно- 
сти и блиског сродства са најособенијим, динамично 
људским, друштвеним и уметничким бићем.

(Овде мало појачати Бокеринијеву музику да самостално
траје око 20 секунди, а онда опет је утишани фон говорног
текста до следеће назнаке)

„Четрдесет година стварао је Бојан Ступица своје 
позоришно дело -  напомиње Ксенија Шукуљевић, до- 
дајући: у чаробни свет позоришта ушао је врло млад, 
са свега двадесет година, и у њему истрајао до смрти. 
Радио је широм Југославије у петнаест позоришта и 
осамнаест сцена те се за њега с правом може рећи да 
је југословенски позоришни уметник и да је његово 
дело југословенско. Променио је петнаест позориш- 
них ангажмана, задржавајући се у некима дуже или 
краће. У поједина иозоришта враћао се два-три пута у 
различитим раздобљима, пре рата и после рата. Једино 
у Скопљу више није радио, али су његове београдске 
представе тамо стизале на гостовање. Режирао је у 
Љубљани, Скопљу, Марибору, Сллиту, Београду, За- 
гребу, Осијеку и Трсту... У инострансгву Бојан је на 
сценама шест великих европских позориица: Праг, Бу- 
димпешта, Лођ, Москва, Базел и  Беч постављао пре- 
дставе које је инсценирао у властитом декору, а често 
је радио и нацрте за костиме.

Сумирајући уметничке резултате Бојана Ступице, 
разуме се, само по врстама и бројно, откривамо како 
је остварио сто шеснаест представа у земљи и четрна- 
ест у иноетранству. Сценографије је, осим за своје, 
радио и за предсгаве других редитеља те их је бројно 
више од режија. Укунно има сто тридесет режија и 
сто четрдесет сцеиографија. Нацрте за костиме радио 
је знатно мање, тринаест у земљи и девет у иностран- 
ству, укупно двадесет и два. Осим режије, сценогра- 
фије и костимографије, Ступица се успешно бавио 
глумом и рецитовањем. Остварио је тридесет и седам 
улога у позоришту и пет на филму. Писао је сценарија 
за филмове и снимио два играна филма. Радио је за 
телевизију две представе и за радио једну представу. 
Преводио је позоришне текстове који су извођени у 
његовим или у режијама других редитеља... Тринаест 
Бојанових нредстава учествовало је на позоришним 
фестивалима у земљи, а две представе приказане су 
на међународним фестивалима у Паризу и Венецији. 
Његовим представама отворена су два велика позо- 
ришта, Словенско народно гледалишче у Љубљани, 
1945. и Југословенско драмско позориште у Београду, 
1948. Бојан Ступица први је после рата повео наше 
позориште ван грашша земље на гостовања и с нред- 
ставом Дундо Маројв постигао славу светских размера. 
Први се од редитеља отиснуо у свет као југословенски
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редитељ и први је упознао Европу са драматичарима 
Држићем и  Крлежом. Као иижењер, архитекта, про- 
јектовао је два позоришта: Атеље 212 и Театар Бојан 
Ступица, оба у Београду. Извршио је адаптацију Ате- 
љеа 212 у згради „Борбе”, а по његовим пројектима 
адаптирана је зграда Мањежа. Значајан део позориш- 
ног рада посветио је педагогији глумачке и  режијске 
уметности. Био је професор на три високе позоришне 
школе у Љубљани, Београду и Загребу. Уметничко 
руковођење нозориштима представљало је Бојанов 
стваралачки рад можда најзначајнији, поред режије. 
Он је руководио и  креирао рад у свим позориштима 
у којима је био ангажован... Са свих руководећих места 
у позориштима одлазио је сам, својом вољом, у тре- 
нуцима несхватања и кад није могао да спроведе у 
дело своју визију позоришта... Остао је жива легеида 
нашег позоришног поднебља” -  сматра Ксенија Шу- 
куљевић.

(И овде мало појачати Бокеринијеву музику да самостално
траје око 20 секунди а затим је у гишани фон до краја
говорног текста и неко време после тога)

Ма колико да је смрт Бојана Ступице 1970. године 
упозорила на црту коју ни његов увек ужурбани корак 
није могао да пређе, ма колико да се тим неопозивим 
чином ко зна који пут наметнуло сећање на крхку 
грађу сваког позоришног деловања, и не само оног, за 
којим ништа осим пожутеле хартије не може да се 
преда у аманет онима који остају или онима који ће 
тек доћи -  ипак су остале неписане, али театарски 
живе поруке, остале су стваралачки узвитлане шифре 
Бојана Ступице чија знамења није тешко одгонетнути 
уколико се, једном за свагда, запамти да је Бојан при- 
лазио позоришту и поверавао му се искреношћу које 
није лицемерство, није конвенционалност, није заб- 
луда живљења у погрешној улици, него је -  позив на

игру. Позив на игру без престанка, без остатка, без 
икаквог двоумљења.

Било да је најприсније друговао (онако, како се то 
не може у стварном, али може у сценском животу) и 
са Цанкарем, и  са Држићем, и  са Чеховом, и  са Голд- 
онијем, и  са Шекспиром, и са Бихнером, и са Брехтом, 
и са Крлежом и  толиким другим великанима и ве- 
ликомученицима домаће и стране драмске књижев- 
ности, било да је сарађивао са староседеоцима или 
пролазницима у театру, са том бескрајном поворком 
глумаца и позоришних посленика свих узраста и зва- 
ња -  Бојан Ступица никада није скривао уверење да 
ће великодушност и марљивост, ничим спутана снага 
маште и ума оставити и  краткотрајне белеге али и 
трагове утиснуте у време тако дубоко да се они могу 
ухватити у коштац и са периодима у којима суверено 
влада пролазност. Зато су неке представе Бојана Сту- 
пице одолеле и одолевају. И, када од њих не остане 
ни прах, ни пепео -  они, који су их гледали, надах- 
њивали се њима, испуњавали њиховом разиграношћу 
своје празнине, своје сете, своја надања или своја тра- 
гања за одговорима на мноштво нитања о илузијама 
и стварности театра, о театарским моћима и немоћима
-  у сећањима, у белешкама, у давним разговорима или 
у сновиђењима, као некаква посебна завештања пре- 
даваће нараштајима која их смењују оне неопходне 
коцкице за мозаик о животу и  раду Бојана Ступице.

Тако ће се поузданије и непристрасније заувек ут- 
врдити шта је све учинио један рсдитељ, најсрдачнији 
и најсрчанији побратим театра, који је од нашег жи- 
вахног и  темпераментног савременика неумитно по- 
стао и наша значајна позоришна историја и који је 
волео позоришге љубављу неизмерном све до тада док 
је и са самртничке постеље грозничаво могао да види 
и последњи титрај и лелујање разнобојних светлости 
позорнице.
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Драматуршко наслеђе

Зоран Т. ЈОВАНОВИЋ

„Вео среће” Жоржа Клемансоа и његов преводилац

Пала је у заборав чињеница да је позоришни комад 
Вео среће Жоржа Клемансоа (1841-1929), истакнутог 
француског државника, изведен на сцени Народног по- 
зоришта у Београду почетком века (1906), у преводу 
петнаестогодишњег гимназијалца Слободана Ј. Јова- 
новића, ученика VI разреда гимназије.

Текст његовог превода сачуван је у Библиотеци 
Народног позоришта у Београду (инв. бр. 178) на који 
су ми указали руководилац Архива мр Александар Ра- 
довановић и Љиљана Мркшић, библиотекар. Заинте- 
ресован за судбину самог комада на београдској сцени 
и  његовог младог преводиоца дошао сам до интере- 
сантних појединости које желим да истргнем од за- 
борава.

Чувени француски државник и политичар Жорж 
Клемансо био је и  запажени новинар и књижевник. 
Припадао је крајњој грађанској републиканској леви- 
ци, а као опозиционар залагао се за демократске ре- 
форме и својом политичком активношћу оборио многе 
владе због чега је назван Тигар и „рушитељ влада”. 
Посебно се истакао у рехабилитацији Драјфуса. Био 
је народни посланик, сенатор, министар у многим вла- 
дама и председник владе 1906-1909. и 1917-1920. Наша 
земља дугује Клемансоу захвалност бар из два разлога: 
за савезничку помоћ у току Првог светског рата, а 
посебно Француске, и за потпуну заштиту на Конфе- 
ренцији мира у Паризу. На послератним изборима за 
председника Републике Клемансо је пропао и потпуно 
се повукао из јавног живота, када је написао свог Де- 
мостена у виду аутобиографије. Клемансо је аутор и 
три драмска текста, од којих је само Вео среће угледао 
светло позорнице. Друга два -  М оћни људи, доцније 
претворен у роман и Повратак из Китере, припреман 
у позоришту Фемина у Паризу, нису изведени. Рат је 
заувек омео премијеру другог дела.

Шта је предмет једночиног позоришног комада 
фрашдуског државника, шта је њиме хтео писац да

каже, јер је познато да је литерарно дело Клемансоа 
одликовала тенденциозност?

У париском чувеном позоришту Ренесанс преми- 
јерно је изведен Вео среће (Те уоИе с1и ћопкеиг) 4. но- 
вембра 1901. Писан је по угледу на кинеске комаде, у 
коме поштеном и угледном слепом мандарину вид 
враћа лекар са Запада. Тим чином почиње његова дра- 
ма: око себе види све саму голу лаж. Човек коме је 
помогао, враћа се да га покраде, његов син за кога је 
мислио да је вредан и чедан, показује се као порочан 
и циничан, а његов најбољи пријатељ вара га с ње- 
говом женом коју обожава као чисто оличење идеала 
љубави. Не желећи да поверује у те призоре, више 
воли да поново ослепи и  у завршном монологу слави 
илузију која га спасава од грозота стварности. На па- 
риској премијери велики глумац Фирмин Жемије, у 
улози добровољног слепог мандарина, дао је мајстор- 
ску креацију. У његовој игри дошла је до изражаја 
драж поезије драме Клемансоа којом је улепшана сви- 
репа стварност.

Милан Грол у коментару штампаног текста пре- 
вода истиче да је дело настало у периоду изузетне 
активности Клемансоа, а његова литература тог пери- 
ода је „у тону монолога”, а „комади су обично били 
надахнути идејно”. Грол закључује да насупрот јеткој 
политичкој прози „Всо срсће је, кроз сву горчину ра- 
зочарања, један узлет оптимизма” јер он неће „своју 
велику веру да поколеба ситним разочарањима о днев- 
ним бедама живота”. Грол сматра да је у том фило- 
зофском трактату и сањарији пуно личне исповести 
самог аутора и „из ње -  те исповести -  извире искрен 
тон комада кроз сву прозу проливене моралне про- 
поведи”.

Народно позориште у Београду премијерно је из- 
вело Вео среће 31. августа 1906, у режији Милорада 
Гавриловића, који је уједно интерпретирао и главну 
личност мандарина Чанг-Ија. Његову жену играла је 
Јелена Милутиновић, а њиховог сина Љубица Пав-
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лица. Мандарине су играли Лука Поновић и Алек- 
сандар Милојевић, осуђеника Радомир Петровић, а ца- 
ревог гласника Драгутин Јовановић.

Преводилац комада с француског био је, како је 
речено, Слободан Ј. Јовановић (1891-1932), син позо- 
ришног благајника Јована Д. Јовановића. У сећањима 
Александра Арнаутовића на породицу Јовановић ис- 
тиче се појединост која објашњава рану заинтересо- 
ваност младог преводиоца за позоришге. „Г. Јовановић 
је -  према ондашњој уредби -  имао на располагању за 
сваку представу две фотеље у партеру. Он их је каткад 
уступао Позоришту. Најчешће пак смо на њима ви- 
ђали једну љупку, изванредно лепу девојчицу и једног 
дечка, изузетно интелигентна и фина лица и отмених 
покрета. Толико пута су се посетиоци питали: „Чија 
су ово златна деца?” То су били брат и сестра -  јединац 
и јединица г. Јове Д. Јовановића, г-ђица Дола и Сло- 
бодан”. И Милан Грол сећа се младог преводиоца као 
„занесеног љубигеља позоришта” и  „прерано пробу- 
ђеног радозналошћу сазнања и осетљиволпћу”: „У мо- 
јим сећањима он је јонг увек с детињом фигуром из 
тих година око премијере Вела среће. Ја га још увек 
видим у позоришном партеру с узбуђеном пажњом 
према позорници. С нежношћу, чистотом и душевном 
осетљивошћу те херувимске фигуре, тешко ми је за- 
мислити га доцније у зрелим годинама”.

У Споменици Слободана Ј. Јовановића, коју је 
штампала СКЗ 1935. из Фонда који су основали његови 
родитељи, стоји да су текст превода младог гимна- 
зијалца суптилне драме Жоржа Клемансоа, писан „ап- 
страктним и често несхвагљивим стилом”, упоредили 
с оригиналом најновијег издања и „све што је у сцен- 
ском подешавању редитеља било изостављено допу- 
нили с најпунијом савесношћу покојна Савчица-Савка 
Ибровац-Поповић и  др Миодраг Ибровац, професор 
Универзитета”, тако да је у том облику трајно сачуван, 
али данас потпуно заборављен, као и  њен преводилац, 
трагично завршивши живот као конзул у Сан Фран- 
циску. Милан В. Богдановић, приређивач Споменице 
истиче у предговору о свом рано преминулом другу: 
„И као ђак, и  као војник, и као дипломатски чиновник, 
свуда се истицао својим превасходним особинама, пр- 
вокласном интелигенцијом и  савршеним васпитањем, 
које га је, у односу с људима, чинило увек апсолутно 
коректним”. Богдановић сматра да изузетан човек, с 
високим способностима „и у интелигенцији и у мо- 
ралу” скоро увек у нашој средини међуратног периода 
мора да доживи усамљеност јер га „сама средина не- 
миновно и тако рећи аутоматски изолира, огради, за-

зида, укалупи у његову властиту ћелију”, као што се 
то десило Слободану Ј. Јовановићу, те није ни из- 
далека показао свој максимум. „Његов дар, наставља 
Богдановић, нарочито се исгицао снагом мишљења, 
која је била основна подлога његове унутрашње при- 
роде. С одличном културом, систематски и  вредно не- 
гованом, његова диспозиција мислености и логичког 
расуђивања упућивала га је несумњиво на органи- 
заторске, управљачке, државничке послове. Следујући 
томе позиву, он се одао нравној науци, која је највише 
одговарала његовим духовним побудама и  у којој је 
имао сјајних изгледа. Међутим, по чудној, кобној тра- 
гедији, у многоме несумњиво условљеној законима 
времена, сва та вредност је остала бесци.ЈБна. Слобо- 
дана Ј. Јовановића према свему можемо да ценимо не 
по ономе што је дао него само по ономе што је имао 
и могао дати као што је отприлике случај и са целим 
његовим покољењем, да је могао делати у времену које 
би бол.е и позитивније умело ценити праве вредно- 
сти”.

Слободан Ј. Јовановић школовао се у Београду, пра- 
ва завршио у Паризу (1909-1912), службовао у Хагу, 
Лондону и Сан Франциску као дипломатски чинов- 
ник, занемарен и заборављен од претпостављених. Био 
је зналац више језика (француски, енглески, немачки, 
руски), преводио је поезију (С рпсш  књижевни глас- 
ник, 1909, Учигељ, 1910), а његови есејистички радови 
и путописи те одломци из ратног дневника посгхумно 
су објављени у његовој Споменици, те, уз превод 
драме Жоржа Клемансоа, његовог нреводилачког пр- 
венца једини су видљив траг тог изузентог младог 
српског интелектуалца који је остао симбол несрећног 
покољења рано стасалог и пререно изгубљеног у по- 
ратном времену.

Да ли би данас, сценски оживљен, драмски тексг 
великог француског државника Клемансоа могао иш- 
та вредно рећи нашем времену? Буди ли, налази ли 
његова сценска поезија икаквог одјека у срцима и  ду- 
шама савремених читалаца и  гледалаца? Можда би 
вредело позабавити се тиме и  проверити његове ес- 
тетске, моралне -  речју филозофске поруке.

На почетку века, захваљујући младом гимназијал- 
цу, београдска публика је само пет година после Па- 
риза могла изрећи свој суд о томе и уживаги у глу- 
мачким мајсторијама Милорада Гавриловића, Старог 
господина, који је оживео цео комад на само њему 
својсгвен начин. Ко би сада, крајем века, могао пре- 
узети његову улогу у српском глумишту?
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Мирјана ОДАВИЋ

Актер скривене историје Народног позоришта
Филип Стојановић, инспектор и технички шеф Народног позоришта у Београду

Један сегмент историје позо- 
ришне уметности, делић разно- 
ликог спектра занимања у теа- 
тру, чине и  они људи, без чијег 
је преданог рада, иза кулиса, не- 
могуће замислити одржавање 
представе. Тој плејади личнос- 
ти  припадају гардеробери, вла- 
суљари, шминкери, шаптачи, 
билетари, електричари, меха- 
ничари, столари, инспектори 
куће, али и технички шефови 
позориш та, као руководиоци 

ових разноликих послова. Филип Стојановић1 управо 
припада тој у извесном смислу скривеној историји на- 
шег националног театра код Кнежевог споменика, ис- 
торији коју је као шеф техничке службе исписивао сво- 
јим ангажманом.

Рођен је 27. јуна 1872. године у Београду. Оставши 
рано сироче, већ у првој младости ступа у Народно 
позориште, које је у „оно доба још било у својој роман- 
тичној периоди и  привлачило све младиће од тем- 
перамента и  уобразиље.”2 Почетно образовање стекао 
је у одговарајућем пансионату, а после гимназије, коју 
је, како се то у оно време говорило, завршио великом 
матуром, уписао је Правни факултет, на којем је ди- 
пломирао, завршивши још и  два семестра докторског 
курса.°

1 Филип Стојановић је  Музеју позоришне уметности Србије, 
1952. године предао извесну документацију о Народном по- 
зоришту, као и своје биографске податке које објављујемо 
у овом броју Театрона.

2 Цитат из говора Милана Грола, поводом 35-о годишњег ју- 
билеја Филипа Стојановића у Народном позоришту у Бео- 
граду.

3 Из биографије Филипа Стојановића коју је оставио Музеју 
позоришне уметности Србије.

У Народном позоришту у Београду Филип Стоја- 
новић је провео више од тридесет година. Дошао је 
1890. године4 заједно са друговима из школе и остао 
до 19235. Свој рад у Позоришту започео је као статиста, 
затим је играо мање улоге6 -  обично служитеље, али 
на крају, заволевши позоришге и схвативши да неће 
постати велики глумац, али и свестан њихових ос- 
кудних примања7, прелази у техничку службу. Прво 
је био билетар, затим помоћник гардеробера, па гар- 
деробер. Када је 1897.8 године уведено електрично ос- 
ветљење у целом позоришту, овладао је вештином ру- 
ковања апаратом за регулисање светлосних ефеката, а 
по одласку немачких монтера 1898, постао је шеф тога 
одељења. 1902. године, за време управе Бранислава

4 Управник Народног позоришта у Београду у то време је 
Милорад Поповић Шапчанин (1847-1895), постављен на ту 
дужност 1. марта 1880. где остаје до 5. јула 1893, а на функ- 
цији драматурга у то доба је био Милован Глишић (1847- 
1908).

5 Од 5. августа 1919. до 28. фебруара 1924. године управник 
Народног позоришта у Београду је  Милан Грол (1876-1952), 
а директор Драме Милан Предић (1881-1972). Сарађивали су 
пуне четири сезоне и ушли у пету, 1923/24, када се крајем 
фебруараГрол, по сопственој вољи, пензионисао, а наместу 
управника замењује га Милан Предић.

6 Новине „Мали журнал” од 25. 6.1896, (бр.173, стр.2) доносе 
вест о комаду Ђидо , играном код Коларца, где се поред 
осталих глумаца спомиње и Ф. Стојановић, да је добро иг- 
рао.

7 У периоду од 1880. до 1900. године у НГ1 у Београду „плате 
уметничког особља, нарочито глумаца, биле су, према оп- 
штем стандарду у земљи, једва осредње, а млађих чланова 
чак и врло ниске.”, (Музеј позоришне уметности Србије, 
А/Д -144/33,34, инв.бр.21222/1,2)

8 Народно позориште у Београду је  од свог отварања, 1869. 
године, па све до 1897. године имало гасно осветљење, а гас 
се справљо у фабрици гаса -  Гасари, која је  била смештена 
у напуштеној „Караџамији”, двадесетак метара испод позо- 
ришне зграде, на углу Доситејеве и Југовићеве улице. У пе- 
риоду од 1. јуна до 20. августа 1897. године, после озбиљних 
припрема и многих одлагања, у НП у Београду спроведена 
је инсталација за електрично осветљење, од стране госпо- 
дина Шукерта, електротехничког инжењера из Нирнберга.
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Нушића9, боравио је шест месеци у Берлину ради уса- 
вршавања знања о електроници примењеној у позо- 
ришту. Једно време је био помоћник шефа инспектора 
куће, инжењера Тицеа, да би од 1903. године, у време 
управниковања Драгомира Јанковића10, и сам постао 
шеф тог одељења, тј. надзорник куће и позорнице11. 
Следеће године, тачније 30. новембра 1904, уз дужност 
инспектора коју је до тада обављао, постављен је и за 
руководиоца осветљења. Ово постављење било је пра- 
ћено месечном повишицом од 60 (шездесет) динара12. 
Управник Н.П. др Н. Петровић донеће 1906. године 
решење којим Стојановића разрешава дужности ин- 
спектора, надзорника куће и позорнице, тако да остаје 
једино да врши дужност руководиоца електричног ос- 
ветшења13. За управе Милана Грола14 Стојановић ће 
бити постављен на место првог шефа техничког ос- 
обља15 ове националне театарске установе.

Током дугог радног стажа који је Стојановић про- 
вео у згради код Кнежевог споменика променило се 
једанаест управника, и судећи по документацији из 
тог времена сви они су били задовољни његовим ра- 
дом, трудећи се да га задрже у Кући. О сваком од њих 
Филип Стојановић је оставио белешку насловљену 
као Управници НП. од 1890-192316. Ево тих забележака:

9 Бранислав Нушић (1864-1938), драмски писац, драматург, 
управник позоришта у Београду, Новом Саду, Скопљу, кра- 
јем 19. и почетком 20. века радио у дипломатској и просвет- 
ној служби. Министар просвете Павле Маринковић га је по- 
ставио 14. 7. 1900. године за в.д. драматурга и управника, а 
већ 11. 9. 1900. за указног драматурга и 12. 1. 1901. за уп- 
равника Народног позоришта у Београду. После непуних 
осамнаест месеци Нушић је пензионисан, због неких сукоба 
са глумцима.

10 Драгомир Јанковић (1867-1944), позоришни критичар, пре- 
водилац, драматург и управник позоришта. На положају 
драматурга у Народном позоришту у Београду био је од 
1898. до 1900. а као управник од 1903. до 1906. године. Од 
посебног значаја био је н.егои удео у креирању репертоара, 
који је успео да осавремени и учини разноврснијим.

11 Решење од 31. октобра 1903. да се Филип Стојановић по- 
стави за надзорника куће и позорнице, са платом од 1440 
динара годишње. Архив Србије НП-1315, Бр. 2546/1903.

12 Архив Србије, Бр. 3352/1904.

13 Архив Србије -  НП-1315, Бр. 2667/1906.

14 Милан Грол (1876-1952), књижевник и политичар. У два на- 
врата био управник Народног позоришта у Београду, од 
1909. до 1914. и од 1918. до 1924. године.

15 Архив Србије -  НП-2458, Бр. 2325/1909, 23. септембар 1909.

16 Из документације коју је  г. Филип Стојановић оставио 
МПУС, 1952.

„1890 -  Милорад ШАПЧАНИН, књижевник. Увек 
достојанствен у црном героку и високим цилиндром. 
(Драм. М. Глишић)

1894 -  Никола ПЕТРОВИЋ -  веома строг -  добар 
финансијер. Увео да се игра сваки дан и недељом поп- 
одне. Под његовом управом глумци врло незадовољни 
и једна половина дала оставку и отишла. Подржавао 
Оперу из финансијских разлога. (Драм. М. Глишић)

1900 -  Бранислав НУШИЋ, књижевник -  комедио- 
граф. Није у позоришту успео због другарског опхо- 
ђења са глумцима. Сви га титулисали са „Ти” или 
„Нушо”. Довео позориште због тога у финансијску 
кризу те се није примала плата 3 месеца, па дошао 
Комесар из Министарства финансија који је то регу- 
лисао. (Драм. Јанко Веселиновић)

1902 -  Никола ПЕТРОВИЋ -  по други пут. Био 
кратко време, око три месеца.

1902 -  Јован Докић, професор зоологије. Врло слаб.
1903 -  Драгомир ЈАНКОВИЋ -  био врло образован 

и велики господин. Неговао драму и национални ре- 
пертоар. Пазио много на чистоту језика и изговарања. 
Због његове исправности, глумци су га, помоћу неких 
студената и Ш галерије, извиждали. Јанковић дао ос- 
тавку и отишао за Министра Двора код Краља Петра 
и Александра. (Драм. Милан Грол)

1906 -  Михаило МАРКОВИЋ, професор -  био врло 
слаб. Радом управља драматург Риста Одавић, про- 
фесор.

1909 -  Милорад ГАВРИЛОВИЋ, глумац -  био слаб. 
Глумци га нису много слушали. Био кратко време. 
(Драм. Д. Костић, професор)

1910 -  Милан ГРОЈ1, професор -  био врло добар, јер 
је раније у позоришту радио као Секретар и  драматург 
под Јанковићем. Дакле, био је већ упознат са особљем 
и осталим стварима. Био врло исправан и доста строг. 
После Европског рата био доста попустио у строгости. 
1923. отишао у Министре. (Драм. Милан Предић)

1918 -  Милугин ЧЕКИЋ -  под његовом управом 
нисам био, јер сам био у Рагу.

1919 -  Милан ГРОЈ1 -  драм. Милан Предић.
1923 -  Милан ПРЕДИЋ, нрофесор -  врло слаб ра- 

деник -  немаран. (Драм. В. Живојиновић)...”
Упоредо са даноноћним радом у Народном позо- 

ришту Филип Стојановић не губи вољу и снагу ни да 
настави властито усавршавање, односно проширује 
лично образовање. У слободним часовима, чак и у 
својим зрелијим годинама, он наставља са школова- 
њем и проучавањем одговарајуће стручне литературе. 
У његовој биографији проиаћи ћемо податак да је у 
Немачкој својим радовима конкурисао за диплому еле-
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ктро инжењера17, а поседовао је и диплому електро- 
инсталатера са протоколисаном фирмом18. Говорио је 
неколико страних језика: немачки, италијански и 
француски.

Када је почео Први балкански рат, 1912. године, 
приступио је српској војсци, а учествовао је и  у сле- 
дећим ратовима: Другом балканском и Првом светском 
рату, да би се са Солунског фронта вратио као ин- 
валид. И у војсци је дошла до изражаја његова лична 
вредност и  храброст. У војску је ступио као резервни 
поднаредник, убрзо је постао резервни мајор, а из вој- 
ске се вратио као резервни потпуковник. Одликован 
је многим признањима: Карађорђевом звездом с маче- 
вима IV реда, Белим орлом с мачевима IV реда, Белим 
орлом V реда. Златном и  Сребрном Обилићевом ме- 
даљом за храброст, Албанском споменицом и  Споме- 
ницама из Турског, Бугарског и  Првог свегског рата. 
Као радник Народног позоришта у Београду, 1923. год- 
ине приликом прославе 50-годишњице Н.П, одликован 
је орденом Св. Саве Г / реда.

Током свог дугогодишњег радног века у Народном 
позоришту у Београду Филип Стојановић је био актер 
неколико инцидентних ситуација, од којих су неке 
прерасле у праве скандале. Један од њих је везан за 
његову жену, иначе глумицу, Лепосаву Стојановић19. 
„Вечерње новости”, бр. 358, од 31. 12. 1911. год. доносе 
вест о „Разбојништву у позоришту, пажња г. Мини- 
стру”. Главни актер скандала управо је Лепосава Сто- 
јановић, која је на извесне невине примедбе својих 
колегиница, Драге Спасић и Теодоре Арсеновић, на 
једној од проба комада Пустињаково звоно, „изручила 
читав леген гадости, не устручавајући се, што је мало 
подаље од ње стајао драматург г. Предић ... Дрскости 
није било краја...” На томе се, међутим, није завршило, 
већ је госпођа Стојановић уплела и свога мужа Фи- 
липа, тако што је он, ушавши сутрадан у гардеробу 
госпође Арсеновић, „на разбојнички начин је напао, 
не бирајући изразе...” Новинар моли даље у тексту „да 
се једном стане на пут бесу мужа и жене у Позо- 
ришту”, наномињући још да је „ово ваљда хиљадити 
овакав случај који су они изазвали”. Новинар се у

17 Филип Стојановић у својој биографији наводи да поседује 
диплому електро- инжењера, стечену у Немачкој, а и Милан 
Грол, у  свом говору поводом Стојановићевог јубилеја, то 
потврђује.

18 Како је  сам Филип Стојановић напоменуо у својој биогра- 
фији.

19 Лепосава Атанацковићева-Стојановићка (1886-1956), глуми- 
ца -  певачица. Певан.е прво учи код Фриде Бинички, 1909-10.
похађа Глумачку школу у НП у Београду, а 1912. године учи 
соло певање и клавир у Музичкој школи „Станковић”. У 
току 1915. године игра у Народном позоришту у Скопљу. 
Критика је била подељена у односу на њену глуму и певање.

тексту обратио и  г. Министру питањем „нећете ваљда 
дозволити да моткама пречишћавамо позориште”.

У Архиву Србије постоји докуменаг у коме се еле- 
ктротехничар Филип Стојановић опомиње, од стране 
управника др Николе Петровића, да службену кабину 
не употребљава као „прчварницу”, јер ће бити отпуш- 
тен. Управник је „дознао” да се у кабини за време 
проба и  представа скупљају члаиице-певачице и да се 
ту часте, једу и пију.20

У оквиру докумената која је Филип Стојановић 
предао Музеју налази се и његово сведочење о тех- 
ничком стању у Народном позоришту од 1869. до 1923. 
године, као и опис делатности које је он урадио. Пре- 
носимо га у скраћеној верзији, сматрајући да је зна- 
чајаи будући да је реч о ретко прецизном олису тех- 
ничких лојединости везаних за Народно позориште:

„Позориште се налазило у првобитном стању од
1869. године, и било је врло тешко радити, како на 
позорници, тако и око осветљења.

Позорница је била широка 17 метара а у дубини 10 
метара. Под-патос позорнице је био подељен у пет 
улица. У свакој улици по два носача кулиса, два десно 
и  по лево, укупно 16 носача, који су се кретали помоћу 
кола испод позорнице, у ферзенку. Ти иосачи кулиса 
су могли доћи чак до друге стране позорнице или 
према потреби. За пролаз тих носача кулиса, били су 
на поду жљебови преко целе позорнице, који су када 
нису били у употреби, затварани заго спремљеним 
летвама.

У првој улици била су два ферзенка, направе за 
спуштање или дизање, величине 1,20 метара, ширине 
80 ст, служили су за изненадна појављивања или нес- 
тајања особа или предмета у разним комадима. Поред 
горе поменутих жљебова за носаче кулиса на поду 
позорнице, био је још по један отвор у свакој улици, 
ширине 10 ст , а дужине преко целе позорнице. Ови 
отвори служили су такође за чаробне ствари, а затва- 
рали се, када нису у употреби, зато удешеним даскама.

Испод позорнице био је тако звани „ферзенк”, у 
коме се руковало напред поменутим ферзенцима за 
дизање и  спуштање, приликом потреба.

У четвртој улици био је један велики ферзенк од
2 т  са 80 ст.

Тај ферзенк, у коме се руковало тим направама, био 
је начињен од читаве шуме дрвене конструкције, др- 
вених стубова. У том простору било је још са сваке 
стране, десно и лево, по 8 кола за ношење носача 
кулиса. Та су кола имала, по два точка, дрвена, која 
су се кретала по дрвеним жљебовима. Цела та дрвена

20 Архив Србије -  НП-1917, Бр.2666/1906, 4. новембар 1906.
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конструкција од стубова са позорницом стајала је на 
зиданим стубовима у подруму.

Шнирбадн -  таван над позорницом са точковима и 
коношдима за вешање висећег декора, имао је десно и 
лево по једну галерију за рад, а обе те галерије биле 
су међусобно спојене преко позорнице са 4 узана мо- 
ста, на висини од 6 метара. Ти мостови служили су 
истовремено за рад. нарочито приликом вешања висе- 
ћег декора; јер цугови и потези -  са конопцима за 
ношење декора, нису достизали до пода позорнице, већ 
само до мостова, стога се морала декорација конопцима 
подићи до моста и тек гу учврстити за цугове -  погезе.

На шнирбадну није било довољно ни когурача -  
точкова са жљебом за конопце; а у то доба декор је 
већином био висећи: дворане, шуме, зачеља (рикван- 
ди), па чак и зачеља за собе са вратима, те се, због 
тога, често морало између чинова скинути један и 
вешати други декор, што је одузимало много времена.

Што се тиче намештања соба: спусти се рикванд 
(зачеље) са вратима, а са стране су гурнуте, према 
гготреби, кулисе на носачима, а ако је требао прозор 
или врага са стране, они су се само наслањали помоћу 
две кулисе. Била је само једна соба, која се могла са 
стране затворити кулисама са вратима и прозорима; 
та је била тако звана „Бечка соба”. Онда су даване 
многе чаробне ствари.

Рад на позорници био је тада врло спор и тежак.
Осветљење је било гасно, до 1896. године, тако зва- 

ни „луфт гас”, који се справљао у старој Џамији испод 
Позоришта, на углу Доситејеве и Југовићеве улице. 
То осветљење није имало разних боја, већ се могла 
само смањиги или појачати, угасити се није смело за 
време представе, јер је паљење ишло врло тешко, пош- 
то се морало палити један по један Бренер-утикач.

Грејање позорнице и гледалишта вршено је топлим 
ваздухом, који се добијао из две велике пећи у подру- 
му, у којима су биле велике коморе где се скупљала 
топлота, која је затим свежим спољним ваздухом поти- 
снута кроз канале за загревање. Свеж ваздух доведен 
је у те коморе кроз канале, споља. Пећи су се ложиле 
дрвима.

Облачионице за глумце, биле су свега четири, две 
за мушке десно и две за жене лево.

Позади позоришта била је једна једноспратна згра- 
да од слабог материјала, и звала се „Делрада”. За улаз 
у ту зграду са позорнице, била је у дну позорнице 
једна велика капија, а десно и  лево по једна врата за 
улаз у ходнике те зграде.

Простор у тој згради иза позорнице, био је широк
6 т ,  а висина 3,5 т .  У њој су биле и  три собе и један 
магазин, а у приземљу налазио се магазин за рикванде 
и  столарска радионица. У магазин за рикванде ул-

азило се одозго кроз патос. Једна соба била је ручна 
гардероба, једна реквизита, а трећа облачионица за 
хор. Под кровом била је сликарница за израду декора.

У гледалишту је био партер и галерије. Партер је 
имао 14 ложа, 7 десно и 7 лево. Седишта и  позади њих 
партер стајање.

У ходник партера улазило се из главног улазног 
хола, кроз троја врата, а из ходника на двоја у партер 
седишта, а трећа, средња врата у партер стајање. Седи- 
шта у партеру била су подељена у три дела, помоћу 
два пролаза.

Гардеробе су биле где и  данас, само врло мале и са 
дрвеним чивилуцима.

У првој галерији, десно, била је велика дворска 
ложа и до ње још четири, с друге стране било је 7 
ложа, а у средини галерије седишта.

У другој галерији, са једне и друге стране било је 
по 7 ложа, а у средини седишта.

Трећа галерија имала је много мање седишта но 
данас (1922. године).

Где је данас четврта галерија, ту је била главна 
гардероба, у три одељења.

На плафону је био велики лустер за светлећи гас, 
а на грудобрану ложа и галерије.

Из главног хола -  фоајеа, водиле су степенице, дес- 
но и лево до треће галерије, а на тим степеништима 
била је десно канцеларија драматурга, у висини прве 
галерије, а у партеру билегарница; лево канцеларија 
секретара, у висини прве галерије, а у партеру архива.

У висини прве галерије био је и  бифе, као и данас. 
Испред тог бифеа био је велики балкон на сгубовима 
тако, да су могли наићи фијакери са посетиоцима, а 
да исти при излазу из кола не покисну, ако пада киша.

Канцеларије Управе, два одељења, била су у ви- 
сини прве галерије, према Доситејевој улици, из које 
се и долазило у канцеларије.

Из Позоришне, доцније Фрашдуске улице, улазило 
се у Дворско одељење, које је било у висини прве 
галерије. А мало ниже улазило се на позорницу преко 
неколико степеница.

1897. године порушена је Џамија у којој се справ- 
љао „Луфт гас”, пошто је уведено електрично освет- 
љење. На месгу где је била Џамија, подигнута је сто- 
ларска радионица, јер је у њену ранију радионицу 
усељен акумулатор.

До столарске радионице назидан је један магазин 
за кулисе, а ранији магазин у „Делради” преправљен 
у облачионицу за женски хор.

Из овога описа може се видети, да је стање било 
врло рђаво за рад на позорници.
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Па, као инспектор и технички шеф, пошто сам већ 
обишао нека Позоришта у Бечу и Берлину, почео сам 
1903. године модернизирати према другим Позориш- 
тима.

Прво сам избацио носаче кулиса и њихова кола, 
као непотребни, и тиме растеретио позорницу и фер- 
зенк; тј. добивено је много више простора и комотнији 
рад на позорници.

Сви рикванди -  зачеља -  и лукови за собе, пре- 
прављени су у кулисе и тако удешене, да се њима 
могу правити разне комбинацижје за собе, јер је за 
сваку собу начињено по 10 ком. кулиса: 3 ком. са вра- 
тима, 2 ком. са прозорима, 5 пуних и 2 половине, свака 
кулиса ширине 2,20 ш., а половина по 1,10 ш., а све 
висине 5,50 гп.

Затим сам увео састављање тих кулиса: при са- 
стављању везују се конопцима, који на свакој кулиси 
постоји, затим се учвршћују за под позорнице помоћу 
дугих, растежућих се летава, које горе имају куке, а 
доле рупу за бургију, којом се учвршћују за под. Те 
летве које се растежу и скупљају, зову се шпрајцеви; 
тако се и данас ради, и тиме су омогућене све ком- 
бинације за собе.

Цугови -  потези -  за вешање висећег декора, који 
су дотле досгизали само до мостова, тј. у висини 6 т., 
продужио сам до пода позорнице и тиме олакшао и 
убрзао рад при вешању декора; то се и данас тако 
налази.

На место мостова, који су спајали галерије за рад 
над позорницом, а које сам избацио, начинио сам нове 
цугове за висећи декор.

Поред главне завесе на Порталу, набављена је и 
азбестна завеса, рад спречавања продирања ватре у 
гледалиште у случају пожара, јер није било гвоздене.

Затим сам преместио апарат за регулисање свет- 
лости у ферзенк, до суфлера, ради боље прегледности 
сцене, приликом разних светлосних ефеката; раније је 
тај апарат био над позорницом више од 2 метра, поред 
десног портала, те се одатле није имао добар преглед 
сцене.

Затим сам у суфитама, кулисама и  рампама изме- 
нио сијалице, тј. заменио обичне сијалице са дугу- 
љастим, званим „Каћгеп1ашреп”, а до апарата за регу- 
лисање поставио и монтирао велику мермерну таблу
3 х 1,20 ш. са свима прекидачима и  потребним апара- 
тима.

Тада сам чешће ишао у Беч, у разна Позоришта, а 
и ради куповине разних потреба за Позориште.

1903. године пукла је водоводна цев у Доситејевој 
улици, преко пута Позоришта, и  та вода, из те цеви, 
ушла је у темеље позоришне, те је с те стране Позо-

риште почело да тоне, па је услед тога напукао главни 
лук на Пресценијуму.

Тадањи управник Позоришта, Драгомир Јанковић, 
био је због тога врло узнемирен, иако су разне коми- 
сије испитивале темеље ради спречавања рушења; те 
је ноћу долазио к мени, кући, и позвао ме да идем са 
њим у позориште и да му покажем напрсли лук при 
врху, та да сам види колика је опасност. Јер за време 
једне представе, испала је из главног лука једна цигла 
на суфларницу и публика мислећи да се руши позо- 
риште, почела је бежати; али Гавриловић, који је тада 
био на сцени, једва је речима умирио публику, па се 
могла представа наставити.

Одмах после тога, стегнут је главни лук помоћу 
великих гвоздених носача, а у темеље, из Доситејеве 
улице, узидана је велика количина цигаља као поду- 
пирач.

1910. године озидан је и велики магазин за деко- 
рације, на плацу испод позоришта.

Од 1910. године приређивани су и Балови у Позо- 
ришту, па је направљен и патос од чамових табли, који 
је покривао целу позорницу, оркестар и партер.

1912. године норушена је стара зграда иза позо- 
ришта, „Делрада”, и озидана нова на три спрата, са 
котларницом, сликарницом под кров, усто више обла- 
чионица, мала позорница за пробе и канцеларије. Та 
зграда завршена је пред сам рат са Турском, 1912. год- 
ине. Зидањем те зграде, продужена је позорница у 
дубини за 4,50 ш. а на задњем зиду начињен је онда 
отвор висине 6 ш., а ширине 7 ш.

Начињена је нова гвоздена конструкција крова над 
позорницом са потребним уређајем за шнирбадн.

Направљена је и гвоздена завеса на место дотадање 
азбестне.

Услед влажних зидова те нове зграде иза позор- 
нице, било је тешко играти услед хладноће, која је те 
зиме владала, јер старо ваздушно грејање није било 
довољно, а парно грејање није било довршено. Стога 
сам, на тражење Управе позоришта, добио одсуство из 
Војске -  Битоља, пошто сам био на војној дужности, 
и дошао у Београд, па у подруму позоришта озидао 
две велике пећи са водоводним цевима, димензија 100 
ш1ш и 2 ш. дужине, у облику данашњих пећи „Зафир”, 
а споља довео у њих свеж ваздух, који је потискивао 
топли из пећи и тако омогућио загревање позорнице, 
а тиме и гледалишта, па тиме и  рад.

1913. године после рата са Бугарима, тј. за време 
примирја, био сам опет на одсуству из војске, и ишао 
са управником Гролом, у Пешту, ради куповине Тане- 
тових седишта за гледалиште; која су служила до 1941. 
године, када су изгорела.
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1914. године после Албанског рата, био сам опег на 
одсуству из војске, па сам за време ферија позоришних 
припремао Мањеж, код „Цветног трга” за идућу позо- 
ришну сезону; јер је у Народном позоришту скинута 
цела дрвена конструкција, која је натрулела, а коју је 
требала заменити бетонска конструкција. Али нас у 
томе омео рат са Аустро-Угарском, јула 1914. године, 
те сам опет отишао у рат, из кога сам се вратио после 
5 година, при крају 1919. године.

1918. и 1919. године Позориште је играло у Касини, 
на Теразијама.

1920. године после светског рата, пошто је припрем- 
љен Мањеж, то је Позориште прешло тамо на рад; а у 
Позоришту је почела темељна оправка и преправка, 
пошто је за време рата са Аустро-Угарском, једна гра- 
ната из Земуна ударила у кров позоришта и  оштетила 
и унутрашњост врло много.

Те нове радове водио је архитекта Јосиф Букавац. 
Тада је унутрашњост гледалишта, галерије, ложе, сге- 
пеништа и  таваница са кровом израђено од армираног 
бетона. А степеништа су том приликом и проширена. 
Скинут је и  велики Балкон са својим стубовима ис- 
пред позоришта, и на његовом месту начињена бетон- 
ска настрешнца.

Тада је озидана и велика сликарска радионица, и 
радионица за израду декора, на месту које је некада 
била кланица, испод улице Гундулићев венац.

1921. године ишао сам у Беч, код фирме за гвоздене 
конструкције „Валнер”, где сам са инспектором бечке 
Опере, радио на конструкцији покретне позорнице за 
наше позориште, која је постављена 1922. године. Она 
је имала у свом кругу 60 квадратних поља, која су се 
могла уздигнути и спуштати за 1,60 т .  па ипак се 
позорнгада могла окретати. (Она је изгорела 1941. год- 
ине приликом бомбардовања од стране Немаца). Када 
је позорница била постављена, понудио се Управи по- 
зоришта, по имену Вајнер, као експерт -  свезнајући -  
у позоришним стварима, и  Управа га примила, али он 
је првих дана руковањем покретне позорнице поги- 
нуо*1 , и упропастио пола конструкције позорнице.

1922. године уведено је подно грејање у целој згра- 
ди, са вентилацијом.

1922. године купио сам у Бечу главну завесу од 
плиша, и разног декора и гардеробе, од нропалих беч- 
ких позоришта...”

21 „4. септембара, (1922) на један сат пред почетак представе 
опере Мадам Латерфлај, инжињер Роберт Вајнер, технички 
директор позорнице, преоптеретивши механизам за поди- 
зање покретне бине, изазвао је  нагло спуштање позорнице; 
притиском тешко је повређен сам Вајнер (од које је повреде 
и умро четврт часа доцније), а лакше су повређена три ра- 
деника. Исте вечери извршен је кратак увиђај власти”. Позо- 
ришни годишњак НП у Бгд., 1922-1923, Београд, 1923, стр. 56.

После Првог светског рата, тачније 1923. године, 
када се повећао број и  сложеност послова, техничких 
и административних, у новој организацији Двора Ње- 
говог Височанства Краља Александра, Филип Стојано- 
вић је постављен22 за помоћника Управника Двора, јер 
је његов дисциплинован и пун пожртвовања рад увек 
био запажен и цењен од стране његових претпостав- 
љених и у цивилу и у војсци23. На овој функцији он 
је провео шест година, све до 1929. године.

У говору који је одржао поводом 35-е годишњице 
рада Филипа Стојановића у Народном позоришту у 
Београду, Милан Грол је истакао: „Народно позориште 
је још далеко од техничке величине на којој су данас 
најмодернија позоришта, али за све оне реформе, уса- 
вршавања и уређења која су постизавана у тешким 
условима у старој згради с дрвеним лостројењима и  у 
једно доба чак и без главног електричног апарата, за 
све што се само с великим трудом, великом вољом и 
великом и  може се рећи страсном љубави за ту кућу 
радило -  везано је за име овог ретко способног, даро- 
витог и  енергичног човека”24.

На жалост истраживача живота и  рада Филипа Сто- 
јановића, није било могућно установити прецизне по- 
датке о времену смрти некадашњег шефа техничке 
службе Народног позоришта у Београду. За собом Сто- 
јановић није оставио наследнике, а од одговарајуће 
службе београдског Новог гробља добили смо инфор- 
мацију да је извесни Филип Стојановић умро 20. феб- 
руара 1966. године, те да је уједно једина особа са- 
храњена на Новом гробљу у периоду педесетих и  шез- 
десетих година.

Учинило нам се да су његова биографија, као и 
документа о Народном позоришту у Београду која је 
оставио Музеју позоришне уметности Србије, интере- 
сантна због неколико разлога, Пре свега, својим исцрп- 
ним белешкама Стојановић нам је пружио детаљан 
опис техничког сгања Народног позоришта у периоду 
од 1868. до 1923. године, али је презентовао и  податке 
о гоме шта је он, као техничко лице, учинио да се 
побољшају услови рада националне театарске куће. С 
друге стране, и  његова биографија је веома заним- 
љива, јер мало је оних који су радили „иза кулиса”, а 
који су о себи и  свом раду оставили тако детаљне и 
прецизне податке.

22 По подацима која нам је г. Филип Стојановић оставио, стоји 
да га је на Двор довео бивши управник НП у Бгд. Драгомир 
Јаиковић, који је једно време био Минисгар Двора.

23 Како наводи Милан Грол у свом говору, поводом јубилеја 
г. Филипа Стојановића.

24 Овај говор није никад објављен, а чува се у Музеју позо- 
ришне уметности Србије, у оквиру докумената које је  Фи- 
лип Стојановић предао 1952. године. Говор се налази у пре- 
пису Господина Стојановића.
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Прикази књига

Уџбеник сценске реторике Мавида Поповића

Миливој Поповић-Мавид: Лелота казане речи  -  
уџбеник дикције, рецитације иреторике, 
издавач ДИК Књижевне новине -  Енциклопедија, 
Београд, 1996.

Глумац Миливој Поповић-Мавид, још у детињству 
задојен вуковским језиком, а као глумац, на позор- 
ници, доживљавао је и  откривао узбудљиви процес 
остваривања глумачког деловања на публику са сцене, 
на том правом месту и у правој ситуацији -  доживља- 
вао је и  откривао и  улогу  јвзика у  остваривању по- 
зоришне уметности уопште.

И као резултат велике склоности ка тој активности 
и упорног проучавања глумачког говорења -  његове 
језичке изворности и позоришне функционалности -  
Миливој Поповић-Мавид посвећен „лепоти казане ре- 
чи” ствара „уцбеник дикције, рецитовања и  ре горике.”

Пише га својеручно, штампаним словима ради лак- 
ше читљивости, а обележава акценте и  логичко-рит- 
мичку сигнализацију црвеним знацима у навођеним 
примерима, а има их равно 277.

Рукопис је из штампе изишао у оригиналном, из- 
ворном облику и обухвата: -  обрађене проблеме дик- 
ције и  науку о говорењу, а у вези с тим изложена је: 
техника правилног дисања, импостација људског гла- 
са и  фонетика српског јсзика; -  наш четвороакценат- 
ски (а и двоакценатски) систем и њихово графичко и 
кинетичко представљање.

Затим су објашњени: закони логичког говорења и 
методика логичког дисања.

Приказан је особен систем логичко-ритмичке сиг- 
нализације у српској лингвистици и  објашњена раз- 
лика између спикерско-репортерског коментарисања 
и уметничког казивања прозних текстова.

Посебно су изложени принципи реалистичког де- 
ловања поезије и карактеристике говорништва кроз 
векове.

Све теоријско-лингвистичке поставке прате одго- 
варајући лримери, тако да примери уз уметничко гов- 
орење поезије, на пример, представљају прави анто- 
логијски избор.

И својим садржајем, о коме у предговору с нагла- 
шеним одушевљењем говори наш познати књижевни 
критичар и теоретичар Зоран Глушчевић, а и евојим 
обимом (550 страна великог формата) овај „уцбеник 
дикције, рецитовања и  реторике” -  заиста брани, ос- 
вешћава и развија нашу језичко-говорну културу као 
судбоносну основу наше културне историје, а и нашег 
идентитета.

У том смислу, треба истаћи и заслуге издавача 
ДИК Књижевне новине -  Енциклопедија (Београд), а 
и осмишљени уреднички допринос овом издању.

Пошто је писац овог уџбеника страсно-ангажовани 
глумац, у његовој методологији савладавања теориј- 
ско-научних проблема „провукле” су се неке успутне 
наивности које изванредно осветљавају психологију 
глумачког стваралаштва.

Ево, на пример, са каквим научно-теоријским по- 
гледима на методологију свог рада, Миливој Поповић- 
Мавид приступа писању уцбеиика:

„Пре пет година, по савету неких стручњака за 
израду уцбеника, сео сам за писаћи сто и давно сте- 
чена ортолошка знања и  праксом стечено искуство 
прегочио у књигу Лепота казане речи. Због тога у њој 
нема на крају библиографије (у којој писци обично 
наведу што већи број имена домаћих и страних аутора 
и  наслова њихових дела која су им послужила као т. 
зв. извори знања), а нема је зато што се при писању 
ове књиге уопште нисам служио туђим знањем. Све 
што је у њој речено, јесте моје лично знање стицано 
током живота, а проверавано праксом дугом четири и 
по деценије. А делове текстова мудрих људи као што 
су С. К. Станиславски, професор Ђорђије Костић и др 
Спасенија Владисављевић које сам унео у ову књигу,

111



цитирао сам под њиховим пуним именом и прези- 
меном испред цитата.”1

Исто тако, аутор истиче да су „поетски текстови”
-  који служе као примери за објашњсње „теоријских 
поставки” -  „преписани” из (његове) „личне збирке 
текстова” које је „у току живота бележио” зато што 
су му се „нарочито допали.”2

И у овом случају аутор наглашава своју самостал- 
ност и независност чак и према постојећим антоло- 
гијама поезије: као да би и евентуални, допунски увид 
у одговарајуће антологије -  довео у питање његову 
изворност или оригиналност.

Чиме се може објасниги оволика опседнутост са- 
мосвојношћу или оригиналношћу и кад је ослањање 
на ранија и туђа искуства или достигнућа неопходно
-  да би се могло у науци ићи даље и  сигурније?

Очигледно је да на почетку писања свог теоријско- 
научног уцбеника о „лепогама казане речи” -  писац 
(као страсно ангажовани глумац) више је опседнут 
психологијом глумачког стваралаштва као законитос- 
тима изграђивања неког глумачког лика -  него ме- 
тодологијом писања уцбеника „дикције, рецитовања и 
реторике”: у стварању лика примарна је индивидуал- 
на глумачка изражајност и одлучујућа је -  глумачка 
изворност или самосвојност: ту су „цитати” -  угле- 
дање или подражавање, а Миливој Поповић-Мавид то 
себи, разуме се, не дозвољава, и зато он као „изворни 
глумац” зазире од „библиографије” и  осталих „извора 
туђег знања”. Он пише искључиво „своју књигу”, и 
„све што је у њој речено -  подвлачи он -  јесте његово 
„лично знање сгицано током живота, и проверено 
праксом дугом четири и по деценије.”3

И управо то „знање стицано праксом” све више је 
преузимало улогу писца над себидовољним глумцем, 
и  што је писање књиге више одмицало, писац се све 
више освртао на „туђа знања”, а и на друге изворе -  
наводећи њихова мишљења, додуше, чешће без свих 
„библиографских података”, али управо све ово ука- 
зује на унутарња списатељска „преламања” или борбу 
између психологије глумачког стварања (којом је 
писац примарно испуњен) и допунских, посебних зах- 
тева теоријско-научног обликовања сваког уцбеника, 
јер првенствена и животна вокација Миливоја Попо- 
вића-Мавида је бити глумац на великој позорници (у

1 Миливој Поповић-Мавид: Лепота казане речи, уцбеник дик- 
ције, рецитовања и  реторике, стр. 16.

2 Исто.
3 Исто.

Народном позоришту у Београду, на пример, а то му 
се није испунило).

Зато је овај уцбеник и узбудљиво остварење његове 
најдуже и личне драматике, без обзира на све одигра- 
не улоге чак и у филмовима.

Иако се Мавид као и  сваки индивидуално „нагла- 
шени глумац” препуштао самодопадљивости или са- 
мољубивости, иако је са страшћу писао овај уџбеник 
„целокупне науке о говорењу”, он -  ипак -  није могао 
предвидети које ће све стваралачке подстицаје и по- 
воде његов уџбеник изазвати, а и наметати.

Осим своје првенствене, уџбеничке функције, ви- 
дели смо како ова књига служи и као несвесни прилог 
психологији глумачког стварања: па је овај уџбеник 
изванредан повод да се размотре својства глумачке 
драматуршко-говорне интерпункције и њен однос пре- 
ма граматичкој или текстуалној интерпункцији.

У структури и значењу ауторове сингагме „лепота 
казане речи” присутни су и  језик  или „реч” која се 
казује, и говор к&о „ка.за,на реч ?, да.кле, говор је оства- 
ривање језика и његових значењских могућности. Го- 
вор уобличава и осмишљава говорне моћи, а језик 
одавно постоји као друшгвено-историјско, а и опште- 
народно стваралашгво: заго је освешћена говорна моћ 
творац говорне лепоте, и зато је усмена, изговорена 
или казана реч -  главна и најлепша фуикција и језика, 
и  говора.

Стога Миливој Поповић-Мавид у своме уџбенику 
обрађује и „законе логичког говорења” и „мегоде ло- 
гичког дисања”, као што приказује и систем „логичко- 
ритмичке сигнализаџије” -  ослонца при претварању 
граматичко-текстуалне интерпункције која има глу- 
мачку, сценску или дримнтуршку функцију.

При говорној интерпретацији писаног или штам- 
паног драмског текста -  обележеног граматичким ин- 
терпункцијама -  неизбежно је успостављање и  нове, 
драмитуртки усмсрспе интерпункције: још је Алексан- 
дар Белић утврдио да се „не може говориги неки текст 
по интерпункцији удешеној за читање,”4 јер је га „ин- 
терпункција логичка, а дикција психолошка.”5

Према томе, важни су они знаци интерпункције 
који извођачу (глумцу) помаже да открива драмску 
мисао и драматуршку функцију исказа. Зато треба од- 
вајати знаке ове текстуално-граматичке интерпункци- 
је, од законитости које организују, развијају и усме- 
равају говорну радњу -  драматуршки. Ови захтеви би 
се могли најкраће формулисати као остваривање „уну-

4 Наш језик, кн>. П, св. 6, стр. 162.

5 Исто.
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трашљег смисла целиие” (А. Белић) што упућује на 
захтев да „смисао целине” -  „мора бити подељен тако 
на делове који се изговарају да све то представља 
складну целину”, -  „све то има да повеже и да држи 
у целини дикција”, -  „она мора бити психолошка”, -  
„зато се не може говорити неки тексг по интерпунк- 
цији удешеној за читање”, јер „интерпункција је ло- 
гичка, а дикција психолошка.”6

Тако нам је уцбеник Миливоја Поповића-Мавида 
био повод да, макар и у овом обиму, размотримо ос- 
новни однос између драматургије глумачког говорења, 
н>ој одговарајуће говорне интерпункције и штампаног 
текста -  граматички обележеног за читање очима.

Према томе, треба разликовати:
-  текстове читане очима,
-  текстове информативно прочитане или изговорене 

иа позорници,
-  текстове драмагуршки интерпретиране, односно 

глумљене на позорници као обликовање сценског 
говора и  позорницом,

-  текстове преображене у глум у као форму говора.

Одајући још једном признање издавачу (ДИК Књи- 
жевне новине -  Енциклопедија, Београд) и уреднич- 
ком слуху за вишегласје књиге, технички складно оп- 
ремљене -  овај приказ треба завршити правим речима 
Јована Ћирилова:

„Како је цела књига репродукција Мавидовог из- 
ворног рукописа, имаћете утисак да се са њим лично 
сретате, те да је у свако слово уливена његова енергија 
и љубав према речи. Слободно пустите да вас зарази 
његова страст према лепоти говора. Нећете се пока- 
јати.”7

Тако се овом књигом Миливој Поповић-Мавид оду- 
жио и свом родном пореклу -  Вуковом крају, и свом 
животном опредељењу -  глумачкој уметности, а и 
свима онима који ће у његовој књизи наћи позиве да 
се упуте у „лепоте казане речи”.

Миленко МИСАИЛОВИћ

6 Исто. 7 „Политика” -  културни додатак.
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Сећање на Ђурђинку Марковић

Замољен да, као један од најстаријих чланова позо- 
ришта „Бошко Буха”, напишем сећање на недавно пре- 
минулу Ђурђинку Марковић, управницу, радо сам се 
одазвао, јер је задатак лак и  захвалан, чак и за правог, 
доброг аналитичара, јер има голико материјала, до- 
вољно за целу књигу. И то не би била само животна 
и позоришна биографија другарице Ђурђинке Мар- 
ковић, већ истовремено и историјат позоришта „Бош- 
ко Буха”, у коме је Ђурђинка Марковић провела четврт 
века, и успешно руководећи, довела га до заслуженог 
угледа, иако, пре преузимања те фуикције, није имала 
скоро никаквог искуства са радом у таквим устано- 
вама.

Истина, у томе је (једно време) имала посебно доб- 
рог и искусног најближег сарадника, покојну тетаГи- 
ту Предић-Нушић, тада уметничког директора.

Надам се, да ми се неће замерити, што Ђурђинку 
Марковић ословљавам са другарица. За то има оправ- 
дања, не само што се тај термин сасвим нормално 
употребљавао у то време, већ, што је она била, у пра- 
вом смислу у добрим другарским односима са већином 
чланова куће.

Говорити о Ђурђинки Марковић, у исто време је и 
незахвалан задатак. Јер, иако чињеница да је друга- 
рица Ђурђинка (ни мало не умањујући удео целог 
колектива, посебно уметничког сектора) заиста била 
главни, активни организатор и  реализатор представа, 
за шта је добијала признања, како спољних, меродав- 
них фактора, тако и  чланова колектива, па је, са пуиим 
правом била цен.еиа личност београдских позоришта, 
доживела нешто несвакидашње, што се не би требало 
и  не би смело прескочити, изоставити.

Поред свих комплимената, који су јој припадали, 
неминовно се намеће и питање, како је могуће да таква 
личност напусти Позориште, и  то не само без иједне 
речи, већ увређено у толикој мери, да од гог момента, 
више ни једанпут, није крочила у своју бившу уста- 
нову, из које, тако рећи није излазила, па, иако је, по

одлуци Позоришног савета, имала у гледалишту стал- 
но резервисано своје место?

Тај одлазак је био не само зачуђујуће несхватљив 
за многе сараднике и поштоваоце Ђурђинке Марковић, 
већ је тиме био погођен и већи број чланова Позо- 
ришта, њених најближих и најбољих сарадника (међу 
које убрајам и  себе) а који су окарактерисани као крив- 
ци. А то је била не само нетачна чињеница, већ велики 
неспоразум и  неоправдана замерка тим људима. По- 
себно ми је било јако жао, јер сам међу најзаузетијим 
1'лумцима и активни сарадник у свим самоуправним 
и друштвеним телима, а дубоко ценећи и поштујући 
другарицу Ђурђинку, био заиста, један од присних 
пријатеља, који је знао да испољи и неке озбиљне 
примедбе.

Без икаквог контакта, Ђурђинка се одвојила од ве- 
ћине чланова, и у толикој мери, што је довело до тога, 
да чак нисмо на време сазнали ни за тужан тренутак, 
када ју  је задесила смрт. Тако нисмо били ни на по- 
следњем испраћају, што је тужна истина, јер човек и 
руководилац таквих особина, заслужио је велику паж- 
њу бар у таквом тренутку.

Но, без обзира колико се трудили да објективно 
изнесемо чиЈвенице, ипак је незгодно и непријатно, 
говорити о некоме који више није у могућности да 
вам одговори. Ипак, мора се рећи, да је за поменути 
случај, другарица Ђурђинка имала погрешно сазнање 
и  обавештење, те је са тим, не желећи, нанела непри- 
јатност и  себи, и једном делу најближих сарадника и 
другова. То смо, са истинском тугом и поштовањем 
према бившој управници, констатовали сви, који смо 
се, са закашњењем од неколико дана, састали 28. ок- 
тобра 1996. године у канцеларији садашњег управника, 
на тако рећи несвакидашњу и  импровизовану коме- 
морацију.

Жалосно је што нас је тог дана било изузетно мало. 
Разлог не бих да коментаришем, пошто сам већ више 
година у пензији, те немам прави увид у односе и
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живот куће. Ипак, ако ништа друго, чудпо је, што, 
осим драматурга Мире Сантини, која је била и ор- 
ганизатор овог скупа и Љиљане Пиперин, секрета- 
рице Позоришта, није био присутан ниједан други 
члан, из млађе, тако рећи нове гарнитуре.

Споменућу појединачно све оне присутне чланове, 
из генерације која је, са другарицом Ђурђинком годи- 
нама сарађивала: Зора Докнић, Зорица Јовановић, Оља 
Грастић, Дивна Анђелковић-Крављанац, Вера Дедић, 
Донка Игњатовић, Јелица Теслић, па Мики Фаркић, 
Слободан Слободановић, Душко Митровић, Видоје Ву- 
јовић, Аца Горанић и Бобан Колаковић. Морам спо- 
менути и  једног младог човека, Михајловића (брат му 
је М. Михајловић, глумац Атељеа 212) који је долазио 
обавезно на све наше премијере, па је нашао потребу, 
да тог дана напусти посао и  буде са нама. Заиста лепо.

У интимној атмосфери, говорили су сви присутни. 
Немогуће је, па нећу наводити појединачна излагања, 
али ћу само навести суштину изговорених речи. А оне 
су биле искрена, тужна исповест, пуна жала, што се 
тако завршио животни пут дугогодишњег поштованог 
руководиоца и присног пријатеља. Са великом при- 
месом туге, тешко су се изговарале речи, пропраћене 
сузама, и  присећало се успеха и личних контакта, див- 
них анегдота и сличног одајући велику захвалност 
првом човеку куће, за све шго је учинила, а тога је 
било миого.

Напомињало се, како се играло са великим ентузи- 
јазмом, и то не само у нашем главном граду, већ у 
свим већим и  мањим градовима целе бивше Југосла- 
вије, па и  по селима. Наравно, гостовало се и у ин- 
остранству (Италија, Холандија, СССР, Чехословачка, 
Бугарска, па касније Француска, Швајцарска, Шведска, 
Канада), где смо свуда добијали изузетна признања и 
похвале.

Истицало се, како је другарица Ђурђинка, са изу- 
зетном умешношћу анимирала и успела, да у овај ко- 
лектив, доведе дословце све београдске режисере, који 
су се са радошћу прихвагали режија, истичући и твр- 
дећи да у овом колективу имају најбоље услове. Пре- 
дњачили су Мирослав Беловић и Миња Дедић који су 
и ударили печат „Бошко Бухи”, па ауторитет какав је 
био Бојан Ступица, а онда редом Миленко Маричић, 
Дејан Мијач, Вјеко Афрић, Соја Јовановић, Предраг 
Динуловић, ЈБубомир Драшкић, Арса Јовановић, Пре- 
драг Бајчетић и редом до свих данашњих младих реди- 
теља. Чак смо имали и странца. Управник и редитељ 
позоришта у Шефилду, господин Џорц Колин.

Поред њих сарађивали су најеминеитнији сцено- 
графи, костимографи, композитори- музичари, корео- 
графи, па глумци из других позоришта као гости. Они

су били гарант и  изазов за публику свих категорија, 
тако, да су наше генералне пробе одиграване увек у 
препуној сали, са бираним гледаоцима.

Било је низа признања целом колективу, било је и 
пупо појединачних. Уметничких, па мноштва плакага 
од синдиката и друштвених оргаиизација, похвала, за- 
хвалница, па званичних највиших одликовања, све до 
Стеријиних награда, ловорових венаца са Фесгивала у 
Сарајеву, Шибенику итд.

Пуно је данас познатих глумаца у другим позо- 
риштима и међу слободним уметницима, који су пре- 
тходно били чланови наше куће, као што су, Живомир 
Јоковић (данашњи управник позоришта „Пинокио”) 
па Јелисавета Сабљић, Боле Стошић, Дара Џокић, Ми- 
ки Манојловић, Драган Николић, Божидар Павићевић- 
Лонга као и низ оних, који су, на жалост лреминули: 
Гута Добричанин, Небојша Комадина, Бранко Вујовић, 
Милутин Бутковић, Ташко Начић.

На овој комеморацији се споменуло и нешто, шго, 
можда, не би требало да се дешава у позориштима, а 
углавном се односи на чланове глумачког ансамбла. 
То је повремена „слобода” на сцени, такозвана им- 
провизација. Ситне мале ношалице, незлонамерне, чак 
у неком виду симпатичне игре, али које су изазивале 
видан (бар за колеге на сцени) смех код појединаца. 
Али, то је често примећивала Ђурђинка Марковић, па 
је такве глумачке излете и задовољства, драстично 
кажњавала. Постотак одбијен од плате, умањен умет- 
нички додатак. Тако је тај глумачки „одушак” поје- 
динце добро коштао. Тако сам и ја, као „смешљив” 
глумац, често био мета колега. Добронамерно, сим- 
патично али које се нису свиђале Ђ. Марковић, и ум- 
есто те, стварно у великој мери наивне, просто невине 
игре, тражила је строги ред и дисциплину. То је при- 
мењивала доследно и у другим секторима. Али, то је 
исто важно, без последица на другарство. Такав оз- 
биљан принцип, задржао је и примењивао, наследник 
Ђ. Марковић на месту управника, друг Мики Фаркић.

У вези овог, додао бих још нешто, али што није 
ишло у прилог Ђ. Марковић. Знала је, када би поје- 
динац, свесно па и  несвесно направио већи преступ а 
она то оцени као велики минус „кажњенику” је било 
потребно много времена да исправи грех. Управница 
је била упорна у свом ставу, и тешко се успевало, 
убедити је да промени однос. Дође до тога, али...

Но, овај случај није утицао на оцену, да је Ђ. Мар- 
ковић била изузетно коректан и правичан управник 
(истина у тренуцима мало оштрија) која се озбиљно 
интересовала и укључивала, не само у чисто умет- 
ничке, позоришне обавезе, већ у цсо друштвени живот
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у колективу, а тога није мањкало у позоришту „Бошко 
Буха”.

Присећали смо се, како смо заједнички, у просто- 
ријама Позоришта, припремали и дочекивали Нове го- 
дине, имали свој прави клуб, са свим часописима, ТВ- 
ом и  радио апаратом и удобним намештајем за седење 
и одмор. Правили смо пријатне излете, мање и веће, 
све до свог одмаралишта на мору, на коме смо уз добре, 
тако рећи хотелске услуге и уз мали улог, могли ко- 
ристити годишњи одмор-летовање. Захваљујући сна- 
лажљивошћу и ангажованости свих, стицали смо и 
добру материјалну базу па смо могли социјално нај- 
угроженијим члановима и њиховим породицама обе- 
збеђивати и бесплатан одмор. Гости су нам били и 
чланови других београдских позоришта и позоришни 
радници -  слободни уметници, а и чланови театара 
ван Београда. На пример Загреб, Нови Сад па онда 
колеге из Чехословачке, Пољске, Бугарске. Једномреч- 
ју, дивно се дружило, уживало, забављало, и међу- 
собно, а знали смо да то и са симпатијама и захвал- 
ношћу осете и мештани. Организовали смо им и пра- 
вили разне забаве и пригодне прославе.

И заиста је за похвалу (са молбом да ми се не 
замери због наводне пристрасности) то што су људи 
и после десет месеци на свакодневном заједничком 
послу, радо ишли, чак једва чекали, да свој службени 
одмор, проведу у друштву колега из куће. То је доказ 
друговања и добрих односа који су владали у „Бошко

Бухи” па су тај период шале, смеха, забаве и правог 
одмора, многи једва чекали.

Ето, нису само добри резултати били у предста- 
вама, на послу за који смо били опредељени и пла- 
ћени, већ је и лични приватни живот био вредан паж- 
ње.

Наравно, било је и тренутака, када је смех уступао 
место жалости, када би се неко теже разболео, када га 
задеси несрећа, лична или у породици, а посебно када 
су поједини одлазили на свој последњи пут, пут без 
повратка. Колектив је и тада био комплетно прису ган. 
Водило се рачуна о свему. Заиста о свему.

Једном речју, била је част и срећа, припадати так- 
вом колективу, за шта је у великој мери, заједно са 
целим ансамблом била ту као потребна и до макси- 
мума ангажована, бивша управница. Зато, када се оз- 
биљно сагледају све те године, растанак и одлазак на 
вечни починак другарице Ђурђинке Марковић, на на- 
чин већ споменут, био је велика грешка и људска 
неправда.

Комеморативни се скуп разишао тихо, са тугом и 
искреним жаљењем што се тако завршило са личнош- 
ћу достојном поштовања, а немогућношћу, што јој се, 
бар у том гренутку, нису могле улутити речи захвал- 
ности и извињења, ако су јој не хотећи, можда, нанели 
бол.

Слободан-Бобан КОЛАКОВИЋ



1п шешопаш

Душан Родић (19284997)

Душко Родић и ја упоз- 
нали смо се још као осамна- 
естогодишњаци -  пре више 
од педесет година, у Омла- 
динској организацији бео- 
градског IV рејона, чији је 
он био руководилац. Тек 
што се вратио из рата као 
инвалид с одликовањима.

Иако наш вршњак, изгле- 
дао нам је недостижно иску- 
сан. Уживао је велики углед 
створен, не само радом, него 
и спојим односом према на- 

ма -  бригом за нас и ненаметљивим настојањем да нам 
помогне у свим ситуацијама, чак и личним питањима. 
Имао је бескрајно много такта и стрпљења и онда кад 
неко од нас својим ставовима није био у праву. (Ова 
црта његовог карактера пратиће га касније кроз цео 
живот)

Посебно га је интересовао мој рад у гимназијској 
литерарној секцији. Радо је и стрпљиво слушао моје 
песме, које сам му понекад читао. Иако су, објективно, 
биле слабе, интригирале су га, мислим, својом личном 
обојеношћу и  својим одударањем од узуса једне „при- 
митивне естетике и  педагошке моралистике”, који су 
у оно време друштвено били на великој цени. По- 
казивао је интересеовање и за мој позоришни рад у 
Рејонском позоришту IV рејона.

А онда су нам се путеви „разишли”. На кратко. Кроз 
годину дана срели смо се поново, и то на тек отвореној 
Позоришној академији (данашњем ФДУ) -  ја  као сту- 
дент П године глуме, а он као бруцош на режији.

Било је то за мене не мало изненађење јер до тада 
Душко није (бар јавио) показивао интересовање за ак- 
тивно бављење позориштем. (Касније ми је објаснио 
да га је позориште одувек латентно интригирало, али 
да се тек непосредно пред долазак на Академију оп- 
ределио за њега као животни позив.)

Студије је завршио о року и то с одличним успехом 
1953. и те године обрео се у нишком Народном позо- 
ришту као редитељ и тамо је био до 1960. и од 1965. 
до 1967. године. Као члан или као гост режирао је у 
њему двадесетак представа. Многе од њих -  почевши 
од Кућевласника Б. Шоа (24. II 1953) биле су веома 
запажене и значајно су утицале на физиономију и 
углед Позоришта, о чему има пуно сведочанстава у 
критикама Драгољуба Јанковића објављеним у ниш- 
ким „Народним новинама”, касније издатим као пос- 
ебна збирка (Драгољуб Јанковић, Од истог гледаоца, 
Позоришне хронике, издање Одбора за прославу 80- 
годишњице Народног позоришта у Нишу, Ниш, 1967). 
Вредност Родићевог рада у Нишу апострофирана је у 
књизи Народно позориште -  Ниш (1944-1987) Рајка Ра- 
дојковића, који на једном месту (стр. 76. и 78) каже: 
„Још један студент Одсека режије на Позоришној ака- 
демији у Београду припремио је у Нишу своју ди- 
пломску представу и после тога остао као дугогодиш- 
њи сарадник овог Позоришта, најпре у сталном ан- 
гажману; једно време у функцији редитеља и умет- 
ничког руководиоца; а доцније више пута као редитељ 
гост. У заједничком раду са осталим редитељима који 
су сачињавали уметничко веће, најбоље у послерат- 
ном периоду рада нишког позоришта, дао је свој видан 
допринос на унапређењу рада Позоришга. Реч је о 
Душку Родићу.”

Године 1967. дефинитивно се отиснуо у слободне 
уметнике. Успешно је радио широм Југославије (Ужи- 
це, Зајечар, Крагујевац, Осијек, Сарајево, Лесковац, Но- 
ви Сад, Бања ЈТука, Мостар, Зеница, Пирот, Скопље, 
Битољ, Зрењанин, Шибеник, Подгорица и др.) а гос- 
товао је и у Пољској.

Његове представе одликовале су се студиозношћу 
и непрекидним трагањем за новим формама и друк- 
чијим изразом. На Сусретима позоришта Србије „Јоа- 
ким Вујић”, Сусретима позоришта Војводине и  другим 
фестивалима освојиле су велики број награда.
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Веома рано, још у Нишу, Родић се заинтересовао за 
нозориште намењено деци, а веома интензивно почео 
да се бави њиме као слободан уметиик. Режирао је у 
дечијим и луткарским позориштима у Мостару, Зе- 
ници, Нишу, Сарајеву, Новом Саду, Земуну, Београду, 
итд. Веома активно и залажено учествовао је на фес- 
тивалским симпозијумима и у разговорима за округ- 
лим столовима критике, а једном приликом био је и 
селектор Југословенског фестивала дјетета.

Први наш озбиљнији, радни сусрет -  њега као ре- 
дитеља и мене као драматурга, збио се 1976. у мом 
Малом позоришту, када је био позван да у њему као 
редитељ-гост постави Малог јуиака Петра Даринке 
Кладник. Истини за вољу, био је то слаб и неубедљив 
текст, према коме сам имао велики огпор, али смо 
према пропозицијама нашег конкурса, на коме је ово 
дело добило другу награду, били обавезни да га иг- 
рамо.

Признајем, потајно сам се дивио Душковој храб- 
рости да га прихвати и  режира. Моја предвиђања крај-
њег исхода била су веома песимистична.

Међутим, темељан у свему што је радио, Душко је 
дошао са прецизном концепцијом и  одлучујућим ре- 
шењем да главнину неубедљивог збивања пренесе у 
пределе сна и маштања. На тај начин све је у комаду 
посгало условно. Истовремено, створен је простор за 
игру и играрију, а многи буквални елементи добили 
су вредност и значење симбола, па је чигава представа 
зазвучала прихватљиво и убедљиво. Потенцијални 
крах претворен је у успех.

Овај Душков подвиг отворио му је годину дана 
касније широм врата на конкурсу за избор управника 
Малог позоришта. Изабран је једногласно. На тој дуж- 
ности остао је осам година -  све до одласка у пензију 
1985. године.

Једна од његових кључних особина -  критичност 
и према туђем, али и према сопственом раду, дошла је 
и овде до пуног изражаја. Редовно су вршене критичке 
анализе и процене свега урађеног, тако да смо имали 
неопходне оријентире и били поштеђени непотребних 
лутања и сувишних тражења. Истовремено, настојао 
је да све праве и стварне вредности буду и адекватно 
награђене.

Писање критичких анализа и осврта на представе 
по лрироди посла пало је мени у дело. Душко је веома 
инсистирао да се сви ти  написи саберу и објаве. На 
тај начин је настала моја књига Од игре до мишљења, 
прва те врсте у нас, издата 1984. године.

И као редитељ представа за одрасле и оних за децу 
Родић је инклинирао ка савременим домаћим текс- 
товима, тако да је брзо и веома лако апсолвирао ос- 
новни концепт наше дотадашње репертоарске поли- 
тике -  ослањање претежно на савремене домаће ауторе 
и прва извођења њихових дела, што је обезбеђивало и 
даље неговање специфичне физиономије Позоришта.

Као предуслов сигурне будућности Позоришта Ро- 
дић је видео у перманентном подмлађивању уметнич- 
ког ансамбла талентованим и школованим људима и 
зато је снажно подржао иницијативу да се на Факу- 
лтету драмских уметности у Београду отвори Одсек 
за луткарство. А када то из несхватљивих разлога није 
могло да се реализује, свим силама је радио на ос- 
тварењу идеје о организовању Студија при Малом по- 
зоришту за стручно усавршавање његових младих 
уметника, што је уродило плодом.

Истовремено, Родић је веома видљиво неговао пош- 
товање према старијим и заслужним члановима По- 
зоришта и њиховом доприносу овом Театру. Успевао 
је на најбољи начин да оствари континуитет -  да 
повеже прошлост, садашњост и будућност.

Душкова особина да с пупо такта и респекта кому- 
ницира с људима лренесена је и на његов управнички 
и редитељски рад и однос према сарадницима и глум- 
цима. Пишући о овој Родићевој особини, евоцирајући 
успомене на једну Душкову режију у ГХозоришту лу- 
така „Пинокио” у Земуну, глумац Мирослав Симић је 
рекао: „Душан Родић је радио код нас само једну пред- 
ставу -  Велики кикирики. Нисам срео редитеља с то- 
лико сгрпљења, такта и прилагодљивости глумцу... 
Поштовао је глумачку индивидуалност. До крајњег 
резултата у раду с њим заиста се долазило неосетно, 
без обзира на тежину глумачког или аниматорског 
задатка...” (Из публикације Позоришге лутака „Пино- 
кио”, Земун -  1972-1997, Београд, 1997).

Последњи сусрет с Родићем имао сам крајем 1995, 
стицајем околности у Бања Луци, где је он у Народном 
позоришту режирао представу за децу Ђокићево Би- 
берче, а ја представу у Крајишком дечијем позоришгу. 
Позвао ме је на своју пробу. Иако већ прилично бо- 
лестан, импоновао је својом срчаношћу, којом је водио 
ту пробу, и својом прецизном и подстицајном ана- 
лизом урађеног.

После пробе веома дуго смо разговарали о њој, о 
раду уопште, ллановима, о пређеном путу. Када сам 
излазио из Позоришта у дубоку и влажну зимску ноћ, 
нисам ни слутио да је то био наш последњи разговор.

Бранислав КРАВЉАПАЦ
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1п шешопаш

Славка Јеринић (1931-1997)

За Ђурђевдан је на позоришном репертоару била 
заказана Коштана Боре Станковића. Ту представу 
Славка Јеринић није одиграла и то је једина представа 
на овој сцени, којој је посветила четири деценије пре- 
даног рада, коју је Славка отказала. Волела је она ту 
своју Кату коју је током скоро једне и по деценије 
одиграла близу двеста пута. Сећала се Славка да је 
још као девојка гледала у гој улози ЈБубинку Бобић, 
свој велики глумачки идеал и  узор, сјајну комичарку 
као што је и Славка била, али ништа мање убедљиву 
и у драмским тренуцима на сцени. Није те вечери 
твдрокорни и  сурови аџија кињио несрећну Кату, а

на бујицу његових речи и стравично питање: „Син 
твој, где ти је син?” у одговор из сићушног, преса- 
вијеног Славкиног тела није се извио онај потресни, 
непоновљиви а увек понављани уздах, и само једна 
реч препуна бола и прекора: „Човече!” Знам само, ко- 
лико сам пута био негде близу, најчешће иза кулиса, 
да не пропустим тај блистави глумачки тренутак.

Тако је то на сцени. А у стварности, тај глумац и 
та глумица су животни сапутници, нежни и привр- 
жени, један од најблиставијих глумачких парова за 
које зна наше глумиште, који се, радујући се успесима 
свих око себе, узајамно професионално високо ува- 
жавао. Славка, по природи скромна и неразметљива 
као да се осећала добро у сенци свога супруга, а он 
(Бранислав-Цига Јеринић) се никад није усгручавао 
да искрено каже како верује да Славка поседује већи 
глумачки дар од њега. И мислим да није претерано 
рећи да се та њихова интимна пројекција пренела и 
шире, на читав наш сталеж, на читаву културну јав- 
ност.

Јеринићи су последњих деценија један од најчврш- 
ћих стубова Драме Народног позоришта, не само по 
оствареним креацијама, већ и по неговању и ширењу 
онога што је најлепше у дугој традицији ове Куће. А 
то је неговање и ширење осећања заједништва, при- 
паднишгва свим бићем свом и Народном позоришту. 
Јер у позоришту нико не може бити сам, може само 
са другима, онима који те окружују на сцени, и онима 
који су за гледаоце невидљиви, иза сцене. И то је 
аманет који је наша Славка, својим поштеним и  пре- 
даним радом оставила онима који долазе. Јер очување 
те традиције је најбоља залога за будуће успехе наше 
славне Куће.

Читав свој глумачки век посветила је Славка Је- 
ринић овој сцени. Од првих глумачких корака, до по- 
следњих дана. Када писац оде остају књиге, кад оде 
сликар остају слике, а када оде глумац остају само 
сећања. То је једна од туга наше уметности, пролазне,
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најпролазније. Али нам та сећања чине живот бољим, 
богатијим.

Нека ми зато буде дозвољено да овде подсетим само 
на неке тренутке једне блиставе глумачке каријере, 
првенствено на прву деценију Славкиног рада, када се 
будућа првакиња формирала и  стасала. Прва улога и 
први успех Славкин био је у комаду Жене сумрака 
Силвије Рајман. Била је још студент Позоришне ака- 
демије, ученица нашег великана Раше Плаовића. Била 
је то најава нове наде Народног позоришта. А затим 
следе улога за улогом: Данице у Народном посланику 
поред Љубише Јовановића. У тој представи Спири- 
ницу је играла Љубинка Бобић, Славкин глумачки 
идол. У једној каснијој поставци истог комада Славка 
ће преузети ту Бобину улогу. Па, Марица у Сумњивом 
лицу, Маша у Златним кочијама Леонида Леонова, Зин- 
ка у Иркутској причи  Арбузова, Розалина у Ненагра- 
ђеном љубавном труду Шекспира, Лутак Клео у Си- 
били  Велимира Лукића, Ада Симондс у Говорим о 
обећаној земљи Вескера. Била је Катица у Кир-Јањи у 
Гавелиној режији, поред свог учител>з. Ршде ХХл&овићЕ. 
У две поставке Госпође министарке поред Љубинке 
Бобић креирала је свог незаборавног Раку. Не треба 
заборавити да је била једна од три Ане у чувеној 
Клајновој поставци Дневника Ане Франк. Некадашњи, 
како волимо да кажемо „каса-штих” била је Борозанова 
медитеранска комедија Конте Фифи -  Диоген  са мла- 
дом Славком у главној улози. Играла је Фортунела, 
неку врсту мушко-женског Помета. Десетак година ту- 
мачила је Драгин.у у Јелени Ћетковић Аце Поповића, 
све док ти млади „скојевци”, глумци Славкине гене- 
рације, нису постали времешнији, па је представа мо- 
рала бити скинута. За стогодишњицу Народног по- 
зоришта уприличен је приказ Театралиа Сингидунум.

Била је то ревија читавог тадашњег ансамбла. Највише 
аплауза побрала је Славка бравурозним тумачењем 
Трифковићеве Миле-глумице.

А онда наступа глумачка зрелост. Широка је лепеза 
Славкиних глумачких остварења на сцени Народног 
позоришта. Од Нушића, преко Чехова (Олга у Три 
сестре), Пекића (Господин Мартин), Ануја (Госпођа 
Жорж у Коломби), Сторија (Мерцори у Дому), Шоа 
(Прозорпина у Кануиди), Ибзена (Алина Солнес у Гра- 
дитељу Солнесу) и  још, још, до једне од последњих 
њених великих креација -  Василије у комаду Побра- 
тим Новице Савића.

Бол за Славком искрено деле и  сви чланови њене 
шире породице, а то су сви глумци и позоришни људи 
овога града, и сви они којима позориште чини лепши 
део живота. За нас је Славка била и остаће поштована 
колегиница и  велики пријатељ, личност поносног, од- 
лучног и јаког карактера. Већ је ностало пословично 
колико је она умела да буде велики и драг пријатељ. 
После наших проба и представа круг око Славке био 
је увек највећи. Нежно је бдила над својим пријатељ- 
ствима које је стицала, почев од својих школских дана 
у Трећој женској и потом свога богатог уметничког 
живота. Била је једна од ретких глумица зреле гене- 
рације која је успела да успостави мост до душа мла- 
дих глумаца и глумица.

У богатој глумачкој елити београдских позоришта 
Славка Јеринић остаће записана као уметник великог 
познавања људске душе, а то познавање и саосећање 
умела је да изрази неограниченим, увек пробраним 
глумачким средствима.

Борислав ГРИГОРОВИЋ
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Хроника савременог позоришног живота -  драма

Богати завршетак позоришне сезоне

О сценским извођењима
-  Молијерових комада Зганарел, и л и  Уображени рогоња. и Д он Жуан,
-  Стеријиних комадија Женидба и  удадба, Покондирена тиква и Родољупци,
-  Симоновићевог комада Пирот беше варош,
-  Опасних веза Ла Клоа,
-  Макијавелијеве комедије Мандрагола,
-  Путовању за Нант Еугена Кочиша,
-  Венецијанке непознатог аутора,
-  Недовићевог Блуз осмеха,
-  Жаријевог Краља Ибија, окованог,
-  Мрожековог Танга,
-  Поп Ћире и  поп Спире Сремца и Миленковића,
-  О 26. Данима комедије у Јагодини
-  У поводу 47. Сусрета војвођанских позоришта у Кикинди
-  Београдске трилогије Биљане Србљановић,
-  Шекспировог комада Сан летње ноћи,
-  о 3. фестићу,
-  о Јелисавети Саблић у Мастер класи  Теренса Мекнелија,
-  као и о идеји да се Стеријино позорје пресели из Новог Сада у Вршац, пише позоришни критичар, 

од овог броја стални хроничар овдашњег театарског живота, Дејан Пенчић Пољански.

М олијер: Зга на р ел  и л и  Уображ ени рогоњ а  
редитељ : Д уш ан М ихаиловић 
Н ародно позориш те, У жице 
П рем ијера: 30. ја н у ар  ’97.

Почетак није нарочито обећавао. Да се изразим ло- 
гичном нелогичношћу, која се у последње време чеш- 
ће именује као оксиморон, почело је конвенционад- 
ним неконвенционалностима. Разбијањем сценске 
илузије клишетираним интервенцијама као што је 
припремљено учешће гледалаца у представи, њеним 
прекидањем, и  излажењем преводиоца текста, адапта-

тора и редитеља др Душана Михаиловића који ће об- 
јашњавати шта, како и запгго баш тако, односно баш 
овај Молијеров комад Зганерел и ли  уображени рогоња
-  никад раније није игран у нашем позоришту. Међу- 
тим, и срећом, овај почетак у коме су, не само начином 
како су били костимирани, већ пре свега начином 
игре који је покушај подсећања на Молијерово време
-  упркос томе што су нас адаптаторске ингервенције 
на тексту измештале из тог претпостављеног времена 
менуета и кадрила -  та жељена и  строго кореографи- 
сана љупкост, чак ближа Маривоу него самом Мо- 
лијеру, врло брзо замењена је стварно ослобођеним 
глумачким поигравањем. Кореографисану, режирану,
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што ће рећи прецизну или још тачније квазислободну 
глумачку игру заменило је стварно поигравање и над- 
игравање. Жељеиу игру на полутонове, примерену 
Маривоу, заменила је груба, јарким бојама наглашена 
хуморна поента којој се обично прибегава кад се игра 
најнародскији Молијеров комад Жорж Данден или 
призори из Дон Жуана са Шарлотом, Матурином и 
Пјером. Прави импулс оваквој игри дао је протаго- 
ниста Слободан Љубичић, интерпрет али и креатор 
темпераментног, брзог, свим бојама обојеног, безоб- 
разног Зганарела, што ће рећи комичног јунака који 
ће, чини се свесно, пре присгати да пренагласи него 
да не добаци хуморну реплику или физички гег. За 
дивно чудо оваквом Зганарелу кога од шмирантског 
преглумљавања спасава само, као никад раније у тој 
мери демонстриран, сценски шарм Слободана Љуби- 
чића, професор Михаиловић, шго се представа разви- 
јала, стављаће све мање ограде. Шгавише, обезбедиће 
му као сарадника и помагача глумца сличног тем- 
перамента и сценског „безобразлука” у улози сарад- 
ника за сценски покрет -  Предрага Панића, првака 
позоришта „Бошко Буха”, па ће Љубичић, уз Панићеву 
помоћ, а богами и уз здушно прихватање осталих ужи- 
чких глумаца, а на задовољство публике, гогово пот- 
пуно разбити у првим призорима прецизну кореогра- 
фију Љиљане Божанић. Но, можда сам у заблуди. Мо- 
жда се није редитељ приклонио глумцу, односно глум- 
цима, будући да су Љубичића из призора у призор све 
бол>е и све слободније пратили и Игор Боројевић у 
улози Лелија и Александар Сибиновић, Миодраг Бре- 
зо, Светислав Јелисавчић, Момчило Мурић, па и жен- 
ски део ансамбла -  Дивна Марић, Јелена Цвијетић и 
Весна Милиновић -  него је желео гледаоца да наведе 
на криви пут, да наговести конвенцију, а да затим ту 
исту конвенцију разбије, односно поништи. Било како 
било, чак и каснији „унади” припремљених гледалаца 
(Биљана Јокић, Бранислав Трифуновић и  Милета Пе- 
тровић) били су све духовитији, провоцирани су пра- 
ви гледаоци да се укључе -  најкраће рсчено остварена 
је духовита, права контакт представа, која и њеном 
аутору др Душану Михаиловићу и ужичком позориш- 
ту служи на част и која, својим дометом и духом, у 
ова тмурна времена вишеструко увећава разлоге за 
долазак Ужичана у театар.

Неправедно би било, бар на крају, не помену ги још 
неколика имена, заслужних за успех овог Молијера. 
Др Љиљану Глумац-Томовић, уз професора Михаило- 
вића, преводиоца текста; Зорана Вуковића -  музичког 
сарадника; др Видана Николића -  лектора; сценографа 
и костимографа Снежану Ковачевић која је, нарочито 
као костимограф, остварила, користећи се фундусом, 
прави подвиг у ово време беспарице.

Први од чри Молијера чију ће премијеру публика 
у Србији видети ових зимских дана показао је бес- 
предметним питање што су га, можда, неки поста- 
вљали: откуд сад Молијер?

Јован С тери ја  П оповић: Ж енидба  и  удадба  
редитељ : Богољ уб К рајн ов  
П озориш на друж ина „П ром етеј”, Н ови Сад 
прем ијера: 2. ф ебруар ’97.

Са чекањем хоће ли их и кад позоришта позвати 
на сарадњу многи се млади глумци -  студенти и ди- 
пломци позоришних високих школа -  очигледно све 
ређе мире. Нестрпљиви су. С разлогом желе да што 
пре изборе место у професији за коју су се одлучили, 
односно за коју се школују. Да покажу шта знају. Све 
чешће се, некад и у сарадњи са професорима, одлучују 
за пројекат-представе којима се као алтернатива ин- 
ституционалним театрима представљају публици у 
Београду и  Новом Саду. Спремни, иаравно, да се упуте 
и гледаоцима у оним градовима који немају високе 
позоришне школе. Обично се у тим пројектима као 
редитељи ангажују колеге с позоришне режије, а по- 
тражи помоћ или професора на предметима сценогра- 
фије и  костима или колега студената, будућих сце- 
нографа и  костимографа. Представа релагивно лако 
настане и буде премијерно приказана, али онда по- 
чињу проблеми где је и како даље приказивати. По- 
нека успе да се одржи. Селећи се од позорнице до 
позорнице. Рецимо новосадска поставка Либишовог 
кратког комада Хајде да се загрлимо, Ф олвил која је 
прошле сезоне играна у Српском народном позоришту 
а ове се игра у Београду, најчешће на сцени Театра Т 
Позоришта на Теразијама. Хоће ли исту судбину до- 
живети Стеријина Женидба и  удадба, коју играју сту- 
денти глуме из класе Бранка Плеше на новосадској 
Академији уметности, не знам. Што се вредности тиче 
заслужује да буде и често и дуго играна, мада, на- 
жалост, квалитет неће бити пресудан него маркетин- 
шка спремност младих глумаца и њихових редигеља. 
Додуше, вероватио ће им у томе помоћи спретни и 
агилни издавач „Прометеј” који је један од споизора 
представе и чије име позоришна дружина носи.

Млади глумци окупљени у дружини „Прометеј” 
ангажовали су, односно позвали на сарадњу, Богољуба 
Крајнова, оца једног од њих -  Југослава -  који у Же- 
нидби и  удадби игра Проводаџију. Крајнов сгарији, 
наиме, режирао је пре двадесетак година једну од нај- 
интересантнијих представа рађених по овом Стери- 
јином комаду који је средином седамдесетих, захва-
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љујући сомборској поставци Дејана Мијача и постав- 
кама Драгана Јовића у Бањалуци и Зрењанину, от- 
кривен као занимл>ив повод за озбиљну редитељску и 
глумачку креацију. Дотле је Женидба и  удадба сма- 
трана једним од слабијих Стеријиних драмских тек- 
стова. Као и у тој некадашњој представи, рађеној са 
жабаљским аматерима, и у овој новој поставци Крај- 
нов редитељ иде другим нутем од Мијача и Јовића. 
Уместо инсистирања на женидби као купопродајном 
уговору у коме су и младожења и удавача заправо 
жртве морала који их своди на објекте трговине, где 
је хумор, колико га има, црн, код Мијача чак и најцрњи 
могућ, у поставци Богсљуба Крајиова жеља да се иза- 
зове смех гледалаца изразиго је нагдашена. Свако од 
пегоро глумаца, колико их има у његовој адаптацији 
и  поставци Стеријиног комада, добија по неколико 
прилика за комичне бравуре. Каткад и по цену да се 
одступи од једииствене стилизације представе. Исти- 
на, у разигравању сваког од пет ликова -  Отац, Мајка, 
Младожења, Ћерка (односно Удавача) и Проводаџија 
најбоље пролази овај потоњи -  игра га Југослав Крај- 
нов ~ који у представи постаје Алекса из Лаже и т - 
ралаже добија и у тексту и на нростору и од једне 
карике у механизму женидбе као купонродаје постаје 
замајцем игре и носиоцем комичног набоја. Сценски 
шарм и  лакоћа пласирања реплике не недостају овом 
момку па се, његовој игри захваљујући, успоставља 
жељена основна комична интонација, коју наставл3ају 
његове колеге Александар Богдановић (Отац), Лена 
Богдановић (Мајка), Нађа Илин (Ћерка) и ЈБубиша 
М иличић (Младожења) одржавајући, унапређујући 
чак местимично, комични набој и темпо-ритам пред- 
ставе на задовољство гледалаца. Додуше, на премијери 
коју сам гледао, реч је о публици која је у добром делу 
навијачка (рођаци и  колеге са Академије) али несум- 
њива помоћ публике младим глумцима омогућила је 
да оно што је на пробама већ (добро) урађено буде, без 
премијерне треме и  суздржаности, пласирано. Не да 
се прикрију неки битни недостаци који ће се на кас- 
нијим извођењима показати. Штавише, убеђен сам, 
уколико ова представа на којој су младим глумцима, 
уз Богољуба Крајнова, помагали и сценограф Милета 
Лесковац, костимограф Јасна Петровић-Бадњаревић 
(сарадници и  на некадашњој жабаљској Ж енидби и  
удадби) а по одобрењу професора Јована Јовичића ко- 
ришћена је некадашња музичка матрица чији је Јови- 
чић аутор, уколико дакле, буде играна у оптималном 
ритму, што ће рећи без већих пауза између реприза 
погубних за сваку представу а нарочито за комедију, 
да ће ова Женидба и  удадба бити све убојитија, од- 
носно да ће смеха који ће надигравање, па и мести- 
мично преигравање одбрањено шармом младих глума-

ца, изазивати, биги чак и више него на премијери. А 
насмејати гледаоца и  јесте била амбиција редитсл-,а и 
младих глумаца. Не откривање неких скривеиих зна- 
чења у тексту или упућивање озбилших порука. Ко- 
начно, жеља да се насмеје гледалац такође је порука, 
зар не!

М иодраг С имоновић: Пирот беш е варош  
редитељ : Б орислав Г ри горови ћ  
Н ародно позориш те, П ирот 
прем ијера: 11. ф ебруар  '97.

Миодраг Миле Симоновић, да изоставим овом при- 
ликом надимак по коме га Пироћанци боље знају, ле- 
гендарни управник пиротског Народног позоришта из 
времена када је овај театар с нравом иазиван џепним 
или најмањим у Југославији, човек о коме колају мно- 
ге анегдоте, а он сам као виц-махер (аутор или само 
преносилац) духовитих згода о Пироћанцима знао да 
сатима забавља друштво у кафани, по наговору са- 
дашњег -  такође легендарног и дуговеког -  управника 
овог позоришта Драгољуба Алексића написао је комад 
или тачније сценарио за представу који се у Пирогу, 
где би другде, игра под насловом Пирот беше варош. 
Очекивао сам, идући на представу, да ћу чути и ви- 
дети кафанске згоде, духовита маловарошка надигра- 
вања на сочном и мелодичном пироћанском језику. 
Бар део оних прича које сам приликом, додуше не 
честих али релативно редовних, посета Пироту слу- 
шао уз смртоносне количине ића и пића -  нарочито 
ића -  од Милета и његових другара. Но, пишчеве ам- 
биције биле су, чини се, веће. Уместо слике града из 
кафанског угла, за шта је аутор имао и неопходног 
духа и много материјала, Симоновић је успео да на- 
пише прави позоришни комад на чијем ће се срећном 
крају, како то обично бива, сви поженити и поудавати, 
сви неспоразуми бити решени и све доћи на своје 
место. Нажалост, том обавезном крају народних ко- 
мада са играњем и певањем не претходи ни један оз- 
бил>ан неспоразум, ни једна запрека која се с муком 
прескаче или заобилази. Ништа занраво не стоји на. 
нуту ни једном од четири будућих младожења и  исто 
толико изабраница њихових срца или тачније суђе- 
ница да остваре своје намере. Чак нема ни неспоразума 
у стилу „Куче у чакшире” као код Сремца који је 
Симоновићу, очигледно, узор. Радња тече једнолиниј- 
ски, равно, без перипетија односно преокрета. Једини, 
срећом испоставиће се, сасвим довол>ан квалигет Си- 
моновићевог комада јесте локалии. језик његових ју- 
нака. На сваку или гото.во сваку релтдику Пироћанци
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реагују бурно, а вредност глумачких остварења мери 
се шармом и  спретношћу да се пласира духовита реп- 
лика гранспарентних, већ у и н д и к а ц и ја м а  не само на- 
говештених него и дефинисаних, ликова.

Свестан да је у језику шанса успеле представе и да 
би се развијањем и осмишљавањем сиромашне и пред- 
видљиве радње мало добило, редитељ Борислав Гри- 
горовић и сам је инсистирао у првом реду на плас- 
ирању реплике која је, будући да је Симоновић писао 
текст имајући у виду садашњи ансамбл Народног по- 
зоришта у Пироту, односно глумце који су у пирот- 
ским представама чести и  стални гости, примерена 
њиховом приватиом темпераменту, што ће рећи да је 
по правилу била саопштена на задовољство публике. 
Каткад и  директно публици јер је њој и намењена, а 
не развоју драмске радње. Зато је тешко овом при- 
ликом издвојити глумце који су се посебно истакли. 
Сви, почевши од Зорана Ж ивковића и Слободана 
Алексића који су имали, чини се, највише простора -  
до Стојана Мигића, доајена пиротског позоришта, уме- 
ли су да насмеју и разгале публику што се представом 
и хтело. Кад поменух Стојана Митића, некад јединог 
Пироћанца у саставу глумачког ансамбла, чини ми се 
да није депласирано овом приликом подсегити на јед- 
ну анегдоту која даје праву слику менталитета града 
или вароши Пирота. Када су својевремено у Србији 
затварана позоришта и у овом граду, наравно, покрет- 
ана је слична иницијатива. И то у неколико наврата. 
Но, увек се одустајало, јер би неко поставио питање: 
„А шта ћемо са Столетом?” Данас Столе не би спасао 
позориште од затварања јер је у пензији, али се, сре- 
ћом, више и не поставља питање опстанка. А и зашто 
би? У овом позоришту су можда нешто ређе успеле 
представе него у већини других театара, али, очито 
је, и  представом Пирот беше варош  потврђено је, На- 
родно позориште у Пироту уме у ова тмурна времена 
да орасположи своју публику. Реч је о театру који 
гради репертоар имајући у виду не само своје ам- 
биције, него и могућност својих чланова и што је 
најважније жеље гледалаца. Комад, самим гим и пред- 
става Пирот бсше варош настали су по наруцбини 
писцу. Наравно, и осталим сарадницима. Уз редитеља 
Борислава Григоровића на овом послу сарађивали су 
сценограф Борис Чершков, костимограф Миланка Бер- 
беровић, музички сарадник Василије Пегровић, лектор 
Јован Ћирић и кореограф Боривоје Стојановић. Сви 
они су свој посао урадили најбоље како у овом тре- 
нутку могу и пиротска је публика гиме што је пону- 
ђено очигледно врло задовољна. Представа Пирот бе- 
ше варош ван Пирота и  околине можда неће имаги 
нарочитог успеха, али код публике којој је намењена 
успех је несумњив.

М олијер: Д о н  Ж у ш  
редитељ : М илан К араџ ић  
Круш евачко позориш те 
премијера: 14. ф ебруар  ’97.

Уместо неба које ће се отворити, у овој нредстави 
Дон Жуана издуваће се велики кревет, доминантни 
елеменат сценографије Герослава Зарића, а све дра- 
матис персоне представе ликоваће у мимоходу над 
пораженим Дон Жуаном. У истој колони наћи ће се 
и стварно повређени и лицемери. Устројство света не- 
ће се променити. Дон Ж уанова побуна бесмислена је 
или макар преурањена. Ниједан увео листак неће па- 
сти на тло. Заплакаће једино Зганарел, али не од гуге 
за својим распусним господарем, него неисплаћене 
плате ради. Лепа, ефектна сцена у представи коју чини 
низ ефектних, добро организованих призора у коју су 
се сви, почев од редитеља Милана Караџића, преко 
аутора визуелизације -  већ поменутог сценографа За- 
рића, тренутно нашег најуспешнијег креатора сцен- 
ског простора (по мишљењу критике сценографа про- 
текле сезоне), костимографа Божане Јовановић и ко- 
реографа односно сарадника за сценски покрет Соње 
Лапатанов (такође незваничног лауреата у анкети ча- 
сописа „Сцена”) и композитора Зорана Обреновића ко- 
ји  се инспирисао мелодијом карактерисгичном за ме- 
сто збивања Молијеровог комада -  Сицилијом -  што 
се обично у поставкама Д он Жуана пренебрегава, тру- 
дили су се и успели да остваре представу у којој ће 
форма, оквир збивања, бити исто толико важна као и 
сама прича. У томе се, нема сумње, успело. Међутим, 
уз овај неспорни погодак није ишло и  откриће у чему 
је магична привлачност Дон Жуана. У чему је његова 
неодољивост и стваралачка снага, што би не само тре- 
бало да буде најважније по Молијеру, него чему је и 
представа тежила. Ако је веровати драматургу Ивани 
Димић.

Млади Саша Петронијевић играо је врло темпера- 
ментно, био је брз, прецизан и  тачан, али је његовом 
Дон Жуану, нажалост, недостајао магнетизам и неодо- 
љивост -  харизма, односно шарм којим ће освојити 
симпатије за Молијеровог јунака. Управо оно што је 
имао претходни Караџићев Дон Ж уан -  Бранимир Брс- 
тина -  у представи играној пре једанаест година у 
београдском Студентском културном центру, Караџи- 
ћевом дипломском раду. Редител.еве захтеве који су 
данас, верујем, нрецизнији и  боље аргументовани, Пе- 
тронијевић је можда чак и доследније следио него 
некад Брстина, али то није било довољно. Као што ни 
нужно поређење Марка Ж ивића и некадашњег Зга- 
нарела -  Младена Андрејевића -  уз све комплименте
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Живићу, новом Зганарелу не иде у прилог. Додуше и 
редитељу се, уз прецењивање снага са којима је рас- 
полагао, дб још понешто замерити. Рецимо, чини ми 
се, сасвим непотребно присуство Дон Жуанове мајке. 
Непотребно, не зато што овај лик не постоји у Мо- 
лијеровом комаду, него што уводи у игру психоана- 
лизу којој ни по Молијеру, а верујем ни по Ивани 
Димић, није ту место, а затим што, нарочито у другој 
појави мајке, редитељ не зна шта ће са њом на сцени. 
Друга, можда још битнија замерка, посебно јер је реч 
о склоности коју Карацић ноказује и  у претходним 
представама, јесте да овај редитељ све више простора 
оставља сараднику за сценски покрет. Чак му пре- 
пушта (у овом Д он Жуану то је нарочито приметно) 
и свој део посла. Будући да је у питању поступак који 
постаје редитељски манир крајње је време да се овај 
добар редитељ мане наглашеног ослањања на помоћ 
Соње Лапатанов. Соњина сарадња јесте корисна, али 
ни у чему не треба претеривати.

Ио, доста о примедбама. Помислиће се да је реч о 
представи без вредности. А у овом Д он Жуану иесум- 
њиво их има и то у оном делу посла који су урадили 
глумци. Коначно и Петронијевићу и Ж ивићу на пла- 
ну ангажовања да се оствари резултат мало се шта 
може замерити. Но, као што се, у њиховом случају 
захтеви улога чине већи од оног што ова два млада 
глумца могу (или у овом тренутку могу) да понуде, 
код других као да је реч о улогама писаним по мери. 
То важи и за Александру Губеринић у улози Дона 
Елире, и за М илију Вуковића (Дон Луј), Драгану Зрн- 
зевић и Јованку Мандић (Шарлота и Матурина), Ми- 
лоша Самолова (Пјеро), Дуку Јовановића (Господин 
Диманш), Небојшу Савића (Дон Карлос)...

Јован  С тер и ја  П оповић: П окондирена  
тиква 
редитељ : Д раган  Јаковљ евић 
Т еатар „Јоаким  В ујић”, К рагу јевац  
прем ијера: 15. ф ебруар ’97.

Уручење статуета Јоаким Вујић глумцу Бори То-
доровићу и Данима комедије, Јагодина

Програм Покондирене тикве, дизајнери Штуловић, 
Ћупурдија и Мишић, замислили су и реализовали као 
дописницу. Тако је овај документ о представи добио 
и употребну вредност. Не помињем ово решење као 
изузетно или нарочито оригинално (доста сличних 
дописница имам у својој збирци позоришних програ- 
ма) већ зато да бих поменуо како, за разлику од про- 
грама, представу не би требало нигде и никоме слати.

Треба је оставити ту где је настала да одживи свој век. 
Колики је -  толики је. У госте другима треба ићи са 
неком од старијих добрих представа, ако су још увек 
не репертоару.

Да не буде забуне, Покондирена тиква није неко 
катастрофално лоше остварење на каква нису имуна 
ни у овом тренутку јача позоришта него што је, како 
Крагујевчани воле да кажу, најстарији српски театар. 
Мана ове поставке јесте то што се у њој, ни уз најбољу 
вољу, не може пронаћи нека пажње вредна позоришна 
мисао. Чак ни погрешна или тачније недоказана. У 
театру, наиме, ништа није погрешно ако редитељ и 
глумци, пре свега глумци, својом игром то оправдају. 
Редитељ Драган Јаковљевић као да је, присећајући се 
поставки овог комада које је видео, па и своје нека- 
дашње Тикве у  Пироту, желео једино да што брже 
исприча причу. Може и тако, наравно, еклетика јесте 
легитимна, али као да није приметио да глумци са 
којима је представу радио -  а реч је о добрим глумцима
-  у овај посао не улажу ни минимум неопходног жара, 
да све раде споља, не налазећи, чак и не трудећи се да 
нађу, покриће за Стеријине јунаке, да не бране ликове 
које играју. Макар их и не одбранили. Најкраће: пред- 
става коју ћу се трудити што пре да заборавим. Зато 
нећу оптерећивати читаоце именима глумаца, па ни 
именима уметничких сарадника на представи, иако су 
ови други свој посао урадили углавном коректно. Ре- 
дитеља сам ипак номенуо, мада не мислим да сву кри- 
вицу треба на њега свалити. Чини ми се да није реч 
само о једном неуспелом позоришном чину, већ о не- 
постојању уметничких разлога и могивција да се игра 
и креира игра, о одсуству радости играња што би се 
најпре могло означити атмосфером у театру која у 
овом гренутку не погодује креацији и не провоцира 
креацију. Ако сам у праву, неопходно је нешго што ће 
ове, иначе талентоване, људе продрмати. Неки про- 
вокативан текст или амбициозни, „луди” редитељ ко- 
ји  ће Крагујевчане извући из летаргије. То, нажалост, 
није била Стеријина Покондирена тиква. Још мање 
редител, Драган Јаковљевић.

После премијере настављено је сретењско славље 
које се пре представе одвијало испред позоришта. По 
дванаести пут, трећи пут на Сретење када је 1835. 
године Књажеско сербски театар Јоакима Вујића при- 
казао прву представу (Екертсхазенове Фернанда и  Ја- 
рику) -  првих девет додела награда биле су 23. де- 
цембра на дан када је крагујевачко позориште при- 
казало 1944. године Велику битку Боре Глишића -  уру- 
чене су статуете Јоаким Вујић, највеће признање позо- 
ришта, једна од четири награде за укупно стваралаш- 
тво које може добити позоришни стваралац у Србији. 
Остале су, да подсетим, Стеријина награда за изузетне
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заслуге, Добричин прстен и смедеревска награда „Бра- 
нислав Нушић”. Овогодишње статуете уручене су јед- 
ном фестивалу -  Данима комедије у Јагодини и једном 
глумцу -  Бори Тодоровићу. Дани комедије који су у 
нрошлој 1996. години одржани двадесет пети пут, нети 
су -  после Стеријиног позорја, београдског Народног 
и Српског народног позоришта из Новог Сада и По- 
зоришног музеја Србије -  колективни добитник овог 
призиања, Иначе, на Данима комедије, нашем најста- 
ријем жанровском фестивалу, Театар „Јоаким Вујић” 
из Крагујевца један је од успешнијих учесника, Два- 
наест нредстава у конкуренцији од којих је једна овен- 
чана и највећим фесгивалским нризнанзем -  Статуе- 
том „Јованча Мицић”. Реч је о Нушићевом Доктору из 
1982. Уз то, првак овог театра Љубомир Убавкић -  
Пендула добитник је чак три Ћурана, највећег нри- 
знања за глуму.

Бора Тодоровић је четрнаести глумац коме је при- 
пала Статуета „Јоаким Вујић” или тачније шеснаести 
будући да су је као редитељи добијали Бранко Плеша 
и Стево Жигон. Наравно, Стагуета није нрво велико 
признање уручено Тодоровићу. Да поменем његове 
најзначајније фестивалске награде: Злагни венац са- 
рајевским Малих сцена 1964. године -  заједно са ко- 
легама из представе Атељеа 212 Вешгина -  редитељем 
Арсом Јовановићем и  глумцима Ољом Грастић, Ми- 
лутином Бутковићем и Петром Банићевићем. Десет 
година касније -  1974. -  добија Стеријину награду за 
улогу Лакија у Маратонцима Душана Ковачевића, а 
Ћурана на Данима комедије 1980. и 85. за улоге у 
Псећем срцу Михаила Булгакова и  Мрешћењу шарана 
Александра Поповића. За улогу кума Свете у Шара- 
нима припала му је и Сгатуета слободе Позоришних 
свечаности у Младеновцу 1985. Награђен је и Великом 
повељом Нишких филмских сусрета за улогу у филму 
Г'ојка Балетића Балкан експрес, Занимљиво је да се 
сценарио Гордана Михића за овај филм управо ове 
сезоне игра као драмски текст у Театру „Јоаким Ву- 
јић”, а греба подсетити да су Душан Ковачевић и Алек- 
сандар Поповић, као засад једини драмски писци, та- 
кође добитници С.татуете „Јоаким Вујић”. Укупно је 
досад, закључно са овогодишњим, додељена тридесет 
једна Статуета. Поред колективних добитника, глу- 
маца, редитеља и драмских писаца, добијали су је и 
управници позоришта, сценографи, чак и позоришни 
критичари. Сваке годиие додељују се по две статуеге 
(од којих једна обавезно глумцу). Изузетак је направ- 
љен приликом прве доделе 1985. (шест) и десете 1995. 
(пет статуета). Следећа година у којој ће бити више 
од два добитника вероватно је двехиљадита када се 
навршава 165 година од прве Јоакимове премијере у

Крагујевцу. Или ће се, можда, чекати 175-та годиш- 
њица -  2010.

Ш одерло де Лакло -  К ристоф ер  Хемптон: 
О пасне везе
редитељ : Д уш ан П етровић
Српско н ародн о  позориш те, Н ови Сад
прем ијера: 22. ф ебруар ’97.

Суверено, на начнн како се играо Вајлд, Шо или 
Мариво у некадашњем Југословенском драмском, у 
време када се грађењу и иачину пласирања говорне 
фразе поклањало исто толико пажње као садржини и 
значењу текста, поигравају се Тихомир Станић у уло- 
зи Виконта де Валмона и Гордана Ђурђевић-Димић као 
Маркиза де Мертеј Лаклоовом репликом која, не само 
да је из давног времена (18. век) амбијента готово 
егзотичног за наш театар (салон француског декадент- 
ног племства) него, будући да је преузета из еписто- 
ларне литературе, из писама, има и наглашену арти- 
фицијалност. Ђурђевићева је, играјући Лаклоову пер- 
верзну хероину, ниски сјајних креација додала и нај- 
апартнију, проналазећи за њу аутентично покриће као 
и за Поповићеву Десанку или Госпаву, а Станић по- 
ложио поправни испит после Дон Ж уана који га, иако 
у супротно верује редитељ Петар Зец, није одвео у 
пакао него на беснуће празног артизма. Обоје са шар- 
мом да пласирају и спретношћу да одбране ликове, а 
да се истовремено иронично поиграју Лаклоовим не- 
моралним јунацима, да нокажу њихову испразност и 
досаду а да нритом буду занимљиви гледаоцу. Но, не 
само двоје нротагониста, и остали глумци Српског 
народног позоришта и н=ихови гости играју надахнуто 
у равни највиших стандарда освојених у овом позо- 
ришту. После неубедљиве Госпођице Јулије, у улози 
жртве, Маркизине и Валмонове, Госпођом де Турнел 
Драгиња Воганац-Верховец коначно успосгавља, ван- 
нозоришним разлозима, прекинуту нит са Зором Ши- 
шарком из (опет) Поповићеве Беле кафе. Заида Крим- 
шахалов показала је још једну и још једну другачију 
даму у годинама која прорачунато пласира сенилност 
као што се Валмон и Мартејева играју осећањима. Ми- 
ра Бањац, у улози госпође де Воланж, умела је да 
покаже како је њено племство млађе од племства ос- 
талих, њени манири још неизбрушени, а дух несвикао 
на вербалне вратоломије, да изазове смех а да се при- 
том не послужи карикатуром. Млади глумци Татјана 
Чорниј у улози Цецилије Воланж и Душан Томић као 
Витез Дансени, жртва и егзекутор Валмонови, обоје 
заправо марионете Маркизине, умели су да буду на-



ивни када је то у старту било неопходно, али и  да брзо 
одрасту и подсмехну се својој скорашњој наивности. 
Предвођени искусним Мирославом Фабријем (Азолан) 
и осгале слуге Милорад Капор и Катарина Вишић -  
показали су да свет Лаклоових јунака неће изумрети 
ни када буде срушен. Имаће ко да их замени. Паравно, 
не заборављам ни Тијану Максимовић у улози профе- 
сионалке у л>убави -  Емилије. Њ ен енгузијазам и оп- 
тимизам, заљублЈеност у посао као задовољство -  на- 
супрот задовољству које је за протагонисте посао, па 
и једини смисао живљења, деловали су неодољиво. 
Ово је колико памтим, а намтим доста, најупечатљи- 
вија улога Тијане Максимовић.

Елем, и овог пута говорећи о једној представи у 
режији Душана Петровића, распричао сам се о глум- 
цима. Кроз набрајање свих који играју у Опасним ве- 
зама заправо реч је и о редитељу. Његов допринос у 
њиховом надигравању и  поигравању с текстом (за шта 
комплименте заслужује и  лектор др Жарко Ружић) и 
њиховим добро поставл>еним (и одбрањеним) лико- 
вима -  несумњив је. Као што комплименте заслужује 
и за посао на тексту, при чему су му помагали Гордана 
Гонцић као сарадник на адаптацији и Ивана Петровић, 
драматург представе. Од сценарија Кристофера Хемп- 
тона за један досадњикав филм приредили су добру и 
занимљиву драму. Као што ће и о редитељу бити реч 
када комплименте, сличне онима што сам их упутио 
глумцима, упутим Борису Максимовићу за изванред- 
но сценографско решење у коме је, као и у круше- 
р.ачком Дон Ж уану Герослапа Зарића, опе г доминантан 
један кревет, али у коме не мање важну улогу играју 
остали комади намештаја једног, сразмерно простору 
сцене „Пера Добриновић” Српског народног позориш- 
та, огромног салона, односно неколико салона, прос- 
тор који је уз добро урађен део посла сарадника за 
сценски покрет Ферида Карајице, с лакоћом савлађи- 
ван. С лакоћом су, иарочито нротагонисти, носили и 
прелепе стилске костиме Бранке Петровић. Избор му- 
зике Срђана Тодоровића био је ненаметљива, најчешће 
драгоцена, потпора у сгварању атмосфере представе.

Најзад, на крају, и  једна примедба редитељу и дра- 
матурзима. Убеђен сам да би понеки ситнији анахро- 
низам, асоцијација на данашњицу, помогао не само да 
савременост овог, наизглед изворно играног и  визу- 
елно опремљеног Лаклоа, буде очигледнија, него и 
представу учинио још духовитијом. Неки други ре- 
дитељ не би се тога либио. Сви комплименти Пе- 
тровићу за истрајавање на чистоти стила, али мало 
барбарогенијског лудила у систему не би било на 
одмет.

Н иколо М акијавели: М андрагола  
редитељ : Н енад Г возденовић 
Н ародно позориш те, К икинда 
прем ијера: 15. ф ебруар ’97.

Прва режија младог редитеља Ненада Гвозденови- 
ћа, још студента на Факултету драмских уметности у 
Београду, ииаче дипломираног глумца, потврдила је 
да прва модерна комедија европског позоришта још 
увек јесте продуктиван и привлачан позоришни комад 
и да у мушком делу кикиндског ансамбла има довољ- 
но талентованих глумаца који Макијавелијеве ликове 
не само да могу да „изнесу” него и да их својом игром 
надграде. Истина, није реч о представи која има значај 
позоришног преврата, шго су својевремено значиле 
неке од поставки овог комада на светским, па и нашим 
позорницама. Није то изузетно остварење, чак ни за 
сам кикиндски театар, али оно што је несумњив ре- 
зултат (а изостајао је у неким нашим скоријим постав- 
кама Мандраголе) представа добро комуницира са гле- 
далиштем и изазива смех публике, што јесте најваж- 
није. Неколико редитељских и глумачких решења за- 
вређују да буду и посебно истакнута. Не као изузетни 
допринос тумачењу овог комада, већ као спретне. чес- 
то и добро остварене, досетке. Рецимо комични ефекат 
који се постиже претварањем брбљивог Калимаковог 
слуге Сира у мутавца који се изражава, и то врло 
прецизно, гесгом и  мимиком. Игра га Бранислав Чу- 
брило. Или решавање, уз помоћ сенки, л>убавне игре 
Калимакове (Драган Остојић) и Лукрецијине. Или ди- 
рекгно ослањање темпо-ритма збивања на музику у 
избору Татјане Иванице. Или локализација преваре- 
ног Месер Ничеа на лалински што ће рећи домаћи 
терен. Душану Фелбабу то је помогло да се размахне 
и наметне као доминантни лик представе. Додуше, 
нека решења, па чак и нека од ових која истичем, 
неком већег гледалачког чистунства него што је моје 
можда ће и засметати. Најпре, честа употреба псовке. 
Посебно јер их сви глумци не пласирају са шармом и 
природно као Фелбаб. Међутим, у реализацији рене- 
сансне комедије за кикиндске глумце -  а уз поменуте 
играју и: Славољуб Матић, Сава Савин, Јелена Лукач, 
Снежана Живојинов, Лика Ал-Робеи -  и њиховог ре- 
дитеља био би очигледно већи грех не искористити 
могућност која се нуди за комично поигравање, него 
шго се плаше преигравања. Чини се да су у праву. И 
публика им даје за право.

Наравно, као и свака представа која се не либи 
јаких и јарких средстава за изазивање смеха, и ова 
Мандрагола може током играња да изгуби, ипак на~ 
ђену и освојену меру. Надам се да се то неће догодити.
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Да ће кикиндски глумци одолети привлачном изазову 
даљег надигравања и разигравања током извођења ко- 
ја следе.

Еуген Ш Кочиш : Путовање за Нант 
редитељ : Љ убослав М ајера 
Н ародно позориш те, Сомбор 
прем ијера: 1. м арт ’97.

Храброст се исплатила. Не захваљујући оном квази 
правилу да срећа прати храбре, већ зато шго је уло- 
жена огромна добра воља, памет, а нре свега таленат. 
Заиста храбро је било ставити на репертоар комад 
Еугена Ш Кочиша Путовање за Нант, конфузан, да 
употребим израз који иначе не волим али ми се у овом 
случају чини најпрецизнијим, предложак за позориш- 
ну представу. У тексту сомборског сликара и писца 
преплиће се веристичко са надреалним, опште лите- 
рарно место смењује бљесак оригиналне мисли, већ 
виђено и  више пута чуто бива онеобичено. Најчешће 
на бизаран начин. О чему се ради? И на то питање 
тешко је одговорити. Место збивања је једна кафана. 
Свакодневна периферијска. Али са улазом са кога се 
крочи у дубоку рупу у коју ће свако ко улази упасти, 
са необичним нагнутим шанком са кога ће се сваки 
гост који се наслони стровалити на под, са једним 
јединим пићем које точи вицкасти кафеџија, које је 
(мислим на пиће) истовремено једино што причи даје 
извесну локалну боју. Точи се, наиме, дудара. И то 
бесомучно точи и испија до заблесављења оних који 
је пију и потпуног осиромашења оних који плаћају, 
мада често, чешће него и у једној другој кафани, кућа 
части. Истина, онај ко је претходно прочитао програм 
представе, откриће, и  пре него што у овој биртији 
почну да се догађају чуда, да је реч о неким необичним 
људима који се зову Перера де Боеми, Болдиноти де 
Болдини, Ј1ука де Бревијари, Лангиниони де Нонсе- 
рати. И неком другом времену, јер помињу се и вој- 
водини жбири што може, а не мора, да буде метафора. 
А онда после дугог кафанског наклапања, које ће гле- 
даоце подсетити на сва кафанска наклапања омиљена 
у нашој драматургији 60-тих и 70-тих година, догоди 
се једно неочекивано, случајно убиство, стану да се 
цитирају Нострадамусова пророчанства, сценско зби- 
вање у садашњости открива се као будућност неке 
давне прошлосги, да би на крају несуђени мртвац вас- 
крсао и изговорио пророчки надахнути лирски говор, 
а његово месго мртвог заузели жбири. Рекло би се: 
крајња конфузија што, чини ми се, упркос неколиким 
духовитим вербалним обртима, и  јесте. Готово исто 
толико неприхватљива конфузија као што су, бар ме-

ни, неприхватљиви фарбани хлебови на изложби коју 
је у простору Камерне сцене сомборског позоришта 
приредио сликар Еуген Ш Кочиш.

Међутим, позориште је непредвидиво. Толико доб- 
рих и добро скројених комада стигли су да на сцени 
упропасте таленговани редитељи и глумци. Чешће 
него да од њих направе добре представе. Срећом, пот- 
врдило се овог пута, могуће је понекад и супротно. 
Редитељ Љубослав Мајера са седам сомборских глу- 
маца, у сарадњи са Јурајом Фабријем, до пре неколико 
година нашим -  сада словачким сценографом и  ко- 
стимографом, и композитором Мирољубом Аранђело- 
вићем -  Расинским направио је узбудљиву, чак добру, 
представу. Поступак који је применио врло је једно- 
ставан. Ако се изузме таленат, сваком доступан, Није 
ни покушао да писца објасни или оправда, да про- 
никне у евентуално постојећу логику пишчевог си- 
стема мишљења или да конструише неку своју соп- 
ствену логичну и консеквентну мисао. Урадио је оно 
што се чини најлакшим, али и најмање обећавајућим. 
Оно исто што је јежи јароцки радио са Гомбровичевим 
Венчањем и другим комадима тог необичног и неод- 
гонетнутог пољског драматичара. Разигравао је Ко- 
чишеву реплику и  драмску ситуацију. Глумци су му, 
сви без остатка, поверовали и своју веру пренели на 
гледаоце. Сумњам да и једни и други могу поуздано 
да тврде шта су у ствари гледали и шта су играли са 
пуним покрићем, али да су на крају гледаоци изашли 
задовољни из сале, а да глумци, упркос изузегних 
напора који у овај посао улажу, и то сва седморица -  
Радоје Чупић, Давид Тасић, Бојан Лазаров, Бора Ненић, 
Александар Ђурица, Здравко Панић и Ненад Пећинар, 
наводим њихова имена редоследом којим излазе на 
сцену, без жеље да их рангирам оствареним или ве- 
личином улоге -  играју Кочишеве необичне ликове 
са задовољством, у то сам убеђен. И сам делим, бар 
оно гледалачко, задовољство. Позориште је још једном 
погврдило да је у њему могуће чудо -  јер је и само 
собом чудо. Бар у треиуцима инспирисаности. Веру- 
јем, могао сам наравно да га питам после премијере 
али нисам, ни сам Љубослав Мајера није до краја ра- 
зумео Кочишев свет надреалне реалности. Коначно, и 
већ помињани Јежи Јароцки признао је, у једном раз- 
говору поводом новосадске представе Венчања, а била 
му је то ако се не варам трећа поставка тог текста, да 
не разуме о чему се у комаду Витолда Гомбровича 
ради! Позориште није само игра рационалног духа, 
него и игра интуиције којој логика и рацио нису нај- 
важнији. Таква необична, несвакидашња представа је- 
сте Путовање за Нант Еугена Кочиша и  Љубослава 
Мајере и сомборског Народног позоришта.
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Н епозн ати  аутор: В енеци јанка  
редитељ : В ладим ир Л азић 
П озори ш те „Зоран Р адм иловић”, Зајечар  
прем ијера: 13. м арт ’97.

Петоро младих глумаца који су тек крочили на 
позоришну сцену -  Маја Гагић, Јелена Шнеблић, Рад- 
мила Смиљанић, Синиша Убовић и Предраг Грбић -  
уз десет својих вршњака или још млађих са задацима 
статиста, учесника карневала и двоје искусних члано- 
ва театра -  Драгана Младеновић и Васа Спасојевић -  
остварили су бучну и темпераменгну представу коју 
је зајечарска публика примила са нуним одобравањем. 
Додуше, амбиције н>ених аутора, које је покупио и 
предводио редитељ Владимир Лазић, уметнички ди- 
ректор позоришта, да направе раскалашну позоришну 
игру, чак да покажу како једна обична прича на тему 
„којој се жени приволети”, може бити, уз суровост 
која нас окружује, и  сама собом сурова, није остварена. 
Нити је, можда, и могла бити. Ипак, упркос прилич- 
ном броју недостатака ове поставке једне од најслав- 
нијих ренесансних комедија, недостатака од којих ми 
се најуочљивијим чини актуелизација кроз на прву 
лопту, без духа, илустративни избор музике Горана Р. 
Мијовића, реч је о резултату којим се у позоришту 
„Зоран Радмиловић” не само мора (у недостатку бо- 
љег) него и  може бити задовољан. Млади глумци по- 
тврдили су да се на н>их може озбиљно рачунати. Да 
имају шарма, темперамента и талента. Уколико театар 
успе да их одржи на окупу, зајечарском позоришту 
предстоје лепи дани. Дакле, реч је више о најави оног 
што предстоји него резултату који сбм собом пред- 
ставља изузетнију вредност. Зато ћу и  сам, као и заје- 
чарска публика, одустати од могућих -  у неком другом 
случају нужних -  замерки оствареном резултату и 
придружити се унисоном аплаузу гледалаца на пре- 
мијери.

Јован  С тер и ја  Поповић: Р од ољ упци  
редитељ : Љ убослав М ајера 
Н ародно  позориш те, К икинда 
п рем и јера: 1. децем бар ’90.
50. представа: 15. м арт '91.

Премијера ове представе изведена је децембра 1990. 
године. У Кикинди, рачунајући и педесету јубиларну, 
играна је тридест једном, а на гостовањима деветнаест 
пута. Родољупци су учествовали на седам фестивала
-  пет аматерских, једном који је окупљао и профе- 
сионалне и аматерске представе, а учешће на Сусрету

војвођанских позоришта у Сремској Митровици ап- 
рила 1993. био је први наступ Кикинђана у званичној 
покрајинској професионалној конкуренцији. Највећи 
успех представа је постигла на последњем (35.) Фес- 
тивалу драмских аматера Југослапије 1991. у Требињу 
када је, поред награде за најбољу представу у целини, 
ауторима Родољубаца припало још седам награда, од 
чега су четири највећа фестивалска признања -  Златне 
маске. Родољупци су били она гранична, преломна 
представа којом су Кикинђани озваничили свој нови 
професионални статус. Истина, наступали су још јед- 
но време и у аматерској конкуренцији, последњи пут 
у Врању ’94, али се од овог двоструког статуса потом 
коначно одустало и Народно позориште из Кикинде 
сврстало дефинитивно у породицу од тридесетак про- 
фесионалних театара Југославије, забележивши и  у 
овој конкуренцији запажене успехе. Тако је на 44. Вој- 
вођанском сусрету у Сомбору 1994. представа Прељуб- 
ници  освојила четири награде и једно специјално при- 
знање жирија, Ожамошћена породица учествовала је 
на Стеријином позорју 1995, Атентат на Данима ко- 
медије, такође ’95, а за овогодишњи фестивал смеха у 
Јагодини изабрани су Прељубници. Наравно, конти- 
нуитет учешћа на Сусрету војвођанских позоришта 
није више прекидан, а овог априла Кикинда ће бити 
домаћин нашег најстаријег позоришног фестивала.

Но, да се вратим слављеничким Родољупцима. Ова 
изузетно успела представа своју вредност не базира 
само на актуелности, чињеници да је премијерно изве- 
дена управо у време распада Југославије што јесте 
симболично, него је врло значајан допринос тумачењу 
овог Стеријиног текста. Мислим, на редитељски по- 
ступак Љубослава Мајере, на игру глумаца Бранисла- 
ва Кнежевића, Бранислава Шибула, Саве Савина, Де- 
жеа Берте, Славољуба Матића и осталих, одлично сце- 
нографско и костимографско решење Јураја Фабрија 
и Бранке Петровић. Свуда где се представа појавила 
доживљавали су ови аутори, као и представа у целини, 
признања, мада је било и оспоравања. Кад је о ос- 
поравању реч, морам да истакнем, док су се признања 
односила на креативно и  оригинално тумачење ове 
Стеријине комедије што ће рећи на театарске вред- 
ности представе, оспоравања су ишла у оном правцу 
којег се сам Стерија бојао, чему је захваљујући комад 
чекао на прво извођење готово пола века. Реч је о 
одбијању да се прихвате гротескне сподобе Смрдића, 
Шербулића и осталих родољубаца, па чак и поштеног 
Гавриловића, као репрезенти Срба. Нису то никакви 
Срби. Тако обучени и  маскирани. Тако ружни, прљави 
и  зли. Притом су оспораватељи превиђали да је оваква 
театрализација чак ублажила директност и данас ак- 
гуелне Стеријине ситуације и реплике. Да би једна
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сасвим реалистичка представа рађена као позориште
-  огледало показала још ружнију слику. Не о лажном 
родољубљу којим се и данас, као и у време настанка 
представе, као и  у време настанка Стеријиног комада, 
размећемо као правим, него и о нама данашњим „родо- 
љупцима” или њиховим следбеницима.

Елем, Мајерина гротескна стилизација није послу- 
жила (то јој није ни био циљ) да се сакрију поруке, 
него да препознатљиву али ни мало пријатну причу 
о нама из сфере животне истине, која би без ове теа- 
трализације била још онорија, преведе у простор по- 
зоришне естетике. Естетике уопште. То су схватили 
многи. Готово сви, али је на Сусрету војвођанских 
позоришта у Сремској Митровици (на професионал- 
ном дебију Кикинђана) представа била безмало ана- 
темисана. Бар што се званичних признања и оцена 
тиче. Срећом, није све у нризнањима, иако се и Ки- 
кинђани, као и  други, њима с правом диче. Битно је 
да и данас, ево већ седму годину од премијере, пред- 
става живи. Има шга да каже и то говори веома убед- 
љиво. Верујем да ће се и убудуће играти тамо где није 
виђена, а што се Кикинде тиче опа јесте изиграна у 
свом граду (тридесет извођења за Кикинду, звали је 
Велика или не, више је него неколико стотина из- 
вођења у Београду, рецимо) али заслужује да буде опет 
гледана после наузе од неколико година. Да пропо- 
зиције то дозвољавају предложио бих Кикинђанима 
да их на овогодишњем скупу најбољих остварења По- 
крајине ове године поново презентују Родољуттци■ То 
је и највећи комплимент који могу да искажем пред- 
стави и  њеним ауторима.

Мирољуб Недовић: Блуз осмех 
редитељ: Слободан Ћустић 
Народно позориште „Стерија”, Вршац 
Еремијера: 18. март ’97,

Први нут у улози редител>а у сталном, институ- 
цијалном позоришту, глумац Слободан Ћустић напра- 
вио је добру и занимљиву нредставу која умешно игра 
на гледаочеву емоцију. Прича у кратком комаду Ми- 
рољуба Недовића, глумца -  писца који је у круг наших 
драматичара ушао '1991. године добивши за свој драм- 
ски првенац Семе награду „Бранислав Нушић”, испри- 
чана је спретно и добро. По обрасцу америчке драма- 
тургије. Рецнмо, Шизгалових кратких комада. И као 
све приче тог тиш, драматургије -  једноставно и  ди- 
ректно. Код Недовића у стан грубог, робусног момка, 
„потрошача” девојака које залуђује његов (да и  еам 
једном унотребим рох-обатни, али у овог,1 случају при- 
кладни, помодни израз) имиџ успешног музичара, па

их је лако довести на једну ноћ и јутарњу кафу, ући 
ће лепа млада жена коју је ујутро немогуће избацити. 
Штавише, уселиће она и своју кћер. Променити из 
основа живот невољног домаћина -  испоставиће се да 
испод фасаде саможивости у њему има емоција на- 
претек -  и када буде готово успостављена хармонија 
ове необичне заједнице, све се прекида. Враћањем мај- 
ке и ћерке у њихов прави, али разорени, дом. Тамо где 
припадају, мада је перспекгива која се нуди најблаже 
речено неизвесност. Два пољупца која ће главни јунак 
добити на растанку, условиће да сентименталнији 
гледалац засузи, али и  у онима који нису нарочито 
сентиментални представа ће пробудиги емоције. Ако 
не и  катарзу, сигурно симпатије. Највише за самог 
Ћустића који је, играјући главног јунака, показао пра- 
ву меру у дозирању, поступном откривању богатства 
емоција. Што се многим добрим глумцима (мислим на 
меру) некад не догађа ни уз номоћ редитеља као ко- 
ректора глумачког доживљаја, успео је Ћустић, буду- 
ћи да је сам редитељ представе, и без те помоћи. Уз 
то, у улози редител>а, био је добар коректор и ус- 
меривач игре својих партнерки Дојне Андрејевић -  
улога у Блуз осмеху, чини ми се, колико сам имао 
прилику да видим један је од врхунаца њене глумачке 
каријере и младе Зоране Бећић која. овом представом 
показује да јој је место тамо где је одрасла -  у позо- 
ришту. Зорана је, наиме, ћерка првака сарајевског Нар- 
одног позоришта Зорана Бећића и једпе од најбољих 
костимографкиња -  Вање Поповић. Овом ириликом 
мама Вања, уз креацију костима, креатор је и сцено- 
графије која у потлуности испуњава захтеве Недо- 
вићеве приче. Дакле, најкраће -  представа која заслу- 
жује да буде радо гледана и дуго играна на сцени 
Вршачког нозоришта „Стерија”.

Ипак, морам овај осврт да завршим тоном који је 
дисонантан у односу на досад речено. Сала вршачког 
позоришта на овој премијери није била ни полулуна. 
Узгред, таква посета премијерама није изузетак ус- 
ловљен стицајем околности, него безмало правило у 
Вршцу, А реч је о граду који је ових дана врло гласно 
и нападно истакао своје наводно право да од Новог 
Сада преузме Стеријино позорје. Још више, да уз По- 
зорје задржи и свој фестивал -  Вршачку позоришну 
јесен. На основу ових захтева рекло би се да град живи 
за позориште и да му је театар иасушна нотреба. Ме- 
ђутим, и нажалост, није тако. Реч очито није о по~ 
треби града и његове позоришне публике, него је у 
питању нечија жел>а да се на овај начин нромовише. 
јер да су сви они који су се из Вршца огласили или 
нотписали петицију да је Позорје њихово, да им уон- 
ште треба, дошли на нремијеру Блуз осмеха, дворана 
нозоришта „Стерија” била би мада да их прими. Не
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сумњам, наравно, да би евентуалне представе Стери- 
јиног позорја „напуниле” позориште. Као што га „пу- 
ни” већина представа Вршачке позоришне јесени, па 
и понека на Сусрету војвођанских позоришта коме је 
Вршац сваких пет-шест година такође домаћин. Али 
зар 'греба једном граду организовати најзначајнији 
наш позоришни фестивал да би се публика, која очи- 
гледно нема ни иавику ни потребу да редовно иде у 
теагар, натерала у позориште!?

Алфред Жари: Краљ Иби, оковани 
адаптатор и редитељ: Велимир Митровић 
Народно позориште, Приштина 
премијера: децембар ’96. 
гостовање у Београду: 20. март ’97.

Већ сам изглед стамене сценографије (аутор Дејан 
Пантелић) указује: тешко да ће овог Крал,а Ибија ка- 
рактерисати неспутано, ослобођено поигравање које 
је карактерисало некадашњу чувену поставку Атељеа 
212 са Зораном Радмиловићем . Очекивао сам, међутим, 
ако ништа друго оно бар чврст и доследан редитељски 
концепт што је карактерисало друге поставке Жари- 
јевог комада. Ону у крагујевачком Театру „Јоаким Ву- 
јић” (редитељ Радослав Миленковић, ЈБубомир Убав- 
кић -  Пендула као Иби) или у КПГТ-у (Харис Па- 
шовић, Миодраг Кривокапић, Ана Костовска као Мама 
Иби). Нешто слично није понудио редитељ Велимир 
Митровић. Његова ноставка Ж арија колеба се између 
сатиричне озбиљности и жељс да се изазове смех. Ш го 
се овог другог тиче, рекло би се, неостварене, јер мало 
је смеха изазвала нредстава синоћ на сцени Ател>еа 
212. Истина, по сведочењу оних који су видели Ибија 
у Приштини, тамо се, нарочито у првом делу, играло 
опуштеније и  успоставл>ена је врло добра комуни- 
кација између глумаца и публике. Верујем. Само, кад 
су дошли „мечки на руиу”, кад су заиграли Ибија на 
његовом терену, то ое изгубило. Редитељева неодлуч- 
кост или пре ће бити жеља да, и интонацију првог 
дела представе, играње добро зианог комада Краљ Иби  
и л и  Пољаци, прилагоди Окованом Ибију, код нас ра- 
није неиграном Жаријевом тексту чије су сатиричне 
жаоке далеко директније и буквалније, нарочито се 
огледала у игри главног јунака, Милија Вуковић као 
Таткца Иби био је врло убедљив хада је демонсприрао 
грамзивост и псхоту, гротескно и зло у Ибију, али 
недостајало му је, Ш  само Зоранове него и Певдулине, 
дечије таивности која је  заирако оенрва комичног у 
овом комаду. Исив важи и за већину Јћеговш. парт- 
нвра. Јединр ее сзојрм улогом их*рал.а млада Драгана 
Радојевић, иако се у лругом деду изгледа мало умо-

ри ла Ипак остварење по коме ћу памтити ову при- 
штинску представу јесте њена Мама Иби.

Повремено је и  у игри других глумаца -  најчешће 
Игора Дамњановића -  као и у појединим редитељски 
ефектно решеним сценама, било наговештаја да је пре- 
дсгава могла кренути путем којим се упутила Драгана 
Радојевић. Нажалост, остало се само на наговештају. 
Уз то, очекивање, бар моје, да ће инспирација кости- 
мографа Самке Фери телевизијским 3везданим стазама 
нослужити као повод за додатно поигравање причом 
о Ибију, остало је такође неиспуњено.

Највећи добитак од ове представе имала је бео- 
градска (и не само београдска) публика упознавши 
комад Оковани И би  који, они што ие знају француски, 
рац!'!Јс нису имали прилике да прочитају. Мада је про- 
шло време када се у позориште ишло да бисмо се 
упознали са оним што је писац написао, ни то није за 
погцењивање.

Славомир Мрожек: Тшго  
редитељ: Радослав Миленковић 
Народно позориште „ЈБубиша Јовановић”, 
ПТабац
премијера: 3. април ’97.

И новом, ако се не варам четвртом, премијером у 
сезони 1996/7. Народно нозориште „Љубиша Јовано- 
вић” у Шапцу показује да је један од ретких театара у 
Србији који не само да има континуитет продукције, 
него успева да очува и високи уметиички стандард 
оствареног. Редитељ Радослав Миленковић доказао је 
да комад Славомира Мрожека, узгред речено светску 
премијеру имао је код иас (у режији Мирослава Бе- 
ловића, у Југословенском драмском 21. априла 1965.) 
није изгубио ниједну од својих битних вредности што 
су га, у доба када је написан, чиниле привлачним. 
Данас је довољно ослободити се местимично распри- 
чаности. (што је Миленковић учинио) и напрааити још 
једну представу која ансамбл шабачког позоришта но- 
казује у лепом светлу. Чак и на позицијама на којима 
је подела била принудна, глумци постижу сасвим доб- 
ре резултате. Рецимо у улогу деда-ујака Евгенија ус- 
кочио је нсколико- дана пред премијеру Слободан Пе- 
трановић и овог умољчаиог тајног за^говорника дав- 
нашњег друштвеног протокола хоји је рушидо (да ли 
орушидо) некадаш1*е грађанство у име нове уметно- 
сти и новог живота, одиграо врло убедшиво. Ни улога 
младог Артура, косиоуа нишчевс идсје, није идсаЈиго 
нодељсиа. Ноћог борца за старе форме -  животног- ан- 
тинода борца за дитерарис новс форме Тјренљоад из
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Чеховљевог Галвба -  игра, што се оствареног у по- 
следњих неколико сезона тиче, најбољи шабачки глу- 
мац Иван Томашевић. И поред дечје наивности коју 
носи на лицу, овај глумац има више година него што 
их Артур објективно може имати. Међутим, Томаше- 
вић је, упркос том хендикену, успео да одбрани све 
мене Артурове: и покретање породичне контрарево- 
луције, и  разочарање схватањем да промена форме без 
идеје мало значи, и краткотрајну огшјеност освојеном 
влашћу и, најзад, коначно откривање себе малогра- 
ђанина испод маске револуционара и интелектуалца. 
Ипак, најубедљивијим глумачким остварењем у овој 
поставци Танга чини ми се улога Стомила. Овог чо- 
века чији је животни кредо експеримент, сада када 
више није у стању да на социјалном плану икога шо- 
кира -  уметнички и научни -  који све што се око њега 
догађа прима као неумитност, мада је наизглед борац 
против било каквих правила -  заправо их прихвата с 
поданичком трпељивошћу (било да је у питању Ар- 
турова реформација старих форми или је реч о конач- 
ном преузимању власти од стране нискочелаца пер- 
сонификованих у лику Едека, у финалу драме суве- 
реног господара што диктира правила игре) Огњано- 
вић игра са нуним покрићем, али и са довољном дозом 
самоироније којом, бар у сопственим очима, брани, 
наравно одавно (ако га је икад и било) изгубљени 
идентитет. Огњановић је очито ове сезоне у пуној 
стваралачкој форми. Додаје, улогама Борка Грацина у 
Мрешћењу шарана и  Првог глумца и Стопардовој дра- 
ми Розенкранц и  Гилденстерн су мртпи, треће, чини 
ми се, најефектније остварење. Комплимент за игру у 
Тангу завређује и Љубиша Баровић који игра Едека. 
Коначно је овај глумац добио улогу коју не мора да 
своди на сопствену меру. Улогу која је већ, чини се, 
по његовој мери и резултат није могао изостати, а 
није ни изостао.

Женски део ансамбла, додуше, није овог пута на 
висини својих колега. Јелица Војиновић у улози Ев- 
геније деловала је прилично збуњено, чак повремено 
одсутно. Као да је из неке друге представе залутала у 
ову Мрожекову. Александра Гавански је у Елеонори 
тражила и налазила искључиво прилику да игра на 
хуморном, а будући да је на томе инсистирала ретко 
јој је полазило за руком да изазове смех. Срећом, млада 
Александра Ристић у улози Аље (некада су овај лик, 
у истом преводу Петра Вујичића, можда погрешно али 
смо и у томе откривали значење, називали Алом) по- 
казала много више. Оно што се од Але или Аље и 
очекује. Сценски шарм и непосредност, стварна а не 
глумљена наивност, који се од објекта Артуровог екс- 
перимента уздизао до музе, инспирације његове со- 
цијалне побуне.

Представа је врло добро опремљена. Сцеиограф Јас- 
на Драговић, костимограф Драгица Павловић. Корео- 
граф је Сања Павковић, а избор музике, прецизан и 
доследан, истина мало на прву лопту, дело је Ђуре 
Санадера. Све у свему, пријатан излет у Шабац, на 
представу која, и што се Мрожека и Миленковића и 
шабачких глумаца тиче, заслужује на репризама пуно 
гледалиште, а то се на премијери није догодило. Ве- 
рујем да ће очигледно задовољство премијерне публи- 
ке виђеним, утисци оних који су Танго гледали, да- 
леко више него моја препорука (од које, наравно, не 
одустајем) допринети да се исправи неправда коју су 
на премијери својим глумцима нанели Шапчани.

С теван С рем ац -  Радослав М иленковић: 
П ол Ћ ира и  п о п  Спира  
редитељ : М илан К араџић 
Српско народн о  позориш те, Н ови Сад 
прем ијера: 19. април '91.

После од једног од најимпресивнијих -  и бројем, а 
нарочито дометом оствареног -  опуса бајки (позори- 
ште „Бошко Буха”, Мало позориште „Душко Радовић”, 
Дечје позориште -  Подгорица) редитељ Милан Кара- 
џић урадио је са ансамблом Српског народног позо- 
ришта у Новом Саду, на основу драматизације Радо- 
слава Миленковића и бајку која је у првом реду на- 
мењена одраслим гледаоцима -  Поп Ћиру и  поп Спиру 
Стевана Сремца. Можда ће се неко упитати шта је у 
овом Сремчевом комаду коме, не тако давно, ником 
није падало на ум да одрекне реалистичност, данас 
бајковито. Све или готово све битно у овој причи о 
два попа, две попадије, две поповске кћери, једном 
потенцијалном младожењи (испоставиће се да их је 
двојица), две слушкиње Мађарице и два добро ухра- 
њена и спремна на увдутарије поповска мачка. Ови 
последњи међу набројаним јунацима представе згодна 
су досетка аутора драматизације Радослава Миленко- 
вића. Они и формално смештају Сремчеву причу у 
простор бајке. Додуше, њихова драматуршка функција 
наратора, најавл.ивача збивања и  учесника догађања 
не разликује се битно од улоге коју је у телевизијској 
серији имао Ђорђе Балашевић. Међутим, ако је Бала- 
шевићев Шаца показивао дистанцу према једном про- 
шлом времену, ова два мачора показују и  доказују да 
то прошло време нама данашњим гледаоцима делује 
сасвим нестварно. У Сремчевој причи, наиме, и по- 
пови и попадије брину једино о гоме шта ће данас 
бити најлепше појести и попити, а тек ће појава мла- 
дог учитеља као потенцијалног зета унети немир и 
узбуђење и  постати поводом за њихов, односно драм-
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ски, сукоб који ће кулминирати избијањем једног зуба 
и изласком пред владику где ће, опет, онај који је крив 
изаћи као победник. Може ли данашњи гледалац са 
свим проблемима које носи и доноси у позориште 
уопште поверовати у вероватност и могућност ове 
приче? Осим као бајке, наравно. У том је, у промени 
жанра, основна вредност Миленковићевог драматур- 
шког и Карацићевог редитељског поступка. Миленко- 
вићеву идеју о Поп Ћири и  поп Спири  као бајци ре- 
дитељ је подржао и  вештом и духовитом употребом 
средстава луткарског позоришта -  једну краву, хор 
гусака и  једну роду анимираће група младих глумаца, 
студената Академије уметности и Више луткарске 
школе у Новом Саду -  али ће, наравно, највећи и 
најважнији део посла урадити добро одабрана екипа 
глумаца Српског народног позоришта. По коментари- 
ма које сам чуо после представе Поп Спирина страна
-  Владислав Каћански (Спира), Мирјана Гардиновачки 
(Сида), Јасна Ђуричић-Јанков (Јула), Татјана Чорниј 
(њихова Жужа) и Александар Гајин (њихов Мачак Но- 
тарош) била је супериорна. На првој репризи коју сам 
гледао синоћ реч је о равноправном надметању у коме 
и Ћ ира (Зоран Богданов) и  Перса (Лидија Стевановић) 
и  Меланија (Драгиња Вогањац-Веховец) и њихова Ер- 
жа (Вера Гардиновачки) и  њихов мачак Марко лопов 
(Ненад Вујасиновић) заслужују све комплименте. Ко- 
лико и њихови пандани са Спирине стране. Да ли су 
овој промени утиска допринела редитељева сажимања 
представе између премијере и  прве репризе која су 
омогућила да се игра у једном даху, без паузе, не знам, 
јер премијеру нисам видео. Тек синоћ је свако и  из 
Спириног и  из Ћириног табора искористио простор 
који му је дат. Штавише, управо је импоновала разно- 
врсност употребљених глумачких средстава и у пла- 
сирању и у коментарисању ликова. Било да су се глум- 
ци служили јарким средствима, било да су ликове 
бојили пастелним бојама.

Признање завређују и  остали учесншди представе. 
Борис Исаковић у улози учитеља Пере, Драган Којић 
(Шаца), Драгомир Пешић (Аркадије, црквењак), Мио- 
драг Петроње (Владика), Стеван Шалајић (Пера То- 
цилов), Раде Којадиновић (Ча-Нића, боктер). Као и ос- 
тали сарадници на представи -  сценограф Герослав 
Зарић, костимограф Божана Јовановић, композитор 
Стеван Дивјаковић, сарадник за сценски покрет Ферид 
Карајица, аутор маски и  креатор лутака Тихомир Мач- 
ковић, корепетитор Светозар Саша Ковачевић и дра- 
матург Ивана Димић. Драматурга помињем намерно 
последњег јер завршни акценат овог осврта желим да 
ставим на драматургију представе за коју је, поред 
Миленковића и Караџића, и  Ивана Димић сигурно 
заслужна. Испоставило се да се може остварити и ко-

лоритна поставка Поп Ћире и  поп Спире и без можда 
најколоритнијих ликова Сремчевог романа. Без Фрау 
Габријеле и без попа Олује. Овај последњи, истина, 
помиње се и то је сасвим довољно. Као што ми се чини 
довољним, и више него довољним, оно што су сви 
креатори ове представе остварили показавши да се 
једно Сремчево дело коначно може наћи и на Сте- 
ријином позорју.

27. Дани комедије 
Јагодина 27. април -  4. мај ’97.

Изузимајући Чарлијеву тетку из Пирота, овогодиш- 
њи избор најбољих комедиографских остварења (се- 
лектор Милосав Мирковић) чиниле су добре или бар 
занимљиве представе прилично уједначеног домета. 
Додуше, и Тетка је положила испит код јагодинске 
публике, добивши чак и вишу просечну оцену од ос- 
тварења која је уложеном и достигнутом уметничком 
креацијом знатно надмашују. Будући да је публика 
увек у праву (чак и када није у праву) да ње ради и 
постоји овакав, у основи, популистички фестивал, ка- 
кав је без сумње јагодински, и пиротској представи, 
дакле, било је на њему места. Можда и  пре него приш- 
тинском Краљу Ибију, окованом о коме је већ било 
речи у овом прегледу. Но, за разлику од Чарлијеве 
тетке, И би  има бар два глумачка остварења вредна 
признања од којих је једно -  креација Маме Иби Дра- 
гане Радојевић -  и завредило једну од пет додељених 
глумачких наградги Заправо једину награду додељену 
глумици. Глумице су, наиме, као много пута досад на 
овом и другим фестивалима, биле у сенци својих ко- 
лега. Истина, неколико женских улога, пре свих ос- 
талих Анете Томашевић у шабачком Мрешћењу ша- 
рана, несумњиви су домети, али се и  остварење шабач- 
ке глумице чини мање блиставим резултатом не само 
у односу на награђене, него и на остварења неколико 
њених партнера у самим шабачким Шаранима.

Највећа врлина јагодинске смотре смеха, и то није 
нешто што се показало само ове године -  реч је о 
правилу, јесте то што је већина приказаних представа, 
понесена реакцијама публике, показала на Данима ко- 
медије своје најлепше лице. Стара је истина да добре 
комедиографске представе расту од премијере безмало 
из извођења у извођење, али у Јагодини се та истина 
најочигледније доказује. Догодило се то ранијих го- 
дина многим представама. Овог пута најочигледније 
Нушићевом Мистер долару у адаптацији и режији Ми- 
рослава Беловића и извођењу Београдског драмског 
позоришта. Само тиме, наиме, могу да објасним (ни- 
сам је раније гледао) зашто је ова добра представа
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оцењена после премијере строго до ниподаштавања. 
Штавише, учинило ми се да и у поређењу са нека- 
дашњом, такође Беловићевом поставком у Југословен- 
ском драмском, овај нови Мистер домар није инфе- 
риоран. Напротив. У новој поставци Беловић је, из- 
гледа, одустао од стриктног поштовања заједничког 
дејства акционе групе и  готово сваком глумцу доз- 
волио да креира појединачни лик, да се њиме много 
слободније поиграва него што је допуштао некад 
глумцима Југословенског драмског (изузетак је тада 
био Слободан Ђурић у улози Жана) преводећи тако, 
тачније враћајући, овај Нушићев комад из сфере са- 
тире у простор чисте комедије. Или су се, у шта сум- 
њам знајући Беловића, глумци за свој простор вре- 
меном сами изборили. Било како било, тек ова пре- 
дстава, бар мени, није само смешнија него некадашња, 
него нуди и већи број глумачких остварења која пле- 
не. Блиставом Слободану Ђурићу сасвим достојно да- 
нас парира такође шармантни и неодољиви Драгиша 
Милојковић као Жан, али више није искључиво на 
њему обавеза освајања наклоности публике. У овој 
посгавци штафетну палицу љубимца гледалишта пре- 
узимају и  други глумци, други ликови Мистер долара. 
Најчешће Ж ика Миленковић у улози Господина пред- 
седника клуба, али и Миодраг Поповић -  Деба, и Жи- 
жа Стојановић, и Марица Вулетић... Чак и Милан Чу- 
чиловић као Матковић.

Несумњиво успелије издање него премијерно (то 
тврдим јер сам присуствовао премијери) било је ја- 
годинско Мрешћење шараиа. Доста тога, или готово 
све, што је у игри глумаца деловало неубедљиво и 
насилно у међувремену је одбрањено и домашгано. 
Штавише, чак су, захваљујући глумцима, безмало сва 
редитељска решења која су се чинила непримерена 
престала да се чине насиљем на тексту. Младен Ог- 
њановић као Борко Грацин јесте најизразитије глу- 
мачко остварење у овој представи Кокана Младено- 
вића, али и Иван Томашевић, Зоран Карајић, већ по- 
мињана Анета Томашевић, па и Љубиша Баровић (изу- 
зимајући игру у последњој слици) доградили су својс 
улоге.

Кикиндски Прељубници  несумњив су феномен. 
Представа живи ево већ шесту сезону, а настала је у 
време када су и глумци и сам театар још увек имали 
аматерски статус. Бриљантна режија Велимира Ми- 
тровића ((Митровић је ваљда једини наш редитељ, уз 
Љубишу Ристића, који има прави кључ за Фејдоа) 
искористила је од кикиндског ансамбла чак и више 
него што овај можда и  нуди. Нема међу овим глум- 
цима тако изразитих персоналности као у ансамблима 
Београдског драмског или шабачког позоришта, али 
има и то на претек осећања комедије ситуације -  бр-

зине акције и  реакције, концентрације у испуњењу 
математички прецизних Фејдоових и  Митровићевих 
захтева, кондиције да се одржи и током трајања пре- 
дставе чак убрза фуриозни темпо-ритам. Уз духовито 
и изнад свега функционално сценографско решење Де- 
јана Пантелића и предано неговање оствареног ево 
рецепта за дуговекост и сачувану премијерну свежину 
и  одговора на питање које ће сигурно неко поставити
-  како се могло догодити да једна до јуче аматерска 
представа добије награду жирија као најбоља. Да јој 
само за промил измакне награда публике. Реч јесте о 
најсмешнијој што ће рећи и  најбољој представи фе- 
стивала који с поносом носи име Дани комедије.

Крушевачки Дон Жуан у режији Милана Карацића, 
М и чекамо бебу Стевана Копривице -  такође у Ка- 
раџићевој режији -  Малог позоришта „Душко Радо- 
вић” из Београда и Жаријев Краљ Иби, оковани из 
Приштине као остварења у целини чине ми се мање 
успелим од Мистер долара, Мрешћења шарана и  Пре- 
љубника. Међутим, у сваком од њих било је и  изу- 
зетних појединачних остварења. Нека од њих награ- 
ђена су. Наравно не сва, јер какав би то фестивал био 
када би се наградило баш све што јесте добро. На- 
грађују се најбољи међу добрима. Никад нема довољно 
признања за све који награде заслужују. Као што неко 
званично признање није могло бити уручено ни ор- 
ганизаторима Фестивала, а заслужили су. После то- 
лико година, и оправданих критика, коначно су по- 
чели да доводе у ред фестивалску дворану. Потрудили 
се да глумцима обезбеде прихватљиве услове. Као што 
су, бар засад, без званичних признања осгали аутори 
одличне и технички мајсторски опремљене моногра- 
фије посвећене двадесетпетогодишњици Дана комеди- 
је -  Живорад Ђорђевић, Добрица Милићевић и Сло- 
бодан Штетић.

У поводу 47. Сусрета војвођанских 
позоришта
Кикинда 12-23. април ’97.
али и наступајућих 33. Сусрета „Јоаким
Вујић”
Зајечар 11-21 мај ’97.

На Сусрет војвођанских позоришта у Кикинди, нај- 
старији наш позоришни фестивал -  основан давне 
1947, стигао сам пред сам крај, па и нисам нарочито 
компетентан да процењујем, мада сам пре и после Ки- 
кинде и на самом Фесгивалу видео тринаест од ос- 
амнаест представа у конкурецији за награде. Мислим, 
наравно, на учеснике у оба програма. На представе у



конкуренцији за одраслс и на оне намељене дечјој 
публиди.

Једно ми се чини несумњивим. А чинило ми се и 
претходне и  претходних година. Без обзира да ли ће 
се овај фестивал одрећи дечјих представа -  пребацити 
њихово одржавање у неко друго време -  што се пред- 
лаже, или ће наставити са два фестивала у једном -  
као прошле и ове године, или ће опет постати је- 
динствен -  како је било од 1992. до 1995. године, нужно 
је увођење селекпије. И за овај фестивал и  за такође 
дуговечне Сусрете „Јоаким Вујић” који ће се овог маја 
у Зајечару одржати тридесет трећи пут. Оба ова фес- 
тивала предуго трају, имају много претплаћених учес- 
ника, а тенденција је да се овај број чак и повећа. 
Наиме, из године у годину појављују се нова позо- 
ришта, нови потенцијални учесници. Додуше, театри 
оснивачи покушавају да на све начине онемогуће њи- 
хово учешће -  често и успевају -  али се број учесника 
ових смотри и  број фестивалских дана из године у 
годину ипак увећава. Нажалост, не и квалитет оног 
што се публици показује. По правилу на Војвођанском 
сусрету прикаже се пет до шест добрих представа (ра- 
чунајући и оне за децу) које чине бољу половину или 
трећину програма. Остале су каткад једва на прихват- 
љивом нивоу професионалности, па се поставља пи- 
тање зашто их уопште приказати, зашто на њихово 
довођење и конкуренцију, тамо где им није место, 
трошити не мала материјална средства. Одлагање уво- 
ђења селекције на Војвођанском сусрету и на срби- 
јанском „Јоакиму” заправо ради против ових фести- 
вала. И против позоришта уопште, јер изједначава ква- 
литет и неквалитет. У најмању руку глупо је на истој 
манифестацији омогућити равноправни третман вр- 
хунском теагарском остварењу какво је на пример сом- 
борско Путовање за Нант (помињем само победничку 
представу 47. Сусрета) и  једном народном комаду са 
певањем рађеном на начин како су се у прошлом веку 
играли народни комади са певањем -  Љубав и  клетву 
мађарске драме Народног позоришта из Суботице. Глу- 
по и скупо. Када би неуспех неког бар забринуо, на- 
терао да се упита где је у односу на оне који су ус- 
пешни и зашто је тако, односно шта учинити да идуће 
и идућих година не буде тако, било би сврхе сучелити 
вредна остварења и  промашаје. Међутим, и они нај- 
неуспешнији објасниће свој дебакл формулом „мрзе 
нас чланови жирија” и сви који ће се у разговору 
после представе, а такви су све ређе присутни на Сус- 
рету (и „Јоакимовим” сусретима) одлучити да јавно 
искажу негативан, критички суд. И Јово наново идуће 
године. И идућих година. Истина, уз повремени бље- 
сак с времена на време. Пре би се могло рећи случајан, 
него као последица промишљеног потеза.

Залажем се, и овом приликом, за селекцију каква 
је на свим другим фестивалским манифсстацијама. 
Она, селекција, и поред свих могућности евентуалних 
грешака селектора, ако већ сама по себи не може да 
унапреди квалитет позоришне продукције, бар може 
да ова два масгодонтска фестивала -  Сусрет војвођан- 
ских позоришта и  Сусрете „Јоаким Вујић” -  учини 
јевтинијим. Пет до шест представа у конкуренцији, уз 
обавезно учешће театра домаћина и евентуално го- 
стујуће представе у част награђених, чини ми се не 
само оптималном мером, већ и максималним могућим 
бројем фестивалских учесника. Чак и да постоји већи 
број добрих представа. Истина, тада би неки театри 
често или готово редовно одсуствовали са покрајин- 
ске, односно републичке, смотре што би можда довело 
у питање и  њихов опстанак. Само, да ли позориште 
које више година за редом својим најбољим оства 
рењима не може да избори себи место међу пет-шест 
од десетак конкурената уопште и треба да постоји 
питање је које се може, можда и  мора, поставити!

Б иљ ана С рбљ ановић: Београдска т рилогија  
редитељ : Г оран  М арковић 
Југословенско драмско позориш те, Б еоград  
прем ијера: 19. април '91.

У Београдској трилогији, млади драматичар Биља- 
на Србљановић, широј публици позната по телеви- 
зијској серији Отворена врата, говори о оним нашим 
младим људима који су дилему остати или побећи -  
огићи у свег -  разрешили тако што су немање пер- 
спективе, дакле нимало блиставу извесност у својој 
земљи и свом граду (како неко рече или написа, ко- 
начно је у нашој литератури Београд некоме завичај!) 
заменили неизвесношћу негде у свету. Или је реч, 
заправо, о монодрами Ане Симовић, оне која је остала 
у Београду са телефоиском слушалицом у руци? Ис- 
поставиће се, што се могло и  очекивати, да ови све- 
тови већих шанси, мада неки од њих нуде макар ис- 
пуњење сна о решеној материјалној егзистенцији, ис- 
корењеним јунацима овог драмског триптиха о Бео- 
грађанима у Прагу, Сиднеју и Лос Анђелесу, не нуде 
ни елементарно осећање сигурности. Камо ли срећу. 
Свуда, и за све јунаке овог комада и представе постоје 
баријере. У Прагу то је чешки језик. У Сиднеју та- 
мошњи начин живота. У Лос Анђелесу стићи ће их, 
или тачније дочекати, исто оно насиље од којег су 
покушали да побегну. По писцу, тај трећи, завршни 
призор разрешиће се једним бесмисленим убиством. 
Редитељ Горан Марковић, међутим, замениће га, фар- 
сично неуспелим покушајем. Трагичност драмске си-
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туације у комаду Биљане Србљановић није у гоме што 
се било шта и било како разговара. Ни у Београду, ни 
у Прагу, ни у Сиднеју, па ни у Лос Анђелесу или било 
ком другом месту које би трилогију проширило у 
тетралогију.

Ако за промену краја редитељ Горан Марковић, бар 
по мени и од мене, заслужује комплименте, то што је 
пристао на простор за игру који значењем не подржава 
комад а, уз то, се чини и прилично нефункционалним 
(сценограф Душан Оташевић) не говори баш најбоље 
о промишљености редитељевог приступа тексту. Као 
што није ни нарочита потврда Марковићеве редитељ- 
ске вештине то што представа задржава, чак потен- 
цира, опадајућу тензију комада Биљане Србљановић. 
Најспретнији, односно најуспешнији био је решава- 
јући прву -  прашку -  најефектније написану причу. 
Најмање спретан и успешан постављајући последњу -  
лос анђелеску -  не постигавши да, и поред успело 
решеног краја, њеној не баш вештој конструкцији обе- 
збеди неопходни привид вероватности. Можда се мог- 
ло покушати ЧаК к  Са. прекомпон.ован>ем? променом 
редоследа? У сваком случају прича о сусрету Јована, 
Маре и Даче на некој журци у Лос Анђелесу морала 
се враћати писцу на дораду. Лепо је што су глумци 
полетарци изгледа поверовали овим лосанђелеским 
случајним партнерима, али њихова вера (Бојан Ди- 
митријевић, Мара Радуловић, Небојша Миловановић) 
није, чини ми се, пренета и на гледалиште. Не зато 
што се њихове судбине гледаоца не тичу, већ зато јер 
како није било на нивоу шта. А у позоришту, умет- 
ности уопште, како се нешто каже бар исто је толико 
важно као и шга се казује. Ако не и важније. У про- 
тивном нисмо на терену уметности, већ се бавимо 
нечим другим. Најблаже речено примењеном умет- 
ношћу. Ако не и  упогребом уметности. А од употребе 
до злоупотребе само је корак. Гогово све речено важи 
и  за београдску монодраму Ане Симовић, условно ре- 
чено четврту причу трилогије -  игра је Ксенија Зе- 
леновић. Сиднејску сторију одиграли су -  коректно 
колико су то омогућили писац и редитељ -  Катарина 
Гојковић, Горан Шушљик, Тамара Вучковић и Богдан 
Диклић, а једине стварно узбудљиве тренутке пред- 
става нуди у првој трећини. У прашкој причи. Као 
ретко кад раније посвећен и  подређен улози, пажљив 
и  коицентрисан партнер -  Драган Јовановић у улози 
старијег и  Никола Ђуричко у улози млађег брата Јо- 
вића, уз Алену Радмиле Радовановић, одиграли су пое- 
тичну смешно-тужну причу чешке школе. Ближу из- 
ворној, формановско-хитиловској, него нашој -  пас- 
каљевићевско-карановићевско-марковићевској вари- 
јанти. Нарочито Ђуричко. Потресан и комичан исто- 
времено, овај млади глумац савладао је још један сте-

пеник степеништа које води у сам врх нашег глу- 
мишта. У првом реду Ђуричка ради, али и Драгана 
Јовановића и Радмиле Радовановић, заправо прашке 
приче ради, или бар ње највише ради завређује да се 
види ова представа Југословенског драмског.

Виљем Ш експир: Сан летње н о ћ и  
у извођењ у студената глум е Ш  годин а 
у класи др В ладим ира Јевтовића, 
редовн ог проф есора 
асистент: В арја Ђ укић 
А теље 212, 17. април '91.

Мало коме нешто више значе имена Марије Ми- 
ленковић, Андреје Шепетковског, Мирјане Лазаревић, 
Весне Станковић, Љубомира Бандовића, Наташе Шо- 
лак, Дијане Павловић, Павла Пекића и  Небојше Ми- 
ловановића. Понеког од њих видели смо, понеко и 
запамтио, у некој улози ове или прошле сезоне. Су- 
дећи по Сну (у коме им помаже Љиљана Маројевић 
са једну годину старије класе) и  ови Јевтовићеви ђаци
-  бар већина њих -  идуће и  идућих сезона освојиће 
београдске позорнице. Као и њихови претходници. Не- 
ко ће можда рећи Јевтовић је и овог пута имао срећу 
да прими талентовану генерацију! Неко, пак, ови мла- 
ди људи имали су срећу да их води добар професор. 
У праву су, вероватно и једни и други. На добитку су, 
изгледа, сви. Највише, верујем, ми њихови будући гле- 
даоци!

3. ФЕСТИЋ
М ало позориш те „Душко Р адови ћ”
14-20 април ’97.

Фестић је један од најмлађих у, бројем богатој, по- 
родици наших позоришних фестивала. И иајнеобич- 
нијих. Не зато што окупља представе намењене дечјој 
публици (и таквих је приличан број) већ што селек- 
тира и професионалце и  аматере, и институције и ад 
хок групе (да не кажем баш тезгароше а могао бих, 
мирне душе!). Ове године на Фестићу је приказано 
петнаест представа у конкуренцији за награде. У три 
различите селекције. Селектор је за сва три програма 
који су се међусобно преплитали (могао се, штавише, 
успоставити са истим бројем представа и четврти, као 
што се без готово половине приказаних гакође могло) 
био Александар Волић.

Најхомогенија била је селекција представа луткар- 
ских позоришта. Пет представа од којих су четири
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солидан просек. Додуше, не више. Шта све мора јадно 
дете Луткарске сцене „Феникс” из Ниша, Звезда на 
небу Позоришта лутака, такође из Ниша (најбоље је 
остварење овог дела програма Фестиђа), Шарени свет 
Луткарске сцене Народног позоришта „Тоша Јовано- 
виђ” из Зрењанина и Бајка из ранца Позоришта младих 
из Новог Сада. Пета представља први покушај глумаца 
Народног позоришта из Ужица да направе представу 
са луткама. Циркус у  циркусу остао је, међутим, у 
сфери игре „живог” глумца са лутком као реквизитом, 
мада је са Ужичанима радила екипа луткара нрофе- 
сионалаца из Бугарске. Ипак, иако први корак није 
баш био прави, не би требало одустајати од луткарст- 
ва. Само греба покушати са правом анимацијом. Ужи- 
чани имају талентоване, младе глумце који би, чини 
ми се, релативно лако и брзо могли да овладају древ- 
ном уметношђу анимације, да се приближе а временом 
и изједначе са аниматорима у сталним луткарским 
позориштима која су овог пута готово равноправно 
поделила предвиђене награде. Успех луткарске селек- 
ције био би запаженији да је учествовала изабрана 
Гуска на месецу Дечјег позоришта из Суботице, по- 
бедничко остварење 4. Југословенског фестивала пред- 
става за децу у луткарској конкуренцији и, такође 
победник 39. Сусрета луткарских позоришта Србије у 
Зрењанину. Додуше, иста та Гуска није се, изгледа, 
прославила на Сусрету војвођанских позоришта у Ки- 
кинди, одржаног паралелно са Фестиђем. Недостајале 
су и представе Малог позоришта „Душко Радовиђ” из 
Београда (у овој сезони у „Радовиђу” још није било 
луткарске премијере!) и  земунског „ГЈинокија” (који, 
како организатори Фестића гврде, ево већ трећу го- 
дину бојкотују овај фестивал). Иначе шго се „Пино- 
кија” тиче у овом позоришту, управо у време уручења 
награда на Фестићу, одржана је врло успела свечаност 
двадесет петогодишњице рада позоришта и четрдесет 
петогодишњице уметничког рада Живомира Јокови- 
ћа, једног од двојице најзначајнијих наших луткарских 
редитеља (други је Србољуб Станковић) и оснивача и 
управника „Пинокија”.

У другу селекцију -  „уживо” играних представа за 
децу што ће рећи оних које нису луткарске -  укључено 
је ове године све и свашта. У тој селекцији била је и 
најбоља представа Фестића -  сомборска Лепотица и  
звер Игора Бојовића у режији Давида Путника којој 
је припало чак осам од девет могућих награда -  затим 
један ревијско-колажни пригодни нрограм „Радовића” 
насловљен Бајковизија, неколико остварења у којима 
су наступали глумци аматери (којима је место у већ 
номенутом, евентуалном чегвртом програму) и две 
представе игране под фирмама Удружења драмских 
уметника. Једна из Крагујевца и једна из Суботице.

Ова суботичка -  Доживљаји Мачка Тоше -  пример је 
тезгарошког кича. Да зло буде веће, на Фестићу је 
изведена чак 506. (!) пут што још једном потврђује 
виталност кич продукције и још једном оповргава фра- 
зу иза које се често заклањају аутори оваквих пред- 
става да је дете гледаоца тешко преварити, да само 
најбоље постиже успех код дечје публике. Нажалост, 
и  детегу је, као и  сваком недовољно образованом гле- 
даоцу, лако подвалити. Продаги му рог за свеђу и 
остварити једини циљ сваке тезгарошке продукције... 
узети му новац.

Најзад, у оном делу селекције која би на Фестићу, 
можда, требало да буде и  најважнија -  у програму деца 
играју за децу -  радосг игре осетила се само у две 
представе београдског Театра 13. Остале следе кич про- 
дукцију одраслих и показују озбиљан недостатак уку- 
са, више него сумњиво познавање театра и његових 
изражајних средстава. Наравно не мислим на децу 
учеснике, него на редитеље и  педагоге који са њима 
раде. Ако су на Фестиђу заиста приказана најбоља 
остварења која насгају у школама, онда не само да се 
не може говорити о сврсисходности оваквог позориш- 
ног деловања и едукације него о њиховој контрапро- 
дуктивности. Кад бејах млађи, дрчнији и загриженији 
имао сам обичај да кажем -  тако нешто треба забра- 
нити! Данас знам да је немогуће и остаје ми једино да 
будем несрећан што су деца која ни за шта нису крива 
пала у руке редитеља и педагога који те послове не 
умеју да раде. И да жалим што на Фестиђу нема оних 
разговора који се обично зову округли столови где се 
бар овим самозванцима може рећи у лице да то што 
раде нити је педагошки исправно нити има било какве 
везе са позориштем.

Јелисавета С аблић у Мастер клас  Теренса 
М екнели ја 
редитељ : А лиса С тојан овић  
Битеф театар  
прем ијера: 25. м арт ’97.

Последњи пут, пре Марије Калас у комаду Теренса 
Мекнелија, гледао сам Јелисавету Саблић у некој ве- 
ликој улози, наравно не обимом великој, као Веселу 
Крај у Клаустрофобичној комедији Душана Ковачеви- 
ћа. Премијера те представе играна је пре готово десет 
година. У новембру ’87. У међувремену, од Веселе до 
Каласове, Саблићева је постала незаобилазна у свакој 
нашој телевизијској серији, арчећи таленат, сводећи 
свој глумачки израз често, временом све чешће, на 
пуко ачење. Шмиранткиња је угушила велику глу-
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мицу, јер начин како је глумила на телевизији и на 
естради пренела је и у позориште.

Изостао сам, намерно, са премијере Мастер клас. 
Шта се и могло очекивати кад се Сека каква је данас 
ухвати у коштац са егзалтираном оперском прима- 
доном какву свако замишља Марију Калас. Додуше, 
први коментари које сам чуо, још пре премијере, на- 
говештавали су да се можда догодило чудо. Чуда су 
свуда, па и у театру, истина ретка, али... Гледам прву 
репризу и доживљавам шок. На сцени је заиста Јели- 
савета Саблић коју смо сви волели и ценили, коју смо, 
њој самој у првом реду захваљујући, готово забора- 
вили. Не Сека из Павићеве серије, или из Зечевог 
Женског оркестра, или Поповићеве Тамна је  ноћ. Шкр- 
та је и  прецизна у и са средствима која користи, тачна 
и децентна у интонацији, разиграна а суздржана, су- 
периорна у духовитом поигравању сопственим глу- 
мачким маниром. Пред гледаоцима је велика-мала, 
снажна-крхка, величанствена-ситничава Марија Ка- 
лас. Рођена из поистовећења глумице са ликом, исто- 
времено брехтовски коментарисана. Један од најблис- 
тавијих резултата ове позоришне сезоне.

У овој представи играју и певају и  Александра 
Стаменковић, Драгана Бранислава Радивојевић, Дејан 
Максимовић. Корепетитор је Игор Личина. Сценски 
радник који учествује у предсгави Драган Миленко- 
вић. Сви они, као и  писац Теренс Мекнели, преводилац 
Ивана Димић, редитељ Алиса Стојановић и сама Ма- 
рија Калас (делом свог животописа и  својим певањем 
са плоча) ту су зато да би Јелисавета Сека Саблић 
показала шта уме и да још уме. Ње ради, не Марије 
Калас ради, треба гледати ову представу.

„ВРАТИТИ” ПОЗОРЈЕ У  ВРШАЦ

Вршчани прикупљају потписе за петицију да се 
Стеријино позорје, наш најзначајнији и један од нај- 
старијих наших позоришних фестивала, пресели из 
Новог Сада у Вршац. Како кажу: где му је место, бу- 
дући да је Јован Стерија Поповић рођен и живео у 
овом граду. Главни аргументи су Шекспир и Страт- 
форд, али и, како наводи Вршчнин Зоран Петров, ин- 
ицијатор акције за враћање Стеријиног позорја у Сте- 
ријин родни град, податак да је још давне педесет 
шесте године Вршцу нуђено да се Позорје у њему 
организује. Тадашњи председник општине, међутим, 
одбио је ову иницијативу, сматрајући да овом банат- 
ском граду ни позориште није потребно, камоли фес- 
тивал и тако је Позорје припало Новом Саду. Чак и 
да су ова некадашња рекла-казала тачна, па и да се не 
улази у оцену логичне заснованости става да се неко

или нешто може вратити где никада није био или није 
било, овај захтев чини исто толико бесмисленим као 
када би Крушевац, Смедерево или Крагујевац, па и 
неки други градови, поставили захтев да постану пре- 
стони или главни град Србије. Штавише, они би за 
свој евентуални захтев имали далеко више аргуме- 
ната. У једном краћем или дужем времену историје 
заиста су то биле престонице. Но, оставићу се исто- 
ријско-политичких аналогија и  вратиги се иозориш- 
ту. Можда Зоран Петров и Вршчани не знају да је 
Стеријино позорје 1956. године било замишљено као 
једнократна свечаност, као обележавање сто педесете 
годишњице рођења и стоте годишњице смрти родо- 
начелника српске драме. Цела га позоришна 1956. го- 
дина била је посвећена Јовану Стерији Поповићу. Тек 
у току самог Фестивала, који је одржан у Новом Саду 
од 13. до 28. априла, покренута је иницијатива да се и 
надаље одржавају позоришне игре на којима ће се, 
уместо искључиво на Стеријиним делима, за награде 
такмичити представе настале на делима савремених 
југословенских драматичара. И таквих је, на савре- 
меном гексту рађених представа, било на првом По- 
зорју, али су за награде од дванаест приказаних кон- 
курисали аутори само шест -  три поставке Кир Јање
-  београдска, загребачка и зрењанинска, две Родољу- 
баца -  београдска и  новосадска и  Сквндврбег из Новог 
Сада. Стеријиној јубиларној годишњици био је те исте 
године посвећен и  седми сусрет војвођанских позо- 
ришта одржан у Вршцу -  од 15. до 27. септембра -  на 
коме су, уз четири представе из Војводине (Вршац, 
Сомбор, Зрењанин и  Нови Сад), приказане и  три из 
Београда и једна из Ниша. Не кажем ван конкуренције, 
јер на том Војвођанском сусрету награда није ни било. 
Међутим, не само као слављење Стерије, овај сусрет 
био је значајан јер је после трогодишње паузе поново 
покренут најстарији позоришни фестивал који ће се 
од тада, са изузетком 1958, одржавати у континуитету. 
Било је тада, истина, идеја да Вршац постане стално 
седиште Војвођанских сусрета, али та иницијатива ни- 
је прихваћена.

Вреди забележити још једну иницијагиву да Вршац 
постане Стратфорд. Осамдесетих година одржавани су 
у овом граду Стеријини дани, али ова смогра није, 
како би то наши политичари рекли, заживела, јер није 
било довољно нових представа, нових поставки или 
довољно добрих нових поставки Стеријиних дела, што 
је један од проблема и, на сличном репергоарском кон- 
цепту заснованих, Нушићевих дана у Смедереву. Вред- 
ни Вршчани ипак се нису предавали, па су пре пет 
година покренули нови позоришни фестивал -  Вр- 
шачку позоришну јесен, репертоаром сасвим приме- 
рену одржавању успомене на Сгерију. Реч је, наиме,
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о такмичењу иајбољих нредстава рађених на тексто- 
вима наших и светских класика. Захваљујући Јесени 
Вршчани су у прилици да виде изузетна остварења, 
али и овај град, као и многи други, не може да обе- 
збеди услове за игру баш свим најбољим представама, 
па је избор често узрокован техничким могућностима 
сцене, а не уметничким критеријумима, што сам се и 
сам као селектор 1994. и  1995. године уверио.

Сад би Вршчани хтели Позорје које није само фе- 
стивал него је током година, захваљујући огромном 
ангажовању Новог Сада, постало и документациони 
центар југословенског театра и  прави наш позоришни 
институт. Да и не помињем како је за четрдесет година 
главни град Војводине, захваљујући Позорју, одгојио 
публику која не само бројем, него и високим захте- 
вима, надмаша вршачку. Узгред, Вршац је један од на- 
ших бројем становника најмањих градова који има 
професионално позориште. Да не помињем и низ тех- 
ничких и организационих проблема који би, чак и да 
Вршчани имају права да траже оно што траже, до- 
принели да овај „повратак” (наравно под знацима на- 
вода повратак) у родно Стеријино место буде у ствари 
корак назад. Коначно, да се вратим почетку овог ос- 
врта, а шта ако би се, упркос свему и упркос логици, 
Позорје „вратило” у Вршац, а неки нови председник 
општине слично оном од некад, после неколико го- 
дина рекао: шта ће нам -  шаљимо га назад у Нови Сад. 
Уз то организовао прикупљање потписа грађана, ако

не из других разлога онда зато јер је го велики и скуп 
посао. Без обзира што у финансирању учествује и 
Република, па и савезна држава, финансијска обавеза 
за град и његове грађане огромна је. Но, да се манем 
размишљања шта би било ако би било. Она су исто 
тако бесмислена као и шта би било да је било.

Уместо даљег разглабања упутио бих Вршчанима 
два савета. Први: да уложе напор и  своје позориште 
оспособе и за приказивање најсложенијих позориш- 
них представа како би Вршачка позоришна јесен по- 
стала стварно фестивал најбољих представа на класич- 
ном тексту. Други: да концентришу у свом ансамблу 
такве креативне снаге које ће им коначно омогућити 
учешће у званичној конкуренцији Стеријиног позорја. 
У Новом Саду, наравно. Јер, да подсетим, а оне који 
не знају да информишем, Народно позориште „Сте- 
рија” из Вршца једини је професионални театар из 
Војводине који досад није учествовао на нашем нај- 
значајнијем позоришном фестивалу. Ни на једном -  
од четрдесет једног одржаног. Потрудите се драги 
Вршчани да направите представу која ће вас пласи- 
рати на Позорје, омогућити да одете у Нови Сад, ум- 
есто што тражиге да се Новом Саду Позорје одузме и 
додели вама. То што је у вашем граду рођен и живео 
Стерија не бројите ваљда у своје заслуге. Надам се, не 
мислите да је Стерија завичајни и  само ваш вршачки 
писац.

Д ф н  ПЕНЧИЋ ПОЉАНСКИ
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Хроника савременог позоришног живота- игра

Достојно обележен светски дан игре

Месец април је донео више догађаја на нашој ба- 
летској сцени но сви прегходни у овој позоришној 
сезони. У Српском народном позоришту у Новом Саду 
изведена је 12. априла дуго очекивана

И збирачица  н а  балетски начин

У сезони када се навршава 125 година од првог 
извођења најшармантније комедије икада написане на 
нашем језику, Трифковићеве Избирачице, на сцени 
СНП у Новом Саду, балетски ансамбл нашег најста- 
ријег театра игром оживљава добро знане личности и 
заплете, верујући у потребу да се у смеху нађе „нај- 
виша мера људскости”. А у којој мери је сложено про- 
наћи најбољи начин да се балетским језиком „испри- 
ча” једно сјајно комедиографско дело, а да се, при томе, 
не западне у кич и крајњу површност, сведоче готово 
десетогодишње припреме које је у праизведбу балет- 
ске Избирачице уложила либретисга, кореограф и ре- 
жисер Лидија Пилипенко, која после веома успешне 
представе Вечитог младожење на музику Зорана Му- 
лића и премароману Јакова Игњатовића, по други пут 
гостује на новосадској сцени.

Ведрина и једноставност личности и заплета Триф- 
ковићеве Избирачице може се само неупућеном чи- 
нити лака за кореографско-режијско транспоновање у 
балетску представу. Јер, целокупна историја балетске 
уметности, уз часне изузетке, попут шармантне Уза- 
лудне предострожности, показује да су драмске теме 
далеко прихватљивије за плесну визуализацију. Стога 
је напор Лидије Пилипенко и  њених врсних сарадника 
утолико значајнији.

Почетак балетске Избирачице са сетним звуцима 
војвођанских тамбурица и одлично постављена прва 
сцена у којој каприциозна и  размажена Малчика лу- 
пајући по клавиру изражава своју досаду и незадо- 
вољство обећавали су лепршаву балетску комедију. То

се, међутим, само делимично десило и то у првом делу 
представе у којем је Пилипенкова донекле следила 
Трифковићеву драматургију. У другом делу, без об- 
зира на симпатично кореографисану „брижну неса- 
ницу” Малчикиних родитеља, њен непотребно дуг, 
мелодраматичан сан, као и завршне слике са три вен- 
чања дата традиционално балетски (смењивање сола, 
дуета и пеђе игре ансамбла), неопходно је одређено 
сажимање, кореографско „брушење” и извесне либре- 
тистичке корекције да би се сачувала комедиографска 
нит Трифковићеве Избирачице. Без тога „наравоуче- 
није” да „избирач нађе отирач” неће бити ни мало 
јасно. Јер, преображени Тошица, висок, витак и леп, а 
уз то и одличан играч, као што је то Олег Дедогрјук, 
као Младожења није никакав „остатак” и његово прет- 
ходно неспретно удварање: „Госпођице Малчика, ви 
сте за ме прилика...” постаје готово комплимент раз- 
маженој удавачи. Одустајање од Трифковићеве Изби- 
рачице учинио је њену балетску верзију мелодрамом 
уместо комедијом.

Радећи свој други балет са Лидијом Пилипенко 
композитор Зоран Мулић је своје звучне слике за ба- 
летску Избирачицу заснивао на војвођанском мелосу, 
топлом и носгалгичном, те на ритмовима друштвених 
игара Малчикиног доба, што је погодовало кореогра- 
фу да из новосадског ансамбла, посебно солиста, изву- 
че садашњи максимум играчког знања и  глумачког 
умећа. Водећи се ауторитетом врсног балетског дири- 
гента Оркестар СНП и део тамбурашког оркестра РТВ 
Нови Сад, маестро Миодраг Јаноски је Мулићеву пар- 
титуру интерпретирао са лакоћом и очигледним убе- 
ђењем у њену драматуршку функционалност и  погод- 
носг за игру.

Складан, комедији и балету прилагођен декор дао 
је Борис Максимовић к. г, док су, као и увек, прелепи 
костими Божане Јовановић, к. г. са палетом боја која 
је била празник за очи, чинили љупки оквир балетској 
представи Избирачице од које се могло очекивати и
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више лепршавости, радости и хумора у играчком по-
гледу.

Радећи са солистима и ансамблом новосадског Ба- 
лета Лидија Пилипенко је постигла завидан успех. 
Све боља и изражајнија новосадска примабалсрина, 
Оксана Сторожук-Влалукин је као Малчика веома па- 
жљиво усвајала све инструкције кореографа, потен- 
цирала је каприциозност, а технички је без видљивог 
напора одиграла све Малчикине дуге и играчки сло- 
жене монологе, као и дуетне и  скупне игре. Лирску 
улогу Савеге, сиромашне рођаке Соколовићевих, под- 
једнако технички захтевну као и  насловна, донела је 
зрело и  у плесном и у глумачком погледу Дијана 
Козарски. Милица у интерпретацији Оливере Кова- 
чевић-Црн.ански поседовала је непосредност и шарм 
удаваче из многочлане породице. „Млади људи за же- 
нидбу” имали су одличне интерпретаторе у истакну- 
тим солистима новосадског Балета. Олег Дедогрјук је 
пленио неспретношћу у првом чину, док је у заврш- 
ном, изгубивши луцкасти „имиџ” због „изистинске 
љубави” према Малчики, био у традиционалним окви- 
рима коректан партнер и веома сигуран соло играч. 
Драган Влалукин је направио брижљиво вајану играч- 
ку, но потенцирано гротескну, минијатуру као Штан- 
цика, док је Евгеније Руденко освајао лепотом појаве 
и складном игром.

Потврђујући свој дар за комичне балетске ликове 
ветеран Растислав Варга је са шармантном Таи.ом Ши- 
рочком чинио брижни и благородни пар Соколовић, 
а енергична Габријела Теглеши-Велимировић и њој 
увек на услузи Зоран Радојчић одиграли су Тимићеве 
са очигледном преданошћу. Иако није имао играчких 
задатака Стеван Сремац је као слуга Јован био уочљив 
у свакој сцени због примерене маске и дискретне глу- 
ме.

Балетски ансамбл у овој представи није имао мно- 
го задатака. Јер, било је сцена где су балерине и иг- 
рачи и више од десетину минута били искључиво 
статичан, живи декор за солистичке игре. У неколико 
скупних игара они су показали дисциплину, музи- 
калност и грациозност.

Новосадска публика (и не замо она) жељна нових 
балетских догађаја ноздравила је овацијама праизвед- 
бу играчке Избирачице, новог и  дуго очекиваног до- 
маћег балетског дела.

* * *

Када се у Београду у два узастопна дана одржи чак 
пет нових балетских догађаја, као што је то био случај 
28. и  29. априла ове године, приликом обележавања 
Светског дана уметничке игре, онда је то готово сен-

зација. И без обзира што су се ти  догађаји одвијали 
истовремено (колико је истовременских театарских 
збивања сваког дана у светским уметничким метро- 
полама!), ако се имало стрпљења и воље сваки од њих 
се могао видети -  на премијери, на репризи или на 
видеу.

Човек и Марионета
У предвечерје овогодишњег Светског дана умет- 

ничке игре (28. априла) у Битеф театру у Београду се 
збио изузетно занимљив, дубоко племенит и задив- 
љујући плесни догађај. Француски играч и кореограф, 
Ерве Диаснас и марионетист Ж ил Реми, у органи- 
зацији Француског културног центра и Битеф театра 
подарили су нам нредставу, која нас је винула у заум- 
не поетске светове М алог принца или Алхемичара. 
Њихова Днаба и л и  првобитна тишина је изванредна 
плесна студија човекове исконске борбе за опстанак, 
која се испољава и агресивношћу и питомошћу.

Човек -  Диаснас у сталној комуникацији са својом 
противтежом у лику сјајно направљене и духовите 
Марионете, израња из далеких, потмулих одјека пр- 
вобитне тишине да би се стално и упорно, патетично 
и узалудно, борио за „своје место под сунцем”. У тој 
непрестаној борби Диаснас нас изузетно култивиса- 
ним покретима, који се подједиако дешавају на тлу и 
у ваздуху, одводи у далека пространства маште и исто 
тако изненадно сурвава у вртлог ни мало ружичасте 
свакодневице, а да при томе његове кретње имају стал- 
ни, хармонични континуитет.

Савршено владање многим театарским и играчким 
техникама -  од савременог балета преко источњачких 
телесно-филозофских вештина, све до својеврсног тре- 
нинга у воденој средини и изванредно савладане кла- 
сичне балетске технике (она, разуме се, није била ос- 
нова његове стилизоване и синтетизоване игре, али 
су само два или три покрета и геста, преузета из ове 
традиционалне плесне технике била довољна да се у 
Диаснасу упозна и изузетан класични играч) омогу- 
ћило је овом врсном уметнику да стално ангажује 
гледаочеву пажњу. Иако је Првобитна тишина његово 
прво ауторско остварење, из 1985. године, сваки детаљ 
ове представе је зналачки простудиран: од музике и 
звукова, који је складно прате, до бинског светла са 
којим је Диаснас стално у својеврсном дијалогу.

А шта рећи о сјајној Марионети и њеном духовном 
и физичком творцу Ж ил Ремиу? Чак и онда када је 
публика потпуно свесна његовог присуства на позор- 
ници (без обзира што је потпуно одевен у црно) Ма- 
рионета остаје мимо Ремиа самосвојна личност. Она
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се једноставно „није покоравала”. И као да је, као и 
њен партнер, Човек, била у рукама невидљивих сила, 
које их попут „сламке међу вихорови” носе кроз свет 
препун мистериозних моћи.

Савршен склад бивствовања Човека и Марионете 
на сцени и потпуна осмишљеност представе Првобит- 
на тишина, можда се понеком чинила недовољно про- 
жета емоционалношћу. Ипак, она није била хладна, 
напротив. Из свих покрета њених актера (и оних ау- 
томатизованих и оних прекрасно замишљених као јед- 
ва видљиви титрај на лицу, чудновато поегичан сплет 
прстију на рукама или пластично вајање прегиба це- 
лог тела) избијала је, готово невероватно, али под- 
једнако и снага и немоћ, и љубав и одбојност, и спрега 
и  разлаз -  све до онога благог, поетичног и лепог 
завршетка, када се сребрна, можда и коцкарска кугла 
судбине, не нађе у њиховим рукама...

Поред филма о стваралаштву једног од најзначај- 
нијих француских савремених кореографа, Ж ан Клода 
Галота, који је стекао светску славу (филм је приказан 
у Битеф театру на сам Дан игре) гостовање Ерве Ди- 
аснаса и Ж ил Ремиа је употпунило и ове године веома 
значајан француски удео у обележавању априлског 
играчког празника у Београду

А ш хен -  нова Д алила
Обнова, у виду премијере, балета С ш сон и  Дамила 

Камија Сен-Санса по либрету и у режији и корео- 
графији Лидије Пилипенко, у музичкој адаптацији и 
оркестрацији диригента Ангела Шурева, са сценогра- 
фијом Бориса Максимовића и у косгимима Божане 
Јовановић, изведена на с5м Светски дан игре -  29. 
април -  употпунила је већ дуже време прилично јед- 
ноличан репертоар београдског Балета. Без камере да 
понављамо већ изречене оцене о овом балетском делу 
приликом његове праизведбе, у децембру 1989. године, 
када је отворен реновиран храм Талије и Терпсихоре 
на Тргу републике, чињеница је да је и садашње „из- 
дање” ове представе задржало све одлике и мане прет- 
ходног. Свечаности обележавања Светског дана умет- 
ничке игре и успеху код публике допринели су, пре 
свега, извођачи.

Константин Костјуков, који је већ давно преузео 
улогу Самсона од првог протагонисге Крунислава Си- 
мића, и овом приликом је одушевио својом изванредно 
обликованом игром, прожетом искреним емоцијама. 
Његов Самсон израста пред очима гледалаца од на- 
дареног дечака у самовољног вођу, да би у своме паду 
био болно узвишен и са много топлине искрен у љу- 
бави према злокобној свештенгади, Далили. Маја Ко-

вачевић (Кћи храма) и Ненад Јеремић (Отац храма), 
носиоци ових улога и на репризи праизведбе, добили 
су у зрелости и у играчком и у изражајном погледу. 
Прамајка Милице Антић је била саткана од нежности, 
бриге и туге, док је млади играч Денис Касаткин изне- 
надио веома ауторитативном интерпретацијом Пра- 
учитеља, кога је одиграо беспрекорно и са мудрошћу, 
коју овај библијски лик захтева.

Ашхен Атаљанц-Беук је начинила прави подвиг ка- 
да је за веома кратко време (због изненадне повреде 
Душке Драгичевић) успела не само да технички са- 
влада, већ и да, са себи својственом духовношћу, одиг- 
ра „ђаволску заводницу” Далилу. О њеној игри, изва- 
јаној кристалним облицима неокласичне игре, изре- 
чено је већ много најлепших речи, које се и овога пута 
могу поновити, али оно што је њеној Далили удах- 
нуло убедљивост то је суштинско прихватање овог 
лика, уз тајновитост сензуалне снаге, уз праву дозу 
извесне перверзности и суровог самољубља. Дугачки, 
предугачки и  чак акробатски веома захтевни дуети са 
партнерима. имали су нешто више садржајности уп- 
раво због начина на који је нова Далила -  Ашхен 
одиграла. Показало се да нова улога, открива нове 
стране њене уметничке личности, које би требало и 
убудуће, у разноврсном репертоару, разнолико да ис- 
пољава.

Хор и оркестар београдске Опере је овога пута зву- 
чао хомогеније и изражајно потресније изводећи део 
Сен Сансовог Реквијема у небалетском финалу овог 
балетског спектакла.

Без обзира на труд уложен у обнову балетског ви- 
ђења Самсона и  Далиле, треба се надати да ће нова 
управа Народног позоришта у Београду за идућу по- 
зоришну сезону учинити нанор да балетски репертоар 
освежи новим, савременим делима иностраних корео- 
графа (Јиржи Килијан, на пример), пружи шансу на- 
шим кореографима, али исто тако да не заборави оне 
који су нас својим осгварењима задужили и оставили 
праве кореографске бисере као оставгатину за будућ- 
ност. У том смислу, пре свега, мислимо на поставке 
Димигрија Парлића и Вере Костић.

В ечери саврем еног плеса
Обележавање Светског дана уметничке игре у Бео- 

граду не би било потпуно да нису одигране и две 
вечери савременог плеса наших аутора: Театар покре- 
та „Мимарт” је извео, у Малој сали Атељеа 212, свој 
нови нројекат Аурум, а Марија Кртолица је на сцени 
Битеф театра одиграла дводелни соло са поетичним 
називом Одјек јучерашњих корака.
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Неформално позориште које са знањем, упорношћу 
и ентузијазмом већ дванаест година води кореограф и 
истраживач слободне игре, Нела Ангоновић у свом 
новом кореопројекту, као и толико пута до сада, раз- 
матрао је суштинске теме бивствовања. Под насловом 
Аурум  (Злато) Нела Антоновић се и кроз кореографију 
приближила својој другој професији, магистра техно- 
лошких наука, да би уз узбуђујућу, ритмички пре- 
цизну и за слободан покрет до сада најпогоднију му- 
зичку партитуру Мирослава-Мише Савића, сачинила 
кореопредставу у којој је „аурум” третирала и као 
почетак и крај алхемичарских трагања и као меру ду- 
ховних, материјалних и естетских вредности.

Поред уобичајене, слободне, озбиљне, сугестивне 
лексике покрета, која је својствена „Мимарту”, Ан- 
тоновићева је овога пута увела и један нови начин 
кретања -  слободну игру на „хоклицама”, које су ко- 
ришћене као штуле. То је, свакако, допринело да по- 
једине секвенце представе Аурум  буду посебно заним- 
љиве у осмишљеној спрези игре на столицама (на 
вишем нивоу) и игре на позорници на уобичајеној 
разини. Наравно, треба одати пуно признање изво- 
ђачима Александру Лекићу и Вери Павловић, који су, 
као срасли са „хоклицама”, изводили мноштво чак и 
акробатских композиција покрета, при чему су, очи- 
гледно, савладали падове и дизања, који су били и 
опасни по њихова тела, што ни гледаоце није остав- 
љало равнодушним.

Поред њих и  Миша Петровић, Никола Вранић и 
Драгана Клипа су се са јасно испољеном позитивном 
енергијом посветили новом кореопројекту, који је, чи- 
ни се, имао два завршегка. Један, плесно и театарски 
логичан, као крај, нестанак, изумирање и други, који 
се рађао на својеврстан начин из првог, као позориште, 
сцена са златном маском (можда Агамемноновом?) на 
лицима играча, као нови почетак живота или човекове 
историје.

У представи „Мимарта” је све функционисало пре- 
ма замисли аутора, Неле Антоновић, која је осмислила 
сценски простор и реквизите, те су и остали сарад- 
ници Анђелија Марковић (костими и маска), Горан 
Марковић и  Драган Масларевић (светло), Ђура Сана- 
дер и  Александар Јоцић (тон) допринели утиску да ова 
продукција „Атељеа 212” потпомогнута од стране Фон- 
да за отворено друштво, убудуће треба да заузме место 
у редовном репертоару ове позоришне куће.

* * *

Четврта појава наше земљакиње, настањене у САД, 
Марије Кртолице пред београдском публиком одви- 
јала се у „дводелном солу на задате и промашене те-

ме”, које је она назвала Одјек јучерашњих корака. Ње- 
на игра је била надахнута литерарним текстовима 
„интимне природе” -  Песмом луде девојке Силвије 
Плат и прозним записом њеног оца, Радована Крто- 
лице Гађење. Као и увек добро одабран колаж музике 
Лигетија, Хилера, Месијена и Сатија био је основа 
Кртоличине кореографије и плеса, који су били мање 
упечатљиви и комуникативни но њен литерарно при- 
мерен запис о Једној песми -  једној рапсодији, који је 
служио као основа овом плесном пројекту.

Користећи и строго кореографску и  импровизова- 
ну форму изражавања Кртолица се прихватила веома 
сложеног задатка да сама, готово цео час, задржи паж- 
њу публике. Без обзира на њено очигледно веома до- 
бро образовање, које је у претходна три пројекта, из- 
ведена у Београду, а посебно у Бегу из стаклене баште 
зналачки користила, овога пута је, у жељи да рациона- 
лизује „бурне емотивне реакције”, постигла мање него 
што се од ње очекивало. Немири и  узбуђења, тражење 
личног смисла постојања су савремене, често и  разно- 
лико кореографски интерпретиране теме, па су поред 
кореографско-режијског постављања и осмишљавања 
захтевне и у погледу извођења.

Веома неприкладан костим, који је Марија Крто- 
лица одабрала за велики део свога монобалета је у 
њеној игри више истицао мањкавости, нех о што би се 
то приметило у некој боље осмишљеној одећи. Без 
обзира колико ценили досадашњи кореографски рад 
ове младе и талентоване плесне посленице, чини се 
да Марија Кртолица, ипак, не би требало да се ослања 
искључиво на своје играчке могућности (то, разуме 
се, не искл.учује њено плесно ангажовање у сопстве- 
ним пројектима), већ би око своје занимљиве корео- 
графске личности могла да окупи играчице и  играче 
који би њене идеје спроводили у дело. Но, те идеје би 
ваљало да буду мање херметичне по свом философ- 
ском исходишту, а више усмерене на интелектуално- 
естетско комуницирање са гледаоцима.

С им позијум  о Д и м итри ју  П арлићу

Светски дан уметничке игре Удружење балетских 
умегника Србије и Народно позориште у Београду су 
обележили стручним скупом „Синтеза елемената у 
стваралаштву Димитрија Парлића”, а поводом 70 го- 
дина рођења и 10 година кореографове смрти. Иако је 
било недовољно одвојш и само једно пре подне за први 
симпозијум овакве врсте код нас, балетолози -  истори- 
чари, теоретичари и балетски критичари су у својим 
излагањима покушали и  успели да осветле значај Пар- 
лићевог кореографског стваралаштва за нашу, а и за
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светску балетску уметност. Тако је Константин Ви- 
навер говорио о Парлићу и тоталном театру, Миодраг 
'Габачки о сценографији у Парлићевим балетима, Ми- 
лица Јовановић о праизвођењима његових поставки, а 
посебно о Кинеској причи  Крешимира Барановићги Ор- 
ганизатор скупа Јелена Шантић је у свом саопштењу 
разматрала визионарство Парлића у погледу синтезе 
класичне традиције и модерног сензибилитета, Ми- 
лица Зајцев је обрадила интерпретације у Парлићевим 
балетима на музику домаћих композитора, Мирјана 
Здравковић је своје излагање насловила „Биће у ог- 
ледалу другости”, а Ксенија Шукуљевић-Марковић је 
говорила о Охридској легенди  у огледалу критике. О 
Парлићу у Српском народном позоришту у Новом Са- 
ду рад је написала Свенка Савић, гошћа из ЈБубљане, 
Бреда Претнар је говорила о Парлићу на сцени Сло- 
веначког народног гледалишча у Љубљани, а Вишња 
Хрбут из Загреба је факсом послала свој прилог сим- 
позијуму који се односи на госговање Парлића и ње- 
гових балета на сцени ХНК у Загребу. Своје прилоге 
о Парлићевом стваралаштву за књигу, која треба са 
метеријалима са овог научног скупа да изађе до краја 
ове године, приложиће и два млада београдска истра- 
живача, Тамара Антонијевић и  Милош Дујаковић.

Т елевизи јски  рим ејк Ч удесног м андарина

Београдска телевизија и уредник Снежана Нико- 
лајевић су направили сјајан потез када су за обеле- 
жавање Светског дана уметничке игре припремили 
специјано „Уметничко вече” посвећено не само праз- 
нику свих следбеника Терпсихоре, већ и нешем ба- 
летском великану, Димитрију Парлићу. Најзначајнији 
део ове телевизијске вечери, у којој су учествовали 
Парлићеви интерпретатори износећи сећања на сарад- 
њу са њим, био је римејк Чудесног мандарина Беле 
Бартока, који је за телевизију кореографисала, по Пар- 
лићу, примабалерина Душка Сифниос, а режирао Ми- 
ша Вукобратовић.

Са љубављу, упорношћу и знањем Душка Сифниос 
је готово до танчина пренела Парлићеву поставку Чу- 
десног мандарина која је први пут изведена фебруара 
1957. године на београдској балетској сцени, да би исте 
године, приликом отварања Театра нација у Паризу, 
била сензација за тамошњу зналачку критику и избир- 
љиву публику. Извођење Чудесног мандарина у Пар- 
лићевој кореографији значило је почетак његовог ме- 
ђународног ангажмана и „златног доба” београдског 
Балета.

У телевизијском римејку Чудесног мандарина про- 
тагонисти су били млади играчи, чије време на сцени 
тек долази. Одабравши за улогу Девојке коју је са 
толико успеха тумачила у београдском Балету и у 
трупи „Балет XX века” Мориса Бежара младу Милену 
Јауковић (она ове године дипломира у Средњој ба- 
летској школи „Лујо Давичо” у Београду) Душка Сиф- 
ниос је учинила смео, али, показало се, прави потез. 
Јер, иако још без искуства на балетским „даскама што 
живот значе”, Милена Јауковић је изузегно интер- 
претирала овај лик, усвајајући и разумом и интуи- 
цијом врсне балетске играчице све инструкције Сиф- 
ниосове. Поредити сензибилитет данашњих дана са 
оним од пре 40 година није упутно, но ваља рећи да 
је Јауковићева у своју интерпретацију унела много 
савременог, истовремено наивног и  заводиичког. При 
томе је са техничке стране њена интерпретација била 
без замерки. Због свега тога она, разуме се, дугује 
захвалност Душки Сифниос на поверењу, али указује 
онима који се баве будућношћу нашег балета да у њој 
могу наћи веома озбиљну, талентовану и вредну ба- 
летску уметницу.

Денис Касаткин, већ искусан играч, потврдио је 
своју сигурну играчку спремност у улози Мандарина. 
Био је више него пожртвован партнер, у свим сек- 
венцама је деловао убедљиво, мада није имао у изразу 
ону демонску тајновитост коју су претходни интер- 
претатори ове улоге испољавали. Светозар Аврамовић 
је направио веома успелу минијатуру као Стари гос- 
подин, а Дејан Пајовић, Божин Павловски и  Горан 
Станић су чинили упечатљив тим разбојника, уз неш- 
то сложенију кореографску поставку од првобитне, 
Парлићеве, јер су, очигледно, били спремни на сло- 
женије играчке задатке.

Оно што је изузетно драгоцено у овом римејку 
Чудесног мандарина је заиста надахнута телевизијска 
режија Мише Вукобратовића, који је са много укуса, 
знања и улажења у суштину Бартоковог и Парлићевог 
балетског ремек-дела, направио телевизијски балет, 
антологијске вредности, који ће остати путоказ свима 
онима који ће се убудуће бавити транспоновањем ба- 
летских представа у телевизијски медиј.

Наравно, треба очекивати да ће озбиљан и сваке 
похвале вредан напор Душке Сифниос и њених из- 
вођача са телевизијског екрана отићи на живу, балет- 
ску сцену, уз жељу да то буде само почетак рекон- 
струкције и враћање кореографских остварења Дими- 
трија Парлића на нашу позорницу

Милица ЗАЈЦЕВ
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Савремена драма

Дејан МЕДАКОВИЋ

Бомба од сладоледа у хотелу Сахер
Драмолет у два чина и четири слике

ЛИЦА

Ана Сахер, власница хотела 
Господин Леополд Шалек, таћге с!’ћо1е1 

Госпођица Јозефина, собарица 
Генерал у пензији др Алфред Новак 

Пуковник Херман Сајдл, на служби у Генералштабу 
Генералпуковник Штефан Саркотић фон Ловћен, на службеном путу у Бечу 

Дворски саветник Адалберт фон Келер, власник старе НоГароШеке 
Господин Јопа1ћап фон Думбовски, витез малтешког реда, радо виђен гост хотела

Кнез Емил Лобковиц 
Гроф Антал Апоњи

Догађа се у Бечу у јесен 1917, 1920, око 1930. и 1934. године у хотелу Сахер
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I слика

(Госпођа А т  Сахер седи за малим бидермајер секретером и
нервозно преврће разне хартије)
АНА САХЕР Ово је да човек не верује. Ова ужасна скупоћа. 

(П римећује собарицу Јозефину)
Да, да, драга моја Пепи, ми идемо рђавим 
временима у сусрет. Па све то нема краја. Тај 
страшни рат. И где то све води? Предуго 
траје та луда вожња у мрачном тунелу. 
Предуго. Добро је да све те ужасе није 
доживео наш стари цар.
(Застаје)
Ох, Пепи, Пепи, та ви сте још тако млади и не 
знате како је тај наш свет некада изгледао. То 
су била времена! ТаГе1хркг који сада 
сервирамо доиста се не може упоредити са 
оним месом које је  нама испоручивао месар 
Росулек. Сирома човек! И он је умро, а није 
дочекао да на своју фирму стави: Ц. и Кр. 
дворски добављач. А заслужио је то, доиста је 
заслужио.
(Застаје замишљено, као за себе)
И тако одлази пут Хицинга та стара бечка 
гарда, све што се некада звало Ееч.
(Почиње да певуш и као за себе арију из  
оперете „Ш ишмиш")
„ОШскНсћ Ш, ^сг уег§1581 у/ак шсћ1 шећг т  
апЈегп 181”.
(Певање нагло прекида)
Боже! Ала смо се слатко смејали овој песми 
код Ронахера. Све је то некада било тако 
безазлено, а онда, преко ноћи, све се 
променило, а ова песмица одједном је постала 
тако тмурна, тако непријатна.
(За све време госпођица Јозефина немо стоји 
и  гледа  госпођу Сахер, као да се чуди) 
(Госпођа Сахер, као да се враћа у  стварност) 
Ах, да, драга Пепи, где смо ми то данас? Где 
гори?

(Јозефина лагано, као да оклева да саопш т  нелријатне вести)
ЈОЗЕФИНА Лоше вести, опет лоше вести. Фирма Браун 

јавља да више не може да испоручује 
дамастну постељину. Чуде се јер, кажу да се 
то више не производи. Рат је. Све иде за 
војску. А рекли су и то да оваква постељина 
није више у моди, јер данашња публика нема 
више исте захтеве. Виде они то и у својој 
фирми.

ГОСПОЂА (Тихо)
САХЕР Дакле ту смо. Далеко смо већ дотерали. Још

мало и ми можемо да затворимо наш дућан. 
Смисао нашег постојања је квалитет. 
Упамтите, моја драга Пепи, без квалитета ми 
смо изгубљени. Изгубљени без остатка.
(Трже се, а затим одлучно)
Али, доста са кукњавом. Избаците луксузну 
постељину из свих апартмана и зовите ми 
господина Леополда.

ЈОЗЕФИНА (Прави кникс и  брзо одлази)
Одмах, милостива госпођо Сахер.

АНА САХЕР (Враћа се својим папирима, а онда каже 
обрадовано)
Напокон! Ту је, тај јеловник за царев рођендан. 
(Уздахне)
Каква времена!

(Улази тш(ге с1’Но1е1 господин Леополд Шалек, као да нешто 
тражи)
ШАЛЕК Милостива госпођа је  звала.

(Шалек ј е  обучен у  смош нг, а креће се као 
човек к о ји  до ситница познаје своје госте, 
њ ихове ћуди  и  протокол)
Чиме могу да служим?

АНА САХЕР Драги господине Шалек, знате ли ви који је 
данас дан?

Ш АЛЖ  Наравно, милостива госпођо Сахер. Данас је
18. август.

АНА САХЕР Драги господине Шалек, дакле?
(Шалек јо ш  увек ћути)
(Госпођа Сахер помало нервозно и  љутито)
На данашњи дан славила је цела Монархија 
рођен-дан нашег л.убл,еног цара и краља, 
његовог апосголског величанства Франца 
Јозефа I. А ви, ви се драги Шалек, нисте 
сетили тог дана. Готово неверовагно.

ШАЛЕК (М ало покуњено)
Да, признајем, то је моја срамота. Али, 
милостива госпођо, сада је рат, а нашег 
љубљеног цара више нема, а онда те вести са 
фронтова. Сваки час јављају о некој новој 
офанзиви. И ја се питам: куда то све води? 
Наравно када је његово царско величансгво 
било на животу, све је било другачије. Све. 
Ево, ја  и сада могу да вам наведем наш 
последњи мени који смо саставили у част 
царевог рођен-дана. Био је то првокласни 
мени, упркос ратним приликама. У почетку 
рата сви су нас наши лиферанти снабдевали 
без тешкоћа. Не као данас. Дакле, 18. августа 
1915. наш мени је изгледао овако:
.ЈиНеппе бирре 
РогеПе ђ!аи
КаПоГМп & к.се НоИашЈаЈбе
Епј>Нбсће8 РПе1 §агтег1
ВгаШићпег
8а1а1 ип(Ј Сотро1
О е т 18сћ1е8 ЕЈк
Ое88ег1
5сћ\уаггег СаГе

(Сва та јела  господин Леополд изговара полагано, као да  
извлачи бројеве на некој добротворној томболи у  корист 
ратне сирочади)
(Госпођа Сахер је  пратила његово набрајање уз гласне  
коменгаре).
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АНА САХЕР

ГОСПОДИН
ЛЕОПОЛД

ГОСПОЂА
САХЕР

ШАЛЕК

ГОСПОЂА
САХЕР

ШАЛЕК

Тачно! Тачно, господине Шалек! Па то је 
фантастично! Ви сте право чудо! Одакле Вам 
то памћење. Све је лепо, али ипак не разумем 
како се одмах нисте сетили да је  18. август 
био и царев рођендан! Знате да је уз кромпир 
сервиран сос холандез, а заборавили сте 
нашег цара.
(Помало мазно и  лукаво)
Или сте ви можда већ постали какав 
републиканац? Или, сачувај Боже, соци? Сада 
је то у моди.
(Као да се снебива)
Али, милостива госпођо, зар вам ја на такву 
господу уопште личим? Зар може неко да 
буде републиканац који је сам, својим рукама 
сервирао толиким члановима прејасне царске 
куће?
(Сасвим помирљиво)
Оставимо те приче, драги господине Леополд. 
Разуме се да ја и не сумњам у вашу пуну 
лојалност према нашој узвишеној царској 
кући. Ово је све била једна сасвим безазлена 
шала. Уосталом, живимо у времену у којем је 
све могуће.
(Као за себе)
И шта ћемо још  доживети.
(Трже се и  говори одлучно)
А сад на ствар! Реците ми какве су наше 
залихе најбоље врсте шампањца? Колико тога 
још имамо у нашем подруму?
(Шалек ћути)
(Госпођа Сахер одлучно)
Драги Леополд што ћутите? Реците, јесмо ли 
већ при крају? Већ при крају?
(Уноси се у  његово лице)
Дакле?
(Свечано, као да гарнизону објављ ује некакву 
наредбу. Као да рапортира)
Милостива госпођо Сахер, наше резерве су 
сасвим при крају. Тачније речено, ми овога 
часа располажемо још једино са свега седам 
боца шампањца.
(Скоро јаукне)
Шта кажете? За име Исусово, па то је права 
катастрофа. Па када смо то уопште попили?
Памтим и датум. Последњи пут сервирали смо 
Помери 22. јуна 1915. када је генерал 
кавалерије његова екселенција Шшж! уоп 
К б ћ т  ЕгтоШ на челу II армије ушао у 
Лемберг. Тада се код нас шампањизирало у 
нешто већим количинама.
(Шалек наставља)
У ризници имамо још  свега седам боца 
шампањца. Да, то је Помери, годиште 1908. 
Сјајна берба. Из те године имамо још 
ШаиегеМгсћпег Виг§ип(]ег, Уб81аиег ОђегкЈгсћпег 
и Оитро1Љкнсћпег, све друго није вредно 
помена. Упозоравам милостиву госпођу да и 
залихе ових вина нису неисцрпне. Све има свој 
крај. Уосталом, слободан сам да подсетим да 
нам предстоје и неке свечаности: састанак

малтешких витезова, две веридбе из куће 
Наггасћ, једна златна свадба универзитетског 
професора дворског саветника Ко\уа18ко§, а 
очекује се и порођај у кући кнеза 
0 1 е1псћх1е1п-а, па затим коначано повлачење из 
активне службе, његове екселенције генерала 
барона Салис Сољо. Колико се присећам то је 
све. Ако све те свечаности прерачунамо у 
нашем подруму са оним залихама које тамо 
леже, слика није ведра.
(Присећа се)
Ах, да, подсећам још и на дијамантски јубилеј 
свештеничке службе његове преузвишености 
помоћног бискупа господина Лубинског. Па 
онда...

ГОСПОЂА (Скоро љутито)
САХЕР Доста Шалек, коначно доста. Ми то

једноставно не можемо више издржати, нека 
господа оду и код наше конкуренције, ето им 
Бристол или Империјал, тамо су већ одавно 
испразнили евоје подруме. Штедите, штедите, 
драги мој Шалек. Рационирајте све оно што 
још одговара репутацији наше куће. Долазе 
страшна времена! Још страшнија од свега 
што се данас збива. Замислите, мало пре ме је 
госпођица Јозефина обавесгила да је Браун 
обуставио испоруку својих пике дека и 
плимоа. И шта сад да метнемо у апартмане? 
Обично платно које гребе и боде па да наши 
најугледнији гости помисле да их спремамо за 
некакве факире. Шалек, Шалек, и где то плови 
та наша лепа Аустрија? Таква држава. Рај на 
земљи. Па та мађарска аристократија! Све 
људи од широке руке, сви даровити за велике 
гестове. Естерхази, Палфи, Зичи, Чаки, 
Гражалкович, Баћани! Све су то права 
господа, онаква какву човек може да замишља. 
'Гим мађарским магнатима једино су још  били 
равни Руси. Сетите се кнеза Демидова ди Сан 
Донато, па принца Јусупова, оног што је убио 
Распућина! Ти нису обртали своје златне 
рубље као шкрти Енглези своје фунте, вечно 
носе једно одело, а на кошуљама мењају само 
крагне и манжетне.
(Наставља после краћег оклсва/м)
А знате ли, драги мој господине Леополде 
како ћете најлакше препознати правог 
господина? За нас који радимо у хотелима то 
није тешко. Напојнице нису права ствар, већ 
новац који је прави кавалир спреман да 
потроши на своје метресе. Да, да, ту опет 
Русима нико није био раван. Нешто су бољи 
Италијани, али су они углавном без новца. 
„ТЈ1е1 оћпе МН1с1. Вагоп у о п  Нећешсћи ипс! 
ВгаисћеуЈеГ’. Још данас чувам неке неплаћене 
рачуне. Те Соп1е Ма1акр1па, те Рпшлре 
Ос1е8са1сћЈ, пуна ми је  глава њихових имена, 
хоће да живе на великој нози, а не плаћају те 
своје хотелске рачуне.
(Застаје)
Али, господине Леополде, пређимо на ствар. 
Полазећи од трагичне вести коју сте ми
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управо саопштили да у нашем подруму 
располажемо са свега седам боца Померија, 
берба 1908, одлучила сам да се у хотелу 
најсвечаније опростимо од квалитета којем 
смо тако верно служили. То сад припада 
прошлости. Ваш задатак је да саставите 
јеловник за једну гала вечеру као у најбољим 
прошлим данима. Као врхунац те вечере, 
реците то нашем колачару господину 
Мајерхоферу да нам направи бомбу од 
сладоледа. Нека својој машти пусти на вољу, 
нека нам дочара оно што се овог тренутка 
дешава на фронтовима, у рововима Галиције 
или на Пијави. Све то до детаља у сладоледу 
најразличитијих врста. До детаља. Нећу да се 
мешам у његову креацију, човек има довољно 
маште, ја  само претпостављам да ће нам крв 
дочарати сладоледом од малина или јагода. 
Верујем да ће Мајерхофер успети да нас ова 
ледена бомба подсети на рат. Реците му нека 
се потруди јер, ко зна, хоћемо ли и у 
будућности имати прилике да се препустимо 
оваквом маштању. Јесте ли ме разумели 
господине Леополде?

ЛЕОИОЛД Свакако милостива госпођо, замисао је управо 
јединствена и о том сладоледу причаће се још 
дуго у Бечу. Има у тој идеји и нешто више од 
нашег старог патриотизма. Сигуран сам да ће 
господин Мајерхофер направити једио право 
ремек-дело. Волео бих да видим лица која ће 
од зависти и беса направити господа Демл и 
Герстнер. Биће то весело!
(После краће паузе)
Остаје само једно питање: коју господу жели 

милостива госпођа да позове на ову 
ексклузивну вечеру? Ко су ти ваши срећници?

ГОСПОЂА ( Узима лорњ он и  чита)
САХЕР Генерал изван службе АЈГгеЈ Моиак, пуковник

Сајдл из Генералштаба, генералобрст Штефан 
Саркотић фон Ловћен, Хофрат Адалберт фон 
Келер, господин Јонатан Думбовски, малтезер,

ЈШОПОЛД

АНА САХЕР

ЛЕОПОЛД 

АНА САХЕР

кнез Емил Лобковиц и гроф Антал Апоњи. Све 
сами опробани пријатељи наше куће.
Ако смем да приметим ново лице је једино 
његова екселенција генералобрст Саркотић 
фон Ловћен.
Вама баш ништа не може да промакне, драги 
мој Леополде. Ви знате да је он од скора 
добио племство за неке његове ратне заслуге 
у Црној Гори, па ето, желела сам да овим 
мојим пријатељима из позадине прикључим и 
неког славом овенчаног ратника Није лоше 
да се то чује у бечким круговима 
Биће учињено. А заправо који је повод за ову 
вечеру, милостива годпођо?
Ништа посебно. Зар и ми немамо право да у 
миру попијемо оних седам флаша Померија? 
Зар то није разлог за свечани испраћај? Мој 
драги Леополде, чини ми се да ни ви нисте у 
довољној мери свесни ш та за нашу кућу значи 
да ће гости попити наше последње залихе 
таквог шампањца као што је Помери из 1908. 
године.
Доиста, велики догађај и за Беч и за нашу 
кућу. То личи н& неку н&јсвсч&нију јавну 
сахрану, још да се огласе и мртвачка звона. А 
када се све то сврши, препоручујем 
милостивој госпођи да се за шампањац 
ослонимо на домаће снаге. Није лоше да 
покушамо са подрумом дворца Халбтурн. На 
све треба благовремени мислити.
Биће времена да о свему томе мислимо онда 
када нам прође ова битка. Кажите 
Мајерхоферу да је сада куцнуо и његов 
звездани тренутак. Хоћу да сви упамте када су 
у хотелу Сахер окусили бомбу од сладоледа. 
Можете ићи, драги господине Леополде, 
слободни сте.

(Леополд се клања и  тихо одлази)

ЗАВЕСА

ЛЕОПОЛД

АНА САХЕР

II слика

(Свечано осветљени сепаре хотела Сахер. У  средини велики  
сто на којем горе три жирандоа. Преовладава тамно-црвена 
боја ламперија од махагонија. Атмосфера ј е  пуна неког 
ишчекивања)

(Госпођа Сахер, нервозно обилази сто, лажљиво загледа како 
ј е  сервнс распоређен. В рш и ситне исправке. Господин 
Леополд немо стоји и  посматра госпођу Сахер)

ГОСПОЂА Види се да дуго нисмо сервирали гала вечере.
САХЕР Заборављене су кашичице за сладолед, али

оне сасвим флах, као лопатице. Па то је за клу

целе вечере, то је за бомбу од сладоледа. 
(Леополду)
И зашто сте употребили Мајсн сервис, а не 
наш бечки Аугартен, или бар Хере.чд, па још 
смо увек у нашој лепој Монархији. Мајен смо 
износили једино онда када смо имали високе 
госте из Немачке. О! Боже! Човек данас мора 
да све сам контролише.
(Прекорно)
Господине Леополде, кога да чиним 
одговорним за све те грешке?
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ЛЕОПОЛД (Покорно)
Све ће се исправити, милостива госпођо, и на 
фронтовима накнадно исправљају већ 
изгубљене битке, а  ми ћемо све то одмах 
поправити.
(Прилази звонцету и  звони)
(Улази ј е д ш  келнер)
(Леополд помало надмсно)
Замените ове кашичице за сладолед.
(Окреће се госпођи Сахер)
Бојим се, милостива госпођо, да је за промену 
делог сервиса сада прекасно. Надам се да ће и 
господа официри Мајсн сервис схватити 
исправно, а не као доказ неког нашег 
ослабљеног патриотизма. Уосталом, ми смо 
још  увек савезници са Немачком.

ГОСПОЂА Али, господине Леополде, чему сад та висока
САХЕР политика.

(Помирљиво)
Добро, добро, нека Мајсн остане. Уосталом, 
чујем да гости већ долазе. Ево наших драгих 
гостију!

(Ш ири руке и  радооно прилази првом госту пуковнику  
Херману Сајдлу. Он је  у  униф орми и  са ордењем Хода мало 
теже и  укрућено. Поздрапља госпођу Сахер војнички)
САЈДЛ

ГОСПОЂА
САХЕР

ХОФАРТ
КЕЛЕР

ГОСПОЂА
САХЕР

Љубим руке милостива госпођо Сахер, какво 
дивно изненађење. Све сам учинио да ме моја 
тешка служба у Генералш габу не спречи да 
прихватим ваш љубазни позив. Но, ето 
(Ш ири руке) 
сад сам ваш!
Ценим вашу жртву, господине пуковниче.
Знам колико радите и зато се осећам помало и 
кривом што сам вас макар на кратко одвојила 
од ваших патриотских задатака. Заиста, хвала 
вам што сте дошли. А ваша породица је 
добро? Надам се да је све у реду. Последњи 
пут сам срела вашу драгу супругу код нашег 
заједничког педикира. Баш смо се слатко 
напричале. А кога то сада видим?
(Окреће се и  прилази Хофрату фон Келеру. 
Говори као да се умиљава)
Ваш сам најпокорнији слуга, милостива 
госпођо Сахер. Надам се да не касним. Чекао 
сам дуго на фијакер. Кажу недостају им коњи, 
јер их је реквирирала војска. Најпре фронт и 
све за победу. Искрено речено, очекивао сам 
да ће се у савременом рату смањити или чак 
сасвим изгубити некадашњи значај кавалерије. 
А волео сам још од детињства те наше храбре 
коњанике. У кавалерији је служио и цвет 
нашег племства. Кажу да су код седмих 
драгонера из Чешке и седмих хусара из 
Мађарске од четири официра тројица 
припадали племству. Увек сам се питао: ако се 
из војске изгуби коњица, где ће служити наши 
племићи?
Не извињавајте се господине дворски 
саветниче. Сви знамо како је у тешко ратно 
време водити једну апотеку. Као да се цео

КЕЛЕР

ПУКОВНИК
САЈДЈ1

ГОСПОЂА
САХЕР

свет разболео, или се туче по разним 
фронтовима.
(Спази пуковника Сајдла)
Аха, ту сте драги пуковниче Сајдл, баш добро 
да вас видим, желео бих да вам поставим и 
нека питања, разуме се, сасвим рпуаИбхЈгпе. 
(Узима га под р у к у  и  одводи на страну)
Увек на служби, господине дворски саветниче. 
(Окреће се госпођи Сахер)
Ж елим да вам кажем, многопоштована 
госпођо Сахер, да најмање што један 
генералштабни официр може да учини за вас 
(Наста&ља сасвим галантно) 
јесте да вам је  апсолутно одан. Ми из 
генералштаба имамо добро памћење. У селима 
Галиције, приликом инспекције фронта, 
мислио сам на вас. Дајем моју официрску реч.
(Кокетно)
Обешењаче! Ласкавче! Ко да вам верује? Али 
ипак, ви ме присиљавате да вам све праштам. 
(Окреће се)
Добро дош ли господине фон Думбовски. Шта 
раде наши храбри малтезери? Видела сам вас 
на последњој тијеловској литији. Марширали 
сте тако јуначки, а тако узвишено и побожно, 
Била сам до суза ганута.

ДУМБОВСКИ Баш на тој литији, навукао сам тешку
прехладу. Ако сам гледао у небо мислио сам у 
очајању колико ће та литија трајати. Најпре 
те дуге службе у хладним црквама, а онда 
знојење на сунцу. Нисам вам ја више за те 
параде. Али, ето, увек попустим када се јаве 
прилике за јавно настуиање. Понашамо се као 
да смо једино ми малтезери овлашћени да 
бранимо угрожено хришћанство. Што је мање 
снаге за живот, за реалност, ми се све више 
хватамо за прошлост, за традицију. Ми 
постојимо јер не желимо да признамо да више 
никоме и нисмо потребни. Ха! Ха! Ха! Где су 
данас ти Турци са којима смо се некад тукли 
по Медитерану. Све је то пука прошлост, и 
само прошлост, а нама још преостаје да се 
понекад заједно мало провеселимо и да за 
часак поверујемо да још нисмо мртви. Све, све 
је  то сасвим безазлено и у то име ја ћу, ако ме 
Бог поживи и до године, костимиран као 
малтешки витез, корачати по бечким улицама 
у тијеловској литији.
Али ја  протествујем, драги господине 
Думбовски! Каква прошлост, каква 
ислуженост! Верујте да смо сви ми срећни 
када вас видимо како марширате у тијеловској 
литији. Беч је град који воли традицију.

(Док Ана Сахер све то говори, истовремено улазе племићи
Лобковиц и  Алоњи)
АНА САХЕР Радује ме да вас видим, господо, а ја  сам већ 

стрепела да ли ћете доћи. Ово су ратна 
времена и ту важе и неки други закони. 
Свашта се дешава. Чак и у Бечу нико више 
није сигуран.

ГОСПОЂА
САХЕР
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ЛОБКОВИЦ (Скоро у  глас, бранећи се од било каквих 
И АПОЊИ могућих непријатости)

Али, госпођо Сахер, откуда вам овакве црне 
мисли? Ваљда нисте посумњали у 
способности бечке полиције да чува ред. Све 
се мења, али нам је полиција увек иста, ха, ха, 
и наши „шпицли” једнако трају и 
преживљавају све, апсолутно све, а на првом 
месту своје претпостављене министре. Кажу 
да је тако у Француској, где свака политичка 
промена не утиче на положај полиције. 
(Неочежвано, упада Алоњи)
То је очигледно један веома жилав организам, 
та полиција. Он се зачиње само у јаким 
државама, а јача сам од себе. Уколико је пак 
држава слабија или чак никаква, њено 
последње упориш ге ипак остаје полиција. 
Уосталом, ваљда је то и неки неписани закон. 
Па кад то важи код републиканских Француза, 
утолико пре је та појава типична за монархије. 
Руси су своју ефикасну „охрану” овековечили 
у својој књижевности, а ми смо још  увек 
дужни нашој полицији.
(Ове р ечи  грофа Апоњија губе се у  жагору) 
(Тај жагор прекида Ана Сахер ко јо ј је  
пришао пшиге а ’Но1е1 Леополд и  нешто јо ј  
ш апунуо на уво)

АНА САХЕР (Пљешће рукама и  говори свечаним гласом)
Пажња, пажња, молим за мало пажње моја 
господо. Част ми је да вам саопштим да је у 
наш хотел управо ступила његова екселенција 
генералпуковник Штефан Саркотић фон 
Ловћен.

(Док она узима дах да пастави, у  сепареу се појављ ује у  пуној 
генералској униф орми Штефан Саркотић фон Ловћен)
(Саркотић поздравља ове присутне лаганим наклоном главе)
АНА САХЕР (Узбуђено)

Живео нам наш јунак из Монтенегра!
(Виче три пута живео)
(Ана Сахер једнако узбуђено)
Екселенцијо, хвала, хиљаду пута хвала, што 
сте прихватили мој скромни позив. Ви сте, 
поред присутне господе, свакако 
најдостојнији да у Бечу попијете последње 
флаше Помери шампањца из године 1908.

САРКОТИЋ Али, милостива госпођо, то је за мене била
особита част. Ја сам ваш дужник и зато ја вама 
захваљујем.

АНА САХЕР Молим присутну господу да приђу столу.
Надам се да се сва присутна господа добро 
познају. Још једном, дивно је што је вечерас 
са нама онај јунак који је покорио дивљу 
Црну Гору. Читала сам о том јуначком походу 
наше храбре војске.

(Гости заузимају своја места. Настаје општи жагор.
Разабирају се само по једине речи, а никако целе  реченице.
Чује се): Колосално... Био је прави кавалир... Грофица је
родом из Шпаније или Италије... Права Одескалки... Зар је
Чаки изостао из лова... Нису то више прави ловови.
(Јасније)

Франц Фердинанд, то је био ловац!
(Неко упада)
Не ловац, већ стрелац.
ГРОФ ЗИЧИ (Гласно)

Знате ли да је тај убио преко 10.000 јелена.
Ено их, повешао их је у његовом дворцу 
Конопиште. Све што му је икада дошло на 
мушицу, убијао је без милости. А приватно је 
био у души мек као памук. Добар и нежан 
муж и отац. И добар католик. Да не верујете, 
господо, у афери пуковника Редла, дуго се 
љутио на Конрада фон Хецендорфа што је 
Редла натерао на самоубиство. Говорио је 
гневно: Забога, актом самоубиства Хецендорф 
га је гурнуо право у неопростиви, смртни 
грех и вечне паклене муке. Лишио је овог 
издајника да добије црквени опроштај и 
заувек га завадио са црквом. Зар то није 
дирљиво? Један престолонаследник брине се 
озбиљно за спас душе једног обичног 
покварењака и државног издајника. Пред 
ужасима вечних паклених мука ни за тренутак 
није помислио на изневерену официрску 
заклетву, ни на последице Редлове издаје.
Није се љутио ни зато што је са Редлом 
пропао и покушај да се неко из нижег 
сталежа домогне оних висина до којих се 
попео Редл. Да, да, свашта је  било могуће у 
овој нашој држави.

АНА САХЕР (Лупа по чаши и  тражи реч. Говори узбуђено) 
Моји драги гости, не умем да држим лепе 
говоре. Хвала вам што сте дошли. Ми ћемо 
вечерас попити последње боце Помери 
шампањца којима располаже подрум наше 
куће.

(Леополд даје м иг келнерима ко ји  немо стоје као укопани.
Затим они  отварају боце са шампањцем и  точе га госгима.
Расположење расте)
АНА САХЕР Молим вас да прву чашу подигнемо за срећу и 

дуг живот нашег љубљеног цара и краља 
Карла и његову узвишену супругу царицу и 
краљицу Зиту и цео прејасни хабсбуршки дом. 
(Гости устају и  три пута кличу: живели) 
Ж елим да наздравим и нашој дичној и 
непобедивој војсци која на разним ратиштима 
и овога часа брани нашу лепу домовину.
(Ч ује  се опет. живели)
А сада долази и велико изненађење наше 
вечере. У част наших победа, наш кућни 
посластичар господин Мајерхофер, потрудио 
се да направи и једну величанствену бомбу од 
сладоледа. До детаља он је приказао и сва 
збивања на фронтовима, разуме се, све то увек 
у сладоледу.

(Келнери, као по команди уносе велику таблу, а на њ ој бомба
од оладоледа)
ГОСПОЂА Ето, ту су ровови и у њима војници са
САХЕР пушкама и митраљезима. Лепо се види и

бодљикава жица, а ту су и разне 
осматрачнице. На коњима јуришају хусари,
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САРКОТИЋ

ГЕНЕРАЛ
НОВАК

драгонери и уланери. Обратите пажњу: све 
униформе су верно приказане. До детаља је 
све верно погођено. Погледајте само пуковске 
заставе! Врашки човек, тај Мајерхофер.
Овај Мајерхофер је тако прецизан као да је 
радио у генералштабу. Па то је фантастично! 
Погледајте како је прецизно израдио 
командна места! Заиста сјајно!
(Исто тако задивљено)
А ове бараке? Овде је  сигурно сместио 
санитет. Обешењак и утурсуз, није заборавио 
ни на оне вагоне у којима су смештене 
покретне јавне куће за наше сироте војнике. 
(Туробно)
Коликима је то била и н.ихова последња 
животна радост. Кад само помислим. За име 
Бога, на шта се све мора унапред мислити ако
хоћете да вам фронт ваљано функционише.
Готово је  невероватно, али је Мајерхофер у 
чоколади верно приказао и војног свештеника, 
са капом која личи на оне двороге шешире 
које носе у свечаним приликама поморски 
официри, а после и гробари. На све је мислио 
тај чаробњак.
Послужите се драги моји гости, молим мало 
брже, док нам се није истопио цео наш фронт. 
Крените од ових пољских хаубица, саветујем 
вам да останете код артиљерије. Узмите 
нешто и од овог страшног мерзера. У 
чоколади изгледа тако безазлено.
То је понос наше артиљерије. Калибар 30.5, 
последња „Шкодина” лиферација из 1914. 
године.

(После ових р еч и  настаје нови  талас дивљења)
ГОСПОЂА (Гласно)
САХЕР Али, драги моји гости, упозорила сам вас да

пожурите, наш фронт се брзо топи. Ево, 
нестало је  већ неколико ровова, а нема више 
ни једне хусарске регименте, ха, ха, једва се 
могу препознати, отпале им сабље, и 
трубачима трубе.
(Нагло прекида своје речи)
Али, забога, господине Леополде, заборавили 
смо да уз сладолед сервирамо вафле!
(Очајно)
Боже! Какав пропуст! Док донесу вафле, 
осгаћемо без целе коњице. Сад се већ топе и 
уланери.
(Сасвим помирљиво)
Ако ја  не очајавам што се већ истопила и 
пољска апотека, мораћете се, господо, и ви сви 
помирити са губитком ваших мерзера и 
коњице. Све се топи и све се брзо претвара у 
неке шарене мрље и доиста је свеједно где су 
пре били борбени положаји.

ГОСПОДИН (Кликтаво)
ДУМБОВСКИ Све је нестало, све се истопило! Заповедите, 

госпођо Сахер јуриш на последње боце 
сјајног Померија, а ја  вас позивам да

ГОСПОДИН
ДУМБОВСКИ

ГОСПОЂА
САХЕР

ПУКОВНИК
САЈДЛ

ДВОРСКИ
САВЕТНИК
КЕЛЕР

наздравимо оном нашем фронту који се никад 
неће истопити, да наздравимо нашој 
непобедивој кавалерији и свим родовима наше 
храбре војске. За нашу победу. Хип-хип-хура, 
хура, хура!

САРКОТИЋ Напокон! Напокон господо, схватили сте која 
је  то она права реч која се очекује од вашег 
патриотизма. Долазим са фронта. Наш војник 
је у Црној Гори урадио чуда. Освојили смо 
Ловћен и на врху те планине подићи ћемо 
величанствени споменик нашем љубљеном 
почившем цару Францу Јозефу I. 
(Генералобрст Саркотић са промењеним  
расположењем и  неочекивано)
Све је лепо урадио тај Мајерхофер, али је 
могао да бар неким брдом обележи и наше 
борбе у планинама. Ако се већ није сетио 
Црне Горе, где су му Доломити?

ГОСПОЂА (Ш ири руке. Тужно)
САХЕР Могао је, разуме се да је могао, заборавио је и

нашу поносну флоту. Ниједан брод! Бар да се 
сетио брода У тђив ишШ". Ј1епо кажу паметни 
људи: ако хоћеш да нешто успе, потруди се 
сам.
(Као за себе и  са чуђењем)
Мајерхофер, Мајерхофер, тај није никада 
подбацио, савршено поверљив, прави мајстор 
свога заната, уметник. Заиста, да човек не 
поверује.

ДВОРСКИ (Упада сасвим помирљиво)
САВЕТНИК Али, моја драга милостива госпођо, зашто да
ФОН КЕЈ1ЕР себи кваримо наше добро расположење?

Човек је и без тих планина и мора направио 
чудо. Забога, имали смо пред очима наш цео 
фронт. И то до ситница!

(Упада гроф Антал А поњ и к о ји  ј е  д о  сада упорно ћутао и  пио 
свој шампањац)
АНТАЛ Ви говорите као један непоправљиви
АПОЊИ цивилист. Види се да не знате шта је то фронт.

(П овиш еним гласом)
Ни како изгледа један обичан ров. Наравно да 
је његова екселенција господин 
генералпуковник фон Саркотић потпуно у 
праву. Ако ми сами нећемо поштовати 
хероизам наше војске, не очекујете ваљда да 
ће то урадити наши непријатељи.

КНЕЗ (Туробно)
ЛОБКОВИЦ Цитираћу вам како мисле и осећају наши

војници и у тренутку када их очекује и сама 
смрт.
(Свечано, подигнутим гласом)
Господару и царе! Реци нам да си са нама био 
задовол.ан и дај нам тиме вечни мир!
(Још свечаније)
А ус Сае.чаг, јтрега1ог, топШ п 1е ха1и1ап1!

ДВОРСКИ (Збуњено и  као да се брани)
САВЕТНИК Све туробније мисли, све туробније. Ви као да
ФОН КЕЛЕР имате намеру да нам свима покварите ову 

лепу свечаност. И као да помало сумњате у 
мој патриотизам. Не заборавите, код мене је у
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мојој апотеци, седећи у мом контоару, н.егоно 
царско и краљевско величанство 
блаженопочивши Франц Јозеф I, 
благоизволело пушити своју омиљену 
вирџинију.
(Застаје)
Уосталом, зар није довољно жалосно што ми 
данас, лета Господњег 1917, код наше драге и 
племените госпође Сахер, испијамо у Бечу 
последње капи Померија, бербе 1908. године. 
Упамтите добро тај чин, јер је то несумњиво 
историјски тренутак. Већ од сутра, добиће 
вода нашег лепог плавог Дунава, сва својства 
реке Лете, реке вечног заборава. Цитираћу вам 
Енејиду: „Оиапшт тиШ из аћ Шо!” „Како се он 
променио у односу на своје раније ја.”

ПУКОВНИК И све ове узвишене мисли испровоцирао нам
САЈДЛ је један колачар. Нека је и Мајерхофер, али је

ипак колачар. Доиста, зашто се није сетио да 
направи и неку планину на којој се сада вије 
наша славна застава? Отворено се мора рећи: 
то је пропуст.

ДВОРСКИ И да је направио таква брда, ипак, ништа се не
САВШНИК би променило, све би се исто тако истопило
КЕЛЕР као и сви ови шанчеви Галиције и Соче. Само

би ова шарена отопина била сада већа.
Причате о брдима, о Црној Гори, о 
Доломитима, е, па лепо, на све те висове 
попели су се наши храбри момци, али, за мене 
остаје проблем како ће сићи? Зар вам се не 
чини да и силажење није лако и захтева неке 
нове напоре које ми и не слутимо.

(Упада госпођа Сахер)

ГОСПОЂА Доста са филозофирањем, доста са тим вашим
САХЕР те горе -  те доле. Сви знате ону

Бауернфелдову песму: „Добро, старо време”. 
Била је то права химна лепшем, добром, али 
нажалост и прошлом времену.
(Рецитује)
"1п <3ег ;>и1еп а11еп гек 
81ш.1 Ше Та§е \ује уегПо^еп,
§и1е, а11е /еЛ, с!и 'л/ап>1 ло 
Ји§еп<Шсћ ипсј ипегао^еп..."
(„У добром, старом времену 
Дани су као одлетели 
Добро, старо време ти си било тако 
Младалачко и неодгојено.”)

ГОСПОДИН (Сасвим свечано и  сасвим помирљиво) 
ДУМБОВСКИ ЗНеп1шт! ЗПспИит, моја господо! Морам да

протествујем због свега што може да поквари 
нашу свечаност. Понашајмо се као они који су 
тонули са „Титаником”. Док су једни у 
паници скакали у ледено море, други су у 
салону играли своје последње валцере. 
Подсећам присутне да су ствари још у нашим 
рукама, У чврстим рукама ми држимо наше 
државне узде, јер смо на то обавезни нашем 
младом цару и нашем народу. Осећање 
дужности почива у самим темељима наше 
велике државе. На свим местима морамо се

понашати као да нас непрекидно посматра 
једно свевидеће око.

ГОСПОЂА Баш тако! Некада нас је тако гледао наш
САХЕР стари цар. Верујте, од раног јутра имала сам

осећање да ме баш он посматра са свих 
страна. Рекла сам то једном приликом и 
госпођи Катарини Шрат и она ми је то 
потврдила. Знао је наш стари цар све до своје 
смрти и за последњег школског послужитеља 
у далекој Галицији. И тај је  био уверен да га 
непрестано посматра царско величанство које 
неуморно броји дане који послужитељу 
преостају до одласка у пензију. Управо у том 
свевидећем царском оку лежи и тајна 
дуговечности држава са монархистичким 
системом. Љ уди су као неодгојена деца која 
непрестано траже очеву чврсту руку. Све је у 
одгоју, драга моја господо, у кућном одгоју и 
свим даљим одгајањима. А једном устројени 
поредак треба бранити. Стабилне државе не 
трпе непрестане експерименте. Данас једно, а 
сутра друго.

ГОСПОДИН Када већ филозофирамо, дозволите ми
ДУМБОВСКИ господо да вам свима поставим једно питање: 

Како да протумачимо оно Паскалово чуђење о 
затвореницима који гледају како свакодневно 
некога од њих убијају, а они ипак чувају своје 
спокојство?

(Неколико гласова у  исти мах)
Али, драги Думбовски, о чему ви то причате?
ГОСПОДИН (Са убеђењем)
ДУМБОВСКИ Реч је о посебној врсти помирености са смрћу. 

Код затвореника рађа се свест о неком 
неумитном крају, а то осећање ствара и неку 
чежњу за смрћу као крају свих овоземаљских 
патњи. Непрекидно продужавање те 
неизвесности неминовно води до супротне 
крајности, тј. до ишчекивања извесности. То 
је и оно стање неке равнодушности када се 
каже: нека се муке већ једном окончају. То су 
они валцери у салону „Титаника” који тоне. 
Неподношљиво је то умирање које се 
непрекидно продужава. И чему онда тај 
испразни живот у којем се више не може 
саставити ни једно нарушено јединство, ни 
једна изгубљена хармонија. Створен је хаос и 
неред који постаје неподношљив. Слабији не 
могу да издрже тај неред и они се против тога 
буне на тај начин што беже из живота.

(Гласови ко ји  га прекидају)
Драги Думбовски, каква је та ваша филозофија? Причате у
некаквим загонеткама
ДУМБОВСКИ (Истрајно)

Понекад ми се чини као да је све око мене у 
функцији једне апсолутне деструктивне силе. 
Чак и онда када у том хаосу препознајем 
нешто што личи на систем, ја  осећам како 
расте моја немоћ супротстављања, а повећава 
горко сазнање о општој узалудности. 
(Думбовски седа у  фотељу, као исцрпљ ен
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човек и  готово последњ им снагама изговара 
своје животно откриће)
Да, да господо, хтели ми то или не, иоход ове 
наше борбе упапред је  већ познат.

АИА САХЕР Оставите, драги Думбовски, сва та ваша
предсказања пророцима. То је њихов посао. 
Лепо је рекла грофица Лулу Тирхајм: „О како 
би било могуће да се живот подноси, када би 
ми знали нашу будућност”. Лепо речено. Била 
је то сасвим паметна ж ена А ја сам одувек 
мрзела све оне који проричу људима 
будућност. Све је то обично опсенарење, које 
рачуна са чињепицом да већина људи воли да 
их неко обмањује.

(Н еочеш вано оглашава се п ук о вн ш  Сајдл)

ПУКОВНИК Господо, не заборавите, ми смо у рату. Када 
САЈДЈ1 сам био са службом у гарнизону у Лублину,

чуо сам једну стару украјинску пословицу 
коју сам заувек упамтио: „Док лепрша застава 
на ветру, разум је у  труби.” Дакле, драги мој 
Думбовски,
(прилази м у близу, савија ш аку као да држи 
трубу и  почне гласно да имитира звук трубе) 
Ту, ту, ту, ту.

(С ви се смеју, прихватају ш алу и  праве исто, обилазећи око 
Думбовског као да учествују у  неком ритуалном плесу. Сви 
трубе)
Ту, ту, ту, ту.
(Думбовски немоћно ш и р и  руке)

ЗАВЕСА ПОЛАГАНО ПАДА

НЈ слика

(Ана Сахер чита из Б иб ли је  господину Леополду. Обоје су 
са видљ ивим  траговима прош лих, ратних година)

АНА САХЕР С обзиром на ово време у којем данас живимо, 
драги господине ЈТеополде, прочитаћу вам 
ш та пише у Библији: „Не говори: шта је то те 
су пређашњи дани били бољи од овијех? Јер АНА САХЕР 
не би било мудро да за то питаш.” (Књ. 
проповједникова 7,10) Ако добро разумем 
овај текст, од нас се тражи да се више не 
осврћемо на оно што је било, што је прошло, 
што се више не може поправити, свеједно да 
ли је то било лепо или ружно. Дакле, нема 
тог накнадног преиспитивања. Сунђером 
преко свега и опет смо чисти и безазлени.

ШАЛЕК

ГОСПОДИН Нека вас све то не чуди, милостива госпођо
ЈШОПОЛД Сахер, ми смо на једвите јаде изашли из

мрачног тунела у који смо упали и ту остали 
пуне четири ратне године и сад се осећамо 
као да смо се поново родили.

ГОСПОЂА Како поново родили, а при томе се
САХЕР непрестано враћамо на оно што је било. Не

знам да ли се то и вама дешава, али ја све ове 
госте који данас уђу у нашу кућу, одмах, да, 
да, одмах и док се још  нису ни окренули, АНА САХЕР
преобразим у наше бивше госте, у оне којих 
више нема, Понекад је  то тако снажан 
доживљај када некаквог данашн.ег трговачког 
путника брзо претворим у некаквог бившег 
дворског саветника, а каквог надменог 
спортисту, у  генералштабног официра наше 
старе Монархије.

ГОСПОДИН Чудно, чудно, сасвим необично и мени се 
ЈЈЕОПОЛД слично дешава и ја  замењујем главе, као да се

браним од ових данашњих скоројевића, који 
при томе немају чак ни најосновније манире, 
због чега и не желим да упамтим надменост 
ових ратних богаташа, а нарочито њихове

лакоме очи и онај тријумфални бљесак у 
њима када вечерају у сепареу са неком својом 
метресом. То је просто неподношљиво. А 
онда те данашње метресе!
(Одмахује руком).

И знате, драги Шалек, шта ми се још  дешава у 
овим годинама када се на сваком кораку руше, 
скрнаве и пљују све оне вредности које је 
накада мучно устројила наша стара 
Монархија? На тужие дане наше прошлости, 
сећам се понекад сасвим радосно, и обратно, 
на радосне дане мислим сада са тугом. Чудно, 
зар не?

(Замишљено, као да гледа  у  даљ ину)
Усуђујем се рећи, милостива госпођо, да је 
такав обрнути ред готово сасвим природан, 
шта више и једино могућ. Ако се оно што је у 
прошлости било тужно, упореди са 
данашњом бедом, не преостаје друго него да 
се човек осећа срећним. А обрнуто, управо 
зато што зна сву вредност наше прошле 
среће, па је порећује са овим што данас 
доживљује, не преостаје друго него да буде 
тужан. Сјајни су то обрти!

Лепо сте то рекли, драги мој господине 
Леополд. Види се да смо заједно доживели 
овај бродолом 1918. године. И зато, знам да 
ћете ме разумети до краја Готово не могу ни 
да замислим овај хотел без вас. Да ли је 
истина да намеравате у пензију? Па то би за 
мене била права катастрофа. Ви сте за мене и 
неки гарант да борбу још  не треба напустити, 
да још  није време да извесимо белу заставу. 
(Као за себе)
Свуда видим те беле заставе, саме 
капитулације, наш свет се није могао срушити 
преко ноћи, ипак, није то била кула од карата 
како данас трабуњају неки назови новинари.
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ГОСПОДИН
ЛЕОПОЛД

АНА САХЕР

И још ми стојимо као споменик једне славпе 
прошлости.

Срушили су и наш систем вредности, а сада, 
сви могу да виде како изгледа тај живот када 
се напрежу да они створе неки нови систем, 
ону равнотежу у друштву у којој се знало 
шта је шта и где је коме место.
А нигде се то тако јасно не види као у 
хотелима. Код нас је тачно устројен један 
поредак и непогрешиво се зна где је коме 
место. Све се зна до детаља. Сетите се само 
шта је за све хотеле у Монархији, па чак и у 
Европи, значило када је лично његово царско 
пеличанство отворило салу огледала и мали 
ресторан у ОгапЈ Но1е1 Рирр у Саг1бђас1и. Тада 
су преко ноЈш, као на неки знак, сви хотели на 
континенту разумели тај царев гест и брзо су 
се потрудили да се прикључе еистему 
вредности који је тада почео да диктира 
Гранд хотел Пуп. Да, то су била времена!

Ово сада је  обично вегетирање. Ми се још 
једино из престижних разлога грчевито 
одржавамо у арени, иако се свакодневно 
можемо уверити да се битно променио 
карактер данашњег хотелског госта. Ти нови 
људи лишени су дара да осете хотелску 
атмосферу као нешто посебно. Да, да, треба 
знати како се ужива у удобностима једног 
добро вођеног хотела. Ми данас немамо ни 
времена, па чак ни интереса да ове госте 
поштујемо као одређене личности, 
индивидуалног госта сменио је масовни 
турист, неки нови номад. Знате шта ме је пре 
неки дан упитао онај простак из апартмана 
број 7? Рекао је, зашто је у вашем хотелу тако 
туробно, зашто нема музике као код 
Империјала? Рекла сам му, то је зато јер је на 
овом месту где је данас наш хотел, некада 
стајала стара бечка опера у којој је  последњи 
пут јавно наступио Лудвиг ван Бетовен. 
Потпуно глув дириговао је IX симфонију и 
није више чуо како је публика била 
одушевљена Ми смо се из поштовања 
обавезали да у нашем хотелу никада неће 
свирати музика. Погледао ме је тупо и рекао: 
(госпођа Сахер им ит ра госта)
Баш сте конзервативни.
Приметио сам да ти нови скоројевићи још 
нису научили да уметност стицања новца 
нема велики значај у поређењу са уметношћу 
трошења. Ах да, одувек сам сматрао да је то 
оно право.
(Застаје и  гледа  на сат)
Милостива госпођа није заборавила да данас 
сервирамо чај за наше старе госте господу 
официре др Новака и Сајдла и господу 
Хофрата Келера и витеза фон Думбовског.

Не, нисам заборавила на те верне пријатеље, 
са којима се могу споразумевати без много 
речи, довољан је  само један поглед и све пам 
је одмах јасно. Они су тачни и тек што нису 
ушли.

(Ч ује се жагор. Ломенута господа улазе заједно, у з  мало 
оклевагве ко ће ући  први)
ГОСПОЂА Види се ко је стара школа, то је  већ
САХЕР пословична тачност.

(Генерал д р  Новак ј е у  цивилу. Ф изички је  доста оронуо и  
носи црно  лакирани штап са сребрном дршком)

ГЕНЕРАЛ Не умем да закасним, милостива госпођо
НОВАК Сахер, и за такво поступање мора се имати

талента, увек сам се оштро супротстављао 
официрима који су знали да закасне, осуђивао 
сам их као и оне који су правили прљаве 
дугове или кршили једном дату официрску 
реч. Ми смо у војсци поред писаних закона и 
прописа једнако поштовали и оне неписане, а 
на првом месту неговали смо прави култ 
официрске части.
(Замишљено)
Колики су официри у име те части себи 
просвирали куглу кроз чело. Није то било 
ретко. А такво поимање части прешло је  у 
старој Монархији и на цивилисте. Лично знам 
чиновнике који су због новчаних неприлика 
пуцали у себе. Тада је важило начело: један 
човек, једна реч.
Ако је један хотел добар барометар општих 
прилика, у шта не сумњам, верујте, господо, 
тако исто је то и апотека. И према лековима 
које ми апотекари припремамо, тачно знамо 
које болести владају народом.
А ко данас треба да мери и лечи морална 
обољења? Таква клиника још није отворена.

(Упада)
А била би увек дупке пуна.
(Нешто помирљ ивије)
Уосталом, увек је  тако када једна држава 
изгуби рат. Заиста је добро, да тај слом није 
доживео наш љубљени стари цар. Мислим да 
би му препукло његово очинско срце.

ГЕНЕРАЛ Говорите о општем слому. Морам да нагласим
НОВАК да је војска извршавала своју дужност до

краја Сетите се само и галијанских офанзива 
генерала Кадорне на Пијави, све, све су 
сломљене. Фелдмаршал фон Боројевић је 
бранио границе Монархије, а његови војници 
певали су у рововима Изонца и Пијаве, 
(Имитира певање)
Ђенерал Кадорна, бспуеуа а К е§та, м уој усЈсге 
Тпе$1е 11 тап Јо  ипа сапоћпа.

ПУКОВНИК А такав лав са Изонца, таворио је своје дане
САЈДЛ као бедни пензионер ове републике. Имао је

пензију као да је био шеф жељезничке 
станице у Пардубицама или Санкт Пелтену. 
Срамота!

ГЕНЕРАЛ А зар није срамота да његово царско и
ДР НОВАК краљевско величантсво, цар Карло, седи као

заточеник на Мадејри, у тако тешким 
финансијским приликама да мора да штеди на 
шећеру и кафи.

ХОФРАТ
КЕЛЕР
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А онда то понашање Мађара. Као угарски 
краљ цар Карло је пожурио у Пешту и то на 
једној обичној Шварцкопф локомотиви, 
рачунајући на верност својих офинира, И шта 
се десило? Њ егов адмирал Миклош Хорти 
спречио га је  да уђе у Мађарску. А тај исти 
адмирал који није учествовао у поморским 
биткама, тај типично салонски јунак, предао је 
у Поли комплетну флоту монархије некаквом 
револуционарном јужнословенском одбору. И 
да иронија буде већа, све се то десило на 
адмиралском броду "Утћи$ ипШв".
Слушам вас господо и мислим како смо 
дубоко укорењени у оно што је било, у све 
што је тако темељно изменило цео наш 
живот. Осећам како ми те успомене које ме 
прате на сваком кораку, загорчавају овај 
живот. Осећам како у размацима наших 
сусрета управо стрепим да ли ћемо се опет 
наћи у пуном броју, или ће неко недостајати. 
(Уздахне)
Ето, ишчезли су нам они тако весели младићи, 
онај кнез Лобковиц и гроф Апоњи, чула сам да 
се један иселио у Америку, а други убио, због 
неке љубавне афере. Увек сам опомнњала тог 
младог, темпераментног Апоњиа да ће му 
жене доћи главе. Мој покојни отац често је 
говорио: „Када магарцу иде добро, онда он 
иде на лед”.
Да, да, још  је покојни престолонаследник 
Рудолф, сасвим паметно опомињао целокупно 
племство Монархије да се врати старом 
начелу: ИоМеббе ођП^е. Дакле, прво дужности, 
а после уживање на основу зарађених 
привилегија. Нису га послушали и сада се 
суочавају са реалитетима живота. Нису 
схватили да су нижи слојеви већ одавно 
стекли велику осетљивост за све што се ради 
у држави, за све мене у јавном животу. Они 
сваки друштвени ексцес доживљавају као 
провокацију.
У праву сте, драги Думбовски, примера за 
ваше тврдње има колико год хоћете. Чак су и 
крунисане главе изгубиле праву меру и 
понашају се неодговорно. Узмите немачког 
цара Виљема II, оног што сада у Холандији 
цепа дрва у свом дворцу у Дорну и нема 
финансијских тешкоћа као наш цар Карло на 
Мадејри. Почетком светског рата све су 
новине донеле вест да је  Кајзер наредио да се 
на његовом аутомобилу причврсти сирена 
која свира лајтмотив бога Вотана из 
Вагнеровог Прстена Н ибелунга. Замислите ту 
сцену. Јури аутомобил са Кајзером, а шофер 
непрестано труби лајтмотив бога Вотана из 
Вагнерове опере. Каква бласфемија и 
помањкање укуса! Какве све глупости могу 
онда да падну на памет малим људима? Зар и 
они немају право на своје ексцесе? Тако 
улазимо у зачарани круг из којег нема излаза, 
у којем харају увек нове глулости, а само 
усамљени појединци имају неку малу 
могућност да се спасу и сачувају бар делић од 
свога угроженог разума.

ГОСПОЂА Већ одавно доживљавам ову чајанку са вама,
САХЕР господо, и ако смем рећи драги моји

пријатељи, као да се налазим на неком малом 
отоку у великом океану, где смо испливали 
после бродолома лађе на којој смо тако 
спокојно пловили. Био је то брод од сигурне 
грађе, тако сигурне, да на њему није било 
појаса за спасавање, па чак ни довољан број 
чамаца.

ГЕНЕРАЛ Баш као на „Титанику”! И на тој моћној
ДР НОВАК грдосији нико није веровао у могућност

потапања. Зар се то није десило и са нашом 
Монархијом? И шта сад нама који смо 
преживели овај слом уопште преостаје да 
чинимо? Да се чврсто ушанчимо у своје драге 
успомене које ће сваким даном бити све даље 
и све блеђе баш као и фогографије у старим 
породичним албумима. Напокон, изгубиће се и 
саме чињенице, а све што се збило почеће да 
се стапа у једну велику шарену мрљу, баш као 
она бомба од сладоледа коју нам је спремио 
сада већ покојни колачар Мајерхофер. Сећате 
се, господо, те величанствене бомбе од 
сладоледа?
И последњих боца Померија, берба 1911.

Не 1911, већ 1908.1911. није била добра берба, 
а 1908. је  била ненадмашна Ето, и те боце су 
већ отишле у историју баш као и 
Мајерхоферова бомба од сладоледа.
(Сасвнм свечано)
Каква дивна утеха за остатак нашег живота! И 
хвала Мајерхоферу што је својом бомбом од 
сладоледа и нас сместио у историју. Осећам 
као да се и сам пењем на њене висове где већ 
чучи онај наш драги Штефан Саркотић фон 
Ловћеи. Ако је Кајзер Вилхелм свој долазак 
најављивао лајтмотивом бога Вотана, какву 
музику захтева наше пењање на висове 
историје?

ГОСПОЂА (Неочекивано)
САХЕР Предлажем арију из „Шишмиша”,

(почиње да пева)
„ОШскПсћ 151, \уег уег§18б1 »ак тсћ1 тећг  ги 
а п Је т  181.”

(Њ ено певање прихватају и  гости, Најпре то чине полагано и  
некако несигурно, а постепено и  све гласније. Док они  певају  
све весели је  улази господин Леополд. Напољу се чује нека 
бука)

ГОСПОДИН (Узбуђено)
ЛЕОПОЛД Поштована господо, на улицама су неке

демонстрације. Опет се неко против некога
буни.
(Нико га не  слуша. Гости и  даље зането 
певају своју омиљ ену песму. Господин  
Леополд стоји немо. Пита гласно)
Када ће коначно престати ово лудило? Где 
год се човек окрене -  види лудило.

ПУКОВИИК
САЈДЛ
ГОСПОЂА
САХЕР

ФОН
ДУМБОВСКИ

155



IV слика

(Контоар госпође Сахер. Исти бидермајер секретер. Госпођа
Сахер је  већ јако оронула, стара жена. Стар је  и  болеш љив и
господин Шалек ко ји  улази  са малим букетом љубичица)
ГОСПОЂА (Узима лорњ он и  гледа изненађсно и  јако
САХЕР обрадовано)

Шалек, Шалек, да ли сте то ви, или ваш дух 
За име Исусово, дуго вас нисам видела ни 
чула.
(Прекорно)
И за све време ви сте седели у оној вашој 
вили у Абацији. Тамо су сада Италијани, ако 
се не варам. Има ли још нешто што подсећа 
на лепе прошле дане, или је и тамо као код 
нас у Бечу, свуда неки нови људи, нови 
обичаји и страшни, нови манири. Тај нови 
свет је неподношљиво неваспитан, груб, а 
онда, сви су тако гласни, заиста, права казна 
божија. Понекад се осећам као да се већ сада 
налазим на страшном суду.
(Застаје)
Лело, лепо од вас, драги мој Шалек да сте ме 
посетили, та ми смо заједно прошли толике 
тешке часове.

ШАЛЕК (Ж ивахно)
Да, многе. Па ту је био и тај страшни рат, а 
после тај преврат, преко ноћи све се 
променило и нови људи и нови обичаји, а сви 
незадовољни, сви чекају да се коначно отвори 
та обећана земља, та Шларафија на овом свету. 
А ви, драга госпођо Сахер, како сте ви, како 
здравље, како послови? Зажелео сам се да 
опет осетим тај стари мирис овог хотела, 
ипак, тридесет пет година сам код вас служио.

АНА САХЕР Да, и право да вам кажем, никако се нисам
помирила са вашим одласком, нисам могла ни 
да замислим хотел Сахер без вас, драги мој 
Шалек.

ШАЛЕК Ваше речи осећам као највеће признање, а
читаву годину дана ја сам у Абацији шетао 
као изгубљен човек од Волоског до Ловрана, 
никако да схватим да могу сатима да седим на 
некој клупи и да зурим у море, једноставно, 
само седим, док у мени расте неко горко 
осећање да више никоме нисам потребан на 
овоме свету. А пре тога, све је било другачије, 
и мене су непрестано прогонили моји 
незавршени послови. Нисам ни тренутка имао 
да се осврћем унатраг, да упоређујем 
садашњост и прошлост, јер је за мене 
постојала само будућност, оно што нам носи 
сутрашњи дан. Знате, госпођо Сахер, 
најсмешније ми је било када сам, седећи на 
некој клупи на штрандвегу, приметио да мој 
часовник стоји јер га нисам навио. Љ утио сам 
се због тог пропуста као да сам закаснио тамо 
где ме очекују у  неко одређено време, где не 
смем да закасним, јер ће се то закашњење

АНА САХЕР

ШАЛЕК

ГОСПОЋА
САХЕР

ШАЛЕК

АНА САХЕР

претворити у прави друштвени скандал, као 
да ће наступити и пропаст света. Бранио сам 
се од мисли да ја то себе само обмањујем, јер 
избегавам да се суочим са простом истином: 
стари, ислужени људи, ако сувише дуго живе, 
претварају се у нека досадна, нежељена бића, 
а њихова околина се само с муком напреже да 
то нико не открије.
Да, да, савршено вас разумем, а посебно оно о 
тачности. Од мапих ногу осећала сам како 
урањам у време, како се спајамо, а ја  чујем 
сваки па и најмањи откуцај. Било је  то време 
када је изгледало да оно стоји. Данас је 
другачије, казаљке на сатовима јуре као да су 
побеснеле. Узмиге нас, драги Шалек, колико 
дуго се ми већ знамо?
(Оклева)
Па, сигурно већ преко педесет година. А сећам 
се вас када сте као младић дошли код нас, 
чини ми се из Сен Морица. Зар не?
(Задивљено)
Милостива госпођа се тачно сећа, ја  сам једно 
краће време радио за кућу биугеиа у Сен 
Морицу, а још краће за Кулм-хотел. Било је 
лепо, али Сахер је  нешто друго, па и Беч је 
нешто друто него Сен Мориц. Нећете ми 
веровати, али било ми је некако одвратно да 
непрестано гледам сав тај свет који се сручио 
у то мало место са једином жељом да ужива, 
да живи. Готово, усуђујем се рећи, анимално, 
цео дан врти се та гомила и покушава да се 
ослободи своје досаде, те страшне море која 
их је претварала у нека избезумљена лица. 
(Имитира)
Идемо ли на скијање, или родлање, или 
можда на клизалиште, а увече где је бол>а 
музика за игру, скијање преко дана, увече 
облаче своје смокинге и банче. Никада да 
пожеле и нешто лепо и узвишено.
Свакако сте у праву када кажете Беч је био 
нешто друго, да, да, драги мој Шалек, био, 
био и то више није исти град, а и друштво је 
ново.
(Опрезно)
А  ргорок! Рекосте друштво, а да ли смем да 
питам милостиву госпођу шта је са нашим 
старим гостима: са генералом Новаком, 
пуковником Сајдлом, витезом Думбовским и 
Хофратом Келером?
(Лагано и  као за себе)
Мртви, мртви, мртви, сви су мртви, ено их или 
у Хицингу или на Централном гробљу. 
Смирили су се. Ви и не знате да су имали 
тешке дане. Генерал Новак и пуковник Сајдл 
јадно су живели од својих бедних пензија.
Али, они су сасвим достојанствено, чак 
витешки подносили своју беду. Примећивала
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господин
ШАЛЕК

АНА САХЕР

ГОСПОДИН
ЛЕОПОЛД

ГОСПОЂА
САХЕР

сам да им иде лоше и ло излизаним оделима. 
Ви знате, какав је то малер када се на 
панталонама и рукавима сакоа појави гланц. 
Томе онда нема лека и треба меи.ати одело. 
Хофрата Келера је  ударио ш лог и неко време 
су га рођаци возили у колицима у градски 
парк. Није могао ни да говори, већ је само 
немо посматрао живот око себе. Немо и као 
зачуђен. А Думбовски, е, јадан Думбовски, и 
он се тешко разболео и умро је у болници код 
милосрдних сестара. Ви знате, да он није имао 
родбину. Помин.ао је додуше неког нећака у 
Пољској који је, како рече, служио у 
дипломацији, али се тај господин никада није 
јавио. Све ми се чини да се стари Думбовски 
само тешио да на овом свету ипак постоји 
неко ко му је  род. Ваљда је све то у људској 
природи, то бежање у неки измишљени свет. 
Уосталом, сви ми помало фантазирамо, а 
после волимо и чувамо те своје измишљотине.
Значи ваше старо друштво више не постоји. И 
ја  сам сахранио чак и своју најближу околину. 
У Абацији моја је највећа забава да сатима 
посматрам пучину. Обрадујем се када у 
даљини спазим какав брод. Онда погађам 
колика је његова тонажа, којој компанији 
припада и из које је  земље. Набавио сам и 
један велики капетански дурбин и тако ми у 
посматрању пролази време.
А да ли се још сећате и наших славних дана, 
уосталом ви сте код нас радили у најславније 
време наше куће.
Разуме се, милостива госпођо, ко би то могао 
да заборави. Били су то незаборавни дани! Са 
лица наших угледних гостију био сам у стању 
да одмах проценим каква је ситуација у земљи. 
Била су то сасвим изражајна лица. Чак и 
најнепријатније ствари изговорене су тихо, 
готово шапатом, као успут. А када би неко 
ипак повисио тон, могло се одмах закључити 
да ће доћи до објаве рата! Боже! Колико је 
судбоносних разговора обављено у нашем 
сепареу. А где су дискретни сусрети наше 
аристокрације са чланицама наших 
позоришних кућа? Све се могло десити, и све 
је  било дозвољено док не би избио јавни 
скандал. Ако се то десило, свако ко је 
прекорачио правила игре, морао је да одмах 
повуче и одређене консеквенце.
(Са одобравањем)
Данас се и то изменило. Дешавају се скандали, 
али без последица, стиче се утисак да држава 
једино зато и постоји како би је вешти лопови 
што бестидније опљачкали. Ту негде у 
темељима, држава је напукла и само је питање 
времена када ће се све то срушити као кула од 
карата Од пропасти наше Монархије, ја  
непрестано осећам да живимо у неком 
провизоријуму,«као да стојим на перону неке 
жељезничке станице и чекам да стигне воз да 
ме одвезе некуда јако далеко.

ГОСПОДИН Ако смем да приметим и ја  слично
ШАЛЕК доживљавам. Зато ваљда и посматрам те

бродове који долазе и одлазе, а тај дефиле 
подстиче ме да и себе видим на једном од тих 
бродова. А онда, тргнем се и видим да је све 
то била само једна фатаморгана и да сабласни 
брод који ја чекам још  није упловио у луку. 
Тај брод једноставно и не постоји.

ГОСПОЂА (Сасвим уморно)
САХЕР Лепо је од вас, драги мој Шалек, да сте нам

дошли и да сте нас посетили. Некако ми је 
лакше када још  постоји човек коме се могу 
рећи неке ствари које више нико на овом 
свету не би ни разумео.
(Обрадовано и  као у  неком заносу)
Замислите ко би данас разумео када бих му 
рекла шта је за нашу кућу значила посета 
принца од Велса или било којег члана наше 
царске куће? Код нас је одседао и један 
Енрико Карузо. А знате ли да му је наш Лео 
Слезак био раван у Кавалерији Рустикани, па 
и у Пајачи.
( Трже се)
А данас тај исти Слезак игра комичне улоге у 
некаквим филмовима То су збиља последња 
времена

ШАЛЕК Време је да вас ослободим, милостива госпођо
Сахер, дуго сам вас задржавао.

АНА САХЕР Хвала вам што сте дош ли и дођите опет.
Уосталом, није сигурно да ћете ме идући пут 
затећи живу.

ШАЛЕК (Као да се брани)
Али, милостива госпођо, чему те црне мисли.

АНА САХЕР Црне мисли? Какве црне мисли. Одржавам се 
у животу, а дубоко сам уверена да је све 
прошло и да не могу више да са разумевањем 
пратим све што се деш ава А дешавају се само 
страхоте. Мора да је наш свет ипак био јако 
жилав и отпоран, када му још  и данас не 
дозвољавају да тихо и достојанствено умре. 
Грде наше болести, а сами болују од истих. И 
тако се вртимо у круг, увек у круг.

ШАЛЕК (Покуњено)
Из тог круга не видим излаз. Ми смо заправо у 
клопци, милостива госпођо Сахер, чини ми се, 
коначно смо уловљени. Не знам да ли то 
запажање уопште и вреди.

АНА САХЕР Тек данас, у овим мојим високим годинама 
видим где смо то починили ону фаталну 
грешку због које смо већ одавно претворени у 
туђинце у сопственој земљи. И сувише дуго, 
веровали смо чврсто у морална мерила која су 
иекада важила, којима је био подређен 
целокупни друштвени живот. Ах, да, да ли се 
сећате да је некада у свим кућама у стубишту 
био плакатиран кућни ред, оверен од градских 
власти. Ред је владао у кући, у канцеларијама, 
у касарнама, у водовима, болницама, црквама, 
свако је имао своје место и могао је да верује 
у своју неповредивост. Држава му је давала,
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пшшк

ГОСПОЂЛ
САХЕР

скоро натурала осећај сигурности. А данас? 
Сви постављају нека питања, сви траже брзе 
одговоре и л.уте се када их одмах не добију. 
Разориће нас сва та досадна запиткивања, која 
стварају уверење да живо г треба почети из 
почетка, а све старо што пре заборавити. И 
онда то улагивање масама, као да масовни 
човек има своју главу и своју памет. Та гомила 
је тако зрела да буде употребљена и 
злоупотребљена од вештих демагога.
(Резигнирано)
У праву сте, милостива госпођо Сахер, сасвим 
сте у праву. Као да се прошли живот може 
заборавити, а они којима је спас у враћању, 
који беже у тврђаве прошлости, као да се они 
могу убедити да су сви њихови животни 
идеали били само обмана, заваравање, превара.
Можда ће једном доћи неко ко ће и нас 
праведније оценити.

ШАЛЕК

ГОСПОЂА
САХЕР

(Сасвим сет о)
Ја гласам за ту правду, иако је  нећу дочекати. 
(Још сет ије)
Уколико и то моје уверење не представља 
само једну пусту жељу и потребу за 
самозаваравањем.

Да, да, већ одавно знам да нам данас ускраћују 
чак и право да сведочимо о нашим животима.

И то је онда наша коначна смрт. Ту престаје 
све.
(Поново певуш и ари ју  и з „Шишмиша") 
„ОШкНсћ 181 №ег уегсјјзх! \уа$ шсћ1 тећг  ги апс1ет
181.”

ЗАВЕСА ЛАГАНО ПАДА 

К К А  Ј
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П о го во р

Уз прво читање „Бомбе од сладоледа у хотелу Сахер” 
Дејана Медаковића

Проза у дијалошкој форми? Драма стања са сетним 
завршетком? Игра апсурда? Фарса с ироничним де- 
ловањем? Симболичне слике јасних значења? Асоци- 
јације о којима вреди размишљати? Тек то су само 
неке од многих дилема приликом одређивања основ- 
них карактеристика текста Дејана Медаковића. Уз то, 
и његову ауторску назнаку да је Бомба од сладоледа 
у  хотелу Сахер драмолет у два чина и  четири слике 
ваља прихватити условно. За шта год да се опреде- 
лимо, ако је то уопште важно, увек су могућа и друга- 
чија тумачења.

Једноставно, ово је дело Дејана Медаковића, умет- 
ника, критичара, историчара, ерудите, мислиоца и на- 
дасве човека осетљива на време и простор у коме жи- 
вимо. Учинило му се да су сећања и промишљања 
често стварнија и истинитија од слика за које знамо 
да буквално осликавају одређене појаве. Зато он свом 
делу настоји да обезбеди другачије димензије, да не 
буде искључиво зависан од сценске слике која се може 
формирати у његовом гексту. Све је то нужно да би 
ликови и ситуације могле да буду расточене, изме- 
шане, преиспитане, усклађене са стварним и  имаги- 
нарним и изнова откривене у својој аутентичности и 
перспективама. То је већ разлог да се за ово дело и 
његов унутарњи садржај заинтересујемо. Радозналост 
брзо прелази у истраживање, упознавање емоција, пре- 
фињених опсервација и  размишљање.

Бомба од сладоледа у  хотелу Сахер није случајно 
лоцирана у салону овог чувеног хотела који је над- 
живео своје време. Његова власница Ана Сахер га оз- 
начава симболично као простор, али и  начин изра- 
жавања. Атмосфера је барокна, изворна, бар када је реч
о првој и другој слици које се догађају 1917. и 1920. 
Реалност тога доба, низ објективних чињеница, до- 
гађаја и  противуречности самог живота претварају се 
у подстицаје за дијалоге које води Ана Сахер са својом 
послугом, официрима, дворским савегницима и  виђе- 
нијим гостима хотела. Аутор се при томе служи аси-

милацијом оних утисака које остављају најснажније 
печате на психолошке догађаје актера и задржавају 
најдуже трајање упркос свим њиховим животним пре- 
ображењима. На тај начин ствара се атмосфера у којој 
најразличитије информације о распаду једног царства, 
друштва и променама чија се дубина не може у свему 
сагледати, бивају изједначене и укључене у широки 
простор где се концентрише његово деловање. Тако се 
стварају стања у којима се консолидују ефектне дру- 
штвене слике и означавају контуре појединих ликова. 
Медаковић се служи богатим уметничким искуством, 
понавља или образлаже извесне факте, док их не по- 
веже с људима и доведе у стање којим се одређује 
простор његовог драмолета. Добијена је тако драма 
или фарса, свеједно, у којој доминира апсурд. Јер, рас- 
пад једног друштва са свим својим последицама от- 
крива противуречности које треба на неки начин об- 
јективизирати. То се изводи на физичком или духов- 
ном плану у исти мах, па репродукција није буквална, 
јер омогућава унутарњи израз и рефлексе богатог 
сценског потенцијала. Ово је пут од расула до рђавих 
времена у којем предуго траје луда вожња у мрачном 
тунелу. Већ у првим реченицама Дејан Медаковић из- 
ражава своју скепсу и деликатну иронију, па, уз помоћ 
Ане Сахер, коментарише како је добро да све те ужасе 
није доживео -  „наш стари цар!”

Све оно што се говори о старим добрим временима 
препуно је асоцијација и готово свака реч открива 
двострукост опсервације. Све је то, међутим, природно 
повезано у амбијенту па се додаје чак и рефрен у коме 
све личности примају нешто на себе од стања у коме 
су се нашли.

Ана Сахер је одлучила да направи вечеру за своје 
пријатеље. Њ ен управитељ хотела Леополд је пита 
шта је повод? У одговору Ане Сахер има префињеног 
духа и  мирноће у коме се и сама пита: зар ми немамо 
право да у миру попијемо својих последњих седам 
флаша шампањца Померија?
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Слика је пуна контраста које свесно градира Ана 
Сахер, јер је истовремено једна врста приповедача, ко- 
ментатора, критичара али и особе која уме да у ап- 
сурду задржи присебност и да аранжира призоре у 
којима ће бити суочени с горчином она господа која 
седе у позадини -  са херојима који долазе с изгуб- 
љених фронтова. Зато је и одлучила да својим гостима 
сервира гала вечеру са сладоледом од којег ће бити 
моделирани различити догађаји са фронтова, у ро- 
вовима Галиције или на Пијави. Какве дивне ироније 
у њеној реченици кад изражава наду да ће посластичар 
имати довољно маште и да ће све дочарати у плавим 
бојама, а посебно крв у сладоледу од црвених малина. 
За н>у ова вечера има симболично значење и она је 
нешто више од оног стварног патриотизма, како сама 
уме да изјави.

У таквој атмосфери се догађа свечана вечера у којој 
има психолошких нијанси, уопштавања, нових под- 
стицаја и извесне сетне динамике. Коментар томе је: 
„Дуго нисмо сервирали гала вечере”. Врхунац сцене је 
тренутак када келнери уносе велику таблу, а на њој 
је бомба од сладоледа! Виде се војници у рововима, 
бодљикаве жице, осматрачница, коњи који јуришају 
па и пуковске заставе и командна места. Свако има 
прилику да окуси нешто с овог фронта, док се сла- 
долед сам по себи не истопи и уништи многе кон- 
фигурације на табли. Ритуал који се при томе упо- 
требљава пун је опсервација, разних идеја, опречних 
ставова, док се не употпуни слика о друштву које 
лагано нестаје. Ж иви актери и сами на неки начин 
одражавају те ликове од сладоледа, тако да се физио- 
лошки, а нарочито психолошки мењају, то су они изу- 
зетни тренуци када илузија добија истинит израз.

Све ово прима посебан коментар и значај у сценама 
које се догађају 1930. и 1934. године, на истом месту и 
с готово истим актерима. Време је учинило своје, али 
и додало нове информације о реалности -  демонстра- 
цијама које се чују под прозорима овог некад славног 
хотела. Криза континуитета све их је захватила до те 
мере да се на тренутак чини као да су појмови за

размишљање. Неки се ослањају на прошлост која бле- 
ди, други су већ лишени илузија, а и стварност се 
уплиће својом неумитношћу. Писац с посебном еле- 
ганцијом духа, традиционалне рационалности, али и 
с осећањем расточио је време, људе претворио у сим- 
боле стварности. Кад поверујете у истинитост овог 
што се говори и показује, навиру асоцијације на про- 
шла и ова времена. Све што је у фарси битно не може 
се одбацити, јер у томе препознајемо шта нам се до- 
гађало уочи распада земље, после смрти вође и  какве 
је распад државе и унутарње конфронтације произвео 
у свом рушилачком нагону. Страдала је земља, али и 
људи које ова ситуација попут море притискује и тада 
се писац измиче, не желећи да остане код мишљења 
да је то све израз судбине, него наводи саме актере да 
поставе себи питање о разлозима због чега је до овог 
дошло и да тако утврдимо шта се у том времену и 
простору наше сопствене истине догодило.

Текст је веома сложен, мада изгледа крајње јед- 
ноставан. Само је наизглед статичан и  у сликама, јер 
у њима постоје унутарње димензије које излазе из 
круга илузија, и  приближавају нас самој суштини и 
разумевању оних историјских догађаја који имају уни- 
верзалну симболику, егзистенцијалну тежину и пуно 
људско значење. Већ прво читање Бомбе од сладоледа 
у  хотелу Сахер уверава да је реч о необичном тексту, 
савременог сензибилитета, изворног психолошког деј- 
ства и активних подстицаја за грађење сценске илузије 
пуне веродостојности. То истовремено потврђује нео- 
бичан дар Дејана Медаковића, да не описује већ са- 
жима људско искуство и обезбеђује у драми као и у 
животу прогресивност мисли, промена, нових сазнања 
и кроз уметнички речник пробијање до суштине жи- 
вота.

Због свега тога, задовољство је читати дело и с 
узбуђењем очекивати његову сценску трансформацију 
и виђење у новим метафорама.

Петар ВОЈ1К



Савремена драма 

Необојша РОМЧЕВИЋ

Каролика Нојбер

ЛИЦА
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1. ОТАЦ

(Дом Вајсенборнових. На дневном  светлу могло би се видети 
да ј е  залуштен, прљав, претрпан јефтиним ситтшцама, 
кичерским репродукцијама у  барокном маниру, вулгарним  
дебелим  Бетшебама и  купачицама рубенсовски ружичасте 
коже чија ј е  улога  виш е да еротски стимулишу него да 
украшавају скромни протестантски дом. Овако, месечина 
обасјава кревет К аролине Вајсенборн будуће Нојбер) изнад  
кога, уместо Распела, виси  једна  од вулгарно содомитских 
композиција с мотивом Пасифаје и  бжа. Чује се како напољу 
пада киша. Каролина седи на и ви ц и  кревета и  посматра 
слику. Пође да скине слику  када се врата отворе с треском. 
Уђе Отац. Он ј е  свакако пијан, али ј е  много виш е  
избезумљен и  разјарен)
ОТАЦ: Ко ти је дозволио да напустиш забаву? И

то без речи! То је невероватно!
КАРОЈШНА: Напили сте се.
ОТАЦ:

КАРОЛИНА:
ОТАЦ:

ОТАЦ:

Зидар Циглер то схвата као личну увреду. 
Он мисли да ти мислиш... он верује... Он 
сматра да ти мислиш да је његов дом 
недостојан тебе!
Мени је позлило...
Ах, да! Ја сам крив. Крив сам што не знам 
разлику између Каироса и кариеса! Али 
зато, зато... ја  једним погледом могу да 
оценим да ли је у питању јагњетина или 
овчетина! Једним гутљајем ја  оцењујем да 
ли је вино довољно одлежало! Твој 
кариес то никада не би могао! Осим тога, 
ја  имам пара! Ја сам цењен у овом граду! 
Предамном скидају шешир и кажу: 
„Клањамо се, господине мајсторе 
Вајсенборн!” Не „добар дан” -  „клањамо 
се”.
(Каролина се уморно осмехне. Очев 
поглед  падне на накривљену слику)
Мала Каролина поново хоће да скине 
слику? Невиној Каролини се не допада 
слика? Чедној Каролини се гади укус 
њенога оца? Божанска Каролина презире 
и самог оца? Да ли она зна колико је ноћи 
њен огавни отац носио божанску

Каролину на рукама? Да ли она зна 
колико се њен отац жртвовао за њу? ПЈта 
фина Каролина дугује свом простом оцу?

КАРОЈШНА: Не будите тако одвратно патетични...

ОТАЦ: Све што ја говорим је  патетика, је  ли?

КАРОЈШНА: Углавном је простота.

ОТАЦ: Тако? Е, па да ти кажем: твој отац управо
долази из зверског блуда. Девојчице су 
биле твоје вршњакиње, иако можда не 
веште као ти!

КАРОЈШНА: Зашто ми то причате?

ОТАЦ: Зато што уживам да саблажњавам
божанствену Каролину, ха, ха. Било их је 
три. И биле су пијане до лудила. Она 
најмлађа је плакала... вероватно од среће.

КАРОЈШНА (Хоће да изађе)

ОТАЦ: Куда? Мораш да слушаш. Ја више нећу
да трпим тај презир. Разумеш? Ко си ти 
да ми судиш? Будућа наложница неког 
ожењеног дрипца, која ће изродити чопор 
копилади неком мајмуну. И он, и та деца 
и деца твоје деце биће проста као ја, 
повраћаће у кревет и размишљати како је 
то Пасифаја уживала са биком. Ж ивот је 
крајње једноставан: мушкарци јебу жене, 
а на све остало ја  пљујем. А нарочито 
пљујем на Страшни суд, на светог Петра 
и устајање мртвих из гробова. А ти идеш 
код твог црквењака да заједно ждерете 
Христово тело и лочете Христову крв! 
ЈБудождери! Канибали! Зар не видите да 
је го лаж. Христа једу хиљаду и седамсго 
година и још  га нису појели. Шта је он? 
Гуштер? То што ти зовеш простотом, то 
је здрави народни дух; го је витализам 
простог пука и поштених сељака. Ти 
презиреш народ. А ко си ти да презиреш 
народ? Каролина? Побеже... а ово са 
народом је баш било добро.

2. БЕГ ОД КУЋЕ

(Мрак. Јохан спава. На сцени  ј е  само кревети свећа крај 
узглавља. Улази Каролина)

КАРОЛИНА: Јохане! Јохане, устани!
ЈОХАН: Шта се десило?
КАРОЈШНА: Простак је превршио сваку меру. Отишла

сам од куће. Ти ћеш ме узети за жену,

оставићеш посао, напуштамо ово село и 
почињемо све испочетка. Родићу ти троје 
деце: Петера, М арију и Јохана.

ЈОХАН: Добро.
КАРОЈШНА: „Добро?” И ниш та више? Не занима те

куда, како, зашто?
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ЈОХАН: Ти знаш и то је довољно.
КАРОЛИНА: Ја једноставно више не могу да трпим

његову глупост. А у овом граду сви су 
такви: прости и пијани. Они то зову 
„исправни грађанин”. Ја хоћу велики свет, 
цивилизованс људе, уметничке душе...

ЈОХАН: Али шта ће бити са мном када нађеш те
цивилизоване људе и уметничке душе...

КАРОЈШНА: Па ти си такав.
ЈОХАН: Ако ти кажеш...
КАРОЈ1ИНА: Нека ми је по сто пута отац. Ја нисам

могла да бирам оца. Биће му тешко без 
мене. И треба да му буде тешко. Мислиш 
да праведно поступам?

ЈОХАН: То мораш сама да одлучиш.

КАРОЛИНА: Не желиш одговорност?
ЈОХАН: Ја сам уз тебе.
КАРОЛИНА: Обуци се.
(Јохан облачи свештентко одело)
КАРОЛИНА: Нека сада сам ужива у „Пасифаји која

чека бика”. Јохане, овај народ је страшно 
прост. Ми морамо да га просветимо.

ЈОХАН: То би Богу било драго. Само, ја  мислим
да је  народ прост увек и заувек.

КАРОЈШНА: Не волиш народ?
ЈОХАН: Волим тебе и Бога.

(Заплете се у  одежду и  посрне)
КАРОЈШНА: (Насмеје се)

Немој да се бојиш. Све ће бити у реду.

3. „СИРОТИ АНТИОХ”

КАРОЈШНА: (Сва у  сузама) Сироти Антиох. Јадна
Береника. „Нека те само вест о мојој 
смрти подсети да сам постојао”. То је 
љубав. Истина. Не кажем ја  да ме ти не 
волиш, али ово је уметност. Живот. 
(Пауза)
Теби се не свиђа?

ЈОХАН: Не знам. Не верујем им.
КАРОЈШНА: Не верујеш? Ти не верујеш једном

Расину?! Бивши поп хоће да каже да 
Расин лаже?

ЈОХАН: Мислим да је права љубав... мање
очигледна.

КАРОЈШНА: Онда ме ти свакако волиш, јер твоја
љубав заиста није очигледна! Ако не 
волиш позориште, не волиш ни мене. 
Врати се Цркви.

ЈОХАН: Ти си мој Бог и где си ти, ту је моја
Црква. Портал је олтар.

КАРОЈШНА: Љубави моја. Ово је било достојно Расина.
ЈОХАН: Слажем се. То је ефектна фраза. Оно што

се заиста осећа то се не говори. Речи

служе да надокнаде, а не да изразе 
осећање.

КАРОЛИНА: А чему онда осећања? Да се сам ваљаш у
њима као прасац?! То је себично! Ја тебе 
волим, и хоћу да ти знаш да те ја  волим! 
И ево: волим те, Јохане!!!

ЈОХАН: Не мораш да вичеш. Ја то знам.
КАРОЈШНА: Ааах! Тебе брине да ли ће неко чути, да

ли ће се неко запањити и саблазнути! А 
мене не брине.
(Удара у  зидове)
Ја волим мога Јохана! И он воли мене! 
Чујете!!

(Јохан се скврчио на кревету и  покрио л и ц е  рукама)
КАРОЈШНА: Шта ти је? Извини! Душо, извини. Каква

сам ја  крава... неделикатна.
(Љ уби га)
Шта сада да радим?

ЈОХАН: (После паузе)
Ти мораш у позориште.

КАРОЈШНА: А ти?
ЈОХАН: Где си ти, ту је моја Црква.

4. ХАНСВУРСТ

(Вашар у  малом месту. Бука, извикивања трговаца, ценкања. 
Светло пада на вашарску сцену, на сцени  је  Хансвурст. 
Хансвурст ј е  сељак и з  Салцбурга и  н.сгов костим ј е  увек  
исти: коса везана у  перчин  на врху, огромна трака око врата,

ш ироки црвени  жакет, огромно плаво срце на грудима са 
словима „Н. IV", црвена дугмад и жуте панталоне)
ХАНСВУРСТ: Враћао се ја  у мој лепи Салцбург из

Баварске. Продао сам гри козице на сајму 
и сад хоћу да се проведем и да ждерем и
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обалим нешто ако се може. Ја тако видим 
лепу мајку и лепу ћерку. Ух, мој 
Хансвурст, које да се одрекнеш?! Гледам 
мајку, оволииике сисе. Гледам ћерку 
оволиииииииикс сисе! Како да се 
одрекнем? Питам главу -  не зна. Питам 
њега,
(ухвати се за ш лиц)
а он каже: „Хансвурст, будало, зашто да 
се одрекнеш? Узми обе!” Добро, али коју 
ћу прво? Питам главу -  не зна. Питам 
њега, а он каже: „Хансвурст, будало, дај 
обе одједном!” „ А како ћемо да јебемо 
обе одједном”, питам ја? „Хансвурст, 
будало, то је ионако мој проблем!” И мој 
деда је носио памет у гаћама, а што сам ја 
гори? Ја сад слушам само шта ми он 
каже, а у главу трпам храну!

(Гаси се светло, улазе Каролина и  Јохан)

ЈОХАН: Ја се уопште нисам смејао!

КАРОЈ1ИНА: Јеси, видела сам! Теби је то смешно! Тебе
Хансвурст забавља! Мајку и ћеркуП Међу 
нама је свршено! Одлази од мене! Ја 
преко свега могу да пређем, али да је теби 
Хансвурст смешан... не, не, никада!

ЈОХАН: Па и да сам се смејао! Када сам ја у
нашем селу могао да читам Волтера? И ја 
сам необразован. То није грех. Помози ми.

(Са стране дрема сељак, прљав, раздрљен, исцепан. Хракне, па 
пљуне)
КАРОЈ1ИНА: Погледај овога! Прави Хансвурст.
(Сељак чачка нос у  дремежу, прави к у гл и ц у  и  л е п и  ј е  на зид)
КАРОЈШНА: Гледај га само! Гледај га само! Каква

свиља!
(Док Каролина кипти од беса, сељак се д у го  и  
сконцентрисапо чеше између ногу)
КАРОЈШНА: Па он мене провоцира!
ЈОХАН: Којешта. Човек спава.
КАРОЈ1ИНА: Немој да га браниш! Он ме провоцира и

тачка.
(Каролина дође д о  сељака и  опали м у шамарчину. Он је  
гледа унезверено)
КАРОЈ1ИНА: ' Геачино једна! Свињо необразована! Шта

то радиш? Зашто не читаш нешто... кад 
нахраниш стоку, него ту... Говори!!
Гледај га, не уме ни да говори!
(Сељак је  исто гледа. Каролина се смири) 
Пријатељу, ти си сиромашан, али то није 
разлог да умреш у незнању, као живина. 
Слушај,,, ово је Волтерова Заира.
Видећеш како није ствар у томе да се 
легне са мајком и ћерком. Треба само да 
је прочиташ. И да научиш француски. 
(Јохану)
Само нешто кажи! Само пробај!

ЈОХАН: Јаћутим.

5. ТРУПА ШПИГЕЛБЕРГ

(Кафана. Ш пигелберг седи за препуним  столом и  једе. Он је  
низак, дебео, нешто налик на наш ег П еру  Добриновића, али  
м у то не  сметада игра јунаке и  љубавнике. Ту ј е  још  
неколико празних столова. За најудаљ енијим  столом седе 
Каролина и  Јохан)
ЈОХАН: Превише једе за једног глумца.
КАРОЛИНА: Он је божанствен глумац.
ЈОХАН: То је тачно, али ипак превише једе.
КАРОЈШНА: (Фасцинирано)

Господе, ми посматрамо једног 
Шпигелберга како једе.

(Ш пигелберг подригне. Јохан се насмеје)
КАРОЈШНА: Добро и он је  људско биће.
(Јохан и  Каролина криш ом прелазе за сто к о ји  ј е  ближи 
Ш пигелбергу)
КАРОЈШНА: Замисли: ово је и Хорације и Катон и

Агрипа и Отело.
ЈОХАН: Богами, заиста подригује за четворицу.
(Каролина гледа у  Ш пигелеберга отворених уста и  не  чује  
Јохана. Пауза. Јохан устане)

КАРОЈШНА: (Шапатом)
Јохане, да се ниси усудио! Јохане, ја  ти 
забрањујем!

(Јохан прилази Ш пигелбергу)
ЈОХАН: Господине Шпигелберг, дозволите ми да

изразим најдубље поштовање вашем 
божанском дару и да се поклоним пред 
вашим ганимедским обличјем.

ШПИГЕЛБЕРГ: (Задовољно се смеши)
Хвала, хвала...

КАРОЈШНА: Не слушајте га ништа, господине.
ЈОХАН: Ни сам Катон, господине, није личио на

себе више него што ви личите на Катона.
ШПИГЕЛБЕРГ: Заиста мислите тако? Седите, пријатељу.

Зар вам се не чини да сам имао проблема 
на почетку другог чина?

ЈОХАН: Али, забога, господине, па то је управо
проблем који Катон има са самим собом. 
То је, да се нескладно изразим, суштина 
његове трагике: несигурност, муцање, 
деконцентрација, викање без разлога!
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ШПИГЕЛБЕРГ: Да? Да, баш сам и ја  то тако мислио.
КАРОЛИНА: Јохане, враћај се!

(Прилази)
Господине, ја  вам се извињавам.,,

ШПИГЕЛБЕРГ: Ви сте господинова сулруга?
КАРОЛИНА: Која вам се због тога извињава...
ШПИГЕЛБЕРГ: Седите, седите. Вина? Вина!!
ЈОХАН: Господине, дозволите ми да се

представим: Јохан Нојбер, муж Каролине 
Нојбер. Нема речи којима бих могао да 
изразим наше одушевљен.е што можемо, 
такорећи, да дишемо исти ваздух као и ви..

КАРОЛИНА: Побогу!
ШПИГЕЛБЕРГ: Де, де... сад и ви претерујете...
ЈОХАН: Како? Не знам како бих претерао? Како

хвалити Сунце због дана који нам даје?
Сунце постоји по себи, а наше је да му 
будемо захвални због тога.

КАРОЈ1ИНА: Јохане, ово стварно нема смисла.
ЈОХАН: Заиста нема смисла. Ја вам се извињавам.

Ја сам толико понесен да сам прешао све 
границе.

ШПИГЕЛБЕРГ: Ма хајте, молим вас. Па нисам ја бог...
ипак.

ЈОХАН: И ово време које смо провели ометајући
вас у узвишеним мислима биће узрок 
огромног бола.

ШПИГЕЛБЕРГ: Зашто, за име Бога?
ЈОХАН: Јер ћемо се, авај, растати од вас.
ШПИГЕЈШЕРГ: Хм... То је тачно.
(Пауза)
ЈОХАН: Мада, господине, поред вас седи можда

највећа глумица Немачке. Ако добије 
праву прилику.

КАРОЛИНА: Он прича којешта! Ти причаш којешта!
Никада ти ово нећу опростити!

ЈОХАН: Скромност је њена једина мана. Али њене
идеје о позоришту...

КАРОЛИНА:

ШПИГЕЈТБЕРГ: Госпођа се интересује за глуму?
КАРОЈШНА: Не! Нипошто! Ја мрзим глуму.
ЈОХАН: Она сматра да позориште може да

поправи човека, ако је покварен и да...
Није тачно. Ја мислим да добро 
позориште, истинито позориште 
васпитава човека, учи га лепоти, и да 
човек који је спознао лепоту не може да 
буде зао. Немачки народ је  несрећан зато 
што је прост. Цела Европа се смеје нашој 
грубости! А заш го? Зато што проклети 
Хансвурст, проклети простаци царују на 
сцени. Покварене жене, слуге подлаци, 
мужеви рогоње, ачење и кревељење...
Тачно је! Тако ми Бога, у праву сте.
Какво зло може да учини човек који је 
видео како Сид разрешава проблеме срца 
и дужности?
Никакво! Никакво! То и ја  увек говорим!
Али светина хрли да гледа Хансвурста. 
Какав он пример даје?

(Јохан се искраде и  изађе са сцене)
ШПИГЕЛБЕРГ: Кради, варај, лажи!
КАРОЈШНА: Тачно! Тешко је у  животу бити Сид или

Хорације. Али, када немачки народ буде 
превазишао своју простоту, када буде 
спознао лепоту...

ШПИГЕЛБЕРГ: Да! Да!
КАРОЛИНА: Када буде разликовао Каироса од

кариеса, он ће кренути стазама славе. Али, 
не ратне славе, не славе новца, већ славе 
унутрашње величине. Родиће се тада 
немачки Волтер, немачки Хелвеције, а 
Хансвурст ће заувек нестати у паклу!

(Ш пигелберг је  пао на колена сузних очију)
ШПИГЕЛБЕРГ: Каролина, ви сте чудо! Ја вас преклињем:

дођите у моју трупу!
(Одушевљена)
Јохане! Јохане!!

ШПИГЕЛБЕРГ:
КАРОЛИНА:

ШПИГЕЛБЕРГ:
КАРОЈ1ИНА:

КАРОЈШНА:

6. ШМИНКЕРНИЦА

(За столом, пред огледалима су  Маргарета и  Каролина. Јохан 
пудериш е перику К аролш ш  П реслиш авају се текст)

КАРОЈШНА: „Ах! Стиже крај мојој несрећи! Дајте!
Пренесите краљу...
(Каролипа загтне)

МАРГАРЕГА: (Паставља њ ен текст)”
... моје речи, да никад поклони његови 
мени не беху толико драги и жељени.” 
Нећеш ти то моћи, драга моја. Публика је 
навикла да гледа мене као Мониму, а тебе

као слушкињу.
(Загрли је )
Надам се да Шпигелберг више неће да те 
излаже оваквим мукама.

КАРОЈШНА: (Јохану)
Чупаш ме! Хоћеш ли једном престати да 

ме чупаш, будало. Хоћеш да кажеш да ме 
ниси почупао?

ЈОХАН: Јесам. Извини.
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МАРГАРЕТА: Смири се, драга моја, И мене су једном
извиждали.

КАРОЛИНА: Занимљиво! Мене никада нису
извиждали. Причаћеш ми једном како је 
то када те извижде.

ЈОХАН: Можда би требало да још  једном прођете
текст...

МАРГАРЕТА: Ах, што се мене тиче, нема потребе. Ко
зна- зна.

КАРОЈШНА: А ко не зна, никада неће научити, макар
читавог живота играо Мониму.

МАРГАРЕТА: Јохане, не толико пудера.
ЈОХАН: Само тренутак.
МАРГАРЕТА: Угушила сам се. Глас ће ми пропасти.

Сметењаче један! И где ми је круна?!
Јесам ли сто пута рекла да моја круна 
стоји на хаљини?!!

ЈОХАН: Али ви играте слушкињу, слушкиње
немају круну.

МАРГАРЕТА: Ја те нисам питала ш га играм, него где је
моја круна, магарче глуви!!

ЈОХАН: Каролина, прочитај још једном текст...
КАРОЈШНА: (Маргарети)

Слушај ти, ислужена, неталентована, сто 
пута извиждана пачавро...

ЈОХАН: Каролина, ја  умем да водим рачуна о себи.

КАРОЈШНА: Ако мислиш да ћу ја дозволити да..
ЈОХАН: Читај свој текст!!
(Пауза. Обе ухвате текст и  читају. Улази Ш пигелберг, д о  пола
одевен као Митридат)
ШПИГЕЛБЕРГ': Децо, Готш ед нас гледа!! Готшед!! Шта се

овде догађа?
МАРАГЕТА: Пипи, ово је неиздрживо! Мој костим

није комплетан.
ШПИГЕЛБЕРГ: Играј у  некомплетном.
МАРГАРЕТА: Ја да играм у...
ПШИГЕПБЕРГ: Само првакиње имају право да буду

каприциозне.
МАРГАРЕТА: Значи ли то да ја више нисам првакиња?
ШПИГЕЈ1БЕРГ: Каролина, изгледаш божанствено. Да ли

је твој костим комплетан?
КАРОЈШНА: Јесте.
ШПИГЕЈ1БЕРГ: Сигурно?
КАРОЈШНА: Д а
ПШИГЕЛБЕРГ: Онда је  све у реду.
(Каролина се гласно и  саркастично насмеје, Маргарета
бризне у плач)
ШПИГЕЈ1БЕРГ: Готшед нас гледа! Готшед! Боже сада нам

помози, а сутра нас заборави.

7. ПОСЛЕ ПРЕДСТАВЕ

(Ш пигелберг стоји на столици, у  костиму Митридата са 
подигнутом чашом. Ту су  Маргарета, Каролина и  Јохш )

ШПИГЕЛБЕРГ:

КАРОЈШНА:
ЈОХАН:
МАРГАРЕТА:

ШПИГЕЛБЕРГ:
МАРГАРЕГА:
ШПИГЕЛБЕРГ:

Подижем ову чашу у част највеће немачке 
глумице, Каролине Нојбер и њеног 
дивног мужа Јохана. Нека вам Бог подари 
срећу, здравље и пуно деце!
Нека нам подари срећу и здравље!
Какав је то успех био! Какав аплауз!
Да видимо још  шта ће Готшед да каже. Ја 
сам га гледала све време и изгледао ми је 
као неко ко се страшно доеађује. Зевнуо 
је три пута.
Три пута??!
Најмање.
Дођавола.
(Пауза)
Уосталом, баш нас брига за Готшеда!
(Све млитавије)
Важно је да се публици допало. 
Уосталом... ми играмо за публику, а не за 
критику. Уосталом, живели...
(Пауза)

КАРОЈШНА: Знала сам! Нисам ја била за Мониму!
(Јохану)
„Ти го можеш! Ти си најбоља!” Ти си за 
све крив!

ЈОХАН: Ја и даље мислим да си ти најбоља.

КАРОЈШНА: Ја те молим, ја те преклињем, ја  о томе не
желим више да причам. Нисам знала 
текст, ни где улазим, ни куда идем, ни 
ш та радим, а ти ми причаш како сам 
најбоља. Ја једноставно немам дара и са 
тиме се треба помирити!

ЈОХАН: Можда си у праву.

ШПИГЕЛБЕРГ: Ма ш та то причате?! Јесте ли вас двоје
при себи?

КАРОЈШНА: То он жели! Да му родим петоро деце и
да висим у цркви по цео дан! Али, нећеш! 
Ја ћу оставити глуму, али теби за инат 
никада нећу рађати.

ШПИГЕЈ1БЕРГ: За име Бога! Какве су то лудости! Јохан
ништа није...

КАРОЈШНА: Ћути!!!
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ШПИГЕЛБЕРГ: Забога...
(Седне)

(Улази Готшед и  госпођа Готшед. Готшед је  маркантна, 
крупна мушкарчина, п у н  животне енергије, рум ен и  
супериоран његова жена ј е  права чепа, уображена само зато 
што ј е  њсгова жсна. Кад и  гд с  год  Готшед уђс, има се утисак 
као да ј е  гр ун уло  светло и  позитивна енергија)
ГОТШЕД: Добро вече свима! Вга\%шпо! Ја сам Јохан

Готшед, ово је госпођа Готшед.
Дозовлите ми да вам изразим своје 
одушевљен.е лредставом!

ШПИГЕЛБЕРГ: Гос... гос... хвала... ја... изволите... седите.
ГОСПОЂА Једна врло симпатична мала представица.
ГОТШЕД:
ГОТШЕД: А нарочито бих желео да честитам

Моними. Ја чврсто верујем да међу 
Немцима данас нема боље глумице!

ГОСПОЂА Да, да! Једна врло симпатична мала
ГОТШРД: глумица.
НШИГЕЛБЕРГ: Одмах, одмах! Каролина! Каролина!
КАРОЛИНА: Иећу. Господине, ја  сам обавештена да сте

ви зевали у току представе. Сада долазите 
да честитате.

ГОТТПЕД: А ко вас је обавестио да сам зевао?
КАРОЛИНА: Она.
МАРГАРЕТА: Ја... можда се мени учинило...
ГОТШЕД: А ви сте?
МАРГАРЕТА: Ја?? Ко сам ја?! Па ја сам...
ГОТШЕД: Ви сте играли у представи?
МАРГАРЕТА: Али наравно.
ГОТШЕД: К оју улогу?
МАРГАРЕТА: Слушкињу.
ГОТШЕД: Занимљиво. Нисам вас приметио.
ГОСПОЂА Како ниси приметио? Једна врло
ГОТШЕД: симпатична мала слушкињица!
ГОТШЕД: (Ш пигелбергу)

Ви, господине, заиста имате разлога да се 
веселите! У трупи имате једну такву 
глумицу, а ни ви као Митридат нисте 
били баш сасвим очајни.

ШПИГЕЛБЕРГ: Ах, господине, ви заиста не штедите
похвале.

ГОТШЦЦ:

ЈОХАН:
КАРОЛИНА:
ГОТШЕД:
КАРОЛИНА:

ГОСПОЂА
ГОТШВД:
КАРОЛИНА:

ГОСПОЂА
ГОТШЕД:
КАРОЛИНА:

ГОСПОЂА
ГОТШЕД:
КАРОЛИНА:

ГОТШЕД:

Али ово што госпођа ради, то је оно што 
ја  зовем модерна глума.
(Јохану)
Момче, вина! Што си стао?
Одмах, господине.
Ја ћу вам донети вина.
За мене би то била превелика част.
Не, господине. За вас би превелика част 
била да вам мој муж донесе вина.
Ах, ово је ваш муж? Симпатичан један 
мали...
Он није ни симпатичан ни мали, госпођо. 
Он презире позориште.
Па како онда да објаснимо његов...

Да сам ја друмски разбојник, госпођо, он 
би пљачкао са мном.
Љубав! Хћагтаги!

Тгех кћагташ!
(Лроспе вино по столу)
Е, па даме и господо, нека живи будућа 
краљица глуме, Каролина Нојбер!
Мој муж је тако екстатичан!ГОСПОЂА

ГОТШЕД:
(Маргарита, грца јући  од гнева и  суза, стане испред њих)
МАРГАРЕТА: Да вам кажем ја... ја да вам кажем... ви,

ви ....
(Изађе и  залупи врата)

ГОТШВД: „И тако нестаде Хеката са сунчевог светла
и пут Хада јечећи оде!” Каролинице, ви се 
више не љутите на сиротог Готшеда, који 
је погубио оно мало разума гледајући вас, 
увредио вашега господина супруга, 
отерао једну глумицу, просуо вино и ко 
зна какве све непојамне глупости 
починио. Нека снага вашега дара даде 
снаге вашем разуму, да да снагу вашем 
језику, да да снагу вашим речима и да...

КАРОЛИНА: Де, де... опроштено вам је!
ГОТШЕД: Онда пијмо, играјмо, веселимо се, јер ви

сте најбоља Монима одкад постоји свет!
(Узме је  и  заигра са њом)
ГОСПОЂА Симпатична мала глумица. Зар не,
ГОТПТКЛ : господине Нојбер?

8. нот
(Јохан стоји на прозору. Ч ују  се петлови. Оде д о  кревета и  КАРОЛИНА:
седне. Дубоко уздахне. Ч ују  се кораци)
(Јохан ле гн е  и  прави се да спава. Упада Каролина, припита и  ЈОХАН:
еуфорична) КАРОЛИНА:

(Поводећи се)
Јохане... спаваш? Ти увек спаваш. 
Молим?
Спавај.
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ЈОХАН: Не спавам. Шта се десило?
КАРОЛИНА: Готшед је фантастичан, Јохане! Колико

тај зна! Како он то излаже!? Како је 
духовит! Напустићемо Шпигелберга и 
прећи ћемо код Готшеда. То ће бити крај 
Хансвурста и простоте код Немаца!

ЈОХАН: Тражиш вино?
КАРОЈШНА: Да. Па шта?
ЈОХАН: Тамо је.
КАРОЛИНА: (Смеје се)

Нисам веровала да постоје такви људи! 
Толико си пропустио што си отишао 
раније.

ЈОХАН: Спавало ми се.
КАРОЈШНА: Докле ћеш ти пред свима да се

повлачиш?! Други људи се боре за своје
место, а ти се само склањаш. Ти, само 
када би хтео могао би да будеш раван чак 
и Готшеду. Али не, ти више волиш да 
будеш по страни. Као да си наказан или 
глуп.
(Пауза)
Зашто ја да се дивим мужу госпође 
Готшед, када и мој муж може да буде

ЈОХАН:

КАРОЈ1ИНА:

ЈОХАН:

исто тако духовит, супериоран, 
образован, мужеван?
Можда и не могу,

Опет се повлачиш! Зашто ме тераш да те 
се стидим?!
(Пауза)
Ето, сад си чуо.

(Пауза)
Шта је сада?
(Пауза)
Ја једноставно не могу да трпим да неко 

буде бољи од тебе.
(Пауза)
Све мораш да ми поквариш! Све! И сад 

још та љубомора! Али, мили, па ти не 
можеш бити сав мој свет. Ја сам глумица. 
Ја морам да се дружим са људима. Ти 
мени мораш да верујеш, Ти знаш колико 
те волим. Ти си читав мој свет... Ти си 
најдивнији мушкарац на свету. Какав 
Готшед! Само када би то још  умео да 
покажеш... Ја хоћу да ти родим троје 
деце. Дођи, хоћу сада да водимо љубав.
(П ривије ј е  на груди)
Сиротице моја...

9. ПРОБА

(Каролина, Јохан, Готшед. Каролина завршава монолог. Њена
глума је  у  стилу епохе: помпезна, намештена, статична)

КАРОЈ1ИНА: „... И плаших се да ми Нерон не припише
исувише труда да свидим се вама.
... Страховах од залуд прикривеног плама 
љубави сопствене ~ и зажелех тада 
Да вас-авај-нисам видела никада.”

ЈОХАН: (Аплаудира)
Браво! Браво!

КАРОЛИНА: (Срећна)
Ја не могу боље!

ГОТШЕД: Онда можемо да престанемо да се бавимо
позориштем.

(Пауза)

ЈОХАН: Ја мислим да је била изванредна.

ГОТШЕД: (И гнориш ући Јохана)
Девојко, ти немаш дара. Ж ао ми је! Јако 
ми је жао.Ово је бедно, тужно, мизерно.

КАРОЈШНА: (М уцајући)
Ако би ми се икада рекло шта не ваља, ја 
бих можда...

ГОППЕД: А чему трошити речи?! Чему?
(Хистерично хода по позорници)
Ово је  очајно!!

ГОТШЕД:

КАРОЈШНА:
ГОТШЕД:

ЈОХАН: Ја мислим да елементарни ред захтева да
се дају нека објашњења...
Елементарни ред?! Па ово је позориште. 
Елементарни неред! Ово није литија, ни 
миса ни литургија! Ово је уметност! За 
Бога милога!! Проповедај иза своје 
предикаонице! Овде сам ја  бискуп! Ја!!
Не мораш да вичеш...
Ја вичем када хоћу! Ја урлам! Ја 
запомажем! Неће мене недаровити сељаци 
утишавати! Јасно!!

(Каролина почне да плаче)
ЈОХАН: Уметност мора да буде хумана. А ви се,

господине, понашате нехумано. И изнад 
свега непристојно.

ГОТШЕД: Уметност је, попе, и непристојна и
нехумана! Зато што је  плод људске 
истине која је  непристојна и нехумана! 
Проба је готова! Заувек!

КАРОЈШНА: Стој! Нећете се, ви, господине Готшед, »
истресати на мени због ваше малоумне 
жене! Каква је  то мистификација! 
„Нехуманост и непристојност!” Са тим 
фразама ви опсењујте шипарице и 
сточарске накупце по сајмовима! А ја 
захтевам да ми се одмах каже где грешим! 
Од-мах! Седи ту цео дан, ћути, и на крају
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ме извређа! Сита оам ја  те езотерије! 
Нећете отићи одавде док ми не кажете!

(Пауза. Гогш ед ј е  за тренутак збуњен)
ГОТШЕД: Тако је! Бесни! Разбијај! Плачи! Страсти,

не дикције! Истине! Истине! Тако се 
Ифигенија обраћа своме оцу! Страсти! 
Осећања! Психолошке паузе. Она не 
стоји! Она јури по сцени. она тражи 
подршке, разумевања! Она крши руке, 
она цепа своју хаљину у разочарању! Она 
не зна шта ће рећи, то долази из ње! То је 
истина!

КАРОЈ1ИНА: „... И плаших се да ми Нерон не припише
исувише труда да свидим се вама.

... Страховах од залуд прикривеног плама 
љубави сопствене -  и зажелех тада 
Да вас-авај-нисам видела никада.”

ГО ГШЕД: Тако је! То је  истина!
(Каролина то сјајно одигра. Г р л и  Готшеда у  одушевљењу, а
и  он њу)

ЈОХАН: Мени се ово не свиђа. То је  сувише
радикално...

КАРОЛИНА: Ах, лристојност, деликатност!! Страсти
су битне, а не дикција! Истина, Јохане, 
истина! Напокон сам схватила истину! 
(Загрли Гогшеда)
Хвала ти!

10. УСПЕХ

(Готшед, Јохан, Госпођа Готшед. Готшед гледа кроз прозор, у
еуф орији  је, Јохан и  Госпођа Готшед седе за столом)
ГОСПОЂА Дакле, заиста мало претерују! Ми смо
ГОТШЕД: ипак озбиљно позориште. Публику је

стварно немогуће разумети. Нема десет 
дана како су јој за ту улогу звиждали, а 
данас...

ГОТШЕД: Ево, доносе је на трг! Као свеца! Каква
хистерија! Какво одушевљење!
Чаробница! Тако нешто свет још није 
видео. Изнад ње још само небо! Само јој 
је  бесмртност недостајала да постане 
богиња А вечерас је постала бесмр гна!! 
Ах, Каролина!
(Пауза)
Заиста, није биле лош а вечерас...

ГОСПОЂА (Јохану)
ГОТХПЕД: Ових дака је  прилично хладно, зар не,

господине Нојбер?
ЈОХАН: Да. Необично за ово доба године.
(Споља се чу је  бука)
МИЛЕРОВ Пустите ме да га задавим овим рукама!
ГЛАС: Где је та хуља Готшед?!
(Улада М илер<, глум ац чувен по својим улогама Хансвурста.
То је  човечуљак, јо ш  увек  у  костиму Хансвурста, тако да
њ егов гн ев  д е л у је  јо ш  комичније)
ГОТШВД: Господин Милер! Тако ми је драго да вас

видим.
МИЛЕР: Готшед, ти си хуља, лопов и лицемер!
ГОСПОЂА Господине, ја  вас упозоравам на речник!
ГОТШЦД:
МИЛЕР: Боли ме дупе, госпођо! Ја педесет година

играм Хансвурста. Никога нисам увредио, 
никога убио, а Нојберовица и овај нитков 
овде су ме прогласили Ангихристом, 
сатиром и друмским разбојником!! Они

су спалили лутку пред публиком! А кога 
је представљала лутка? Мене, госпођо! То 
је позив на линч!

ГОТШЕД: Хо, хо... господине Милер, па ви сте
параноични! Ова представа није била 
уперена против вашег светачког лика.
Она има опште интенције које се тичу 
погрешног васпитавања публике.

МИЛЕР: Пази, мајку му!
(Улази Каролина, сва рашчупана и  весела. Када угледа
Милера, смрачи се)
КАРОЛИНА: Шта ова креатура тражи овде? Зар имате

смелости, Милеру, да се после наше 
представе појављујете на улици!? Зар 
имате дрскости да крочите ногом у моје 
позориште?!

МИЈШР: Госпођо, ја  сам поштен човек, ја  немам
чега да се сгидим!

КАРОЈШНА: Ви сте нашем народу нанели више штете
од Авара! Ви својим кревељењем будите 
најниже, зверске страсти, ви гушите све 
добро и племенито. Ви лажете са сцене, 
господине, да су жене курве, мужеви 
рогоње, слуге лопови, адвокати варалице, 
да је свет труо и да Бога нема!

МИЛЕР: Зар ја?! Ја?? Да је народ тражио Сенеку,
ја  бих играо Сенеку.

КАРОЛИНА: Смрвићу вас у прах! Нестаће вас и нестаће
дивљаштва. Нестаће тог, тог, проклетог 
цинизма према свему. Богу хвала, човек 
није таква мизерија.

МИЈ1ЕР: Али, госпођо, ја  издржавам троје деце!
КАРОЛИНА: Пропаст ваше породице је  ваша кривица.

Све није дозвољено, Милеру! Верујте да 
је ваша пропаст мој девојачки сан!
(Пада у  ватру)

ЈОХАН: Каролина, молим те...

169



КАРОЛИНА: Нема милости! Човека је  створио Бог, а не
свиња!

МИЛЕР: Господо, да ли је могуће да жена може
бити тако окрутна!

ГОТШЕД: Но, но, Милеру, па то су само речи.

КАРОЛИНА: То нису само речи. Ово је твој крај,
Милеру. Ја сам успела да добијем 
публику. Истина је победила

ГОТШЕД: Хо, хо... Милеру, лош е вам се пише.
Седите, попијте са нама.

МИЛЕР: Нека сте проклети! Сви! Ја сам живот
провео на сцени и само смрт ће ме од ње 
одвојити. А ви само верујте да ће ваше 
позориште направити доброг човека. Па 
ви сте први зли! Зли! И проклети!

11. СЕОСКИ ТРГ

(На бурету Државни службеник)
ДРЖАВНИ Браћо! Још данас се пријавите у војску.
СЛУЖБЕНИК: Шест дуката годишње! Шест дуката!

Бесплатна првокласна храна! Држава вас 
облачи. Егзерцир једном месечно, па и то 
регко! Недељом послеподне свакоме по

флаша ракије, често и осталим данима! 
Што ви не би живели о трош ку државе?! 
Увек пун стомак, увек топло, а једини 
задатак вам је да кажете: „Разумем”. Не 
будите луди! Пријавите се за војску!

12. ЉУБАВНА СЦЕНА

(Готшед седи  на и ви ц и  кревета и  облачи сс. Каролина лежи
у  кревету)
КАРОЛИНА: Прво треба мењати начин глуме, па тек

онда иравити репертоар. Корнеј, 
Молијер, Расин!
(Грли га)

ГОТШЕД: Пази, изгужваћеш ме.
КАРОЛИНА: Извини. Нас двоје ћемо направити право

позориште. Оно што је потребно овом 
народу. Придружиће нам се многи, 
променићемо менталитет овога народа. 
Шта тражиш?

ГОТШЕД: Ништа. Погледај да није нека твоја длака
остала на мојим леђима

КАРОЛИНА: (Претражује)
То ће бити крај Хансвурста Љ уди ће 
постати племенити и више неће бити 
убистава, пљачки, ратова... нема ништа. 
Господе шта ми радимо? Шта сам ја 
урадила?

ГОТШЕД: (Уздахне с досадом)
КАРОЛИНА: Ја ћу још  вечерас све да испричам Јохану!
ГОТШЕД: Какво причање?! Какве су то сада

глупости!? Шта ћеш тиме да постигнеш?
КАРОЛИНА: Ја њега не могу да лажем! Он то не

заслужује.
ГОТШЕД: Он не заслужује да му кажеш да си га

преварила! Ово је живот и ти ниси 
Ифигенија. Нико не жели да зна истину!

КАРОЈ1ИНА: Па ти стално говориш о истини!
ГОТШЕД: О истини у позоришту!
КАРОЛИНА: Ти ништа нећеш рећи својој жени?
ГОТШЕД: Куда би водило да сам јој говорио о

свакој својој авантури?
КАРОЈШНА: Значи -  ја  сам једна од авантура?
ГОТШЕД: Нисам то хтео да кажем...
КАРОЈШНА: А наше позориште? А наши планови?
ГОТШЕД: Сав миришем на твој парфем! Зашто си се

толико намирисала? Како ћу ја  сада да се 
изветрим?

КАРОЈШНА: Не тиче ме се како ћеш да се изветриш!
ГОТШЕД: Мораћу да шетам два сата док се не

изветрим. Шта ти хоћеш? Да ја напустим 
своју породицу, да ти напустиш свога 
мужа и то због позоришта? Па ја  сам 
озбиљан човек. То се не ради!

КАРОЈШНА: Али ја те волим, свињо!
ГОТШЕД: И треба да ме волиш.

(Загрли је )
Још је прерано за тако радикалне ствари. 

Имамо времена. Полако.
КАРОЈШНА: (Јецц наслоњена на њ егово раме) И

имаћемо наше позориште?
ГОТШЕД: (Закопчавајући рукаве од кош уље иза

њ ених леђа)
Наравно.

КАРОЛИНА: И, променићемо народ?
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ГОТШЕД:
ГОТШЕД:

КАРОЛИНА:

(П ољуби је  и  од&
ЈОХАН:
КАРОЛИНА:
ЈОХАН:
КАРОЛИНА:
ЈОХАН:

КАРОЈШНА:

ЈОХАН:

КАРОЈШНА:
ЈОХАН:
КАРОЈШНА:

ЈОХАН:
КАРОЈШНА:

ЈОХАН:

КАРОЈШНА:

ЈОХАН:
КАРОЈШНА:

ЈОХАН:
КАРОЛИНА:

Свакако. Пази, изгужваћеш ме.
(К оји  ј е  завршио облачење)
Идем из ових стопа да завршим 
адаптацију Волтерове Заире. Ах, када 
само помислим како ћеш изгледати на 
сцени!
Иди! Заврши комад и донеси ми га, макар 
пред јутро! Пиши читко! Не заборави на 
други чин!

Улази Јохан)
Не осећаш се добро?
Јохане, Јохане...
Готшед?
Да.
Па то је... инфамија! То је... .мизерно! То 
је достојно твог Хансвурста!
Ти не разумеш. Не ради се о телесним 
задовољствима...
Утолико горе. Ја нећу допустити да му 
будеш наложница. Је ли он рекао својој 
жени?
Свакако. Ја верујем да јесте. Јесте, јесте.
И, ш та сада намеравате?
Створићемо ново позориште. Имамо 
огромне планове. Он у овом тренутку 
преводи Заиру за мене. Јохане, у свему 
томе нема ничега прљавог. Ми заиста 
имамо циљ...
... који је за мене недохватан. Знам, знам.
Ја сам сигурна да ће он, као частан човек 
и џентлмен, доћи да ти све објасни. Ја као 
глумица не поетојим без н>ега. А као 
човек не постојим без твога благослова.
А ја?
(Пауза. Каролина обори главу)
Добро, ја  ћу отићи ујутро.

Јохане...
(Загрли га и  пољуби)
Хвала ти.

Сада морам да се пакујем.
Да, да!
(јако брзо)
Помоћи ћу ти! Ове кошуље што пре 

опери. Ово ћеш да бациш. Поцепало се 
овде, видиш?
(Пакује)
Хоћеш да понесеш нешто моје? Даћу ти 

медаљон... хм... то ми треба за 
„Ифигенију”. Даћу ти лепезу... то ми 
треба за „Митридата”. Даћу ти прамен 
косе...
То ти треба за Салому.
Ето, ето! Немам ништа своје, Све ми је 
узело позориште! Ова кошуља је лепа.

ЈОХАН:

ГОТШЕД:

ГОСПОЂА
ГОТШЕД:
ГОТПШД:

Зашто је  не носиш? Када будемо ишли... 
(Ућути)

ЈОХАИ: Каролина, имаш мој благослов. Ја се
надам да нисам у праву што се тиче 
Готш еда

КАРОЈШНА: Свакако да ниси. Ја те уверавам да је све
моја кривица. Он је  потпуно невин, иако 
оптужује себе. О, ти о њему имаш сасвим 
погрешно мишљење! Ти, наравно, имаш 
сва права да будеш гневан, да га позовеш 
на двобој, али, ја  те уверавам да је он 
частан човек. И геније.
Свиће.
(Штимунг се лагано мења. Напољу свиће. 
Чује се бука продаваца са улице. Упадају 
Готшед и  госпођа Готшед)
Каролина, драга, добро јутро! Јохане, 
пријатељу!
Добро јутро, мила.
(љ уби  ј е  у  образ)
Знам шта ћете рећи: какав је то начин 
долазити некоме у кућу овако рано, 
ненајављен?! Слажем се, то је 
безобразлук. Али, Каролина, мила, Јохане, 
друже, ми имамо велико и дивно 
оправдање. Свечано саопштавам да је 
Мицика маестрално превела са 
француског комад „Алзиру”! Али 
маестрално! То је улога као писана за 
тебе. Зар не, Мицика?

ГОСПОЂА Јохане, полако. Нека Каролина ипак прво
ГОТШЕД: прочита.
ГОТШЕД: Али, Мицика, твој превод је изванредан.

То је управо аксиом превођења на наш 
језик. Задржана је љупкост француског 
оригинала, али је обогаћена мужевном 
чврстином немачког језика.

ГОСПОЂА Можда се Каролини неће допасти.
ГОТШЕД:
ГОТШЕД: Али немогуће.

(Осврће се)
Јохане, немаш само ти генијалну жену! 

(Грли  М ицику)
То ће бити тријумф!

(Каролина почне да плаче)
ГОСПОЂА Каролинице, мила! Је ли Готшед нешто
ГОГШЕД: урадио?

(Готшеду)
Ја ти кажем да не можеш тако, као пијан 

на сахрану...
(Каролини)
Нерви, нерви... време, време.

(Јохану)
Зар не?

ЈОХАН: (Озбиљно, Готшеду)
Седите, господине.

ГОТШЕД: Хвала, али заиста... ево, ту је превод.
Изузетан. Неке ситнице, можда... па ти...
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КАРОЛИНА:

када се опоравиш... ја  ћу доћи. Обавезно. 
Нешто касније. Превод је... ја  ћу доћи. 
(Седне. Лауза. Каролина плаче, М ицика  
ј е  теши. Готшед склања поглед  од Јохана) 
Ах, боже, како је све то непријатно. Ја се 
извињавам. Ако некако могу да 
помогнем... Треба да знаш да увек имаш... 
нас двоје.
Много вам хвала, господине.

ГОТШЕД:
ГОСПОЂА 
ГОТШЕД:
(Оду. Јохан распакује кофере)

Ја ћу доћи... Идемо, Мицика. 
Само чај од нане...

КАРОЛИНА:

ЈОХАН:

КАРОЛИНА:

ЈОХАН:

КАРОЛИНА:

ЈОХАН:

КАРОЛИНА:

Ја те уверавам да он није имао избора... 

Доста. Ни речи више нећу да чујем. 

Добро.

О овоме више никада нећемо говорити. 

Добро.

Ти си Каролина Нојбер и можеш без 
Готшеда.
(Пауза)
Молим?

Идем да плачем.
(Изађе)

13. ИЗА СЦЕНЕ (ШМИНКЕРНИЦА)

(Готшед седи на столици, као на оптуженичкој клупи.
Каролина кружи око њега, бесна као рис. Кида своју хаљину,
баца перику)
КАРОЛИНА: Ах, како мрзим овај народ! Како мрзим ту

проклету малоумну масу! То публика!? Та 
мајмунска лица, примитивне, 
алкохолизиране маске! Зашто се уопште 
трудити? Само нека је њима довољно 
псовања, простоте...

ГОТГПРЛ: Народ је потребно прво просветити...
КАРОЛИНА: Ах, молим те, ослободи ме само твоје

проклете демагогије. Шта ћеш урадити? 
Везати те џукеле за точак и читати им 
Вергилија док не издахну?! Не, не... 
једноставно, треба се помирити с тим да 
је наш народ дивља хорда.

ГОТШЕД: Знали смо да је то тежак пут.
КАРОЛИНА: Господине, ја  сам славна Каролина

Нојбер и ја сам вечерас играла за 
петнаест волова који нису успели да се 
угурају код смрадног Милера да га 
гледају како се ачи! Ја мислим да се 
Милера мора, зарад будућности овога 
народа, отровати. И то још ноћас. Кукута, 
мој господине! Мандрагола!

ПТГТТТРД: Причаш глупости.
КАРОЛИНА: Због н>их сам ја  преварила свога мужа!

Онаквог човека! И због тебе!
ГОТШВД: Молим те...
КАРОЛИНА: Немој ништа да ме молиш! Ја сам сита

твојих молби! Ја сам сита твојих фраза о 
преваспитавању народа. А тај народ је све 
гори. Маргарету, која има говорну ману, 
која има две леве ноге, Маргарету која не 
уме да говори, та руља носи на рукама 
као хероину! Ја то не могу да издржим! А 
ти ме на све то молиш да се смирим!

ГОТШЕД: Молим, ја  те нисам терао да одмах
одјуриш код свога мужа и да му 
испричаш за нас двоје.

КАРОЛИНА: Можда ти можеш да проживиш свој
живот у лажима, али ја не могу! И  зато 
када се појави твоја Мицика, истог 
тренутка када она буде прешла праг ове 
шминкернице, ја  ћу јој...

(Улази госпођа Готшед)
Мици, јеси ли ти видела ово? 
Које?

Па ову слабу посету.
Била је слаба посета?

ГОТШЕД:
ГОСПОЂА 
ГОТШЕД:
ГОТШВД:
ГОСНОЂА 
ГОТШЕД:
(Каролини се сломи четка док се рашчешљава, због 
претеране енерги је  с којом то чини. Она тресне четку о под)
ГОТШВД: Да. Сви су отишли да гледају Хансвурста.

Било је петнаестак гледалаца.
ГОСПОЂА Па то је  само двадесетичетири марке! Ја
ГОТШВД: сам ти говорила, Јохане, да ништа не би

фалило када бисмо и ми играли нешто од 
тога. Бар једну представу. Ти знаш да је 
мени новац потребан за...

(Каролина се окрене, гуш ећи  се од беса)
ГОТШВД: Ја вас молим! Ја вас преклињем! Ја сам

уморан и стар човек...
(Отварају се врата и  улази, гламурозно одевена, бљештава 
Маргарета, накинђурена до  крајњ ег неукуса. В елики  
сунцобран од н о јевог перја носи  дечак (идеално би било да  
буде црнче), такође одевен невероватно бљештаво. Пауза)
МАРГАРЕТА: Драги пријатељи! Каролинице, душо! Зар

не препознајеш своју Маргарету? Јесам 
ли ја  дош ла у лошем тренутрку?

КАРОЈШНА: Не. Дошла си у правом тренутку.
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МАРГАРЕТА:

КАРОЛИНА:

МАРГАРЕТА:

КАРОЛИНА:

МАРГАРЕТА:

КАРОЛИНА:

МАРГАРЕТА:

КАРОЛИНА:
ГОСПОЋА
ГОТШЕД:
КАРОЛИНА:

МАРГАРЕТА:

КАРОЛИНА:

ГОТШЕД:
КАРОЛИНА:
МАРГАРЕТА:

КАРОЛИНА:
МАРГАРЕТА:

Чујем да немате публике, па рекох себи: 
„Маргарета, твоја дужност је да скокнеш 
до њих и да их утешиш!” Публика ме је 
сву изгужвала носећи ме по улици. Ја им 
вичем: "Лакше господо, ова хаљина вреди 
хиљаду марака!” А онда кажем себи: 
„Уосталом, нека се исцепа, купићу пет 
нових!” Можда сам ја  ипак дош ла у 
лошем тренутку?
Тај твој народ долази да види твоје ноге. 
Ми овде не показујемо ноге.
Ах, жустра као и увек. Шта ћеш, драга, 
народ то хоће, а народ је увек у праву. По 
чему то Расинов опус вреди више од 
једне добре, старе, исконске немачке 
псовке? Ту псовку су смишљале стотине 
генерација, вековима, та псовка је истина 
једног народа.
Управо тако. Стотине генерација те твоје 
публике је вековима мислило и шта је 
смислило: једну псовку!
А шта је истина код Расина? Где живе 
такви људи? Кога се тичу ти проблеми? 
Хајде, драга моја...
Хајде ти, драга моја! Расин ствара 
идеалног човека, бољег од нас.
Ха, ха... па он је  први био гори од нас. Био 
је удворица, хуља и дволичњак!
Расин хуља!?
Мислим да нема потребе за толиким 
емоцијама...
Ти, Мицика, немој да се мешаш! 
(Маргарети)
Расин је знао да је  боље умрети од глади 

за своје иделе, него живети као крмача, у 
сраму.
Боље је живети него умрети. То мисли 
народ и то је, дакле, истина. А колико те 
глупости о дилеми између срца и 
дужности занимају публику, могла си и 
вечерас да видиш.
(Готшеду)
Шта ти имаш да кажеш?

Пред нама стоји дуг и напоран пут...
То је све?
Новац је тамо! Слава! Обожавање! 
(Каролини)
Скупоцене хаљине! А шта ви радите? 

Преваспитавате народ? Народ неће да га 
се преваспитава. Народ хоће улизивање.
И ноге.
И то, наравно.

КАРОЛИНА:

МАРГАРЕТА:

ГОСПОЂА
ГОТШЕД:
ГОТШЕД:
ГОСПОЂА
ГОТШЕД:
ГОТШЕД:

ГОСПОЂА
ГОТШЕД:

КАРОЛИНА:
ГОТШЕД:
ГОСПОЂА
ГОТШЕД:

КАРОЛИНА;

ГОТШЕД:

КАРОЛИНА:

ГОСПОЂА
ГОТШЕД:
КАРОЛИНА:

ГОТШЕД:

КАРОЛИНА:

МАРГАРЕГА:

ГОТШЕД:

Ја желим да се бавим уметношћу, а не да 
будем вашарски медвед.
Ја сам четрнаест пута падала у несвест 
док сам играла Хекубу. Ја сам губила по 
три килограма за вече играјући Електру! 
И шта? Ништа. Сада играм Коломбину, 
удварају ми се племићи, имам пара. Ова 
хаљина доноси више поштов.ања него све 
велике улоге...
То им и ја  говорим. Јохане...

Госпођо, ућутите! Одмах ућутите!
Какав тон!

(С обзиром на Каролину)
Човек мора да жртвује нешто својим 

идеалима, за име Бога!
Не може да жртвује срећу своје 
породице! То може само егоистична 
свиња!
Кога си ти назвала свињом?
Каролина, она није мислила....
Јесам, мислила сам! Пропуштамо толике 
прилике! Због ње ти нећеш да пристанеш 
да играмо оно што народ воли. Па шта 
ако се она жртвује због уметности! Какве 
ја  везе имам с тиме! Ја не тражим од тебе 
да будеш херој, него да будеш разуман. 
Нека њен муж буде херој за њу.
Онда нека твој муж игра Алзиру у твом 
мизерном, трагичном, отужном, 
идиотском преводу! Ја у тој свињарији 
нећу да се појавим!
Каролина, мислим да претерујеш. Превод 
је сасвим солидан.
Одлично! Онда можемо да играмо и 
Хансвурста, ако твоја Мицика то пожели!
И играћете!

Господине, свечано изјављујем да никада, 
никада, никада нећу изговорити ниједну 
реч коју је превело биће које ви имате 
смелости да назовете својом женом.
Сад је  доста! Тај превод сам ја  ставио на 
репертоар и то ће се играти.
(Готшеду)
Господине, ви сте мизерија. И јадан 

љубавник! Јесте, госпођо! Јадан! Збогом!
Господе благи! Ја сам ипак дош ла у 
погрешном тренутку...
Мицика...
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14. РУЖАН САН

(Каролина, Јохш )
КАРОЛИНА: (У  спаваћици)

Јохане... ово је  страшно! Ох, Богу, хвала 
да је то само сан.
(Загрли га)
Сањала сам да су ме изгурали на сцену, а 

ја  не знам ни о ком комаду се ради, ни 
ш та играм, ни шта треба да говорим. 
Глумци око мене играју сасвим 
другачије... истинитно, енергично, а ја 
сам епора, лажна, досадна. И онда, у сред 
представе, једна глумица ми наглас каже: 
„Госпођо Нојбер, зар не видите да

сметате? Зар не видите да сте готови?” И 
ја скочим иа њу, почнем да је бијем пред 
публиком, а знам да је  у праву. Замисли, 
какав сан!
(Пауза)
Шта је?

(Пауза)
Шта је?!

ЈОХАН: Каролина... то се десило синоћ. То није
био сан.

(Пауза. Јоханпођеда  је  загрли, али  одустане. Каролина  
устане, и  изађе)

15. КОД УПРАВНИКА ХАМБУРШКОГ ПОЗОРИШТА

(То је  дебео, симпатчан, болећив, прави лозориш ни човек, са 
повиш еним крвним притиском)
УПРАВНИК: Ама, господине Нојбер, смирите се!
ЈОХАН: Њ ој су нудили да игра у вашарским

комедијама, али она ће пре умрети од 
глади.

УПРАВНИК: Знам, знам.
ЈОХАН: Годину дана није играла због тога. Ја бих

играо. Ви. Сви би играли. Али не и она. 
Господине, она ће умрети!

УПРАВНИК: Побогу!
ЈОХАН: Ви кажете да је њена глума превазиђена.

Да она глуми већ двадесет година на исти 
начин. Добро. Али, господине, она је 
реформисала глуму. Она је Каролина 
Нојбер! Овај народ јој бар то дугује!

УПРАВНИК: Да ли ви знате шта се н>ој може десити.
Шта ћете онда?

(Пауза)

УПРАВНИК: Шта ако је извижде?
ЈОХАН: Ја вас преклињем...
УПРАВНИК: Јохане, човече, шта ако пропадне?
ЈОХАН: Неће! Не може. Она је Каролина Нојбер!
УПРАВНИК: Уосталом, ако је тако суђено, нека

пропадне на сцени.
ЈОХАН: Господине!

(Покушава да га пољ уби  у  руку. 
Управник ј е  на и в и ц и  н ер вн о г слома)

УПРАВНИК: Господине, не понижавајте ме! Ја вас
преклињем!Какав је го начин! Ви ме 
доводите у немогућ положај! Зар није 
довољно што сте мене одабрали да јој 
извучем столицу испод ногу?! Ја са тим 
морам да живим. Ја нисам џелат! То је 
немогуће!
(Смири се)
Идите, Јохане. М олите је. У моје име је 

молите да буде сјајна. Клечите пред њом. 
Ох, господе Боже, господе Боже...

16. КАФАНА

ТРГОВАЦ: Кажем вам, представа је сензационална. Нека скапа...
Извините. (Иије. док  се остали подгуркују)

Нисам волела Готшеда. Не. Бог зна да 
КАРОЛИНА: Нисам злобна! Мени Је  драго да им Је  та сам покушавала. Рецимо, да сам га волела,

представа успела, иако ја  нисам играла у онда 6и ове било моралније.
њој. Баш ми је драго.

I ПРОСТИТУТКА: Ах, да, онда би то било нешто сасвим
I ПРОСТИТУТКА: Ма лаже, гад! Он то прича само да те друго. Зар не?

секира. Представа је грозна. Досадна. (Осталима)

КАРОЛИНА: Ха! Нека сада види ко је Каролина II ПРОСТИТУТКА: Апсолутно.
Нојбер! Нека сада игра комаде своје жене. (Сви се смејуље)
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КАРОЈТИНА:

I ПРОСТИТУТКА:

II ПРОСТИТУТКА: 
КАРОЈ1ИНА:

IПРОСТИТУТКА: 
ТРГОВАЦ:

КАРОЛИНА:
IПРОСТИТУТКА: 
КАРОЛИНА:

П ПРОСТИТУТКА: 
КАРОЈШНА:

I ПРОСТИТУТКА: 

КАРОЛИНА:

I ПРОСТИТУТКА: 
П ПРОСТИТУТКА: 
ТРГОВАЦ:

КАРОЛИНА:

ТРГОВАЦ:
(Општи смех) 
КАРОЛИНА:

(Сви се смеју) 
КАРОЈШНА:

Реците ви да лажем, али ја  сам све то 
урадила због позоришта...
Наравно, сестро, и ја  сам то урадила због 
позоришта.
И ја!
А и због оца Он је био тако просг, 
јадник. Таквих је на хиљаде...
И ја  сам то урадила због оца.
Молим за поштовање. Ово је ипак била 
славна Каролина Нојбер.
Годину дана не играм. Годину дана!
Де, пиј, сестро.
Нећу.
(Пије)
Позориште...

(Пауза)
Ех, јадни мој Јохан.

Ајде да попијемо.
Нећу.
(Пије)
Мој живот је готов. Нерођено дете сам 

дала позоришту, мужа сам дала 
позоришту, оца сам дала позоришту, част 
сам дала позоришту. Све сам дала.
Да ми попијемо. А част, деца и остале 
дрангулије нас не занимају.
Нећу.
(Пије)
Мене су на рукама носили! На рукама! 

Наравно, сестро мнла. Наравно.
Ми ти верујемо.
Ми уопште све верујемо једни другима.
Ја сам, тако, кнез, али сам се маскирао.
Ово је принцеза Зораида. Заиста.
Мене јесу носили на рукама! Ја јесам била 
велика глумица.
Па и ја  јесам био кнез!

Ифигенија на Аулиди! Мајка сазнаје да ће 
њена ћерка бити жртвована да би бродови 
могли да заплове. Гледајте сада ко је 
Каролина Нојбер!
(Посрне)

”Брани драгу, што је  твојом зову, макар с 
неправом!
С венцем на ћерку теби поведох, 
а на клање сад је  пратим!
Тако ти срца, деснице ти твоје, тако мајке 
ти,
Твоје име уништи ме, нека ми оно и спас 
је!
Жртвеника, храма немам осим твога 
колена!”

(Остали коментаришу. Каплар седи  неломично и  забезекнуто 
ј е  посматра. Ови ур л и ч у  и  аплаудирају. Она стоји на 
столици. Занесено. Аплауз)
(Каплар је  избезумљ ен од алкохола)
КАШ1АР: (Бриш е сузе)

Удај се за мене!
(Урнебес)
КАПЛАР: Како можете да се смејете жени која је

доживела такву трагедију! Јесте ли ви 
људи!? Она жртвује ћерку, а ви? Вама је 
то смешно!

(Трговац пада под сто)
КАГШАР: (Каролини)

Где је  твоја кћер Ифигенија? Можда још 
није касно...
(П одригне)
Извините... Ја ћу је спасити!

КАРОЛИНА: (Као луда  гдеда са стола)
I ПРОСТИТУТКА: Зар ниси чуо, мамлазе, да је  поклонила

позоришту!?
II ПРОСТИТУТКА: И то пре но што се родила!
ТРГОВАЦ: И оца!
I ПРОСТИТУТКА: И мужа!
КАПЛАР: Не она! Ти то никада не би урадила! Зар

не, госпођо Клитемнестро?
КАРОЛИНА: Позориште је моја Аулида! Овај народ је

грчко бродовље! Јесам, урадила сам...
II Г1РОСТИТУТКА: Народ је бродовље! Ж ивели бродови са

катаркама!
ТРГОВАЦ: Ж ивеле коче са великим утробама!
КАПЛАР: (Стровали се на столицу)

Ифигенија...
(Улази Јохан)
ЈОХАН: Каролина, играћеш у Хамбургу!

(Пауза. Јохан се смрачи)
Каролина, идемо.

I ПРОСТИТУТКА: А ко је ово?
II11РОСТИТУТКА: Јадни Јохан!
ТРГОВАЦ: Јадни Јохане, ова дама је вереница

господина каплара. Госпођа је у 
међувремену изволела поднети ћерку као 
жртву боговима.

КАНЛАР: Ифигенија...
(Јохан га игнориш е)
КАРОЛИНА:

ТРГОВАЦ:

ЈОХАН:

(Каролина силази)

Пусти ме! Хоћу да пијем! Хоћу да 
глумим! Остави ме!
Чекај, јадни Јохане, ова дама је капларова 
вереница! Можда већ носи и његово дете! 
(Урнебес)
И њега ће да жртвује грчким бродовима!

(Узбуђено, али  никако наредбодавно) 
Каролина, ја  те молим.
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КАРОЈШНА: Јохане, држи ме, падам.

(Мења се светлосни штимунг. Кафана нестаје у  мраку, Јохан
и  Каролина су  на просценијуму)

КАРОЈШНА: Господе! Јохане, шта се ово догађа са
мном? Реци ми да још увек имам 
четрнаест година и да низашта није касно.

ЈОХАН: Низашта није касно. Хамбуршко
позориште...

КАРОЈШНА: Пољуби ме у чело пре спаван.а. Реци ми:
„Спавај, мали анђеле”, и ... изађи тихо из 
собе и пази... да врата не шкрипе.

ЈОХАН: Не плачи.

(Љ уби ј е  по челу, по образима, ло  врату. Каролина одсутно 
гледа у  мрачно небо без звезда, потпуно несвесна пољубаца, 
па и  самог Јохановог присуства. Јохан ј е  нежно спусти на  
под. Задиже јо ј  сукњу, раскопчава панталоне. Каролина као 
да се пробуди)

КАРОЈШНА: Јохане?
(Јохан, задихан и  зајапурен, стане. Пауза)

ЈОХАН: Шта? Шта! Ја сам муж, мушкарац. Ја те
волим. Али, ја  имам... права на себе. Пред 
управником сам... Ја се нисам обавезао 
позоришту на целибат! Када ћу ја  да 
живим!?

КАРОЈ1ИНА: Ох, Јохане, нисам знала да толико патиш...

17. ХАМБУРШКО ПОЗОРИШТЕ

(Јохан и  Управник седе у  гардероби. Напето ослуш кују, као 
да изнад њ их прелећу бомбардери. Управник грицка нокте)

УПРАВНИК: Иад ће сцена са љубавником...

(Јохан клим не главом. И  даљс ослуш кују. Дуга, дуга, пауза) 

УПРАВНИК: Ништа се не чује....

(Проломи се звиждук. Јохан и  Управник скоче)

УПРАВНИК: Знао сам!
(Изјуре са сцене. Упали се топ ко ји  обасјава Каролину  
Нојбер. Звиж дуци се н е  стишавају. Она стоји непомично)

КАРОЈШНА: Зашто сте такви? Зашто сте тако
окрутни? Шта сам вам учинила? За шта 
ми се светите? Да бих се вама допала, 
седам дана пробам један једини покрет 
руке. А ви? Мрзите ме и ловите ми 
грешке. Ликујете када се саплетем на 
сцени, радујете се када заборавим текст. 
Ви сте били и моја деца, и моја породица, 
и мој идеал. Зар су ваш смех и ваше сузе

вредније од мога живота? И данас сте 
дошли да ме сахраните.

ГЈ1АС: Богу хвала за то!
КАРОЛИНА: Хоћете лаж, хоћете лаку забаву? Е, па

Каролина Нојбер вам је неће дати! Ја се 
вама нећу удварати!
(Звиждуци)
Само ви звиждите! Зла, примитивна 

руљо!
(Урнебес)
Не треба мени ваша љубав! Баш ме брига 

за ваше аплаузе. Пљујем на ваше лажне 
сузе!
(Утрчава Управнш )
Пљујем на позориште коме сте ви

публика!
(Изводе Каролину, која се бацака)

УПРАВНИК: Поштована публико, опростите! Сто пута
вас молим да опростите. Милион пута. 
Сутра је на репертоару урнебесна 
комедија Муж рогоња. Дођите обавезно.

18. ПОЧЕТАК СЕДМОГОДИШЊЕГ РАТА

(Ц ивил и  Наредник. Ц ивил  ј е  млад човек, око 25 година, 
нежног изгледа. В рло ј е  елегантан и  негован. П оред њ их је  
столица, на столици хрпа во јне гардеробе. Ц ивил  се 
пресвлачи)
ЦИВИЛ: Господине наредниче, моја жена се тек

породила. Ја... никако не могу у рат. Моја 
мајка је стара...

НАРЕДНИК: Војна блуза, господине. Војна поткошуља.
(Додаје му, н е  гледајући  га)

ЦИВИЈ1:

НАРЕДНИК:
ЦИВИЛ:

НАРЕДНИК:

(Скида сако, уредно  га слаже на столицу. 
Скида кошуљу)
Капа, поткапа, рукавице, шлем.
(Плачно)
Моје дете има тек два месеца. Ж ена има 

инфекцију. О, Боже, ш та ћу ја сада... 
(Скида кошуљу, поткошуљу, ципеле) 
Чутура, господине. Бајонег, торбица, 
ранац.

176



ЦИВИЛ: Ја сам кратковид. Од мене нико неће
имати користи.
Чакшире, чизме, гаће.
Ја сам завршио конзерваторијум. Држави 
сам корисиији као цивил. Неко мора да 
забавља народ.
(Скида панталоне)
Гаће, господине.
Зар не могу да задржим своје? Имам 
осетљиву кожу.
Не, господине.

(Ц ивил почне да плаче. Окреће се, стидљиво се покрива и  
мења гаће. Завршава облачење)
НАРЕДНИК: (Дџје м у пуш ку)

Ово је ваша пуш ка Честитам, господине.

НАРЕДНИК:
ЦИВИЛ:

НАРЦЦНИК:
ЦИВИЛ:

НАРЕДНИК:

ЦИВИЛ: (Очајно)
Х-хвала..

НАРЕДНИК: Мирно! Лези! Устани!

ЦИВИЛ: Ш тавамје!?

НАРЕДНИК: Немаш ти мене шта да питаш!! Јасно!!
Налево круг! Ја сам твој Бог! Ко је  твој 
Бог?

ЦИВИЛ: Али, господине...

НАРЕДНИК: Ко је твој Бог, мајмуне!?

ЦИВИЛ: Ви.

НАРЕДНИК: (Задовољно)
Тако је. Сада сам ја  Бог.

ЦИВИЛ: (Бриш е сузе)

19. СЕДМОРИЦА ПРОТИВ ТЕБЕ

(Каролина, Сељак) 
КАРОЛИНА:

СЕЉАК:

КАРОЛИНА:

СЕЉАК:
КАРОЈШНА:

СЕЉАК:

КАРОЛИНА:

СЕЉАК:

ЈОХАН:

СЕЉАК:
(Усплахирена, вуче  Сељака)
Јохане, Јохане!
(Улази Јохан У  овој сцени  Јохан 
показује да ј е  болестан)
Почињемо с пробама!

Мени је син мобилисан. Ја сам се молио 
Богу да рат престане и није помогло. 
Госпођа каже да ће те... музе да зауставе 
рат.
Тачно! Када људи виде трагедију 
Полиника и Егеокла...
А ја  ћу да будем тај... Етеокло.
Јохане, зашто стојиш?! Дај текст! Морамо 
почети с пробама!
Пожурите, молим вас. Зима само што 
није, а мој клипан не уме да се пази.
Љ уди ће схватити да је рат бесмислен, 
Бациће оружје и похрлиће једни другима 
у загрљај! Братимиће се, плакаће од среће! 
(Љ уби руке Каролини)
Госпођо, нека вас Бог благослови! 

Тражите од мене ш та хоћете! Ох, само да 
ово престане!
Пријатељу, ти стварно мислиш да ће 
позориште зауставити рат?

(Јохан га загрли) 
СЕЉАК:

КАРОЛИНА:

СЕЉАК:

КАРОЈ1ИНА:

СЕЉАК:

Госпођа каже да је то највећа магија на 
свету. Она каже да ће те..музе... на 
крилима ... истине да донесу мога сина. 
(Загрцне се)
На крилима истине! Ја то верујем, 

господине, јер Бог је нем, свеци су неми! 
А мој клипан је тамо сам! Са Ђаволом, 
господине, са репатим Луцифером!

(О дгурне м у  руку) Нећу! Немој, 
господине! Ја преклињем! Дај ми тај 
текст, господине! Бићу Етеокле, бићу шта 
год кажеш! Дај текст! За сина-убићу! 
Брзо, брзо! Још увек није касно!
(Узима текст)
Умеш ли да читаш? Није важно. Кажи: 
„И топот, звека пољем шири се 
И примиче се, -  лети, ори хук”
(М уца сасвим без везе)
: „И топот, звека пољем шири се И 
примиче се, -  лети, ори хук”.
(Исто)
„... као бесна вода када ломи хрид!
Ах, Богови, божице, од зла браните нас!”
(Исто)
„Ах, Богови, божице, од зла браните нас!” 
(Обоје урлају, као да ће надјачати топове 
к о ји  се чују. Толови и х  заглуше. Мрак)
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20. НА ПРАГУ

(Каролтга, Јохан. Каролина вуче Јохана на неким колима са 
два точка, Обоје су  у  прњама, прљави и  исцепани. Лево је  
остатак зида К аролинине куће, На том зиду, као да пркоси, 
опстала је  само олсцена композиција „Пасифаје која чека 
бика”)
ЈОХАН: Овде је била твоја кућа.
КАРОЈШНА: Ето шта је оетало од мога ода: Пасифаја

која чека бика!
ЈОХАН: Овде је била црква.
КАЈРОЈШНА: Не. Црква није била црвена. Тамо, где је

гомила жутих цигала.
ЈОХАН: Тамо је била пекара.
КАРОЛИНА: А тамо, видиш онај ров... тамо је био

ружичњак. А иза њега парк.
ЈОХАН: Сећаш се?
КАРОЛИНА: Сећам се.
ЈОХАН: А да ли се још сећаш...?
КАРОЛННА: Наравно. А да јш се ти сећаш...?
ЈОХАН: Ха, ха... како да не?! Сигурно се сећаш...?
ЈОХАН: А да ли се сећаш...?
КАРОЈШНА: А да ли се сећаш...?
ЈОХАН: Сећам се.
КАРОЈШНА:

(.Пауза) 
ЈОХАН: 
КАРОЈШНА: 
ЈОХАН:
(Пауза) 
КАРОЈШНА:

Сећам се.
(Пауза)
Као да је јуче било.

Каролина, не дозволи да умрем. 
Ти си само озебао.
Ја сам болестан.

О, проклет да је овај народ! Све је 
уништио! Увек сам говорила да је то 
стока! Стока!! Крви, убијања и 
кревељења!! Какво позориште, ту је 
потребан велики потоп! Пожар до неба! 
(Задихана седне)
Играћу Хансвурста. Нека иде све

ЈОХАН:
КАРОЛИНА:

ЈОХАН:

КАРОЈШНА:
ЈОХАН:
КАРОЈШНА:

ЈОХАН:

дођавола! Доста сам лагала себе! Важно је 
живети.
Тако ме је стид.
Шта ти мислиш, да ја  то радим због 
тебе?! Још ти мени требаш. Када из тебе 
будем извукла сву доброту, сву снагу, 
сву... онда ћу да те пустим да умреш. А 
сада, помози ми да се нашминкам.
Нисам херој...
(вади из крпа ш минку)
Готш ед јесте.
Па то је било пре двадесет година.
Зар има толико?
Додај ми црвенило...
(Руке јо ј  дрхте, н а и в и ц и  јеплача. Не 
може да се шминка)
Ова шминка не ваља!

(Заврљачи ш минку. Д ок Јохан с тешком 
муком одлази по ш м инку она је  
загледана у  огледало. Завршава облачење)
Изгледаш... дивно.

КАРОЛИНА: Стварно мислиш?
(Сцена је  симултана. На једн ом  крају сцене је  Јохан, ко ји  
лежи на колимц, на другом  кра ју  Каролина ставља ш м инку и  
облачи костим Хансвурста. Док она то ради, Јохан устаје са 
кола, и, док се Каролина шминка, скида са себе одећу, док не  
остане само у  гаћама. Л егне на кола и  уздахне дубоко, 
Каролина излази на просценијум  и  започиње Хансвурстов 
монолог)
КАРОЈШНА: Слушај војско, ш та се мени десило

једном приликом! Враћао се ја  у мој лепи 
Салцбург из Баварске. Продао сам три 
козице на сајму и сад хоћу да се проведем 
и да ждерем и обалим нешто ако се може. 
Ја тако видим лепу мајку и лепу ћерку.
Ух, мој Хансвурст, које да се одрекнеш?! 
Гледам мајку, оволииике сисе. Гледам 
ћерку оволиииииииике сисе!

КРАЈ

178



Поговор

Прича о Каролини Нојбер
или драма о немоћи театра
Белешка о драми „Каролина Нојбер” Небојше Ромчевића

ЈОХАН: Пријатељу, ти стварно мислиш да ће позориште
зауставити рат?

СЕЉАК: Госпођа каже да је  то највећа магија на свету.
Она каже да ће те ... музе ... на крилима ... исгине 
да донесу мога сина,
(Загрцне се)
На крилима истине! Ја то верујем, господине, јер 
Бог је нем, свеци су неми! А мој клипан је тамо 
сам! Са Ђоволом, господине, са репатим 
Луцифером!

Н. Ромчевић: Каролина Н ојбер

Позориште воли да се бави собом. С времена на 
време оно исказује потребу да, заронивши само у себе, 
разгрне маглине са својих чаролиЈ'а и у име наводне 
демистификације заправо још више мистификује своју 
суштину, или да се поигра својом публиком тако што 
је натера да се прво насмеЈ‘е а затим растужи због 
судбине хистриона без којих нема театарске уметнос- 
ти. Па ипак, истини за вољу веома ретко, само када је 
уистину добро, позориште је у стању да преиспита 
границе властитих моћи; једино када је аутентично 
оно може поштено и искрено да проговори праву ис- 
тину о својој немоћи. А саопштавајући ту горку и 
вазда непријатну истину о себи, театар у ствари све- 
дочи о суштинској несавршености човека.

Управо такву прилику за поштену исповест позо- 
ришту ће пружити драма Небојше Ромчевића Кароли- 
на Нојбер Сагледавајући кроз двадесет сценских сли- 
ка живот драмске уметнице и управнице путујуће по- 
зоришне трупе Каролине Нојбер (СагоИпа №идег, 1697- 
1760) која је почетком XVIII столећа одиграла улогу 
реформатора глумачког израза у немачком театру на 
тај начин што је, снагом талента, одлучним карак- 
тером, те одбијајући да пристане на коммромис, одво- 
јила позоришну уметност од просте (простачке), пучке 
вашарске забаве, аутор драме нас заправо уводи у ван- 
времену причу о позоришту, о суровој судбини оних 
који су се без икаквих резерви посветили позоришту,

дали му комплетну своју личност, искрено уверени у 
његову огромну моћ.

Ромчевић, мећутим, не пише биографску драму са 
циљем да реконструише живот личности из историје 
театра, особе чији значај далеко надмашује оквире не- 
мачке националне историје позоришта. О томе, између 
осталог, сведочи и начин на који он конципира своје 
драмске ликове, па и њихов говор који ни једног часа 
не покушава да одговара њиховом друштвеном поло- 
жају, већ недвосмислено јасно репрезентује одређене 
идеје и  ставове. Вишедимензионалност Каролине Ној- 
бер нас, с једне стране, подсећа на пут којим је, гледа- 
но у историјској перспекгиви, морало да прође позо- 
риште да би се као уметност осамосталило, али, с 
друге, поново нас суочава и с болном истином о ката- 
строфалним резултатима судара позоришне уметнос- 
ти и стварности, односно правог, сировог живота, тзв. 
реалне стварности. Ромчевић нас, наиме, опет наводи 
на траг мрачног одговора на фамозно питање које ће 
у својој песми Расправа о позоришту поставити Љу- 
бомир Симовић:

-  Шта ће нам 
позориште, 

кад смо голи и боси?
-  Шта ће нам глумци, 

кад немамо соли?

-  Они нам доносе
гласове
богова,

песме јунака, сијање 
Златног 

руна!

-  Нама треба гаса, 
треба брашна, пасуља и

сапуна!

-  Они говоре Еврипида и 
Шекспира!

-  Може ли тај Шекспир да 
напуни

179



трбух?
-  Шију ли се од тог 

Еврипида 
чакшире?

-  Пише ли тај Еврипид 
пропуснице?

-  Звецка ли тај Шекспир 
ко пуна 
касица?

(...)

С том разликом, међутим, што код Ромчевића неће 
нреживети нада у суштинску надмоћ уметности над 
животом, па ни илузија да позориште гради властиту 
стварност која је по својој снази исто голико моћна 
колико и сам живот. Писац драме Каролина Нојбер, 
наиме, показује да снага којом позоришни стваралац 
успева да се издигне изнад непосредног живота није 
његова. Она му је само уступљена, тачније -  позајмље- 
на, и  он ће морати да је врати када се буде показало 
да му је најпотребнија, управо у часу када му умет- 
ност, макар и у облику најтривијалније илузије, по- 
стане неопходна да би уопште могао да настави да 
живи.

Тако препознајемо и  наличје приче о Каролини 
Нојбер, везано за судбину њеног мужа Јохана, свеш- 
теника којег кроз живот води једино љубав. Све док 
у њему буде функционисала та сила, Јоханова снага 
ће покретати Каролину. Оног часа, међутим, када у 
њему овај извор пресахне, глумица губи енергију без 
које више неће бити ни њене уметности. Попут детета 
Каролина верује у то да је овај свет могуће променити, 
уверена је да магија позоришта може учинити да људи 
постану бољи. Претапајући се из социјалне и пси- 
холошке сфере у естетичку раван, Каролинина потре- 
ба за бољим животом добија другачију димензију и 
трансформише се у потребу за лепшом стварношћу, а

могућност реализације другачијег света она препозна- 
је у позоришту које, да би задовољило овај високи 
етички захтев, да би се уздигло изнад пуког плаката 
који подилази најнижим и најиримитивнијим пори- 
вима гледалаца, прво мора да ностане истинска умет- 
ност.

Да би овако замишљена драма о Каролини Нојбер 
била тачно испричана није само било неопходно по- 
знавање детаља из историје немачког позоришта, па 
ни апсолутно владање чињеницама из живота кон- 
кретне глумице чија је судбина послужила као модел 
за формирање приче о позоришној уметности, али је 
итекако неопходно било познавати праву, аутентичну 
атмосферу театра, било је значајно истински разумети 
начин на који позориште функционише, важно је било 
знати механизаме који покрећу театарску магију -  
како оне рационалне механизме који припадају сфери 
позоришног, сценског заната, али још и више ирацио- 
налне у какве, рецимо, спадају фине психолошки уте- 
мељене нијансе и мотивациони токови које најчешће 
детектујемо на најбаналнијем нивоу, па их иденти- 
фикујемо као глумачку сујету, а који у контексту жи- 
вота у театру значе неупоредиво више. Неке од нај- 
бољих сцена у драми Каролина Нојбер несумњиво су 
настале као израз пишчевог сувереног познавања теа- 
тра, указале су на то да аутор, осим што је врстан и 
увелико афирмисан драмски писац, и  савршено добро 
разуме позориште.

Унраво је та чињеница да Ромчевић у потпуности 
припада свету и стварности театра, јесу гаранције да 
ликове од крви и меса из драме Каролина Нојбер оче- 
кује лепа и  позоришно узбудљива судбина на театар- 
ским сценама.

Александар МИЛОСАВЉЕВИЋ
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Ђана Салустио у Музеју позоришне уметности Србије саМ иодрагом Ђукићем.



ВЕРА ЦРВЕНЧАНИН




