ПОЗОРИШТЕ У СРБА
(ГЛАВНИ ТОКОВИ)
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ПОЗОРИШТЕ У СРБА (од XIX века до Првог светског рата)
Овај сажети текст настао је на основу мојих предавања на Факултету драмских уметности у Београду, Академији уметности у Новом Саду и неколико мојих прегледних студија и огледа из историје српског позоришта XIV и XX века, који су за ову прилику наменски прерађени. Своја запажања и вредносне судове за раздобље дуго шест столећа могао сам да доносим и зато што су театролози и позоришни критичари европског и јужнословенског театра обезбедили чињеничку основу за анализу достигнућа и уметничких домета и српског позоришта. Својим истраживањима они су углавном решили темељни задатак који се пред историчаре позоришта поставља: шта се, где, када, а често и како, збило.
На тлу српских земаља на одређивање трајања уметничких раздобља – помоћу којих се, на основу стилских уопштавања многих појава, врши научно-историјско утврђивање складних целина – у великој мери утицала су и збивања ван естетске сфере. Тако су се због ратних сукоба, као њихова последица, мењале не само друштвено-политичке епохе, него и основни услови за постојање и развој уметности. То се нарочито односи на позориште, с обзиром на познату чињеницу да сама природа позоришне уметности као масовног медија, условљава строжу контролу оних који владају. Иако су ми познати отпори савремених театролога према вануметничким хронологијама, ја сам, из практичних разлога, у овом тексту користио такозвану историјску поделу – али сам при том полазио од сазнања о естетској целовитости позоришних раздобља. Отуда сам под позоришном епохом подразумевао одређено временско раздобље и његове означавајуће стилске особености: у првом реду театарске, али и оне уз помоћ којих је могућно описати историјску позадину (политичке, социјалне, културне и друге прилике) из које је израстало позориште одређене епохе. Други део задатка био је покушај да сазнам и опишем способност позоришта да одговори захтевима своје епохе и укусу свог времена.
Повећана одговорност положаја театролога, када је пред задатком да анализује и вреднује уметничка остварења савременика, последица је наглашене, али и природне, осетљивости људи позоришта на критичке вредносне судове о њиховом уметничком раду. То може, али, разуме се, не мора да изазове смањену критичност у писању. Моје опредељење да у овом тексту број поменутих позоришника буде дословно сведен само на најзначајније – вероватно је неправедно према стотинама стваралаца наших театара који су часно, и што је битније, уметнички успешно завршили или још трају свој позоришту посвећени живот. Уверен сам, ипак, да је само таква одлука омогућавала да се јасно сагледају основни ступњеви развоја и најзаслужнији појединци српског позоришта. Наравно, то ми не олакшава положај и не смањује одговорност. Сваки позоришник у нашој прегласној – и као свуда у свету наглашено личној – позоришној арени верује само у своје истине и своје вредносне судове. Разуме се, ту ни себе не изузимам. 
ПОЗОРИШТЕ У СРБА (XIV – XVIII ВЕК)

ХУМАНИЗАМ И РЕНЕСАНСА У ЕВРОПИ (XIV – XVI ВЕК)
     Иако историчари у хуманизму и ренесанси са разлогом виде почетак модерног доба, према данашњим сазнањима ове културноисторијске епохе није могућно проучавати  одвојено од средњег века и сматрати их дословним супротностима. Тако хуманизам и ренесанса нису само рађање или поновно буђење него је и  настављање нечега што је у заметку  постојало. Културе хуманизма и  ренесансе, у основи усредсређене на човека и загледане у тековине древне Грчке и Рима, настојале су  да  заштити те тековине, али се њихова  оставштина сачувала и у средњовековним манастирима и црквеним библиотекама, у којима  су  многи рукописи мислилаца антике  чувани и преписивани. 

                                             * *  *

Италијанска култура између средине XIV и XVI века, настала у Тоскани, најпотпуније испољава  појам  ренесансе. Укупност њених изражаја обухвата и мноштво нових погледа на суштину људског бића и света: обнова науке, филозофије и уметности (према античким узорима), политичке слободе, економски напредак на којем се одувек заснивало ширење културе (развој  градова, занатства и трговине). Прихваћено је сазнање да је ново било и уважавање вредности овоземаљског живота: изграђивање свестране личности човека, једнако склоног делању и размишљању, човека који је тежио да живи богатим и стваралачким  животом на земљи и да себе испуни кроз дела уметности. Изграђен је критички поглед на свет и одвајање од средњовековне везаности за цркву и феудални поредак. Критиковани су недовољно разуђена филозофија, која није давала јасан увид у људски положај, и свештенство, које је, проповедајући аскетизам, људе лишавало радости живота. Једно од битних обележја ренесансе било је и истицање и потврђивање човекове личности и стицање признања за изузетна достигнућа. Тада је створен тип „универзалног човека”, који се поносио својим талентима и овоземаљским достигнућима („Могу да стварам чуда”, рекао је Леонардо да Винчи). Иако су  ренесансни уметници користили и религиозне теме, они су „у исто време померили пажњу са неба на природни свет и на човека, уздрмавши надмоћ вере над уметношћу. Са неупоредивом блиставошћу, Рафаел, Микеланђело, Да Винчи и други ренесансни уметници приказивали су особине мушкараца и жена и славили телесно обличје човека” (М. Пери, 2000, 72–79). 

     Представе ренесансног позоришта  и даље се остварују на отвореним  градским трговима и у импровизованим затвореним просторима (дворане хуманистичких академија, сале у палатама феудалаца или богатих грађана). Крајем  ренесансног раздобља у Вићенци је био изграђен Teatro Olimpico (1580–1585. саградио га је Андреа Паладио, а довршио Виченцо Скамоци). Полазећи од начела чувеног римског архитекте и градитеља Витрувија Полија Марка, активног  у  I  веку после Христа, италијанске ренесансне архитекте-сценографи увели су  на сцену перспективу, пробијајући троја врата римске scenae-frons. Један од њих, Себастиано Серли, полазећи од радова свога учитеља Балтасара Перуција, остварио је у XVI  веку, користећи перспективу, илузионистички декор за три основна жанровска декора: за трагедију коришћена је племићка палата и простор пред њом, за комедију улица и трг са низом сучељених кућа, за пасторалу идилични брдовити  предео са дрвећем, травњацима, цвећем  и извором. У некадашњу римску caveu,  у ренесансно доба били су смештени музичари. 

   У првим деценијама XVI  века наследници средњовековних мима изводе своје програме (од Трга светог Марка у Венецији до села и заселака) у којима доминира окретност тела, гестикулација, игра, музика и импровизована  комичка реч. Временом та нова сценска формула (commedia dell’ arte), у којој се јављају стални ликови (Арлекин, Панталоне, Доторе, Бригела, Пулчинела, Зани, Изабела), стиже и до дворова владара, да би је у последњим деценијама века играле сталне позоришне дружине у добро опремљеним здањима позоришта.            
 Поновићу и театролошко опште место  да је човек ренесансе – поред жеље да се забави, оплемени и поучи – долазио у позориште да би, сучељен са сценом, био и критички посматрач позоришног чина. 

ПОГЛЕД УНАТРАГ: СТАЊЕ У СРПСКИМ ЗЕМЉАМА

ПОД  ВЛАШЋУ    ОСМАНСКОГ ЦАРСТВА
     У историјској традицији српског народа Косовска битка (1389) запамћена је као судбоносни пораз и крај српске средњовековне државе. У стварности битка није била за Србе тако катастрофална каквом је приказана  у каснијим легендама, те је српска држава опстајала  још неколико десетлећа. Савремени српски историчари са разлогом сматрају да је турско освајање српске деспотовине (1459) било највећа прекретница у дотадашњој српској историји. Потоњи прекид државних, социјалних и културних активности уништио је основну организацију средњовековне српске државе, тако да су почетком XIX века, у време ослобођења од Турака, у српском народу биле сачуване само организације нижег реда (племенске, сеоске, породичне). Пропашћу српских средњовековних држава историјско предање (чувано и у делима уметничке књижевности на српскословенском језику) и епска поезија (која је на језику народа стварала своје виђење српске историје) постали су у каснијим вековима  важни чиниоци у одржавању духовне и националне свести. У тим столећима уништено политичко вођство српског народа заменили су поглавари цркве.

Неспорно је да је власт Турака у великој мери  зауставила развој српске  културе; те се само повремено   јављају њени знаци. У последњим десетлећима XV века, у време кад је Европа „поново открила” вредност и лепоту старе грчке књижевности, постоји – истина, само један, али за историју српског позоришта важан – доказ да су и образовани Срби познавали античку књижевност и могли  у изворном облику да читају старогрчке писце. Пишући о даровитом књижевнику и свестрано образованом Димитрију Кантакузину (1435–крај XV века), Србину грчког порекла из знамените византијске породице, Ђорђе Трифуновић износи да је он, у свом, од Турака поробљеном, граду Новом Брду читао и коментарисао грчки препис Пиндарових Епиникија и Есхилових драма Оковани Прометеј и Војевање седморице на Тебу (Ђ. Трифуновић, 1963, 23–24).

Иако су  све време турске превласти у балканским земљама ислам и хришћанство били оштро супротстављени, векови заједничког живота (нарочито у градовима Балкана и међу хришћанским живљем који је прешао на ислам) утицали су на појаву сарадње и међусобног утицаја у свакодневном животу и култури. Тако се и у  XVI веку, под влашћу Османског царства,  одвијао забавни живот у феудалним породицама у  негдашњим српским земљама у Босни. Забележено је и то  да је почетком  XVI векa потурчени великаш Али-бег Павловић  XE "Ali-beg Pavlovi},"  послао  у Дубровник своју позоришну дружину којом је управљао Србин Радоје Вукосалић XE "Radoje Vukosali}" . Из пропратног писма Дубровчанима може се закључити да је он први српски глумац за кога се истовремено зна да је био управник позоришне дружине: „Од Војводе Али-бега Павловића, земљи господара, мудром и племенитом, сваке части богом дарованом господству дубровачком, кнезу и властели и свој опћини господства дубровачког. Властеле, ја ћу к вама право, а ви ка мени како вам је угодно господству. Да ово послах моје глумце Радоја Вукосалића с дружбом на ваше свеце, нека сте нам весели, богу препоручени и всему славному господству.” (Оригинал овог писма, без печата, из XVI века,  чува се у Архиву у Бечу.) 

Разуме се да се на  јужнословенским  територијама под турском управом приметно смањују  позоришне активности  и најчешће се своде на „народно глумовање” (разноврсне обичајне игре) и на забаве које су одржаване поводом хришћанских и световних празника. Нешто се, ипак, променило. Док је у средњовековном раздобљу српска црквена елита строго раздвајала просторе светог и профаног (духовно и телесно), током XVI века забележени су примери да су се, после литургије, у двориштима српских цркава могле чути световне песме, да се играло и шалило и да су приређиване гозбе.

*  *  *

Познато је да је, у сагласју са  религиозним нормама  у исламском свету, зазорно било да се на сцени позоришта појави живо људско биће. Зато су  на заузете јужнословенске територије, нарочито у Босну, Турци  донели једну особену игру са луткама – марионетско позориште сенки  карађоз. Данас је углавном прихваћена чињеница да је ово позориште доспело на Запад из Азије. Лутке-ликови турске  игре, израђени у профилу, прављени су од штављене камиље (говеђе, коњске, магареће)  коже, танке и јарко обојене (у спектру боја истичу се скрлетна, гримизна, пурпурна, плава, тиркизна, маслинастозелена, жута и мрка). Од истог материјала прављене су покретне кулисе у облику кућа, дрвећа и статичних група фигура (музиканти, на пример). Позорница се у основи састојала од дрвеног оквира квадратног облика, различите величине. Преко овог оквира затегнуто је било  бело прозирно  платно. Иза оквира постављани су извори светлости (најчешће свеће). Једини  глумац–извођач покретао је марионете помоћу хоризонталних штапића иза осветљеног екрана. Променама гласа тумачио је све ликове, певао и свирао на разним инструментима. Међу бројним ликовима, две главне маске биле су: Карађоз (и дословно и симболички значи Црнооки и Црно око и представља оличење трезвене нарави и опрезног духа обичног човека, сиромашног и нешколованог) и Хаџиват (надриучени ефендија-аристократ, који у говору користи високопарне изразе и неразумљиве стихове, али се из његових сталних жалопојки види да је и он сиромашан). Њихов сукоб  (шаљив и жив разговор, праћен тучом и узајамним погрдама), који је садржавао мноштво алузија на дневне догађаје и социјалну сатиру, често се заснивао и на нереалним ситуацијама и апсурдним односима и сочном, опором народном хумору. Симпатије гледалаца биле су увек на страни „човека из народа”.
Постепено, „позориште сенки”  прилагођавало се  новој средини и новој  публици, поставши временом „израз народа и градске средине у којој се изводило”. Напуштена је троделна структура представе, сатиричне алузије су нестале и суштина спектакла свела се на ласцивне шале, анегдоте и призоре које је одликовала необуздана пучка раздраганост. Познати турски путописац XVII века Евлија Челеби у свом десетотомном Путопису (Сијахатнаме), који садржи и описе наших земаља (V–VIII том), сведочи о представама карађоза које је видео у Македонији, јужној Србији и Босни. „Лета 1695, трговци из Турске увозе разну робу у окупирани Београд препун Османлија. У гомили еспапа, међу безброј левантских предмета, налазе се и марионете за позориште сенки Карађоз, као и неопходне свеће које се користе при извођењу представе” (Д. Антонијевић,1984, 390, 395; Ј. Лешић, 1985, 46).

РАЗДОБЉЕ ХУМАНИЗМА И РЕНЕСАНСЕ  У ДУБРОВНИКУ

Дубровачка властеоска република као град-држава  кроз историју, између  XI и почетка XIX века, сачувала је самосталност, признавајући  врховну власт Византије, Млечана, Угара и Турака, све до раздобља 1806–1812, када ју је Наполеон укључио у састав Илирских провинција. После пада Наполеона,  Дубровник је под влашћу Аустрије био  више од века, све до стварања Краљевине Срба, Хрвата и Словенаца 1918. 

За разлику од јужнословенских земаља које су биле под влашћу Османског царства, у Дубровачкој републици дошло је до процвата хуманизма и ренесансе. Раздобље хуманизма и ренесансе, у ширем позоришном смислу, у Дубровнику  трајало  је непуно столеће. Почело је  око 1490, повратком у Дубровник Илије Цријевића Цервинуса (1463–1520), властелина, песника-латиниста и  лексикографа. Цријевић је у Риму постао члан друштва познатог хуманисте Помпонија Лета на Квириналу и присуствовао је, а можда је   био и учесник, у представама Плаутових и ласцивних  ренесансних комедија  извођених у Летовом позоришту. Цријевићева активност карактеристичнија  је за  епоху  хуманизма,  која означава прелаз из средњег века у модерно доба   (почетак XIV – крај  XV столећа), али се вишеструко прожима са ренесансом и има исте полазне основе: обнова класичне грчке и римске културе, истицање  личности античког слободног човека и тежња за новим сазнањима (усмерена,  у првом реду, на млади нараштај, јер је  човеку   хуманизма била својствена наглашена педагошка активност, али  и затвореност  у оквире ужег круга елите). Цријевић је покушао да у Дубровнику оснује хуманистички театар на латинском језику, зато што је сматрао да се Дубровчани служе „скитским говором” и „илирским кричањем”. Познато је и то да је и у Дубровнику превладала  тежња да се књижевна дела пишу на народном језику. То је било карактеристично за целу ренесансну епоху, која се  у Дубровнику завршава   представама  трагедије Хекуба Марина Држића  (Дружина од Бидзара, 29. јануар 1559) и  комедије непознатог писца (1582). 
*  *  *

Од драмских дела написаних у Дубровнику у  XVI веку сачувано је двадесет три. Драмска  књижевност почиње пастирском  еклогом  Радмио и Љубмир петраркистичког песника Џора Држића (1461–1501). Ова драмска врста, позната у италијанској  књижевности, била је у Европи претеча пастирске драме (пасторале). Непосредно после Џора Држића јавља се Мавро Ветрановић (1482–1576) писац митолошке драме Орфео, о несрећној љубави Орфеја   и Еуридике (сачуван је њен средишњи призор, збивања у паклу – 594 дванаестерца). Драма је написана пре 1507. и Ветрановићевог раног одласка у самостан. Никола Наљешковић (око 1500–1587), писац седам драмских дела које је називао  комедијама  (четири пастирске игре, две фарсе и једна комичка игра блиска ерудитној комедији), уводи на позорнице Дубровника свакодневни живот града. Својим комедијама Наљешковић намењује затворени сценски  простор. Тако позориште у Дубровнику почиње да улази под сводове јавних дворана и салоне приватних палата; то ће се коначно остварити у време зрелих комедија Марина Држића.

Марин Држић (1508–1567) најзначајнији је писац ренесансне дубровачке књижевности. Несумњиво даровит, овај пучанин, свештеник, писар по соланама, свирач по црквама, дружбеник и преводилац грофа, створио је дела која су, и после четири столећа,  сачувала књижевну вредност и позоришну свежину. Пресудна уметничка сазнања стекао је у Италији (Сијена)  у којој је, од 1538. до 1544, студирао канонско право, био ректор Студентског дома и тиме  вицеректор тамошњег Универзитета. Ту је упознао, и видео  на сцени, дела класичне римске и ренесансне италијанске књижевности, стекавши и сазнања о практично-сценским начелима на којима је почивала нова учена комедија. У Сијени Држић је, у фебруару 1542, глумио у једној приватно организованој позоришној представи. (Можда је учествовао и у више представа, али је само због једне доспео у полицију.)

Важно је нагласити и то да се у основи драмских дела овог зналца драматуршких законитости још пресудније види његово познавање суштине живота, те су она веродостојна сведочанства о схватањима, наравима, карактерима, духу и расположењу људи  Дубровника. Осим Макијавелија у Мандраголи нема писца у XVI веку   који је поред уметничких циљева успео да говори о многим битним проблемима свог времена. Веродостојну галерију плаутовских тврдица, богатих сенилних стараца, виспрених слугу и живахних слушкиња, трговаца, помораца, занатлија, пустолова, пробисвета, куртизана  и рогоња, није стварао  само за забаву властеле и пучана. Иако се приликом писања  комедија користио утврђеним образцима које је прописивала поетика тога доба (уобичајени мотиви и решења римских класика Плаута и Теренција, елементи средњовековне и Бокачове новелистике, збивања из стварног живота), Држић је, својом изворношћу, локалним особеностима створених ликова и живим пучким говором, успевао да се ослободи утицаја лектире и сазнања гледаоца сијенских представа и створи комедиографско дело непролазне вредности. Полазећи од хуманистичких идеја која човечност изједначава са знањем,  Држић се опредељује за појединца победника способног да разумом променљиву срећу подвргне својој вољи и да од тога имају корист и појединац и држава. У првом прологу Дунда Мароја, који говори Негромант Дуги Нос, у којој Држић супротставља  „људе назбиљ” (праве људе) и „људе нахвао” (нељуде, бестије), могу се запазити многа опречна својства која се јављају  у његовом књижевном делу и животу: веродостојни ликови пастира и иреални ликови вила и сатира, животност и неоплатонизам, петраркизам и антипетраркизам, родољубље и покушај да се власт племића Дубровачке републике обори уз помоћ странаца. Држићева најзначајнија дела су плаутовске, ерудитне и оригиналне комедије Дундо Мароје (1551),  Скуп (1555) и Аркулин (1555), новелистичка Манде (1556) и покладна шала Новела од Станца (1550), као и пасторале сијенског типа:   Тирена (1549), Венера и Адон (1551),  Плакир/Грижула (1556) и трагедију  Хекаба (1559). Марин Држић умро је Венецији 2. маја 1567. и сахрањен у Цркви светих Ивана и Павла.

Његово најбоље дело,  Дундо Мароје и данас очарава раскошним сјајем и богатством ренесансног духа, веселим сценама и комичким ситуацијама у којима ликови „нашијенаца”  са сцене проговарају простонародним  језиком. Дундо Мароје је наставак изгубљене Држићеве комедије Помет  (прве праве ерудитне комедије у Дубровнику, изедене 1549) по којој је његова глумачка дружина и добила име. Дундо Мароје је изведен први пут 1551. Та година била је у Риму „јубиларна”, односно година у којој су се за новац продавали опрости. То може бити објашњење широког националног спектра који срећемо у комедији. 

 У фабули комедије сазнајемо за догађаје из прошлости, који  су се десили пре почетка радње. (Терминима сиже и фабула овде дајемо исто значење као и руски формалисти: фабула је редослед свих догађања у драмском делу /цела прича/, а сиже – акциона збивања на сцени. Полазимо и од сазнања да су три димензије времена /прошло, садашње и будуће/ у драми од једнаког значаја. „У сваком тренутку драме нешто се већ десило и нешто ће се тек десити и да сваки нови моменат преузима неки аспект прошлости и антиципира будуће догађаје”.) Дундо је своме сину Мароју, пре три године, дао значајну суму од 5000 дуката (то је иста сума коју је потрошио брат Марина Држића Влахо и финансијски упропастио породицу Држић). Тим новцем Маро је требало да у Јакину (у Италији) купи робу, те се потом , преко Фиренце врати до наше обале Јадрана, па потом робу прода у Софији (то је била уобичајена рута дубровачких трговаца). Мара су пре пута верили са Пере и венчање је требало да се обави након Маровог повратка. Уместо да поступи по очевом наређењу, Маро се зауставио у Риму, где у друштву најскупље куртиџане троши новац. О томе су неке гласине стигле у Дубровник до Мароја, те се он упутио у Рим.  
       КРАТАК САДРЖАЈ  КОМЕДИЈЕ

Дундо Мароје, у пратњи вечно гладног и приглупог слуге Бокчила, дошао је у Рим да спасе новац. Ту на тргу среће Трипу Которанина, разумног човека коме се јада и тако сазнајемо догађања из прошлости. Трипо му говори да постоји младић у Риму који одговара Маровом опису и да је познат по расипништву и афери са најскупљом куртиџаном од Рима. Маро се појављује, одевен као племић и прави се важан пред својим пријатељима. Мароје, који не може да издржи његово хвалисање, истрчава из кафане у коју се сместио. Напада Мара, који се прави да га не познаје. Гневни отац потеже нож на сина, што је у Риму строго забрањено и прете озбиљне казне. Мароја одводе војници. 
Око Лауре се боре Маро и Уго Тудешак (Немац), а око њене слушкиње, Петруњеле (Манде Кркарке) њихове слуге: подмукли и прождрљиви Попива и Помет Трпеза, човек ’назбиљ’.  Помет подстакне Маројевог слугу Бокчила да пође код Лауре, тобож тражећи Мара и каже како је отац дошао са пуно новаца и жели да опрости сину и тако подстакне Лаурину грамзивост. Маро непрестано обасипа Лауру скупим даровима, које купује од Садија, јеврејског трговца (сасвим налик Шајлоку), и коме је већ дужан значајну суму новца. Маро, који се плаши очеве освете, а чувши да је отац дошао са пуно новаца, успе да наговори Лауру да му позајми 3000 дуката за које ће купити робу и приказати је оцу као плод путовања у Јакин. 
У Рим је дошла и Пере, Марова вереница, обучена као младић, у пратњи рођака (Бабе и првог братучеда Џива), а у потрази за Маром. 
Помет успева да ослободи Мароја из затвора. Пометов је циљ да истисне Мара из Лаурине постеље, па стога Мароју објашњава о каквој је игри реч у вези са робом коју Маро жели да му покаже. Маро лаже оца да у граду постоји младић који личи на њега и да је отац свкакако налетео на њега у ситуацији када је потезао нож. Мароје се прави наиван и тражи од сина да му покаже складиште. Када Маро то учино, Мароје му тражи кључеве од складишта. Када му Маро тражи кључеве натраг, Мароје се прави да га не препознаје. 
У међувремену је из немачких земаља стигао гласник богатог немачког војводе који нуди велику награду за информације о својој изгубљеној кћери. Маро схвати да је реч о Лаури и покупи награду. Помет доживљава тријумф када се појављује у ’велуту’ (иначе тканини забрањеној у Дубровнику) и са ’колајнама’, нарочито пред Попивом и Петруњелом. 
До нас је стигао рукопис комедије без последњег чина (или његовог највећег дела) па га је реконструисао Марко Фотез. У допуни је реч  о покајању ’сина разметнога’ Мара и повратак у наручје Пери. Лаура ће можда постати Угова,  Петруњела Пометова, Попива ће као ’подстрекач’ за Марова недела бити кажњен и вероватно доживети судбину као Помет у изгубљеној комедији. (Оно што можемо наслутити је то да је у изгубљеној комедији Помет био Маројев слуга, направио некакву штету и био принуђен да напусти Дубровник.) 
Сталну напетост на сцени Држић мајсторски постиже низом разноврсних сукоба и антитеза који су присутни и у фабули и у сижеу Дунда Мароја.
Дубровник–Рим (спартанство, штедљивост, малограђанство Дубровника – наспрам раскоши, расипништву и слободи Рима).
Нашијенци (Славени, Срби католичке вере) – остали (Римљани и Немац Уго Тудешак).

Људи назбиљ (Помет) и људи нахвао (сви остали главни ликови). То је плотиновска теорија о средокраћи између divinitas (човечност, благост и знање, помоћу којих људи постају божанска бића) и feritas (дивљаштво, зверска нарав људи која настаје из незнања) на којој се човек налази. Разум, знање и стрпљење омогућавају човеку да се креће у правцу divinitas, а препуштање инстинктима на вољу у правцу feritas. Срећу (fortuna) и врлину  (virtus) остварују само способни људи вођени разумом и зато су они победници (пометовски вјертоузи).

Социјални сукоб: господари – слуге (Маро–Попива, Уго–Помет, Мароје–Бокчило, Лаура–Петруњела).

 Сукоб унутар истог социјалног слоја (сукоб слугу Помета и Попиве око слушкиње Петруњеле и сукоб ’госпара’ Уга и Мара око Лауре). 
Генерацијски сукоб (стална тема Марина Држића о неразумевању међу генерацијама и хипокризији старих који су заборавили грехе своје младости); ту је и тема ’блуднога сина’.
Сукоб полова  (два главна женска лика Лаура и Петруњела се заправо проституишу – свака иде ка бољој финансијској понуди); Пере се такође није верила за Мара због љубави, већ због одлуке старијих.
Важна је чињеница, која се иначе не јавља у ерудитној комедији, да Помет успева да промени статус захваљујући награди коју добија од новопронађеног Лауриног оца. Помет тако бива награђен за своје врлине, али и за своју домишљатост.
Значај дела Марина Држића веродостојно је оценио Хајнц Киндерман, најзначајнији  театролог Европе XX столећа: „Држићева звијезда је залазила кад су Лопе де Вега и Шекспир (Shakespeare) улазили у овај свијет. Великога су претходника тако смијенили настављачи који су (иако за њега нису знали, прим.П.М.) пошли и његовим путем” (H. Kindermann, 1959, 418). А за  непролазну уметничку вредност својих дела Држић  има да захвали и својој особеној личности чије је животно и уметничко гесло било: „Учинити што се боље умије!” 

ПОЗОРИШТЕ У ДУБРОВНИКУ У ДОБА МАРИНА ДРЖИЋА
У дубровачком  ренесансном раздобљу, чији је врхунац било драмско дело Марина Држића, позориште  је било једно од испољавања њихове животне радости. Осим тога,  Дубровник је имао дугу позоришну традицију: током  позног средњег века, хуманизма и ренесансе,  у овом граду извођене су представе лаичког позоришта (на прославама Светог Влаха, још од 1377. помињу се „велике забаве, игре и опходи под маскама”; наступали су професионални забављачи хистриони, буфони и глумци, најчешће путујуће дружине забављача обласног господара Хума и Конавла Војислава Војиновића, са дворова Котроманића, Сандаља Хранића и  Стјепана Вукчића Косаче, из резиденција Павловића и других). Време извођења представа  било је   ограничено само на неколико последњих  дана  карневала, који је трајао  од 6. јануара до почетка ускршњег поста (до Пепељаве среде), уз подсећање  да је средишни позоришни дан био 3. фебруар, празник Св. Влаха, заштитника Дубровника. Представе на отвореном простору извођене су у поподневним сатима, а у затвореном  могле су бити и вечерње.

Ни у ренесансном раздобљу Дубровник  није имао наменски подигнуте  зграде позоришта. Представе су  игране  на простору пред палатом дубровачког кнеза („прид Двором”), на којем је подизана позорница-подијум. Кнез и најугледнија властела седели би на каменим клупама, постављеним испод сводова двора. Даме су  биле смештене на терасе и прозоре околних палата,  или би седеле у импровизовано подигнутим ложама. Пучани су стајали на простору око  позорнице. Најсвечанији затворени простор била је  репрезентативна сала  у којој је заседало Велико вијеће Дубровачке републике (све до 1554, када је забрањено да се у том простору приказују представе позоришта). Представе су често, и увек са непосредним поводом (свадбе, рођендани, различите прославе), приказиване у дворанама за пријем и атријумима  угледних приватних кућа, најчешће  властеоских.

За разлику од средњовековног лаичког професионалног позоришта, то је  било позориште глумаца-аматера: улазнице нису наплаћиване, те су све трошкове сносили организатори представа. Извођачи су били млади људи, између 16 и 20 година, окупљени у дружине (у Држићево доба оне су биле подељене на племићке и пучанске). Најпознатије су биле: „Помет дружина”, „Гардзарија”, „Њарњаси”, „Дружина од бидзара”. Све ликове у представама тумачили су мушкарци. Чини се уверљивим претпоставка да је сâм Држић режирао своја драмска дела, уз помоћ сарадника за припрему сцене, костима, маски и музике. 
Држићево драмско дело и позориште израсли су  из живота и атмосфере Дубровника, али је утицај западних ренесансних узора био пресудан: „За све што се саградило, насликало, руком израдило по обалама Јадранског мора ваља захвалити Италији. Ако се у Словинству зрцали народни дух Дубровчана, Италијанство је опет дух, форма њихове углађености” (И. Стојановић, 1900, 156). Запажене су и особености својствене Дубровнику: утицај друштвено-историјских прилика (стална опасност од губљења слободе – те отуда патриотска улога уметности из које су израстали дубровачко родољубље, словинство и антитурско расположење), несумњиви утицај словенског залеђа (традиција усменог народног стваралаштва – у првом реду српске народне поезије, локалне теме). 

ДУБРОВАЧКИ  КЊИЖЕВНИ  ЈЕЗИК  (НЕКЕ НАПОМЕНЕ О ДУБРОВАЧКОМ ЈЕЗИКУ)
Дубровчани су се служили романским језицима (италијанским и латинским, који су у Дубровнику били језици државне администрације и учених људи). Писали су  на три језика: латинском, италијанском и српском  (реч је о штокавском  источнохерцеговачком  дијалекту  ијекавског изговора, који је „поникао у простору некадашњег источног Хума, између Неретве и границе Зете” и био у складу са особеностима народног говора тога града). Српски језик у почетку је био језик пучана, али писани споменици потврђују да су се Дубровчани служили језиком херцеговачког типа још од  XII  века, да би  током   XIV и XV столећа  српски језик сасвим превладао,  поставши  и језик аристократије. Важно је запазити и то  да се тај језик разликовао и од српског језика из дубровачког залеђа и од језика који је Вук Караџић узео за књижевни. Он је имао многе особености средине у којој је коришћен (видљиви су били утицаји  далматског, италијанског и латинског језика). У XV и XVI  столећу, у књижевним делима писаним на српском језику  све су чешће речи преузете из италијанског (тосканског) књижевног језика. 

То се јасно види у комедијама Марина Држића, чији је језик био најближи говорном језику у којем су били присутни италијанизми. У Држићевим комедијама, у говору ликова, преовлађује источнохерцеговачки дијалект (без чакавског икавског „наноса”). Карактеристично је и то да Трипче из Котора, на основу свог запажања да слуга Дунда Мароја  Бокчило слабо познаје италијански језик, лако препознаје да су Мароје и Бокчило „нашијенци”. Епизодни лик из Дунда Мароја (ГУЛИСАВ Хрват) – који не зна добро језик којим су тада Дубровчани говорили – отвара могућност да се и овде, у сасвим сажетој форми, подсети на једну особеност дубровачког говора. „У средини XVI вијека Марин Држић, синовац пјесника Џоре Држића, сасвим је јасно показао како се је у Дубровнику г о в о р и л о  а како се је  п и с а л о – говорило се штокавски и јекавски, како је 50 година раније говорио Никша Рањина и како су говорили сви Дубровчани у Мариновим прозним комедијама (и како је говорио сам Марин а сигурно и његов стриц Џоре!), а   п и с а л о  се је како је у својим лирским пјесмама писао и Марин (а још више Џоре!) с много пјесничких чакавизама и с одлучно претежном икавштином” (М. Решетар, 1951, 31). 

 У Држићевој Новели од Станца, тројица младих властелина Дубровчана (Влахо, Михо и Џиво Пешица), најављујући подвалу коју спремају Влаху  Станцу (сељаку из дубровачког залеђа), служе се језиком  пуним  локалне боје,  уз својеврсно мешање  српског и италијанског језика у разговору. Станац,  стар и наиван сељак, ожењен је младом женом, те има основа да поверује у причу о вилама које га могу подмладити. Он  користи, као и Џиво у разговору са њим,  говор дубровачког залеђа, служећи се пословицама, суфиксима (синоћка), умањеницама (водица, вилице, диклице, виолице), а каткад и икавизмима (свитлу, бил).
ОСОБЕНОСТ  ДУБРОВАЧКЕ  РЕПУБЛИКЕ

Иако је по језику Дубровник био углавном српски, готово сви његови житељи (и аристократи и пучани) били су  католичке вере и по „светоназору” били су окренути  Западу. Дубровчани су упорно чували свој изузетни положај  и доследно су настојали на својој државној и етничкој посебности (осећали су се као посебан „дубровачки пук”).  Живећи на Балканском полуострву, окружени словенским залеђем, Дубровчани су културом  неспорно били везани за Италију, која је у време ренесансе била културни центар света. Италијани су им били у много чему узор.  Али је, исто тако, неспорно  да су Дубровчани имали пуну свест о томе да су део словенског света. Упркос томе што су Срби католици у то време били, и међу властелом и међу пучанима,  већинско становништво Дубровника, ти примери не могу да оспоре њихово претежно  опредељивање  да су  Дубровчани и Словени.

По  броју становника Дубровачка република била је мала (у време свог највећег развоја, пред земљотрес 1667, имала је око 35.000 становника), али је била и материјално и духовно богата, нарочито властеоски слој.  Није била  војнички толико јака  да би могла  опстати у сукобу са државама које су је окруживале, али је била потребна и Млечанима, и Угрима, и Србима, и Турцима, и Ватикану. Умела је да се наметне  као посредник у преговорима и са непријатељима и са пријатељима, а нарочито као један од значајних извора прихода владара и великаша суседних земаља.  Дубровчани су умели да непогрешиво израчунају  све користи које су имали од своје независности, те су своју слободу скупо плаћали  свима, а нарочито Турцима. При том  су добро знали  да су  независност и неутралност, у свим временима и на свим просторима света, имали  своју цену. 

У кућама дубровачких аристократа, тог високообразованог света (и мушкараца и жена),  приређиване су  позоришне представе, а при том су као гледаоци желели  – као и њихови савременици у Италији, Француској, Шпанији или  Енглеској – разноврсна узбуђења, музику, песме, игру  и „велики смијех”, али и жељу да представом буду оплемењени и поучени. Љубав за позориште и одушевљење виђеним представама није било мање  ни међу пучком публиком, која је представе гледала на отвореном простору пред палатом у којој је становао, током свог једномесечног мандата, дубровачки кнез. И сâм пучанин, Држић је своја драмска дела и своје позориште наменио свим житељима ренесансног Дубровника, јер без њих, свих заједно, та дела не би била таква каква су била и не би била тако жива каква и данас јесу.

У раздобљу од XIII  до XVI  столећа, између Дубровачке републике и српских земаља (после губљења независности на просторима  где су живели Срби), одвијала размена забављача лаичког позоришта. Иако је реч претежно о свирачима, нема сумње да су то биле разнолике  групе  забављача у којима је било глумаца, лакрдијаша, жонглера, пантомимичара, имитатора и  дресера животиња. Природно је било и то што је приликом  тих гостовања долазило до прожимања извођачких искустава. Исто тако је извесно да   ренесансно дубровачко позориште и драма, настали из тосканских узора (иако су текстови драмских предложака писани на српском језику), нису  имали, због познатих историјских околности, утицаја на  потоњи  развој српске драмске књижевности и  позоришта.  

Полазећи од неспорног сазнања да је „језик основно оруђе културе сваког народа” (П.Ивић,1994, 41) и сећајући се става  Иве Андрића  („Кафка је за језик рекао да је то ’звучна домовина’. То је за мене најлепша реч коју сам чуо”  – 1968),  спокојно сам одлучио да у овој сајт презентацији сажето поменем драмска дела писана српским језиком у Дубровнику – и да се придружим ауторима (др Петру  Милосављевићу и другима) који, у последње две деценије,  оживљавају стару и научно неспорну истину да су Срби у дубровачкој књижевности, ствараној од XV до XVIII столећа, „имали свој хуманизам, своју ренесансу и свој барок”. 
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ПОЗОРИШТЕ У СРБА У  XVII  И  XVIII  ВЕКУ

ПОЗОРИШТЕ И ДРАМА У ЕВРОПИ У  XVII  ВЕКУ

На самом почетку XVII  века Ђордано Бруно је као окорели јеретик и опсенар спаљен на ломачи, Ел Греко је завршавао неке од својих последњих слика, Шекспир је писао Богојављенску ноћ  и Јулија Цезара, а у Риму је грађена Црква светог Петра. На самом крају XVII века у Енглеској је Исак Њутн био на врхунцу каријере. Француска  је преузела водећу улогу у култури, где је у првој половини века Италија у многим областима била неприкосновена. Опера је постала помодна забава, а Џонатан Свифт и Данијел Дефо су усавршавали технику сатире. Широм Европе живели су докони људи који су се занимали за културу,  жудели за новим научним занимљивостима, за путовањима у далеке земље, за економским напретком (Д. Х. Пенингтон, 2002).

              Многи театролози са разлогом мисле да се драмска дела европских писаца XVII века  налазе у самом врху уметничких достигнућа свога доба. Довољно је да поменем  само остварења Шекспира, Молијера, Корнеја, Расина и Лопе де Веге. И за XVII век, нарочито на југу Европе,  биле су карактеристичне и народне светковине са драмским приказивањима (чије је извориште у паганским ритуалима слављења плодности). Ти карневали у слободном простору описивани су као „огромна представа у којој главне улице и тргови  постају позорнице, а читав град позориште у којем су становници и глумци и гледаоци”. У карневалским представама отворено су приказиване еротске чежње какве у стварном животу не би могле да буду јавно прихваћене. „Од званичног позоришта се, природно, очекивало да поступи исто тако”.

      Основни облик позоришне организације у то време биле  су позоришне трупе. Активност најистакнутијих трупа и њихов друштвени и материјални статус  зависио је од покровитељства високог ранга (краља, племства)  или и од богатих мецена. Навешћу само два примера. Лична подршка Луја XIV  знатно је допринела Молијеровом угледу и популарности. Шекспир је као писац-глумац дугогодишњу каријеру завршио као вођа Краљеве глумачке дружине (веровало се да  бољих глумаца од њих тада није било у Енглеској и Европи), када је краљ Џејмс 1603. наследио краљицу Елизабету. 

УЛИЧНО ПОЗОРИШТЕ  XVII  И  XVIII ВЕКА

У XVII и XVIII веку,   на просторима где су живели Срби (мислим претежно на оне северно од Саве и Дунава) одржаване су представе позоришта  (лаичког и фолклорног). То позориште  било је позни облик активности средњовековних забављача познатих широм Европе и омиљених и међу Србима у Војводини, Србији и Босни. Реч је о барокном позоришту извођеном на импровизованим слободним просторима, тзв. зурницама (како су  називане у оновременим проповедима) које су изводили костимирани глумци. У тим представама коришћени су елементи паганских игара, још сачуваних у народу, уз употребу врло слободних изражајних  средстава средњовековних забављача. Извођачи овога позоришта били су врло прилагодљиви и прихватали су новине које су одговарале укусу тога времена (утицај сличног, а просторно блиског, мађарског и немачког лаичког позоришта). Оскудно сачуване вести о њиховим програмима ипак подсећају на „старе знанце”: представе су изводили на отвореном пољу, под шатрама, на улици, на вашариштима, по трговима, понекад на попођеној позорници, представљајући маскаре, шале, игре и лакрдије,  а извођачи су били играчи и играчице, глумци, опсенари, водичи зверова,  свирачи (гуслари), акробати и играчи на жици. Зато су  против  уличног позоришта  биле и црквене и световне власти. Настављени су, још од светих отаца, и писани и изговарани  напади на то позориште. Милорад Павић, од којег сам преузео део података за ову  уводну  информацију – на основу прве књиге необјављених Хроника Ђорђа (Георгија) Бранковића (1645–1711), чији се рукопис чува у Патријаршији у Београду – наводи Бранковићево мишљење о бестидним и безмерно  злоћудним  делањима мимоса, које означава као људе нижег моралног ступња. Са друге стране, као човек XVII столећа, Бранковић је пун уважавања за античко класично позориште које је за њега велехудожно играније  или игрателно и дивно устроитељно зреније (М. Павић, 1970, 233–238). 

ОСОБЕНА РЕАКЦИЈА НА УЛИЧНО ПОЗОРИШТЕ:
АКТИВНОСТ  ГАВРИЛА СТЕФАНОВИЋА ВЕНЦЛОВИЋА
У том  оквиру  требало би поменути познатог црквеног проповедника, писца и преводиоца Гаврила Стефановића Венцловића (познато је раздобље његовог живота између 1711. и 1747). Да би одвратио вернике од уличног позоришта, он је држао ватрене проповеди углавном преведене (на народном језику, у којем је било српскословенских примеса) у којима је његове  извођаче називао вражјим  слугама, који чарањем људима душу заносе. Као још једно средство борбе против уличног позоришта, овај црквени проповедник створио је – према Павићевом мишљењу – жанровски особен драмски текст, неку врсту ораторијумске драме за рецитовање.

Иако је било очито да је реч о обичним беседама у дијалошком облику, где се кроз управни говор наводе искази личности о којима се говори, Павић, настављајући своју маштовиту реконструкцију, пише да је  особеност овог дела    народни језик (само су молитве, понекад, изговаране канонизованим српскословенским језиком). Не зна како се изводило, али мисли да  је морало  трајати више седмица, из недеље у недељу, и завршавало би се на Благовести. Претпоставља се да је извођено  између 1740. и 1743. у црквама Срба у Ђуру, Коморану, Острогону и Сентандреји, као незванични део богослужења. Поред поменутог одвраћања верника од уличног позоришта, извођења  су могла имати циљ да испуне духовну потребу за сценским играма које  су могле постојати  и у Венцловићевој пастви – међу шајкашима који су живели на горњем Дунаву.

Верујући да је реч о оригиналном делу, Павић анализује и Венцловићеву беседничку драму у европским оквирима. По стилским особеностима везује је  за пољски рустични театар друге половине XVI века, који нам је дошао преко Украјине, а са друге стране, за западњачке мистерије са почетка XV века, и то на цикличне мистерије, које су, део по део, извођене више недеља узастопце. Павић наводи да је Венцловић, служећи се истим украјинско-пољским узорима, у своје беседе унео и познату тему о блудници Марији Магдалини која одлази продавцу мириса да набави уље којим ће опрати ноге свом исцелитељу. Ову тему Венцловић је  остварио  у дијалозима блуднице и продавца, „служећи се истим украјинско-пољским узорима као што је то већ учинио и са благовештенском драмом” (М. Павић, 1970, 254–259).

Овде је неопходно поменути и став Ђорђа Трифуновића, који мисли  да је Павић „врло често Венцловићев преписивачки и преводилачки рад означавао као оригинални”, и да се о њему „тек у скромнијим сразмерама може говорити као оригиналном писцу у савременом значењу те речи”. Трифуновић критички разматра и   Павићеву тврдњу да је Беседа или  Слово на дан Благовести Гаврила Венцловића Стефановића „прва драма написана на српском језику”. Ако се погледа Павићево издање ове беседе, то је права драма, али када се размотри њен изворни облик (рукопис се налази у Српској академији наука и уметности), није тешко запазити да то није драма. Венцловић је „саставио или прерадио слово у коме се кроз разговор две личности излаже читава тема”. Павић је, не поштујући природу Венцловићевог дела, прерадио слово  у драму (Трифуновић то доказује низом примера). Слово је књижевни жанр познат у науци о црквеном беседништву још од античке књижевности и најстаријих црквених отаца, а традицију писања слова  у дијалошком облику неговали су и словенски писци: Климент Охридски, патријарх Данило III  и други  (Ђ.Трифуновић, 1994, 79–80).

Улично позориште заменили су обилна продукција народних умотворина (гуслари) и божићне вертепске игре ђачког позоришта „које су у свом другом делу примале управо елементе народног хумора, народних игара и обичаја под маскама” (М. Павић, 1970, 238). Разуме се, мора се имати у виду и то да је, после Велике сеобе, српски народ коначно ушао у простор средњоевропске културе и да је,  у битно измењеним историјским условима (у којима се гаси старо изворно књижевно стварање), почињала  нова епоха историје његове културе. Па ипак, не може се оспорити став да се у драмској књижевности рукописне традиције XVII  и  XVIII  века  тешко може наћи изворни српски барок.  Значај је Венцловића, који је једна од последњих појава „средњовековних скрипторијума”, у томе  што је  у народном језику тражио  поузданије средство  комуникације, а у проповедничким жанровима погодније облике изражавања једног света у којем су упоредно трајали стара традиција која изумире и нова која се рађа (Ђ. Трифуновић, 1994, 84–85). 

БАРОКНА ДРАМА И ПОЗОРИШТЕ У ЕВРОПИ И  ДУБРОВНИКУ

Раздобље од краја  XVI  до друге половине XVII века у европској култури је епоха барока. Полазећи од става Ренеа  Велека да се барок не може одредити помоћу стилских средстава које користи, него је знак особеног стања свести које изражава „барокну душу”, може се рећи да га одликује време немира,  превирања и преврата, нестабилности и социјалног бунта, те су у то време „људи постали вукови који се међусобно прождиру”. Као реакција на то стање јавља се  католичка противреформација као настојање цркве да обнови раније место у духовном животу. У том  суровом веку супротстављају се – у виду опречних тежњи које су на крају победиле – апсолутизам на политичком и класицизам  на мисаоном, уметничком и духовном плану.
Основно обележје драмске књижевности барокног доба јесте њена окренутост позорници. Отуда, последњих  деценија, теоретичари ове епохе одређују драму „као слику која говори”. При том сценска слика барока, као на средњовековним сценама, враћа позорници вертикалу (хришћанско поимање света: од неба, преко земље до пакла) и постаје савршени симбол света. Реч је о барокним сценским спектаклима различитог жанра, које прати богата и по вештини задивљујућа сценска техника, у којој различите машине и справе стварају чаробне и магијске  сценске призоре пуне зачудности и фантастике. Ликови барокне драме изражавају жестину страсти људи ове епохе и окрутност друштвених правила  у којима живе. Језик којим говоре често је претерано осећајан, а говорничка средства  су пренаглашена. 

Иако је постојала у античкој књижености,  трагикомедија се сматра првенствено барокном  врстом. Уз њу, требало би поменути и језуитску драму, коју одликује велелепност спектакла и музичка пратња. Те особености довешће до стварања нових сценских врста: мелодраме и опере. Познато је да је термин мелодрама најпре коришћен за музичку драму насталу у Фиренци, у којој је једна група учених људи желела да оживи античке текстове, верујући да се они у древна времена  нису казивали него певали. Најистакнутији композитор тога круга био је Клаудио Монтеверди (Орфеј,1600). Крајем XVIII века мелодрама ће се преобразити у оперу. Особен облик позоришног комада, настао крајем XVII века у Француској и Енглеској, постепено је губио музичке елементе, те је  драмски текст добио наглашено осећајну и  сложену садржину. У основи драмског сукоба била је борба добра и зла (изразита је моралистичка усмереност), заплети су неочекивани и пуни преокрета (убиства, бродоломи, пожари), али на крају тријумфује врлина (невино оптужени главни јунак је ослобођен, осрамоћеној  девојци враћена је част, раздвојени љубавници поново и заувек се састају). Доживљавајући извесне промене (романтична драма, социјална мелодрама, филмска и телевизијска мелодрама) овај жанр  одржао се  до наших дана, при чему „постоји склоност да именом мелодрама назовемо сваки комад са наглашеном сентименталношћу и  неочекиваним обртима”.  

*  *  *

Ако је тешко говорити о изворној српској барокној  драми насталој на почетку XVIII  века  у Царевини Аустрији, барокне драме  на српском језику у XVII  веку  у Дубровнику  писане су  на  подстицаје из Италије.  Навешћу само два примера.  Први је мелодрамска  пасторала   Дубравка (изведена  „прид Двором” 1628), дело највећег дубровачког  песника тога доба Ивана (Џива) Гундулића (1589–1638). Ово дело представља врхунац претходне епохе, али истовремено  наговештава  и будућу барокну театралност драмских дела писаних на овом простору. Књижевни историчари друге половине XX века мисле да је вредност  Дубравке некада била  прецењена и да је њено значење углавном историјско. Иако се радња Дубравке догађа у паганској многобожачкој Дубрави, нема сумње да је реч о Дубровнику XVII века, времену тешком и пуном нерешивих проблема. Радња  се   збива  на дан посвећен успомени богиње слободе, а врхунац свечаности је венчање најлепше виле и најлепшег пастира. Али, у дотад честиту, Дубраву увлачи се неман корупције и подмићене судије – уместо лепом пастиру Миљенку, вилу Дубравку додељују старом, ружном али богатом Грдану. Неправедна пресуда разјарује и само небо (гаси се пламен на жртвенику, земља и црквено здање се  тресу, громови грме – то су типични барокни сценски ефекти). 
Дубравка је писана  у време кризе и неизвесне будућности Дубровачке републике. Отуда наглашени моралистичко-поучни наноси у основи фабуле  (неприкривена тежња да се публика подучи и поправи) и расправа о тада животно битним темама: слободи, независности и  кризи морала, те    осуда вишеструке подмитљивости која је завладала у друштву.  Њене драматуршке слабости су нестварна радња, неверодостојна психологија ликова и пренаглашени стилски ефекти, те је у првом плану  песничка реч. У томе оквиру требало би подсетити да је у XVII  веку и у језику дубровачких песника превладала  /и/јекавска штокавштина. То потврђује и њена  уводна сцена у којој хор пастира, излазећи  на сцену у ритмички наглашеним покретима, пева:

Објави, Данице, јасни зрак  објави,

чуј тихе вјетрице у овој Дубрави;

пршат су почели по листју зелену

зовући дан бијели и зору румену. (I, 1)

А надахнуто и заносно слављење слободе Дубровника у завршној сцени, непоколебиво веровање у бесценост његове независности и језик који  користи Иван Гундулић (дубровачки госпар, Србин католичке вере, опредељен за свој град и словинство) оправдавају особени третман који драмска дела дубровачке ренесансе и барока имају у историји српског позоришта.

О лијепа, о драга, о слатка слободо,

дар, у ком сва блага вишњи нам Бог је дô,

узроче истини од наше све славе,

уресу једини од ове Дубраве,

сва сребра, сва злата, сви људски животи

не могу бит плата твôј чистој љепоти! (III, 9)

             Други пример је Аталанта (изведеним „прид Двором” 1629), Јунија (Џона) Палмотића, којом најављује своју двадесетогодишњу владавину дубровачким глумиштем (сличну оној коју је, сто година раније у ренесансном Дубровнику, имао Марин Држић). Писац скромније креативности, Палмотић је неспорно био човек позоришта, писао је за позоришну сцену  и био  познавалац њених законитости у раздобљу барока. У италијанској књижевности тога времена превлађујући драмски жанр била је мелодрама (уз комедију dell’ arte), коју је у Дубровнику одомаћио Гундулић, а од њега прихватио Палмотић. Као и сви тадашњи писци мелодрама, Палмотић за своја драмска дела узима грађу из два извора: митологије  (користи грчке митове и  драматизује митске приче из дела старих песника Овидија и Вергилија) и мотиве из живота витезова (Ариостове и Тасове епопеје). За нас је важно његово коришћење словенских легенди.  Прича, коју је у  апотеозној  мелодрами Павлимир (1632) драматизовао Палмотић, налази се у Летопису попа Дукљанина, односно њеној италијанској верзији коју је објавио Орбини у делу Краљевство Словена. Хроничари се разликују у појединостима приче, али је код свих  у њеном основном току познати мотив из словенске традиције о прогнаном краљу чији се унук враћа у земљу својих дедова. На крају, пева се химна слободном Дубровнику. Па ипак, као Гундулић, и Палмотић показује наглашено саосећање са словенством и свој вољени Дубровник и његову традицију повезује са словенским залеђем (помињу се Сава, Драва, Дрина, Неретва,  Дунав, Марица, Висла, Дњестар, Дњепар, Стара планина, Копаоник, Витоша, Света Гора).
Теме Палмотићевих мелодрама и њихова структура имале су циљ да гледаоца доведу у „стање проживљене илузије, буднога сна”, а то је био и основни циљ позоришта барока. Палмотићева дела су годинама извођена и радо гледана и слушана.  Гледаоци су уживали  у песми, музици, игри, а пратили су и нестварне ликове барокне позорнице („наказни пакљене”). На крају би требало нагласити и то да је у  XVII столећу код дубровачких писаца преовладала (и)јекавска штокавштина, али драмска дела дубровачког барока нису имала дословног утицаја на развој српске драме. То, разуме се, не значи да Траедокомедију  Мануила Козачинског (написану 1734. у Сремским Карловцима, на рускословенском језику) не би требало разматрати  и као особен барокни позоришни  спектакл.

СРБИ  ПОД  ТУЂИНСКОМ  ВЛАШЋУ  У  XVII  И XVIII  ВЕКУ
Крајем  XVII столећа, после Велике сеобе 1690, коју је покренуо  патријарх Арсеније III Чарнојевић, део српског народа пребегао је из Османског  царства на подручје Царевине Аустрије (у Угарску). До сеобе је дошло после подршке коју су Срби (и црква и народ) пружали Аустријанцима у аустријско-турском рату (1683–1699). Познато је да су после неуспешне турске опсаде Беча, Аустријанци кренули у противнапад, којем су се прикључили Срби, надајући се да ће на ослобођеним територијама поново створити своју државу. Али реорганизовани Турци поново освајају  изгубљене територије, те је страх од одмазде, после неуспелог ратовања, био непосредни повод за сеобу. 
Ипак, ваљало би истаћи да се у простору Царевине Аустрије, у туђој земљи, десио, током XVIII века, преображај српске културе (и световне-грађанске и црквене). Био је вредан дивљења тај брзи материјални и духовни напредак Срба,  од бескућника, дошљака и туђинаца који су живели у  Варадинском Шанцу (где је уточиште нашао грађански слој житеља Београда), Будима и другим  градовима,  до личности са  значајним војничким каријерама, угледних свештеника Српске православне цркве и веома  богатих и моћних привредника Земуна, Новог Сада, Сентандреје, Трста и Беча. „Необично покретљиви и друштвено прилагодљиви” Срби, оснивали  су  своје школе, учили на универзитетима Европе, писали, штампали књиге и прве своје   новине, бавили се сликарством и позориштем. „За само сто година прешли су они пут развоја за који су срећнији народи имали векове.” Више аутора тачно је запазило да је Првом  српском устанку (1804)  претходило то духовно, културно и национално буђење у поменутим српским насеобинама на северу, где су  се одвијала  пресудна збивања у  национално-верском, политичком и културном животу Срба.

Живећи у Царевини Аустрији, Срби су  желели да сачувају и угрожену  националну самосвојност. Угроженост  је повећана после аустријског запоседања  Београда и дела Србије 1717, по којој су се, према одлуци самог цара, са циљем да шире римокатоличанство, „размилели” монашки редови језуита, капуцина, минорита, фрањеваца, тринатара  и бенедиктинаца.  У Београду, који је од 1717. до 1739. био средиште аустријске управе Србијом, основана  је   1726. римокатоличка бискупија. Језуити су у Београду од 1723. до 1738. отворили две школе: тривијалну (ниво основне школе,1723) и латинску школу (ниво гимназије,1726). Једна од њихових активности биле су и црквено-школске позоришне представе.

ШКОЛСКО И  ЦРКВЕНО-ШКОЛСКО  ПОЗОРИШТЕ У  ЕВРОПИ
Условно се може рећи да је особен облик школског  позоришта постојао  у Западној Европи  у доба хуманизма. Најпре у Риму, на универзитету, извођена су у оригиналу дела  Плаута и Теренција. Касније су представе на латинском језику, према текстовима  класичних писаца, приказиване у Немачкој, Холандији, Енглеској и другим земљама Западне Европе. Када су представе почели да  приказују и за ваншколску публику,  латински језик  замењиван је народним језицима. Ово особено школско позориште прешло је са Запада у Пољску, а у XVII веку у Украјину и Русију. Њихово позно појављивање у Срба може се тумачити и чињеницом да, све до оснивања славенско-латинских  школа у Сремским Карловцима 1726,  није било српских школа.

ЈЕЗУИТСКО  ЦРКВЕНО-ШКОЛСКО  ПОЗОРИШТЕ

У  БЕОГРАДУ  И  ПЕТРОВАРАДИНУ

После аустријског освајања Београда и отварања католичких  школа, по устаљеној пракси, језуити (исусовци) почињу, у оквиру наставе и поводом разних школских и црквених свечаности, да организују позоришне представе и симболичке верске игре. Циљ им је био ширење католичанства, које су у Београду угрожавали православље и присуство ислама. Језуитска политика, строго прилагођена непосредним практичним циљевима,  почивала је на споју хришћанског поимања света и хуманистичке образованости,  у чијој су основи била дела класика  (нарочито латинских) и неговање говорништва. Ђаци су, а међу њима било је доста деце Срба Београђана, изводили тенденциозно поучне школске драме непознатих писаца-језуита. Теме тих дела  биле су  опште – Библија, грчка и римска митологија, историја, животи светаца – те је било свеједно у којој се националној средини приказују. 

Хроничари бележе да су ове школске представе имале велики успех код публике. Зато је „младеж школе хришћанских наука” 1729, на четири места у Београду,  приказивала, на немачком језику, тајне хришћанске вере. Забележено је и извођење позоришних представа у затвореном простору. На крају школске  године 1733, после поделе награда, приказана је драма Како су браћа продала Јосифа (Josephus venditus). Реч је о старозаветној причи о синовима Јакова, Абрахамовог унука, који завиде брату Јосифу, прогоне га и бацају у јаму, а затим продају трговцима. То је једна од омиљених тема исусовачког позоришта и барокне драме. Последња извођења, за које се зна, била су 1736. После епидемије  куге 1738,  школа је распуштена, а већ следеће године, после пораза Аустрије у рату против Турске, језуити су морали да напусте Београд и да се преселе у Петроварадин. 

Активност језуита у Петроварадину почела је и пре поменутих збивања, 1693, када су Турци протерани из тог града. Турска џамија претворена је у капелу, а за  деловању  језуита биле су својствене различите форме театрализованих симболичких верских игара, чија је отворена усмереност била у служби политике унијаћења православног живља. Сваке године организоване су две процесије – од Петроварадина до Сремских Карловаца. Поворка је носила  религијске симболе   (запаљене свеће и бакље, распеће, кипове, заставе, „небо” и друге реквизите), и после проповеди у Карловцима и код Капеле Госпе од мира  враћала се у Петроварадин, где је дочекивана музиком и звонима. Посебно ваља поменути покајничке процесије (чији је циљ био да проповедају трпљење, живот пун самоодрицања, ништавности овоземаљског света и свемоћ смрти), у којима је била видљиво наглашена  барокна потреба за спектакуларношћу и декоративношћу. Коришћене су теме из Старог завета и парадна тема Новог завета passio (муке и смрт Христова). Призори су били илустровани јаким бојама (црно, бело, црвено) и пуни застрашујућих призора из пакла. Тога типа била је и велика процесија, одржана  у мају 1734, коју је водио „надбискуп калочки”, у којој су људи  носили крстове и бичевали се, док су проповеди држане, према запису хроничара, „на хрватском и на њемачком”. Три деценије касније, 1765, када је у Петроварадину отворена гимназија (сви њени професори били су језуити), наставља се и позоришна активност. Сваке школске године, после завршене наставе, представљају се дела стандардног репертоара исусовачког школског позоришта: Распикућа (Decoctor ) –1766, Кремес(Chremes) – 1767, Себичњак („homo ad genium suun referens omnia vel ut  barbare dicam, commoditatis studiosus”) – 1768, Еразмо Монтано – 1769. Када је папа Климент XIV, године 1773, распустио језуитски ред, гимназија у Петроварадину постала је световна школа. То је означило и крај  исусовачког црквено-школског позоришта, које ће у Војводини заменити поучно-морализаторски световни школски театар, који ће водити учитељи школа  ((Ј. Предраговић, 1939, 41–42).
*  *  *
Постоје записи који потврђују да је за време аустријске власти у Београду негована и световна позоришна уметност и да су на сцени највише приказиване забавне комедије. Године 1728, представе су извођене у напуштеној  џамији. Чини се да су те позоришне представе Срби, Београђани, радо посећивали. То посредно доказује синодална окружница митрополита Мојсија који осуђује Београђане који, због лењости и недостатка страха Божјег,  недељом и у празничне дане не одлазе на богослужења, него се забављају  „седјат ва домех и на позориштах и глуметсја” (Д. Ј. Поповић, 1935, 156). 

ШКОЛСКО  ПОЗОРИШТЕ  У  СРБА  (1734–1813)

Убрзо после Велике сеобе 1690, Срби су увидели  да  у  Царевини Аустрији постоји велика опасност од превођења Срба у римокатоличанство.  Невоља је била и то што је недостајало стручних и верски поузданих учитеља за вођење наставе није било ни одговарајућих уџбеника, ни  штампарија које би их штампале, а оскудевало се и у новцу.  Србима је то било јасно и зато се  обраћају православној Русији. 

Молбе београдско-карловачког  митрополита Мојсеја Петровића (1667–1730), понављане двору Петра Великог 1718. и 1721, уважене су 1722. Руски синод дуго је тражио одговарајуће учитеље и тек 1726. из Русије стижу књиге и наставници да шире православље на „словенском језику”. Први руски учитељи  који су дошли   у Сремске Карловце били  су браћа  Максим и Петар Суворов. Рад Суворова и његовог брата Петра у Београду наишао је на отпор београдске средине и Максим се у септембру исте године преселио у Сремске Карловце, где је отворио школу под истим именом (1728. било је 128 ученика). Године 1730, после смрти митрополита Мојсија, вратио се у Русију. Носилац отпора према „руским учитељима” било је  нешколовано српско свештенство.  И поред поменутих  отпора, радом  „Москаља” Суворова постављени су темељи нижим и средњим школама у српском народу. Захваљујући залагању митрополита Вићентија Јовановића (1689 – 1737), после молбе упућене руској царици Ани, из Русије (у то време Кијевско-могиланска академија у Кијеву била је духовно-просветни центар за цело православно  словенство) долази  још неколико руских учитеља. Са њима Србима стижу  школско позориште и драма (Мануил Козачински).

*  *  *

Коришћење руских књига имало је далекосежне последице. Дошло је  до раскида са књижевном традицијом, дугом пет векова, на српскословенском језику (реч је о српској редакцији старословенског). Тај језик (иако је имао заједничке корене са језицима других словенских народа) није био језик српског народа, зато што га сви слојеви народа нису довољно разумели, али је био, све до XVII века, језик српске књижевности и цркве. У XVIII веку прихваћени рускословенски језик постао је – и остао, с унесеним мањим изменама,  до данас –  званични језик  обреда у Српској православној цркви. Потоња разнородна  творевина,  славеносербски језик (настао у епохи српског просветитељства  мешавином  рускословенског и српског народног језика, уз коришћење и руских речи), исто тако  недовољно разумљив великом делу народа, постао је језик српске књижевности.

„ТРАЕДОКОМЕДИЈА” МАНУИЛА КОЗАЧИНСКОГ

Прва нововремена српска позоришна представа у XVIII  веку била је тзв. школска драма. У Сремским Карловцима, религијском и културном центру Срба у   Царевини Аустрији, на Видовдан 15/26. јуна 1734, изведена је школска барокна драма Траедокомедија Козачинског, којом почињу и новија драмска књижевност и позориште у Срба. 

Представу Траедокомедије Козачинског извели су гимназисти – његови ученици (било их је 14, а међу њима највише младих монаха и  ђакона, али и старијих свештеника који су похађали ову школу). Запажено је у више прилика да је Козачински имао два педагошка циља: „да учврсти знања својих ученика из историје и да им препоручи неке духовне, моралне истине”. Зато је једна од тема Траедокомедије  историја Срба – подељена у два круга догађања. Први се  збива   у српској држави Немањића, у  време када су јој  били на челу  најмоћнији првовенчани српски цар Душан Силни и последњи српски цар Урош V (у основи фабуле је трагедија Душановог сина Уроша  кога убија Вукашин Мрњавчевић, књаз и краљ-сувладар, распад српске средњовековне државе и пад под Турке). Други описује живот Срба у  Аустрији од сеобе под Арсенијем III Чарнојевићем 1690. до оснивања школе у Карловцима и догађања у тада  најнепосреднијој савремености (1734). Траедокомедија  је имала више порука: Козачински не говори само о пресељењу људи него и о пресељењу земље, што наговештава припремање сталног простора за Србију у оквиру Аустрије; друга порука је  актуелна: осуђивала  је отпор који је, нарочито у кругу српског свештенства, постојао у односу на отварање школа, а основна мисао дела била је сасвим у духу столећа просвећености: негдашњу славу Србима не могу да врате успеси на бојном пољу него просвећеност и наука.

 Јован Христић је Траедокомедију  видео као сценарио за велики спектакл, зато што њени ликови у суштини нису ликови  школског историјског моралитета, односно историјске  драме о пропасти српског царства. „Оне су било да су историјске, било да су алегоријске, фигуре у једном раскошном барокном спектаклу који је замишљен колико литерарно, толико и визуелно, моралистички колико и пиротехнички, са громовима који убијају злочинце, анђелима и ђаволима који одводе праведнике односно грешнике, пророчицама са знамењима својих пророчких моћи, царевима са знамењима својих световних моћи, астрономима са знамењима својих интелектуалних моћи ... једном речи, Траедокомедија је потпуни театар у коме је оно што видимо важно колико и оно што чујемо, ако не и важније, у коме сценографија, костимографија и реквизити говоре колико и сам текст” (Ј. Христић, 2002, 136–143).

                                                           *  *  *  

Мануил Козачински рођен је у породици украјинских малих  племића 1699. године. Школовао се у Московској академији  до 1720, а затим прелази у Кијевску духовну академију коју је завршио 1733. године. Путовао је по словенским земљама и Немачкој и научио пољски и немачки језик. Стање у српском духовништву тога времена речито показује податак да је – четири године после извођења Траедокомедије и годину после смрти патријарха Викентија Јовановића – под притиском непросвећених  калуђера и свештеника, Козачински, у првој половини 1738, морао да се врати у Русију.

 Прераду Траедокомедије извршио је, на основу свог преписа изворног текста Козачинског, први српски модерни историчар Јован Рајић, архимандрит манастира Ковиљ (1726–1801). Најупадљивија је била промена жанра: од барокне школске драме Рајић  је сачинио историјску драму. Тежећи складнијој и целовитијој радњи Рајић је изоставио комичке ликове и прости свакодневни говор, те је новом жанру прилагодио и нови наслов Трагедија сирјеч печалнаја повјест о смерти последњего Царја Сербскаго Уроша Пјатаго и о паденији сербскаго царства (дело је штампано у Будиму 1798). Исправио је низ пишчевих нетачних историјских података, али је оставио став Козачинског да је живот Срба у Царевини Аустрији, иако су се избавили од турског зулума, задржали своју веру и добили извесне скромне повластице, ипак значио приклањање главе моћној католичкој држави која их је прихватила. Траедокомедију Козачинског Рајић је претворио у  школски историјски моралитет, „и она је у његовој адаптацији ... постала једна од великих тема наше историјске драме XIX века, од Стефана Стефановића  до Драгутина Илића”.

(М.Кићовић, 1952, 99–101; М.Павић, 1970, 265–270; В.Ерчић, 1987, 5–12, 242;    Ј. 

Христић, 2002, 131–143, Б. Ковачек, 2006, III, 12).

ВЕРТЕПСКА ДРАМА

Тридесетих година XVIII века наставници из Кијева пренели су у Сремске Карловце и Београд руско-украјински ритуал да се о Божићу носи вертеп – то је представљало особену врсту школске драме и временом постало  народни обичај. (Поуздано  сазнање о пореклу  вертепа у науци још није утврђено. Обичај излагања Исуса као лутке започет је у IV веку, а у XIII веку у литургијској божићној драми Фрања Асишки први је начинио од дрвета пећину, као покретни простор за приказивање Христовог рођења и поклоњења мудраца. У XVI и XVII веку овај обичај прелази из цркве у народ и проширује се народним сценама.) Вертепске игре – које су се на просторима Војводине и Србије одржале током  XVIII и XIX века и трајале и у XX веку – изводили су прво ђаци, које су припремали  свештеници  и наставници, а  касније младићи из свих слојева друштва.

Вертепаши су носили сандук који није имао један зид. Унутрашњост сандука била је осветљена и представљала је макету пећине-штале у Витлејему, са ликовима из новозаветне  приче о рођењу Исуса Христа. Радња ове божићне игре састојала се из два дела: први представља верски обредни садржај и у њему је  приказан сусрет тројице царева-мудраца с Истока (Гашпар, Мелхиор и Валтазар) с Иродом, царем Јудеје. Они причају како су вођени звездом репатицом, дошли на поклоњење новорођеном Исусу Христу. Ирод се препире са њима и његовом беседом завршава се први део вертепа. Други део има хумористичко-сатирички садржај, те му је основни циљ да забави гледаоце. У српском вертепу овај део имао је четири лика. То су Чобанин и три „губе” (лукави људи): чича Ђука, чича Тодор и чича Петар.

Сви учесници вертепа били су маскирани. Одела царева била су од дебеле хартије, украшена златним и разнобојним тањим хартијама и флис-папирима. Мачеви су им били од дрвета, а уместо круне носили су клобук. „Губе” су носиле тешке бунде од овнујске коже, имале су дугачке браде и бркове од кудеље, а у рукама су држале пастирске штапове и торбе за дарове.

Писац оригиналног текста вертепа  извођеног у нашим крајевима није познат. Текст је био другачији од оног који је извођен у Русији и Украјини. Први део био је писан на рускословенском, а други на српском народном језику. У том делу, са јасно назначеном локалном бојом, биле су могућне промене и импровизације. Вертепаши су представе најпре играли у школи пред митрополитом, његовом пратњом и својим наставницима. Временом, вертеп су носили кућама угледних личности, а затим се ишло од куће до куће. (М.Кићовић, 1957, 619–622; Б.Ковачек, 1991, 31–32).
Тридесетих година XVIII века у Београду и Карловцима ученици су о Божићу носили вертеп својим старијима и самоме митрополиту и архиепископу београдском Викентију Јовановићу, а у XIX веку је масовна појава у Војводини (Срем, Бачка и Банат са Сентандрејом као најсевернијом тачком) и Србији (Београд, Шабац, Врњачка Бања, Лесковац, Приштина).  

ПРЕДСТАВЕ  ШКОЛСКОГ  ПОЗОРИШТА

Истраживања  наших театролога сведоче о томе да српски писци XVIII  века нису у већем броју прихватили „импулс Козачинског”. Ипак, све до краја века, позоришни живот у Срба одржава се и развија претежно  школским представама, при чему, више од три десетлећа после Козачинског, Сремски Карловци остају место које се помиње као  центар тих збивања. Представе се одржавају приликом завршних полугодишњих или годишњих испита, а припремају их учитељи са ђацима школе. Користећи истраживања историчара српског позоришта, даћу сажет преглед важнијих школских представа, придружујући се општем веровању да их је сигурно било много више и да истраживања овог дела  историје српског позоришта тек предстоје. 

У архивама Карловачке митрополије сачувани су рачуни поднети митрополиту Арсенију IV Јовановићу Шакабенти за трошкове реквизите драмске представе религиозног садржаја са библијском темом (приказивање Христовог ускрснућа – посета жена-мироносица и њихов сусрет с анђелом који чува Христов гроб). Представу је 1740. са својим ђацима припремио учитељ-ђакон Петар Рајковић. У том нашем најстаријем „позоришном требовању” помињу се и  предмети потребни за ову ђачку ускршњу представу: „за крила флиспапира и брашно за лепљење 12н.”,  „за конце Немици што је правила венце от цвећа 10 н.”, „за златне артије и дебеле артије 12 н.”, „за клобук и пантљике 36 н.”, „што је Немац оправио и нову кожу метнуо на бубањ”, „за хорпутер (пудер за косу) и прочаја”, „за помаду”, „паки за друга крила на вознесеније Христово”, „за копље иконописцу  што је златио и бојадисао зеленом бојом 1ф. 25 н.” и тако даље.  Разуме се да не би требало искључити ни претпоставку да је то „врло вероватно био вертепски опход”.
Окружница митрополита Павла Ненадовића  (мај 1753) сведочи да је на Ђурђевдан те године у Сремским Карловцима одиграна на славјанском, а седмицу касније на латинском, „схоластичка комедија”, коју су тумачили ђаци. На те представе митрополит је позвао и калуђере фрушкогорских манастира. Новија открића отварају могућност да је реч о драми Јосиф прекрасни, написаној по причи о Јосифу из Старог завета,  веома популарној у европској књижевности епохе просвећености и класицизма. Преображај главног лика, од надменог до богобојажљивог младића и успон сиромашног слуге до великодостојника, одговарао је очекивањима оновремених читалаца и гледалаца.  

У раздобљу од 1690. до 1769. школство у Царевини Аустрији  било у црквеној надлежности и да је активност српских школа зависила „од добре воље и предузимљивости месних црквених, епархијских и митрополијских представника и родољубивих поданика”. Године 1769, одлуком аустријског цара, школе се изузимају  из  црквене и прелазе у надлежност државне управе (о издржавању школа и учитеља бринули су органи државне управе у сеоским и градским општинама). Темишварски сабор је  1790. учврстио законску основу за ново школство, те је право на   образовање и васпитање младих српских нараштаја изједначено са правима других народа многонационалне Царевине. Тада се  и међу Србима у Војводини јавља световни школски театар (дидактичко–морализаторски), са представама које припремају српски учитељи. 

У новинама Славено-сербскија вједомости (бр. 48, 10. јун 1793), које су излазиле у Бечу, помиње се да  је 12. маја 1793. у Темишвару (у јавном парку „Президент-вертограду”, под ведрим небом, на посебно припремљеној летњој позорници, „по шестом часе”, у присуству „многочисленаго народа”),  омладина из предграђа Фабрика („фабричка јуност”) извела са великим успехом  Комедију  о нежном воспитанију детеј. Ђаке је припремио учитељ Јован Крестић. Исте новине  (бр.79, септембра 1793) помињу да су у Вршцу, 1793, српски ђаци тамошње полугимназије, под вођством учитеља Михаила Крекића, извели три представе: прву о Ироду, другу о Богатому человеку (Гавану) и трећу о Злому оцу. Прве две су приказане по данас непознатим  религиозним текстовима, а трећа је поучна драма  Зао отац и неваљао син  Франца Ксавера Штарка, коју је са немачког превео Емануило Јанковић. Оба  учитеља, и  Крестић (од 1809) и Крекић (од 1797), помињу се и као свештеници. Познато је да су у то време, у Срба,  учитељи веома често у познијим  годинама постајали свештеници.

Требало би поменути и Козму Јосића (1765–1835), учитеља у Сомбору, Суботици и Пешти (1891–1812), а од 1812. професора Сентандрејске препарандије. Он је објавио више књига од којих ћу поменути  две књижице истог наслова Разглаголствије между учениками Косми Јосича (Београд – 1794. и Пешта – 1796). Реч је о кратком разговору тројице ученика  о добром и рђавом ђаку, што су изводили његови ученици у Пешти приликом „јавноторжествених” испита. Имена ликова су библијска у првом, а народна у другом „разглаголствију”, језик  рускословенски, а „садржина суво поучна, без духа и књижевне лепоте”. У представама није било радње, ни потребе за глумачким преображајем,  зато што су ти десетогодишњаци тумачили улоге ученика. Слична је била и доследна просветитељска активност Јакова Пејаковића из Сент Миклуша, који је између 1796. и 1800. био учитељ у Сегедину. Он је збивања у својој школи описао у четири објављене књижице, од којих је најзначајнија Разглаголствије между учениками Јакова Пејаковића (изведена јавно „на крају првог теченија”, 1798, а на полеђини насловног листа наведена је и подела улога: Мојсеј – Јован Веселиновић, Натан – Александар от Белан, Соломон  – Марко Хаџић). Тачно је запажено и то да су и Јосићева и Пејаковићева  разглаголствија била дијалошке моралне поуке и да подсећају на „старински књижевни род, на средњовековне контрасте, у којима су се такође најчешће расправљала морална питања” (М. Кићовић, 1957, 102–103, 123–124; Б. Ковачек, 1991, 33–41).

ИДЕЈЕ  ПРОСВЕЋЕНОСТИ И  СЕНТИМЕНТАЛИЗМА

У СРПСКОЈ  ДРАМИ И ПОЗОРИШТУ:

ЕМАНУИЛО  ЈАНКОВИЋ, ДОСИТЕЈ ОБРАДОВИЋ, МАРКО ЈЕЛИСЕЈИЋ

Европске идеје просвећености имале су снажан одјек међу све бројнијим и образованијим српским интелектуалцима, а просветитељско позориште (схваћено као школа живота) било је  једно од поља борбе грађанске класе за општи напредак. Општа места просветитељских  дела различитих жанрова била су: описивање љубави и њених искушења, величање врлине и кажњавање порока, истицање грађанске марљивости и штедљивости, култ пријатељства, одушевљење природом и неисквареном цивилизацијом.

Међу Србима овога раздобља за позоришни живот био је најзначајнији Емануило Јанковић (1758–1791), личност многостраних знања и зналац језика (немачки, француски, италијански, латински, грчки, рускословенски и хебрејски). Подредивши свој животни позив и личне жеље потреби просвећивања српског народа  Јанковић је напустио студије медицине у Халеу и оптерећен многим пословима рано умро у тридесет трећој години. Као студент у Халеу, он је 1787. превео и штампао у Лајпцигу комедију Карла Голдонија  I mercatanti (Терговци), која припада  раном раздобљу рада великог италијанског писца (1754; изворни текст, под насловом I Due Pentaloni био је написан и игран 1753). То је био први превод дела светске драмске књижевности објављен на српском језику. Јанковићев Пролог, први је српски театролошки текст – мала расправа о комедији која у дидроовском духу „обрађује врлине и дужности човека” и користи људима у њиховом досезању цивилизацијских вредности. Основна тема Терговаца  су часни и нечасни трговачки и банкарски послови. Писац наглашено осуђује сина часног оца који крећe странпутицом која угрожава целу породицу, али се враћа на прави пут. У овој озбиљној комедији  (у чијој су радњи видљиви и мелодрамски детаљи) наглашено је присутна и тема која уважава важност пријатељства, образовања и трудољубивости. Посебно наглашава потребу образовања и васпитања женске деце (Б. Ковачек, 2006, III, 29). Јанковићу дугујемо и прву познату „посрбу” – сеоску веселу игру „у једном дејствију” Благодарни син (Лајпциг, 1789). Аутор оригинала био је Јохан Јакоб Енгел (1741–1802), немачки писац и естетичар, а наслов изворника Der dankbare Sohn. Место радње Јанковић је пренео у Банат, ликови су добили српска имена, а у делу су исказане васпитне тежње – у духу тадашњих просветитељских идеја: добро се награђује, а зло кажњава.  Јанковић је превео и драму Зао отац и неваљао син или Родитељи учите вашу децу познавати, „једну наравоучителну веселу игру за децу у четири дејствија” немачког писца Франца Ксавера Штарка. Штампао ју је у Бечу 1789. И овај превод има неке особености посрбе: ликови имају српска имена, а изворни текст је често мењан да би био јаснији српској публици. Ова  драма је педагошка расправа, „нимало ведра и комична”, чија је књижевна и позоришна вредност била на скромном нивоу просечних драмских дела тога времена, али заслужује да се помене као прво драмско дело световног позоришта приказано на српском језику на нашој „школској сцени” (Вршац,1793). Тачно је запажено и то да Јанковић своје преводе комедија намењује читању, јер се из његових предговора види да не осећа потребу да их види на позоришној сцени. Комедије нису одговарале тадашњем схватању јединог вида позоришног живота – школским представама моралистичких и дидактичких сентименталних драма (Б.Ковачек, 1991, 254). У сва три дела Јанковић је користио језик врло близак српском народном језику, зато што је „граница између писаног народног језика и славеносрпског језика временом била све неприметнија” (А. Милановић, 2004, 114). 
И Доситеј Обрадовић (1742–1811), велики реформатор који је српску културу и цео духовни живот поставио на нове западноевропске просветитељске основе, дао је скромни прилог српском позоришту. Године 1793. превео је комедију у једном чину Дамон (Damon oder die wahre Freundschaft, 1747) свог најомиљенијег писца „великог просветитеља, благородне и велике душе” Лесинга. Дамон је према данашњим схватањима грађанска моралистичка драма скромне вредности, у чијем је основном сижејном току сукоб истинског и лажног пријатељства.  У кратком предговору уз свој превод (О комедији)  Доситеј пише о позоришту као школи, па и од комедије тражи „у игри и шали прекрасне и превисоке науке”. Посебно би ваљало нагласити и то да су Емануило Јанковић и Доситеј, први међу Србима тога времена,  истакли потребу за приказивањем  комедија, супротстављајући се још у средњем веку укорењеним схватањима о штетности сваке веселе игре и забаве. При том не би требало пренебрегнути у више прилика истицану и Доситејеву суздржљивост према позоришту: „Театрална представљенија могу бити полезна, у велики градови нужна су; али разуман човек не чини себи од тога потребу и обичај” (Д.Обрадовић, 1788, 461). Такође би требало подсетити и на то  да се, и поред залагања да се, ради просвећивања народа, пише на народном („простом”) језику, Доситеј до краја живота није ослободио рускословенског утицаја, „и то нарочито у апстрактној лексици, где су за многе појмове у српском народном  говору постојале лексичке празнине” (А. Милановић, 2004, 113).

Већи успех на позорници имао је Доситејев превод приповетке Аделаида, пастирка алпска Жан Франсоа Мармонтела. Приповетку је  драматизовао је 1826. Атанасије Николић и, под насловом Алпијска пастирка изводио је са својим аматерима исте године у Новом Саду. Мармонтел, приповедач, романописац, драмски писац и критичар (ђак језуита али и Волтеров и Русоов енциклопедиста), писао је дела у духу просветитељства и прожимао их моралистичким тежњама. Доситејев превод је наглашено сентименталнији, а Николићева драматизација подељена у три дејствија има особености мелодраме. Николић је у основи задржао претежни део Доситејевог превода, језички га осавременио, додао ликове још два пастира и проширио улогу кочијаша, а уз три Доситејеве песме додао је и шест својих користећи обиље музичких мотива, и тиме стекао наклоност публике. Николићеву драматизацију играли су и дилетанти Лазара Милосављевића и Антонија Брежовског у Новом Бечеју (1830), Летеће дилетантско позориште у Новом Саду и Панчеву (1839) и Карловцу (1841), панчевачка трупа Николе Ђурковића у време када је прерасла у Позориште „Код јелена” у Београду (1847–1848) и  Друштво добровољаца загребачких под насловом  Аделаида, алписка пастирка (1847–1854) (Б.Ковачек, 1991, 8, 16, 19–24; 2006, III, 35–38.)

На прелазу XVIII у XIX век  важна је била  и активност просветног радника, преводиоца, драматизатора и песника Марка Јелисејића (око 1776 – између 1826 и 1832), који је од 1799. до смрти био учитељ и са својим ђацима припремао позоришне представе. Живео је и радио у Великом Бечкереку (1799–1805), Баји (1805), Карловцу (1805–1809), Темишвару (1814–1823) и Араду (1823–1826). У сачуваним рукописима Милована Видаковића  налази се и белешка да је великобечкеречки учитељ Јелисејић „више пути из историје сербске с похвалом на позоришту играо”. Две драме, из поштовања према своме учитељу, штампао је у Будиму (Велизариј,1832. и Александер и Наталија, 1833) Аркадије Пејић, један од учесника у Јелисејићевим великобечкеречким представама. Јелисејић је према  роману Мармонтела Велизариј (који је превео Павле Јулинац тешко разумљивим „црквенословенско-руско-српским језиком”,1776), сачинио драматизацију Велизариј или Добродетељному ткмо добродетељ мзда јест, служећи се доситејевским српским језиком.  „Без двоумљења се може рећи да је овај Јелисејићев текст, а слично је и са готово свим што је написао, плод пуне сентименталистичке оријентације, пола деценије пре Јоакима Вујића и пуну деценију пре Милована Видаковића.” Ове представе, које више нису биле искључиво у служби цркве и школе, отвориле су пут каснијем аматерском и професионалном позоришту. „Оно што се наметљиво нуди као претпоставка о Јелисејићевом месту у раном периоду стварања драмске књижевности код Срба јесте његова изразита оријентација ка сентиментализму. Том констатацијом се, истовремено, померају у мало раније доба одјеци европског сентиментализма у историји наше књижевности, а тиме и почетак нашег предромантизма” (Б.Ковачек, 1994, 68; 1991, 46–48, 2006, II, 52–54, 63, 68).

Крајем XVIII века ђачко позориште је све ређе имало на  репертоару барокну школску драму и почело је да приказује драмска дела предромантичарског сентименталног театра којем су били својствени  „граждански садржаји”, еклоге и комедије класициста и псеудокласицистичке драме. Последњи, закаснели одјек српских школских представа, у време када је већ почела нова епоха српског позоришта, бележи, 1910, Јован Скерлић: „Има поуздана трага да су црквено-школске власти једном енергичном забраном учиниле крај школским представама. На крајњој северној тачки где је допрло наше племе, крај Сент-Андреје, у непосредној близини Пеште, лежи мало и живописно село Збег, где се у туђинском мору дави неколико десетина српских бегунаца са краја XVII века (крајња северна тачка до које су, тада, допрли Срби био је Беч – прим. П. М.).  Збег има цркву, која само о великим празницима ради, и школу, која не ради више. У тој старинској српској школи сачувани су школски протоколи, и у једном од њих налази се интересантна забелешка о школским представама. Надзорник српских православних школа у будимској дијецези, 3 августа 1818, наређује учитељима да не смеју више ’тако глаголаеми комедији, сирјеч игри, публично пред собраним народом посретствијем учеников ... представљати’. Наредба се морала послушати, и школским представама српским био је учињен крај” (Ј.Скерлић, 1956,108–109).
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ПОЗОРИШТЕ У СРБА (XIX – XX ВЕК)
ПОЗОРИШНА И ДРАМАТИЧАРСКА ДЕЛАТНОСТ ЈОАКИМА ВУЈИЋА
Раздобље школских представа у Срба траје до 1813, када настаје нова епоха у историји српског позоришта и драме, коју на извођачком плану најчешће обележава професионално представљање. Репрезентант нових театарских тежњи био је „славеносерпски списатељ” Јоаким Вујић (1772–1847), личност доситејевског опредељења и позоришни стваралац који је, због своје театарске активности, заслужио некад и оспоравану титулу „отац српског позоришта”.
Прва световна, грађанска и јавна представа коју је Вујић припремио одржана је 12/24. августа 1813. у Пешти, у позоришном здању „Рондела”, у којем је у то време приказавала представе „Друга мађарска позоришна дружина”. Била је то Крешталица, „једно јавно позориште у три дејствија”, коју је Вујић превео и „посрбио” према делу Der Papagoy Аугуста Коцебуа.
У представи је играло троје чланова поменуте позоришне дружине (професионални глумци Иштван Балог, Јулијана Балог и шеф техничког сектора Тома Фехер), четворо ђака учитељских школа у Пешти и Сентандреји (Јекатарина Давидовић, Јефтимиј Стојадиновић, Стефан Дилбер и Петар Трифић), а улогу старог рибара тумачио је сâм Вујић. Изведена је три пута, а приход од плаћених улазница подељен је на три дела: поклон Учитељској школи у Сентандреји, Другој мађарској позоришној (путујућој, професионалној) дружини која је уступила простор и термине за представу и учесницима представе. Извођења су имала велики успех код претежно српске публике – у Пешти и Будиму у то време живело је око десет хиљада Срба – која је завршну песму представе певала заједно са глумцима.
Крешталица – а такав је и највећи део од двадесет осам драмских дела које је „посрбио” и „удесио” за српску позорницу Јоаким Вујић – у жанровском смислу припада сентименталној драми и пуна је наивних али хуманистичких начела европског позоришта на прелазу XVIII у XIX век. У Вујићевим прерадама ликови добијају српска имена, радња се преноси у српску средину и догађања на сцени обележавају се њеним духом. У Крешталици – да се задржим на овом примеру – радњу је из једног од приморских трговачких градова северне Немачке пренео у Трст, где је и сâм живео у породици из богате колоније Срба. Енглескиња Леди Амалија Бедфорд, главни лик дела, добила је име Вујићеве супруге Пелагије, један од позитивних ликова име самог Вујића – Јоаким, а његова мати „стекла” је име Вујићеве мајке: Јевра. У делу има и других појединости који личе на детаље живота Вујића и његове породице. И у Крешталици је јасан став Вујића – писца моралиста, који исмева мане појединаца и друштва. Не тежи се животној веродостојности приче и ликова, него се приказују са циљем да се гледаоцима истовремено пружи и забава и поука. Овде се користи алегоријом која постоји у изворном делу: птицу у кавезу купују честити људи и ослобађају је, певајући о слободи. И у овом делу разматрају се морални проблеми: реч је о обавезама према породици, односно племенита и несебична љубав сина према старом и осиромашеном оцу. У основи радње је борба добра и зла у којој, као и увек код Коцебуа и Вујића, врлина савлађује све препреке и искушења и на крају тријумфује. Дирљива је искреност и постојаност којом је у своме театру Јоаким Вујић пригрлио ту веру у праведност обавезну у бајкама, а ретку у стварном животу. Представа Крешталице изведена у Пешти, има посебно место у историји позоришта Срба. То је била прва професионална представа која је српски театар – поново после средњовековног раздобља – укључила у позоришну Европу.
Рад на припремању Крешталице био је битан за Вујићево будуће бављење театром. Његова дотадашња позоришна знања била су из књига или театарског гледалишта. Видео је представе у Братислави, Трсту, Фиренци и Риму – ту се одушевљавао италијанском опером – Бечу и Пешти, док се у „Рондели” нашао у позоришној пракси и био у прилици да стекне сценско-техничка знања за припремање позоришних представа. То ће му помоћи да – уз урођену способност да око позоришног пројекта окупи младе људе, најчешће аматере невичне позоришту, и готово увек у неповољним околностима оскудице времена и новца – оствари представе које су имале успеха код публике.
Због сачуване сценске свежине и данас заслужују да се помену Вујићеве „посрбе”, у којима су текстови страних драмских дела у највећој мери били прилагођени српском гледалишту: Љубовнаја завист чрез једне ципеле (1805, по делу Јозефа Рихтера), Награжденије и наказаније (1807, по делу Саломо Фридриха Шлетера) и Набрежное право (1812, по делу Аугуста Коцебуа). Новија истраживања Вујићевог језика коришћеног у позоришним комадима доказује да се најчешће служио српским народним језиком. Зато, иако се потписивао као „славеносербски списатељ”, и није био онолико далеко од Вука колико је желео да буде. Са друге стране, повремено коришћење рускословенског и славеносерпског језика није без чари ни за позоришну публику нашег времена. Њихов старовремски звук прихвата се са задовољством, иако се каткад само наслућује стварни смисао тих староковних речи. А кроз позоришној сцени прилагођени свет Вујићевих драмских дела проговара често и дух српског човека – одлика увек делотворна у нашем позоришту.
КЊАЖЕСКО – СЕРБСКИ ТЕАТАР (КРАГУЈЕВАЦ, 1835–1836)
Врхунац позоришне каријере Јоакима Вујића било је оснивање српског националног позоришта. Књажеско-сербски театар био је прво државно позориште у обновљеној Кнежевини Србији. Основан је у Крагујевцу, у то време престоници државе, и радио је од 15. фебруара 1835. до 20. фебруара 1836. Град са око 600 кућа и више од 2000 становника, који је још личио на оријенталну касабу, добијао је особености европског града. Имао је школе, штампарију, лист „Новине србске”, оркестар и певачко друштво, представе школског позоришта – које су 1829. организовали учитељи Ђорђе (Георгиј) Јевђенијевић и Илија Мандић. Крагујевац је тада био привлачан за нове житеље: инжењере, професоре, чиновнике, књижевнике и сликаре. 

Зграда позоришта добијена је преудешавањем дела здања Књажеско-сербске књигопечатње. За стручност изведених радова велике заслуге имао је директор Штампарије, Прус Адолф Берман. Покретач оснивања Позоришта и његов директор био је Јоаким Вујић. Разуме се, покровитељ целог подухвата био је кнез Милош Обреновић, па је и ово Позориште, као и други дворски театри у Европи, у суштини било лично Кнежево. Осим што је имао дужност директора, Вујић је био и редитељ, драматург (преводилац, адаптатор и аутор текстова) и глумац. Све трошкове Позоришта сносила је држава, а Вујићева плата била је око 100 талира годишње. Књажеско-сербски театар није имао професионалне глумце, него су трупу чинили старији ученици и млади чиновници, који су тумачили и улоге жена. Сретен Л. Поповић, правник и писац књиге Путовање по новој Србији, у то време и сâм глумац Вујићеве трупе, сведочи да жене нису глумиле у представама Књажеско-сербског театра: „ ... који би тај отац или мати били који би своје женско дете дали да са мушким игра комедију”. У дворани је подигнута позорница са постољима за кулисе. Завесу и кулисе живописао је сликар („молер”) Јован Исаиловић Млађи, а значајну улогу у представама имао је и оркестар („књажеска банда”) којим је дириговао капелмајстор Јосип Шлезингер. Клупе за седење имали су кнез Милош, његова породица и важније званице, док су кнежева пратња и остали гости стајали током целе представе. За време представе Кнез је пушио на чибук и пио црну кафу. Када би му било досадно, напуштао је представу, или би покретом руке прекинуо извођење и тражио да му се свира и пева. О Кнежевом укусу сведоче његове омиљене песме „Болан ми лежи Кара-Мустафа”, „Коконице Иван-ван”, „Даница звезда луче пушта своје”, или песме о бојевима. Упркос познатој Кнежевој ћудљивости и грубости, постоје докази о његовој бризи за Вујића. Често је навођено Кнежево писмо из 1834, упућено у Крагујевац благајнику Јакову Јакшићу: „Не могу пропустити ову прилику да вам не препоручим мог сина Вујића: уредите за кост и квартир његов, дајте му трошка да није без новца и направите му зимске хаљине, воопште настојте да му ништа не оскудева”.
Репертоар Књажеско-сербског театра имао је особености популарног средњоевропског репертоара са границе XVIII и XIX века. Одговарао је Вујићевом схватању о улози позоришта и његовим стремљењима увек распетим између европских хоризоната и слуха за потребе патријархалне и „неизображене” публике свога национа. За седам премијера могу се поуздано утврдити наслови дела и датуми извођења. За ову прилику издвојићу два мимическа дејства – таблоа са песмом и музиком: Паденије Сербије у време Светог Књаза Лазара (8/21. фебруара 1836) и Востановленије Сербије чрез Светлога Књаза Милоша (9/22. фебруар 1836), која је сачинио Јоаким Вујић.
Двадесетак година после добијања независности, Србију су потресале политичка незадовољства и буне, али је уочљив и национално-политички и културни полет, нарочито међу младим људима. Томе су, свакако, допринели и глумци Књажеско-сербског театра који су постали значајне личности српског друштва: Јован Мариновић, посланик Србије у Паризу; Димитрије Црнобарац, министар просвете; Филип Христић, министар просвете и посланик у Цариграду; Сретен А. Поповић, лични секретар књегиње Љубице и Томе Вучића, судија касационог суда и други. После Милетине буне која му угрожава престо и наметнутог му Сретењског устава (1835) опада интересовање кнеза Милоша Обреновића за позориште. Вујић је пензионисан 1836. и напушта Крагујевац. Најчешће је бивао у Београду, Земуну и Панчеву, да би после дугог боравка у манастиру Раковцу крајем 1837, или почетком 1838, дошао у Нови Сад.
ЛЕТЕЋЕ ДИЛЕТАНТСКО ПОЗОРИШТЕ 
ПРВА ЈУЖНОСЛОВЕНСКА ПРОФЕСИОНАЛНА ПОЗОРИШНА ДРУЖИНА
Прва професионална позоришна трупа у Срба настала је 1838. у Новом Саду. Било је то Летеће дилетантско позориште (Србско дилетант-содружество), чији је оснивач и редитељ у претпрофесионалној фази рада био Јоаким Вујић. Актери три прве представе, које је поставио Вујић, били су ђаци и одрасли аматери. Они су у другој половини августа 1838. два пута извели Вујићев комад Инкле и Јарика (Фернандо и Јарика) рађен по делу Карла Екартсхаузена, а на трећој Невиност или Светислав и Милева Јована Ст. Поповића. Али те јесени нови глумци, који су заменили ђаке-аматере, нису желели да глуме без накнаде – и ту се прекида однос ове дружине са Вујићем и њихов аматерски статус.
Да их је публика добро примала и награђивала, показује пример да су на гостовању у Панчеву – у чувеној гостионици „Код трубача”, у којој су деценијама игране позоришне представе – на првој представи Милоша Обилића Јована Ст. Поповића зарадили 1500 форинти. Када су исти комад давали у Земуну, десило се, за време оно карактеристично, поистовећење догађаја на сцени са стварним животом. Када је Милош Обилић, после сцене у којој убија Мурата, био опкољен од Турака – на сцену је истрчао познати адвокат Манић и занет представом узвикнуо: „Удри Милошу, где год хватиш и дохватиш! Стижем ти и ја!”. И у свету су били познати многи сурови примери неспоразума ове врсте. Француски естетичар и историчар, Иполит Тен, наводи случај америчког војника који је, пуцајући у глумца који је тумачио лик Отела, док је овај давио Дездемону, узвикнуо : „Нека нико не каже да је пред мојим очима зли Црнац давио белу жену!”.
Стручно руковођење дружином, по неким изворима, преузимају најпре Константин Поповић Комораш, адвокат који се амбициозно бавио позориштем и био преводилац и прерађивач драмских дела, редитељ и управник позоришних дружина, и Јован Полит, богати, образовани трговац, љубитељ и зналац позоришта. А затим, то је несумњиво, тридесетогодишњи глумац и редитељ Тома Исаковић. Његов управнички статус потврђује допис, забележен 1839. у Новосадском магистрату, из којег сазнајемо да српска позоришна дружина тражи дозволу да изводи представе. Потписник поменуте молбе био је Isakovits Thomas, director societatis scoenicorum illiricorum. Новосадска позоришна дружина, после преписке са Људевитом Гајем и Хенриком Бернштајном, директором немачког казалишта у Загребу, потписала је 19. маја 1840. у Петроварадину с Иваном Шиматовићем, опуномоћеником Илирске читаонице, уговор за гостовање у Загребу. Тај уговор са десеторо новосадских глумаца је први правни акт који значи успостављање позоришног професионализма на словенском Југу. Први наши глумци-професионалци, наведени редоследом из уговора, били су: Тома Исаковић (вођа дружине у Новом Саду, потекао је из богате и угледне новосадске породице, отац му је био велетрговац, а браћа директор, односно професор, Новосадске гимназије), Георгије Ђура Анастасијевић, Софија Анастасијевић и Катарина Јовановић. У тој дружини посебно се истицао Јован Капдеморт, потомак досељених казанџија из Москопоља, за којег се мисли да је можда био најбољи глумац тог времена у Новом Саду, Загребу и Београду. Био је леп човек, правилних црта лица и продорних очију, а специјалност су му били ликови из „интригантског фаха”. Остали чланови били су Стеван Карамат, Петар Поповић (презиме на уговору, током гостовања у Загребу, заменио је уметничким псеудонимом Коров) и Сава Пурђе Марковић. Посебно би ваљало поменути Максима Брежовског. Он је први напустио дружину у Загребу и касније је постао свештеник. Његова непоуздана сећања на ове дане, објављена 1874, створила су доста забуне око одређивања датума догађања и преувеличала сопствену улогу у новосадском раздобљу рада ове позоришне дружине.
Новосађани су, под именом Домородно театрално друштво, представе играли од 10. јуна 1840. до пред крај 1841. у згради „варошког театра” на Марковом тргу, у којој су представе даване од 1834. до 1894. Зграду је подигао Србин Кристофор Крсто Станковић. И у Новом Саду и Загребу игран је, претежно, репертоар чија су дела писали, преводили или прерађивали писци Срби који су живели у Царевини Аустрији. На репертоару било је највише дела Јована Ст. Поповића (Светислав и Милева, Милош Обилић, Лажа и паралажа, Тврдица, Зла жена).
ТЕАТАР НА ЂУМРУКУ
Новосађани су напустили Загреб 4. фебруара 1842. После шеснаест дана (путовали су по врло хладном времену), стигли су у Београд 20. фебруара. Проведени су кроз варошке капије, на којима су стражарили турски војници. На Калемегданској тврђави топови су били окренути и према Саборној цркви (чија унутрашњост још није била потпуно завршена) и према Ђумруку. Од 26. фебруара, они су постали редовни чланови Театра на Ђумруку. (Сви датуми који обележавају рад овог Позоришта навођени су по старом календару.) 
Театар на Ђумруку основао је, у јесен 1841, Атанасије Николић, професор математике и начертанија Лицеја у Београду, уз подршку и сарадњу Јована Ст. Поповића и Петра Радовановића, професора и секретара Министарства просвете. Радовановић је, од 4. децембра 1841. до 26. августа 1842, био административни управник Позоришта. Зграда Театра на Ђумруку настала је преудешавањем магацина Царинарнице на Сави. Први глумци били су аматери – ученици у Лицеја, који су, од 7. новембра 1841. до 25. фебруара 1842, приказали петнаест премијера. Опрема тих представа била је скромна. Завеса и неколико декоративних предмета, најчешће добијених као поклон, представљали су сав декор, док су костими за представе били откупљени на кредит од угледног кројача из Новог Сада Јована Димитријевића. О музичкој пратњи представа бринуо се капелмајстор оркестра војне музике Јосип Шлезингер. Представе су најчешће извођене четвртком и недељом, те су често у публици били кнез Михаило Обреновић, његова породица и високи државни чиновници.
Друга етапа рада Театра на Ђумруку трајала је од 26. фебруара 1842, када је изведена прва представа Милош Обилић или Бој на Косову Јована Ст. Поповића, до 16. августа 1842, када је одиграна последња представа Несрећне џумбушлије Јохана Непомука Нестроја. После доласка професионалних глумаца, Театар је добио обећану државну потпору. На предлог Совјета, Михаило је 19. марта 1842. одобрио да се за потребе Позоришта из касе Правитељства изда 2000 талира за ту календарску годину (добијено је само 1000). После укључивања Позоришта у државни буџет, плате глумаца биле су готово равне платама професора Лицеја, док су плате статиста биле приближне учитељским. Тако је, маја 1842, десеторо глумаца примило ове плате: Јулија Штајн 60 талира, Тома Исаковић, Јован Капдеморт, Никола Бадлај и Катарина Јовановић по 50, Јосип Ткалац, Сава Марковић и Димитрије Грујић по 40, Љубомир Јовановић 32 и Марија Стефановић 24 талира. Четворица статиста примили су по 12, а шаптач Стефан Добрић 20 талира.
Репертоар Театра на Ђумруку био је прилагођен патријархалним схватањима тадашњег српског грађанства и била је видљива тежња да буде и забаван и поучан. Отуда популарни комади светског репертоара са морално-сентименталним садржајем и комедије (Заручник и заручница у једној особи, Расејани, Љубоморна жена Аугуста Коцебуа, Несрећне џумбушлије Јохана Непомука Нестроја), али и писци који потврђују веће уметничке тежње овог Позоришта (Карло Голдони, Фридрих Шилер, Виктор Иго). У репертоару су и сва вреднија дела српских драмских писаца. И на сцени у Београду најприсутнији је Јован Ст. Поповић. Поред његових дела која су приказана у Новом Саду и Загребу, овде су изведени и Покондирена тиква, Ајдуци, Женидба и удадба, Симпатија и антипатија, Владислав, Смрт Стефана Дечанског. Била су запажена и дела са темом из историје нације: Атанасије Николић, Краљевић Марко и Арапин; Стефан Стефановић, Смрт Уроша V и Лазар Лазаревић, Владимир и Косара. Театар на Ђумруку престао је да ради крајем августа 1842, за време буне уставобранитеља на челу са Томом Вучићем-Перишићем.
* * *

Летеће дилетантско позориште има највеће заслуге што ће у седмој деценији XIX века бити створени стални професионални ансамбли на јужнословенском простору (Нови Сад, Загреб, Београд). 
ЈОВАН  СТ.  ПОПОВИЋ  (1806–1856)

     Познато је да су карактеристике позоришта Европе и у  XIX столећу зависиле од особености драмских дела на којима је почивало. Само се условно може рећи да је тако било и с историјом српског позоришта. Половином  XIX века  у Срба могућни носилац националног репертоара могла су  да буду само дела Јована Ст. Поповића. Иако у његовим драмским делима има схватања блиских писцима просветитељства и сентиментализма, а у историјским драмама битних  особености  романтизма, он се већ у првим комедијама ослобађа многих класицистичких схема и националне романтике и постаје први српски писац с изразитим обележјима реалистичког приступа књижевној и позоришној материји. 

 У текстовима српских театролога и позоришних критичара писаним крајем XX века постало је опште место сазнање да три ране  комедије Јована Ст. Поповића (Лажа и паралажа – 1830, Тврдица – 1837,1838. и Покондирена тиква – 1838) личе на расправу просветитеља који својим делима жели да оствари поуку и ’полезну забаву’ (то је за данашње   читаоце  и  гледаоце позоришта мање занимљиво), али да у њима откривамо и утемељивача српске комедије и писца за сва времена који уметничким  средствима  описује своје  комичке  ликове и њихову људску судбину.  Бавећи се  својим непосредним  окружењем   и стварајући ликове према живим узорима, Поповић је уметничким средствима приказао  месне услове   живота  и  друштвене односе у првим десетлећима XIX века у Царевини Аустрији (на њеном југоистоку, насељеном  претежно  српским живљем). Откривајући особености у њиховим наравима, остварио је веродостојне анализе приземних склоности и скученог духовног живота већине суграђана, а по дубљим обележјима и општија својства људског бивствовања. 

Ако пођем од сазнања да је неспорна животност (готово документарност) Поповићевих дела, а на њу у „предисловијима” појединих дела упозорава и сâм писац, била за читаоце и публику његовог времена драгоцена и књижевна и позоришна особеност, ваљало би  приметити да за позоришни успех Поповићевих дела у нашем времену пресудно то што он данашњем гледаоцу нуди отворена питања о суштини свог виђења људи и њихове судбине. Чињеница је да је – и поред свих прекретничких новина које су педесетих година XX века на позоришну сцену донели писци такозваних антидрама Самјуел Бекет, Ежен Јонеско и други – публика одувек волела, а воли и данас, да на сцени прати одређену причу са што је могућно више сукоба. Баш то је била, и јесте, једна од Поповићевих позоришних  особености. Реч је о томе да се Поповићеви ликови налазе у сталном сукобу и да привидно решење једног сукоба одмах paђa нови, често још непомирљивији. 

 У Покондиреној тикви када Фема (дејство I, позорје II), која је још од свог првог исказа  обузета „ноблесом”, на неотесан начин ставља до знања Василију да му неће дати за супругу своју кћер Евицу (коју му је обећала) тај, у овоме позорју за Фему окончани сукоб, отвара у фабули  комедије низ других, сложенијих и комичнијих, зато што је сада Феми отворен пут за удају кћери за „вилозофа” Светозара Ружичића. Евица воли Василија и њена жеља да се  за њега уда препрека је Сариним намерама да  као Ружичићева проводаџика дође до Феминог новца. Нови сукоби настају када Ружичић схвати да на Евицу не остављају никакав утисак његови пјеснослави и празни „поетски” говор и када, у договору са Саром, проси Фему. Нови обрт и сукоб настају када Евица, да би повратила бурмутицу са решконтом која би њеном Василију требало  да на лутрији  донесе већу своту новца, пред Ружичићем глуми да је у њега заљубљена. Овај одмах одустаје од брака са Фемом.  Разуме се,  ваљало би подсетити и на то да је Фема млада удовица – има мање до четрдесет година – неугашених еротских потреба. Зато Евичино брзо завођење Ружичића представља Фемин најтежи пораз, јер је повређује као жену и „руши њене илузије о себи” (Н. Ромчевић,  2001, 92–93). Тиме се отварају нови сукоби, чији је носилац Фемин брат чизмар Митар (и његове маловарошке представе о животу), који трају све до краја комедије.

Српски театролози и људи позоришта данас комплексније тумаче и ликове Покондирене тикве. Фема свој корак у „ноблес” чини неспретно, без осећања за меру и свакако на погрешан начин, али бежи од  чамотиње живота и дословног задаха опанчарске радње. То доказује и њена последња реченица у Поповићевом тексту: „Ја ћу мало у колиби да живим, да могу после прећи у двокатне куће”, којом сâм писац јасно казује да Фема не само што се није одрекла „ноблеса”  – она је само свесна тога да је та жеља тренутно неостварљива – него је још постојаније уверена да ће свој сан о путу у „високо друштво”, на још вишем нивоу, остварити у будућности. Ружичић, непризнати поета традиционалистичког опредељења, није варалица и „српски Тартиф” него  човек који своје животне промашаје покрива пићем и прихвата брак са старијом богатом удовицом само да би штампао своје „пјеснослове”. Са друге стране, Митар није само трезвени представник честитог  занатлијског сталежа, који упућује млађе од себе на живот заснован на радиности, поштењу и скромности, него је, у суштини, приземни материјалист који људе процењује искључиво према  њиховом имовном стању.

 У Лажи и паралажи, двојица варалица, који живе од лажи и превара, улазе у кућу богатог вршачког трговца Марка Вујића да утоле глад. Овај је своју кћер Јелицу – која је после мајчине смрти пет година провела у институту у Бечу и променила ставове према животу, стекавши у туђој средини знања и навике које јој ничему не служе после повратка у очеву кућу – управо обећао честитом момку Батићу и заказао скоро венчање. Главни носилац превара Алекса („барон Голић”), уз помоћ свог „слуге” Мите, свечано најављује своју „баронску” посету Вујићима. Сукоб у сижеу комедије настаје тако што Алекса необузданим и маштовитим лажима заведе Јелицу. Небојша Ромчевић тачно запажа да је Јеличина жеља да поверује у барона Голића укорењена у њеној неслободи и свему што  из тога произлази. Она је спремна да пречује Алексине глупости и њена потреба да верује расте са Алексином одушевљеношћу сликом о барону Голићу.  И заиста, барон Голић је Јеличина креација у истој мери  колико  и  Алексина. Чак и отац Марко, добричина скромне памети – преварен Алексином измишљотином  да је род са Батићима и засењен његовим „баронатом” – пристане да му је дâ за супругу. „Технички проблем” је само прстен који се налази у Батићевој кући. Гомилајући Алексине неподопштине, писац у фабулу комедије уводи још једну  „Баронову” превару: Алекса за лажне дукате-тантузе успева да „откупи” Јеличин прстен од Батићеве мајке, а Батић открива Алексину наивну превару. Напетост и сукоб у сижеу комедије повећава појава Марије, девојке коју је Алекса пре Јелице завео, на превару јој узео хиљаду форинти и оставио (њена судбина, из фабуле комедије, тек на крају радње, показује се као  оквир основног збивања). Коначно откривање пробисвета решава се писмом Алексиног пријатеља Пабића, до којег  случајно долази Јеличин вереник Батић  – тако да су Алекса и Мита принуђени да умакну, Јелица се, уздишући због неостварених снова, удаје за Батића, а Марија, вероватно у поодмаклој трудноћи, наставља потеру за Алексом. 

Радња Поповићеве комедије Родољупци  развија се у форми двоструког сталног сукоба – са једне стране, из сукоба између самих родољубаца, а са друге, из њиховог сукоба са суграђанином Гавриловићем. У одређивању степена јачине тог сукоба виде се и врлине и мане Поповићевог драматуршког поступка. Карактери родољубаца изразито су различити (подсећам, између осталог, на разлику између потпуно мрачних ликова какви су Жутилов, Смрдић и Шербулић, и мање тамних негативаца као што су Зеленићка и Лепршић), тако да у целој комедији нема два слична лика, а сви су у драматуршком смислу вођени природно и јасно. Овде би ваљало рећи и то да драматуршко устројство сукоба родољубаца са Гавриловићем није успелије решено. Гавриловић се само одазива на догађања и родољупце извргава руглу, побијајући их искључиво коментарисањем њиховог понашања и делања. Па ипак и то је довољно да и тамо где је епско развијање радње несумњиво буде сачувано спасоносно зрно говорног сукоба и да  се на сцени сачува неопходна напетост. Тачно је запажено и то да сценску дејственост  Родољубаца омогућава стална промена ситуације на бојиштима. Она је стварни покретач радње, те истовремено осујећује постојећу распричаност. Речју: непосредни резултат тих вести чини заједничко и више пута поновљено прелажење родољубаца са стране на страну (то овој комедији даје изразито позоришну живост) упркос томе што је, већ после првог одазива родољубаца на вести које долазе из спољашње средине, јасно и предвидљиво њихово даље понашање. 
У Поповићевој комедији Тврдица (1837, 1838), на основу поступака Кир Јање   није тешко запазити да су невоље које доживљава овај богати трговац, наглашено штедљив и солидно образован Грк (дошљак из Мореје, из грчког дела Османског царства), последица  његове недовољне срођености с окружењем у туђој и – као великој  већини избеглица у свим земљама и временима – њему несклоној средини. Упркос тескобама човека без домовине, Кир Јања, захваљујући својој трудољубивости, штедљивости и способности да се упушта  у разноврсне послове (не презајући ни од зеленашких који су скопчани с опасношћу, али  доносе прекомерну зараду), током две деценије имао пословног успеха, те је стекао знатно  богатство и углед у провинцијској вароши. На његову несрећу, све изразитија шкртост – увећана сазнањем  да је старост дошла, да му је друга млада супруга склона лагодном животу и да му  терет  представља и све старија неудата кћи –  рађала је, уз одрицање од живота у разумном обиљу, све видљивији страх да  му је богатство угрожено. Из тих корена израстала је и његова нетрпељивост према спољном свету који се мењао, времену у којем живи и све мање разуме, па и отуђење од особа које су му најближе. Отуд је природно било и то што Кир Јања не гледа на живот  ведро и што су му жути дукати, бели талири и трговачки прорачуни постали темељ и смисао живота.  На овој  трагикомичкој  причи Поповић  је градио тематску окосницу комедије и, чини се, људски мање одбојан   лик тврдице.

       У судару са пословно суровим  друштвеним  односима, Поповићев Кир Јања – и код читалаца и на сцени позоришта – може да изазове  и својеврсну наклоност. Разуме се да је Кир Јања у основи  зависник шкртости, али га људи данашњице могу доживети и као несрећног човека ризичне професије који је једино у новцу нашао ослонац и спокојство, и као   љубоморног супруга (опседнут је страхом да му непознати млади официри и градски бележник Мишић угрожавају брак, а Мишић, посредно, и иметак), и као старца  лаковерног  попут  детета (то може бити и знак поштеног срца,  и зато то од ликова овог шаљивог позоришта  јасно зна и гласно сведочи једино његова кћи Катица).  

    
Кир Јања не скрива ни особени  понос због свог грчког порекла („Ех, славно Греција!”, „грчко памет”, „мудро греческо књига”, „греческо мудрост”), те се често позива на грчке историјске и митолошке личности о којима већина његових вршачких саговорника не зна ништа. Он опрезно и трезвено процењује своје место у средини у којем му је богатство основна заштита. Видљива је његова поданичка верност  царској власти (коју на месном простору – и на скромном положају  до којег су доспевали Срби наглашено лојални  царском режиму – представља државни службеник  градски нотарош Мишић).  Кир Јања добро зна да дружење и зближавање са представницима подмитљиве власти захтева доста новца  и то не скрива пред  Мишићем („Ви сте човек господин – вама треба много новци”, II, 5). При том је   карактеристично и то да од те власти никада није тражио заштиту, зато што је не доживљава као своју и у њу  не верује („Ама ја нисум нигда био у магистрат ...”, III, 5). Иако је Кир Јања главни лик комедије (присутан је у три четвртине сцена и говори  половину свих речи овог духовито писаног дела), његов утицај на пресудна  дешавања   посредан је и неприродно мали. То је последица жеље да гледа само „своја шпекулација” и да при том штеди  где год мисли да је то потребно и могућно (то значи у свим приликама). Наравно, то  узрокује  низ  штета  које га сустижу, те се у збивањима на сцени најчешће јавља  као страдалник и патник.  
Кир Јања  је  у  подређеном положају  не само  у односу  на представнике власти него и на Кир Диму – јединог  радо виђеног  госта  у свом  дому. Реч је о још једном Грку, угледном трговцу и уживачу живота, којег старост и физички недостатак опредељују да животна задовољства каткад претпостави новцу. У сцени после Кир Димине потпуне пропасти, када овај и даље од Кир Јање тражи кћер, али сада и аспри (новац) за мираз, Кир Јања схвата  да  овај жели да га искористи, те му, уплашеном  за сопствену судбину, преостаје само да га горко прокуне. Из тог разочарања рађа се можда и  једино Кир Јањино сазнање да су прошла времена у којима су се послови заснивали на брзој и лакој добити, односно на заради оствареној без великих улагања: „Проклето свака шпекулација сос млого интерес и мало капитал!” (III, 7).
           Верујем да ће  млада  генерација театролога  тумачећи Поповићева позоришна дела остварити у XXI веку нова и за нас неочекивана  запажања. Мислим  да ће нови читалац  времена транзиције, читајући изворни текст Тврдице, најпре  приметити да збир свих штета које је Кир Јања  имао чини  мањи део његовог иметка (шупа се срушила – 5.000 форинти и убила два коња – 2.000 форинти; истекло сирће – 30 форинти;  кукуруз се уплеснивио  – 5 форинти;  Кир Дими је позајмио 10.000 форинти, а овај је  банкротирао; Чивути му украли 20 форинти у сребру и Ротшилдову облигацију вредну – 1.000  форинти у сребру;  купио је за златне дукате  5.300 форинти „фалишних банки”).  Анализујући текст у истом духу запазиће, после  сцене у којој Кир Јања броји свој новац (I, 4), да је богати трговац избројао четири хиљаде  форинти, додавши,  у истом самозбору,  да у банци има још десет хиљада. Из Поповићевог текста  јасно je да   избројани новац  чине само банкноте („велики  пакли сос банку”), док су, том приликом, остали неизбројани   „други мои срци”. Реч је о  дукатима (златни новац)  и талирима  (сребрни новац) који су у шкрињи и чине  Кир Јањин највећи  и најдражи капитал. Бавећи се и другим детаљима, приметиће да је, према Јуцином сведочењу,  истекло пола акова сирћета, док Кир Јања у подруму има и девет стотина акова вина (око 45 хиљада литара). Речју: упркос  свим невољама и огорченим  јадањима на крају Тврдице,  Кир Јања је био и остао богат човек.

          Нови аналитичари  запазиће и то да је  део губитка у новцу Кир Јања невољно али успешно претворио у мираз за удају кћери  јединице. Ни транзиционом Кир Јањи неће бити важно то што се  његов зет  није оженио из љубави, али ће без сумње бити задовољан што је удајом кћери добио подршку која му је за наставак пословања недостајала: он сада зна да има свог човека у моћном магистрату. Кир Јањино  додворавајуће признање, у петом позорју трећег дејства Тврдице,  да је „српско глава преварила греческо мудрост”,  показује да менталитет свог већинског  окружења овај богати трговац (често опрезан, каткад лаковеран, а када је то потребно, и лукав) добро познаје. То „признање”  само је доказ још једне маске коју Поповићеви ликови  стављају   на лице  да би сакрили своју праву личност. Не би требало сумњати ни у то да ће у некој од представа нашег времена (у којем царују  баснословно имућни и политички утицајни нови богаташи)  Кир Јањин зет, нотарош Мишић, упркос својој вештини и грабежљивости, бити представљен као „ситна риба” која се  може купити  за мали новац, а податак да се  „за исте паре”, оженио  ћерком  свог „спонзора”, дођоша и зеленаша,  биће мотив за искључиво гротескне смејурије.                                                                                                                                                                                                  

   
 Ако пођем од давнашњег сазнања  да публика сваке епохе има своја схватања  суштине живота, свој смех и своје сузе, јасно је да за књижевни и позоришни успех Тврдице и  главног лика комедије (често је на позорницама приказиван  под насловом Кир Јања) није од пресудног значаја био податак  да су у друштву Поповићевог времена  одиста живели људи сасвим слични ликовима његових комедија. Уметничка вредност  Тврдице и разлог због којег је ово дело  сачувало сценску свежину и отвореност према садашњем и будућим временима, почива на чињеници да је Поповић сваку нову генерацију читалаца и гледалаца  суочавао са својим   сазнањем о вечном и неумитном укрштају и истовременој  супротности и блискости комичког и трагичког као сталних пратиља  живота људи. То сазнање  дословно је потврђивала  судбина главног лика овог шаљивог позоришта.                                                                   
    Особено место међу комедијама Поповића имају Родољупци, написани око 1853, а први пут изведени на сцени тек после педесет година (30. децембра 1904, у Народном позоришту у Београду). Обрађујући познати књижевни мотив (родољубље) остварио је, уз велику личну храброст,  дело самосвојног надахнућа  и досад сатирички најоштрију комедију нарави написану у Срба. Писац је био и посматрач и учесник догађаја које је описивао у револуцији 1848–1849, али предмет сатире није српски покрет тога времена, него животно  веродостојна и уметнички  уверљива слика  лажног родољубља и трговања националним осећањима. У предговору  комедије истиче да му није била намера  да баци љагу на свој народ, него да га освести и поучи. А његове мудре и истинољубиве рече и  данас нам могу користити: „Докле се год будемо само хвалили, слабости и погрешке прикривали, у повесници учили колико је ко од предака наших јуначких глава одрубио, а не и гди је с пута сишао – донде ћемо храмати и ни за длаку нећемо бити бољи...”.

    Упркос поменутим вредностима Поповићевих дела, у време док је био жив могли су да их играју само аматери и путујуће позоришне дружине.  Од њих би ваљало поменути Летеће дилетатско позориште и  Позориште „Код јелена” – чији је иницијатор био Никола Ђурковић, управник, позоришни организатор и драмски писац, преводилац, композитор, певач-солиста, редитељ и глумац. Позориште „Код јелена” радило је у Београду од маја 1847. до марта 1848. Представе су извођене у великој сали хотела „Код јелена”, који је саграђен 1841. новцем кнеза Михаила Обреновића, на месту где је био турски хан. Адаптација сале хотела у позоришну дворану са седиштима и позорницом остварена је уз помоћ кнегиње Персиде Карађорђевић (прилог од 60 дуката). Позориште се издржавало сопственим приходима, из којих су исплаћиване плате глумцима и други материјални трошкови. За ово позориште  Јован Ст. Поповић писао је нове комаде и преводио драмска дела, а  у својству начелника Министарства просвете цензурисао позоришне комаде који су извођени. Репертоар Позоришта „Код јелена” чинилa су драмска дела са темама из српске историје (Јован Ст. Поповић, Стефан Стефановић, Атанасије Николић, Лазар Лазаревић) или забавни комади са наглашеном моралном поуком: Молијер (Скапенове ђаволије), Волтер (Заира), Коцебу (четири дела), Шилер (Дар благодарности, Чанколиз, Паразит), Скриб (Јелва руска сиротица), Јоаким Вујић (Дивљаци или Фернандо и Јарика) и други. Значај Позоришта „Код јелена” је трострук: обновило је интересовање за позориште, које је остварио „Театар на Ђумруку” (при том је важно нагласити да су његови оснивачи наглашавали морално-поучну улогу позоришта у образовању нације и подстицању патриотских осећања, те да су били први који су који су дали подстрек за подизање зграде позоришта у српској престоници), помогло је постепеном стварању  сталне публике у Београду и несумњиво подстакло пажњу београдских листова да позоришним критикама прате његов рад (Србске новине, Новине Читалишта београдског, Подунавка). Револуција у Угарској 1848. посредно је утицала на завршетак делатности овог позоришта. Јован Ст. Поповић вратио се у Вршац, а већина глумаца морала је да се врати у Панчево, на војне дужности.

    Када буду формирана прва српска професионална позоришта, у другој половини XIX  века, Поповић ће постати носилац националног репертоара, али то неће бити његове комедије  него историјске драме скромне уметничке вредности ( Невиност или Светислав и Милева –  1827,1828, прерађено 1848; Владислав – 1847; Сан Краљевића Марка – 1848; Смрт Стефана Дечанског – 1849;  Ајдуци – 1853). Објашњење је једноставно: то је било време националног буђења српског народа, време заноса и  задиханог романтичарског култа за громку патриотску  реч, а Поповић је у комедијама суморним оком али трезвеним погледом видео суштину нашег приземног живљења и био далеко од снова о војводству српском. Још током  XIX века Поповићеве комедије омогућиле су истакнутим српским глумцима да остваре низ уверљивих улога, од којих су неке ушле у легенду (Кир Јања Пере Добриновића и  Илије–Чиче Станојевића). Његове најбоље комедије и данас су сачувале сценску свежину, сатирички савремену оштрицу и отвореност према садашњем и будућем времену. Разлог је то  што се у њиховој суштини налазе вечне пратиље судбине људи: немогућност да се остваре жеље, зависност од других, укрштај комичког и трагичког, а сталну и нереалну тежњу ка срећи усмерава суморни и иронични пишчев поглед на свет. Тај скривени слој Поповићевих комедија омогућио је даровитим и мисаоним редитељима да у XX веку остваре неколико представа које су у самом врху уметнични најзначајнијих остварења српског позоришта (Родољупци Мате Милошевића - 1949, Покондирена тиква Дејана Мијача – 1973, Родољупци Дејана Мијача  – 1986, Кир Јања  Егона Савина – 1992).

     У оквиру овог  сажетог и упрошћеног прегледа драматичарске активности Јована Ст. Поповића  дозволићу себи и једно одступање од основне теме. Давно  се у нас  највећи позоришни писац у Срба обавезно  означава  именом Стерија, иако за живота   никада није користио то име. Отац Јована Ст. Поповића био је погрчени Цинцарин – звао се Стерио Папаз.  Он је прихватио српско презиме Поповић. На његовом гробној плочи пише: „Под овим знаком, у кругу овом лежи овдашњи трговац Стерија Поповић са првом супругом својом Јулијаном и другом безчадном Екатарином...”. Дуга је прича како је дошло до тога да  данас сви наши историчари књижевности и позоришта (и сви други који га помињу) великог писца Јована Ст. Поповића зову Стерија. Разуме се, данас је битка за његово  изворно име заувек изгубљена, те више никоме не смета  ни то  што  и  најугледнија позоришна институција у Срба (Стеријино позорје) и Народно позориште његовог родног града Вршца – носе име једног честитог трговца, оца нашег великог писца. Наравно не би требало превидети ни то да име Стерија има особени звук који, руку на срце, звучи привлачно. 
СРПСКО НАРОДНО ПОЗОРИШТЕ, НОВИ САД (1861–1914)

Оснивање и прве године уметничке активности Српског народног позоришта у Новом Саду не могу се посматрати издвојено од општих средњоевропских друштвено-политичких прилика. Пораз Аустрије у рату с Италијом и Француском 1859. довео је до великих политичких промена у Царевини на чијем је челу од 1848. био Франц Јозеф. Основна промена био је формални пад централизованог апсолутистичког режима, чији је носилац десет година био цару одани Александар Бах, представник друштвеног слоја који је био власник крупног капитала, велепоседа и средстава за производњу. Године 1861. укинута је већина институција Баховог раздобља, али је Србима задат озбиљан ударац царским декретом којим су укинути Војводство Србија и Тамишки Банат. То је значило крај њихових самообмана о очекиваној територијалној аутономији. У годинама које су следиле династија Хабзбурга и влада биле су присиљене да постепено чине политичке уступке да би спречиле унутрашња превирања, како међу Мађарима тако и међу Србима, Хрватима, Румунима и другим народима Царевине Аустрије. При том би требало имати у виду и чињеницу да се „у чудном, мрачном свету хабзбуршког Двора са народима Царевине рачунало само као са сировином”. Разумљиво је било и то да је новонастало стање утицало на даљи живот Срба у јужној Угарској, делу Царевине Аустрије насељене претежно српским живљем, и то не само на друштвени, национални и политички него и на културни живот.

Шездесетих година XIX века сазрели су и друштвено-политички услови да се војвођански грађани утемеље као класа. Они су били окупљени око програма Српске народне слободоумне странке Светозара Милетића. Та странка залагала се за једнака права грађана у оквиру демократске уставне Мађарске и желела је да са водећег положаја у друштву Срба у Војводини потисне старовремске грађане окупљене око Српске православне цркве, која је имала црквене повластице и била склонија Бечу. У тој борби Нови Сад је, нимало случајно, постао средиште нових снага српског друштва. У њему је тих година већина житеља била српске народности, три четвртине земљишних поседа и трговине налазило се у њиховим рукама, седам десетина градских дажбина плаћали су Срби, а знатна већина високообразованих особа у граду била је српске народности. Природно је било и то што је у овом граду, који је и по националном и по социјалном саставу био предодређен да постане средиште борбе за нове друштвене односе, основано 1861. Српско народно позориште. Иако је у Војводини постојала дуга позоришна традиција, у распону од ђачких дилетантских представа до приватних професионалних позоришних трупа, Српско народно позориште основано је превасходно као национална установа. У том смислу, са много оправдања, може се рећи да се његов рад и на уметничком плану одвијао усклађено са националном, политичком и друштвеном борбом коју су водили војвођански грађани окупљени око програма Српске народне слободоумне странке. У стварању њихове идеолошке основе, уметност је била претходница политичких програма. Замењивање Хегелове тезе о лепоти као изразу апсолутног духа поставком о лепоти као отелотворењу „народног духа” и „народног чувства” било је и подлога српске романтичарске поетике и основа националне и опште политике. Зато је задатак Српског народног позоришта био да буди свест народа, чува народни језик, подстиче развој националне драмске књижевности и отпор према тежњи за политичком превлашћу Хабзбуршке монархије. Истовремено, требало је да шири демократске идеје, које су гушене не само господарењем Хабзбурговаца већ и отпорима српске црквене власти и њој привржених грађанских кругова. У тој борби видну улогу имала је и Уједињена омладина српска (први свесрпски покрет) чији је циљ био да унапреди образовање, културу и науку, а нарочито да јача националну свест код Срба у Царевини Аустрији, Кнежевини Србији и Османском царству. Њу су чинили динамични млади људи који су студирали на страним универзитетима и потицали из добростојећих породица. Иако је Уједињена омладина српска „требало да ради на културном пољу ... у ствари је агитовала у корист демократског српског национализма ... са коначним циљем да се оснује балканска федерација”. 

Српско народно позориште није било државна установа, те је зато установљено Друштво за Српско народно позориште. Оснивачка скупштина била је 29. и 30. маја 1862. у Новом Саду, и на њој је био донесен први Устав Друштва. Друштво је имало Управни одбор (са начелником на челу) и два одсека: литерарно-артистички и економски. Први одсек водио је бригу о глумачкој дружини и репертоару и решавао сва стручна питања. Други је био дужан да обезбеђује материјалну основу за несметан рад Позоришта. Позоришну активност омогућавала је широка мрежа одбора за Српско народно позориште. Њихов је задатак био да у свим местима у којем је позориште гостовало припреми и материјалне услове и повољну атмосферу (пропаганда, продаја улазница, прикупљање добровољних прилога, смештај и исхрана чланова ансамбла, стварање околности за припремање нових представа). Позориште није примало помоћ ни од државних, ни од званичних локалних власти и живело је од помоћи целог српског народа у Војводини (првенствено од продатих улазница). У раздобљу од 1861. до 1914. приказано је укупно 10.242 представе. На гостовањима је приказано више од две трећине представа, а у месту оснивања и сталног боравка, Новом Саду, мање од трећине. Ваљало би подсетити и на однос Српске православне цркве према Српском народном позоришту у раздобљу од 1861. до 1914. Познато је да је у свим српским црквама постојао тас у који су стављани добровољни прилози за Српско народно позориште. Недељом и празницима, нарочито на гостовањима, позоришни хор певао је у црквама. Често је, после проповеди, верницима говорено да би требало да долазе на представе Српског народног позоришта. Људи који су водили Позориште, и одабрани круг значајних интелектуалаца и уметника окупљених око њега, били су, без обзира на политичко опредељење, побожни. Па ипак, требало би рећи да је материјална помоћ српске цркве позоришту била недовољна. То потврђује и број чланова Друштва за Српско народно позориште, чији је један од задатака био да обезбеди материјални опстанак позоришта. Током првих педесет година рада (1861–1911) Друштво је имало 745 чланова. Од тога броја, у Друштво је било учлањено само десет црквених општина и 26 појединаца из редова вишег и нижег свештенства. Изненађује да велике црквене општине у Новом Саду, Сомбору, Великом Бечкереку, Земуну, Сремским Карловцима, Сентомашу и другим већим градовима, „не само да нису биле учлањене него нису ни на који други начин пружале материјалну помоћ Позоришту”.
Српски народ је позориште на свом језику пригрлио и материјално га издржавао. У многим местима Војводине звона су свечано најављивала долазак глумачке трупе Српског народног позоришта. Довожени су у најлепшим кочијама, уз градску музику и присуство највиђенијих људи. Готово свака српска породица сматрала је за част кад би јој месни позоришни одбор доделио познатог члана глумачког ансамбла на становање. На тим гостовањима било је и догодовштина чију је веродостојност тешко проверити. Причало се да су новосадски глумци код својих домаћина били срдачно гошћени (јело се, пило и певало), док је Васа Марковић, тумач улога интриганата и Вука Бранковића, седео очајан и сâм у механи. Српска публика била је огорчена његовом улогом на сцени и нико га није звао у свој дом. Кажу да је Марковић тумачио Вука Бранковића „шаптавим гласом и са маском од које би се и жандари поплашили”. Позоришна публика у Војводини била је састављена од представника различитих народа. Зато представе Српског народног позоришта нису гледали само Срби. То потврђују и неки сачувани позоришни плакати. Они су штампани на четири језика: српском (ћирилицом), немачком, мађарском и румунском. Наши театролози мисле да таквих позоришних плаката није било ни у једној земљи Европе. Гостовања Српског народног позоришта уверљиво означавају и тадашњи српски културни простор. Поред великог броја војвођанских градова и села, и Београда, то су и градови и насеља који се данас налазе у четири стране државе: Темишвар, Чаково, Баја, Осијек, Вуковар, Винковци, Нова Градишка, Славонски Брод, Сарајево, Мостар, Тузла, Бања Лука, Загреб и Сушак. У том смислу су означавајући и број и трајање гостовања: у Вуковару је први српски професионални театар гостовао двадесет један пут и на гостовању провео четири стотине дана, у Темишвару седам пута и двадесет четири дана, у Загребу једном и провео два дана.
Главни ослонац за остваривање идеја због којих је Позориште основано био је репертоар, чије је полазно опредељење чинио спој родољубивих и морално-поучних мотива, које је требало остварити приказивањем дела српских драмских писаца. Подсећам да је за позоришта Европе XIX века, која су имала основна обележја литерарног позоришта, репертоарска политика била основа на којој су грађене и идејне, и естетске, и театарске особености. Највише успеха код гледалаца имале су драме са мотивима из српске националне историје. Српско гледалиште је волело да гледа како Милош Обилић пробада турског цара Мурата. Како стари Југ Богдан, „племенити стари чокот са девет једрих гроздова”, с устрепталим жаром витешке оданости наздравља цару Лазару. Или како Краљевић Марко у двобоју побеђује и убија страшног црног Арапина, док дражесна ћерка султанова у свом харему заљубљено, али, авај, безнадежно сањари о њему, зато што она, Туркиња, његова љуба никад не може бити. Па све до сцене када цар Лазар, пошто је дворска свита кликтаво и тријумфално запевала „Гради царе задужбину”, одмах по завршетку те угодне тачке, тамо, на лицу места, решава да се заиста гради Раваница. То изазива тронуту радост на сцени и громогласно ликовање у гледалишту. Подсетићу на некад омиљена дела овог жанра изведена у Српском народном позоришту у раздобљу од 1861. до 1914: Јован Ст. Поповић (Владислав, краљ бугарски, Ајдуци, Сан Краљевића Марка, Смрт Стефана Дечанског, Милош Обилић), Јован Драгашевић (Ајдук Вељко, на репертоару од 1861. до 1913), Атанасије Николић (Зидање Раванице, Краљевић Марко и Арапин), Лазар Лазаревић (Владимир и Косара), Јован Суботић (Херцег Владислав, Немања, Прехвала, Звонимир, Милош Обилић, на репертоару од 1866. до 1909, Бодин), Ђура Јакшић (Сеоба Србаља, Јелисавета, Станоје Главаш), Лаза Костић (Максим Црнојевић, Пера Сегединац), Ђорђе Малетић (Миљко Мрконић – Претходница српске слободе или Српски ајдуци, Прошлост, садашњост и будућност српска, Посмртна слава кнеза Михаила), др Милан А. Јовановић (Краљева сеја), Матија Бан (Миленко и Добрила, Смрт кнеза Доброслава, Српске цвети, Урош V и мати му Јелена, Цар Лазар), Милорад Шапчанин (Задужбина цара Лазара, на репертоару од 1892. до 1907), Драгутин Илић (Вукашин, Јаквинта, Прибислав и Божана) и Веља Миљковић (Краљевић Марко и Арапин, на репертоару од 1895. до 1909). У првих шест месеци рада приказано је, у описаној атмосфери, двадесетак дела српских писаца – али је то било све што је вредело приказати из оскудне и нејаке српске драмске књижевности. Отада, све до 1914, репертоар Српског народног позоришта испуњаван је драмским делима са сцена позоришта Беча, Будимпеште и немачких и мађарских путујућих позоришта која су гостовала по Војводини и, наравно, малим бројем дела националне драматургије која су настајала тих деценија. Малобројност нових дела домаћих писаца надокнађивана је „посрбама”. У „посрбљеним” драмским делима ликови су добијали домаћа имена, радња је преношена у српске градове и села, стране песме и игре замењиване су српским, а често су мењани тежња и порука страних изворних дела и уношено наглашено српско родољубље. „Посрбе” су се одржале на репертоару Српског народног позоришта до осамдесетих година и чиниле су трећину репертоара. Понекад су и у преведена драмска дела уношени „српски мотиви”. Тако Лаза Костић запажа да у Укроћеној горопади Шекспира, у преводу Милана Костића „има и једна бачванска песма, што је пева Петрукијо; друкчије не би ни дознали да су се декоје данашње бачкуље певале још у петнаестом веку”. У истој критици Костић указује на још један не одвећ срећан уметак, када Катарина (Каћа) говори Бјанки (Белки): „А ти хоћеш да се возаш на четири коња” (дебела).
Иако је циљ Позоришта био да се бори против германизације и мађаризације, од Немаца и Мађара су преузети организациони модел позоришта, правила понашања глумачког ансамбла и метод припреме представа. При том би требало подсетити и на неповољне материјалне услове у којима је Позориште радило и на околност да је само у раздобљу од 1895. до 1928. имало своју зграду у Новом Саду, коју је Позоришту уступио српски родољуб-велепоседник Лазар Дунђерски. Своје прве представе у затвореном простору у Новом Саду Позориште је приказивало у дворани на спрату кафане „Код сунца”. У тој дворани тада су одржавани балови и забаве, и у њу је могло да стане око три стотине посетилаца. Ова зграда постоји и данас на углу Булевара Михаила Пупина и Јеврејске улице. Затим је наступало у сали кафане „Код краљице Јелисавете” (данашњи хотел „Војводина”), а током лета у арени „Код Зеленог венца” (данас трговински Аполо-центар). Године 1872. Позориште је откупило зграду на данашњем Трифковићевом тргу, у којој су, дотад, одржаване забаве и игранке, али је она 1892, по налогу власти, срушена као наводно дотрајала. Први скромни редитељски резултати остваривани су у духу такозване Wort-режије коју је у Бечу, у Бургтеатру, шездесетих година први применио Хајнрих Лаубе. Текст драмског дела и говор глумца били су у првом плану. Тај говор карактерисао је наглашено узбудљив тон, који су код српских глумаца појачавали не само скромно знање и недовољна вештина него и време заноса на националном плану – нарочито током прве деценије рада. У првом раздобљу рада (1861–1868) главни редитељ био је управник Јован Ђорђевић. Одлучивао је о избору оригиналних, преведених и посрбљених драмских дела, и о подели улога, која је вршена на основу начела европске позоришне праксе XIX века. (Карактеристичан је, на пример, био закон глумачких фахова – по коме су глумци годинама играли искључиво улоге одређеног профила.) Бринуо је о анализи драмских текстова и чистоти говора на сцени, док је рад на мизансцену и решења за декор, костиме и осветљење препуштао најчешће истакнутим глумцима-редитељима. О томе, како је Ђорђевић режирао, постоји сликовито сведочење глумца-првака Димитрија Ружића: „Његово режисерство углавном је ово било: узео је шаптачку књигу, заузео на позорници положај глумчев и читајући тако редом улоге, у ком тону да се говори, како да се правилно декламује и где је права појента”. Сценографија и костимографија као креативне позоришне дисциплине у то време нису постојале. Готови декори, костими и средства за маскирање куповани су на распродајама залиха мађарских позоришта, или у специјализованим радњама у Пешти. Позорница је осветљавана свећама (то су биле лојанице и стеаринске свеће), затим петролејским и карбидним лампама, а касније и плинским светлом. Опсег сцене Српског народног позоришта (предњи отвор позорнице износио је 4,47 м, а висина кулиса 3,15 м) заокружује слику о скромним техничким условима у којима су приказиване представе. У овоме раздобљу рада примерна пажња поклањана је музичкој саставници представе. У Правилима за Дружину србско-народнога позоришта прецизно су назначене дужности капелника и чланова оркестра (чл. 119–128). Пробе певања са глумцима одржаване су свакодневно, а приликом пријема нових чланова боље су изгледе имали они глумци који су могли бити коришћени и као певачи. Напредак у музичком смислу био је условљен и чињеницом да је већ у првој сезони рада Позориште имало капелника и учитеља певања Адолфа Лифку са седам свирача. Посебно би требало поменути даровитог музичара и композитора Аксентија Максимовића, који је ангажован 1866. На основу детаља из преписке и службених списа, може се закључити да је Позориште само повремено имало свој стални оркестар – обавезно малог састава. Представе на гостовањима пратили су или гарнизонски војни оркестри или приватне мање групе свирача. У таквим приликама дешавало се да је, услед недовољне увежбаности или мале стручне спремности привремено запослених музичара, и остварена вредност представе била мала. Са доста основа може се претпоставити да су музичке мелодије и песме и у успелијим представама чешће биле украс представе (циљ је био да се угоди публици) и да нису служиле одређивању ритма појединих призора, градирању сукоба на сцени и покретљивости и силини мизансцена.
Све до оснивања Српског народног позоришта у Новом Саду, српски патријархални свет држао је глумачки сталеж на одређеном одстојању, док се шездесетих и седамдесетих година XIX века глумци намећу друштву као значајни носиоци националних идеја и важан културни чинилац. У тој првојглумачкој генерацији истицали су се Димитрије Ружић, Драгиња Ружић и Лаза Телечки. Оновремени критичари истичу да је Димитрије Ружић имао битне особености за протагонисту романтичарског репертоара: изразит таленат, лепу појаву и звонак глас (сонорни бас-баритон). Све време активности овај велики глумац драмског фаха, „миропомазаник трагичне музе”, био је непоколебљиво уверен у узвишеност свога позива и приступао му је са великом одговорношћу. Његове најзначајније улоге биле су ликови у делима Шекспира (Ромео, Отело и Краљ Лир), Максим Црнојевић и Пера Сегединац у истоименим драмама Лазе Костића, Герик у Доктору Робину Премареја и Ђурађ у Ђурађу Бранковићу Кароља Оберњика. Драгиња Ружић била је карактерна глумица снажног темперамента, наглашене осећајности и пријатне, женствене појаве. Била је музикална, „са осећањем за акцентуацију и артикулацију”, те је најбоље и најправилније говорила од свих глумица у ансамблу. Због својих гласовних могућности („ретко снажан, звучан, јасан глас, тако рећи контра алт ... којим је умела владати дивно”), ненадмашна је била у народним комадима са певањем. „Тако певати, српски певати, као Ружићка, нити је ко умео у нас, нити уме и данас” пише са дивљењем Антоније Хаџић. Њене најбоље улоге су: Евица у Лажи и паралажи и Фема у Покондиреној тикви Ј. Ст. Поповића, Мила у истоименој монодрами Косте Трифковића, пуковник Јулије у Пуковнику од осамнаест година Мелвила, улоге у народним комадима са певањем – Ленка у Старом баки и његовом сину хусару Јожефа Сигетија, Крадићка у Сеоском лоли Емериха Тота и Ракила у Циганину Еде Сиглигетија, и трагички ликови (у којима је „умела до дна душе потрести, до суза дирнути, кад је казивала бол и тугу, јад и очај ...”) – Јевросима у Максиму Црнојевићу и Мара у Пери Сегединцу Лазе Костића. Лаза Телечки био је у позоришту свестрано ангажован (глумац, редитељ, драмски писац, преводилац, руководилац позоришне дружине на гостовањима). Темељне и лепе сценске појаве, живих и светлих очију, био је глумац чија су изражајна средства била претежно реалистичка. Зато је био најбољи тумач ликова људи из народа. Иако није био глумац наглашеног романтичарског патоса (говорио је природно и истинито), успешно је тумачио и драмске и трагичке ликове. Значајне су му улоге: Чича Панта у Шарану Јована Јовановића Змаја, Спира Грабић у Честитам Косте Трифковића, Арса у Саћурици и шубари Илије Округића Сремца, Нона Пурило у Ни бригеша Гернера и Белијеа, насловни лик у Максиму Црнојевићу Лазе Костића, Вурм у Сплетки и љубави Шилера, Шајлок у Млетачком трговцу Шекспира и друге. 
Поменута национална и културна мисија коју је прва генерација глумаца Српског народног позоришта извршавала са пуно части и несебичног одрицања – не условљава непотребну идеализацију њихових приватних личности. Многа архивска документа потврђују да је то био скуп углавном скромно образованих и културом недовољно оплемењених људи, који су у тешким материјалним условима живота створили разне рђаве навике – тако да је само захваљујући утицају управе Позоришта у јавности са приличним успехом чуван њихов добар глас. Зато чуди да је осведочени господин, какав је био Јован Ђорђевић, свестан историјске вредности своје преписке, сачувао и писма која омогућују и неке, вероватно и сувишне, коментаре историчара позоришта. Тако се вероватно могу утврдити интимне везе Ђорђевића са једном глумицом у години 1864. Из њених писама се види да јој он купује батист и наручује код фризера белило и помаду – то су услуге које се баш не слажу са дужностима управника позоришта. Стално га прижељкује да дође и плаши се да неко њено писмо не доспе у руке неком нежељеном. Друга глумица жали му се у писму да је један глумац направио скандал у кафани „назвавши је пред свима Јолесовом и Ђорђевићевом к......”. Иста глумица поздравља преко Ђорђевића његовог пријатеља гаравог Јолеса (реч је о естетичару др Јовану Андрејевићу Јолесу) „кога је баш ноћас сањала”, па завршава са „ваша Тохтер а докторова Буца или Бело месо како оће”. Да морал у трупи није био нарочито висок потврђује и једна архивска белешка у којој Ђорђевић пише како један глумац подводи своју младу свастику-глумицу разним лицима. Разуме се и у наше време јављају се бајковите приче о првим корацима глумачког ансамбла „мезимчета српског” (тако је од милоште називано Српско народно позориште). Парадна тема у томе смислу јесу личност и породица свештеника Луке Поповића из Врањева, чије су кћери и синови били чланови Српског народног позоришта. Како су и неки његови зетови, снахе и унуци били глумци, створена је права глумачка династија од укупно седамнаест чланова поп-Лукине породице. О томе је сликовито, али без ослонца на веродостојне податке, писао песник Богдан Чиплић. „Од оних који воле позориште и у глумцу гледају уметника који најјаче и најнепосредније утиче на човека, поготово они од љубитеља богиње Талије који знају какву је улогу одиграло Српско народно позориште, наш древни старац новосадски, у култивисању народних маса војвођанских и у одржавању будног духа народног, морају се узбудити кад се ма и случајно нађу у селу Врањеву. Јер онда им искрсне слика оног свештеника врањевачког који је све своје кћери и синове пустио под окриље богиње Талије, класичне заштитнице позоришта још од старог века. И то не можда једну своју кћер или још и једног сина да је врањевачки попа Поповић послао у службу ове богиње-лепотице, него целу једну дружину своје деце, ако се не варам седморо њих. Пола века Српског народног позоришта новосадског, дакле пола века рада тога позоришта у народу, темељило се на овој глумачкој гарди, листом насталом у Врањеву половином прошлог века. И кад се узме у обзир да је онда, када је оснивано позориште у нас, стидно било бити и мушкарац-глумац попа Поповић је свим својим кћерима, које су биле у већиини међу његовом децом, одобрио да понесу на својим лепим и нежним плећима девојака са села то тешко бреме предрасуда нашег грађанства. Да девојка сме да се јавно појављује на позорници, да се преоблачи, мења фризуру и да се шминка, да се (авај!) љуби на сцени – пред целим светом!” Међутим, како то обично бива, у животу је све много приземније. Када је поп-Лукина најстарија кћи Драгиња, прва од све деце, ступила 1860. у позоришну дружину Јована Кнежевића, поп-Лука је давно био мртав. Умро је у Иванди 1854, тако да ни њој ни осталој деци није могао одобрити одлазак у глумце. Драгиња је тада била још девојка, а имала је двадесет шест година. У тим годинама, а вероватно у скромним материјалним приликама, њен одлазак у глумице требало би тумачити трезвено и без непотребног улепшавања. 
Овде се не могу упуштати у социолошку расправу какве је стварне могућности имала за запослење српска жена средином прошлог века у Царевини Аустрији. Поменућу да је њена једина могућност, у случају да је завршила девојачку школу, била да постане учитељица. Почетак делатности Српског народног позоришта отворио је могућност за запослење и доказивање своје вредности и даровитим, а нешколованим српским девојкама. Наши људи, ако нису били одани владајућем режиму, тешко су у то време добијали државну службу. Отуда образовани Срби у Војводини одлазе или у свештенике – јер је црква имала прилично богате фондове и обезбеђивала завршеном богослову најчешће уносну парохију – или у слободне професије: адвокате и лекаре, а нешто мање професоре, с обзиром на то да је тада постојао мали број српских гимназија.
Током првих деценија рада новосадског позоришта не би се могло говорити о стварању глумачког стила с особеним и уметнички изразитим карактеристикама. Али је исто тако извесно да је све то време Српско народно позориште било и остало расадник самосвојних и изворном даровитошћу означених глумачких талената. Подсећам само на један пример: Милка Гргурова, највећа српска глумица–трагеткиња, била је током прве четири године своје глумачке каријере (1864–1868) чланица Српског народног позоришта.
Како је Српско народно позориште, трупа са тако наглашеним задацима на националном плану, све то назначено време имала непрекинуту активност у Хабзбуршкој монархији? Познато је (и коментарисано у текстовима театролога) да аустријски Двор није скривао жељу да све видове позоришне делатности у Царевини држи под контролом и своја схватања суштине позоришта, његове задатке и изражајну форму наметне свим народима који су у њој живели. Појачана будност власти над позоришном активношћу била је карактеристична и за Аустроугарску монархију. У том смислу је означавајући податак – на који је први у нас указао Алојз Ујес – да је у тој држави тек 1907. позоришна делатност из надлежности Министарства унутрашњих послова прешла у делокруг Министарства за просвету и културу. Са друге стране, природно је било то што су сви мањински народи тежили да се изборе за своја права на верском, националном, језичком,просветном и културном плану, те је цело назначено раздобље пролазило у настојању Двора да усаврши средства принуде и у довијању мањинских народа да надрасту круте прописе власти. Када је реч о Српском народном позоришту, не може се оспорити да су Јован Ђорђевић – и нарочито Антоније Хаџић – у целом раздобљу од 1861. до 1914. вештом политиком (уз повремене уступке и уз стално подозрење аустријских односно мађарских власти) успевали да му обезбеде несметани рад. Веома су ретке биле забране припремљених представа. Једна је, нажалост била карактеристична за наш национ. Године 1882. после премијере у Новом Саду, забрањено је приказивање Пере Сегединца Лазе Костића. Подстицај за ову забрану дошао је од Српске православне цркве, зато што је у том делу српски митрополит Вићентије Јовановић приказан као личност тамног моралног профила (препреден и властољубив политичар и развратан човек). Осим тога, биле су видљиве сличности између времена буне српских граничара против аустријског цара коју је 1735. водио капетан Пера Сегединац и ситуације у Војводини у време када је писано и извођено ово драмско дело (1875–1882). Разуме се да су аустроугарске власти спремно прихватиле овај подстицај.
Особену улогу у том времену одиграле су немачке и мађарске путујуће дружине. Противно очекивању (природан отпор тежњама да се на овим просторима шире немачки и мађарски утицај) оне су више учиниле да се у мањинским народима развије позоришна уметност као професионални чин. Мислим на развој струке која има сопствену технологију производње, свој начин организовања и планирања рада. Оне су створиле предуслове за стварање многих националних позоришних култура које су својим позоришним дружинама и сталним градским и националним позориштима (на својим језицима) изграђивале основе властите националне позоришне уметности и одупирале се германизацији и мађаризацији. Противречност је само привидна. Разложно ју је објаснио Лаза Костић: „Просвета страних народа само онда користи и облагорођава кад је мањи и млађи народ прима путем својих завода и своје књижевности; кад је прима из прве руке, заједно са целим прилогом и талогом, онда само одрађа, онда убија”. Историчари српског позоришта запазили су да се позориште немачког говорног подручја наметало Србима силом власти, али и својим и на немачки преведеним драмским делима, занатском професионалношћу, сценском техником, стручном терминологијом и другим особеностима. Зато је служило као узор свим јужнословенским и балканским народима (и не само њима), који су, из разноврсних разлога, касније почели развој у овој области духовности. Разуме се да се не могу запоставити – то су запазили многи театролози – ни друштвено-политичке тежње које је ширио овај театар међу Србима у Војводини, ни чињеница да је и у европском простору служио дворској политици Царевине Аустрије и Аустроугарске монархије. Познато је да је положај немађарских народа у угарском делу Царства у много чему био гори него онај ненемачких народа у аустријском делу. Зато би требало описати узроке зашто се делатност Српског народног позоришта од 1861. до 1914 – упркос скромним дометима на уметничком плану (ту ваља изузети неколико глумаца на челу са Пером Добриновићем) – може означити успешном у оквиру националних, просветних и друштвено-политичких задатака које је први српски професионални позоришни ансамбл имао и успешно остварио. Вредност и ваљаност ове активности – коју Милош Црњански изједначује са значајном улогом коју су оствариле српска књижевност и Српска православна црква – омогућило је неколико чинилаца. Љубав и осећање народносности српског народа који је позориште на свом језику пригрлио и материјално га издржавао. Језичка реформа Вука Караџића и победа народног језика који је омогућио да се позоришна уметност у Срба развије и тежи да се равноправно надмеће са немачким и мађарским позориштем. Самопрегор и полет ансамбла и подршка групе истакнутих српских уметника и високо образованих људи који су се око Позоришта окупили. Коначно и чињеница коју не треба прећутати: после 1867. Аустроугарска монархија ушла је у раздобље либералног буржоаског парламентаризма и постала европска правна држава у којој су, и поред разноврсних притисака, у задовољавајућој мери поштована права мањинских народа у области просвете и културе.
НАРОДНО ПОЗОРИШТЕ У БЕОГРАДУ (1868–1914)
Средином XIX века Нови Сад је и даље српски културни центар, али је несумњиво да су у то време духовни видици и културне потребе и становника Београда знатно порасли. У то време порасло је и интересовање за многе врсте уметности. Томе је несумњиво допринео повратак младих људи који су студије (било као питомци државе или деца из богатих српских породица) завршили у Француској и Немачкој. У више прилика је истицано да су париски ђаци били покретачи обнове позоришног живота у Београду после гашења Позоришта „Код јелена”. Реч је о порасту француског утицаја („донели су шири поглед на културу и политику”), те је средњоевропски утицај, а тиме и утицај хабзбуршких Срба, слабио. Ове промене биле су видљиве и у многим акцијама које су претходиле оснивању Народног позоришта у Београду (1868). У лето 1851. поменута група младих интелектуалаца, окупљених у Београдској читаоници, предлаже да се у Београду изгради позоришно здање и оснује стално позориште. Састављен је Позоришни одбор од двадесет два члана, који је, после одобрења кнеза Александра Карађорђевића, радећи епским темпом, објавио, 13. априла 1852, документ – неку врсту устава или упутство за будући рад – Устројеније Народног театра у Београду. Крајем маја почело је прикупљање добровољних прилога за изградњу зграде позоришта. Прикупљено је 6.000 дуката. Правитељство (влада) поклонило је плац на Зеленом венцу (око 850м²), а кнез Александар Карађорђевић 1.000 дуката и камену грађу. Радови на изградњи, према плану италијанског архитекте Јосифа Касана (предузимач Јосиф Штајнлехнер Син), брзо су почели. Изграђени су темељи и сутерен („фундамент и цокол”), али се показала оправданом сумња да је у питању подводни терен, те се са градњом у августу 1853. коначно стало. Нове покушаје спречио је недостатак новца, те се од грађења зграде позоришта одустало.
Године 1857. млади Београђани оснивају у дворани Кнежеве пиваре Дилетантско друштво омладине српске. Рад у позоришту био је добровољан. Приходи представа покривали су трошкове приказивања, а повремено су служили и за награђивање извођача. Основу репертоара чиниле су историјске драме са темама из српске националне историје и мита, док су послове управника, обављали адвокат Лазар Прапорчетовић, књижевник Ђорђе Малетић, сликар Стева Тодоровић и професор Матија Карамарковић. Послове редитеља водили су поменути управници позоришта и Марија Крчединац, глумица позната из Ђурковићеве дружине у Панчеву, прва жена редитељ у српском позоришту. Глумци-дилетанти били су млађи чиновници или ђаци Велике школе. Дилетантско друштво омладине српске радило је до септембра 1860, а затим, после прекида рада – због сукоба Срба и Турака на Стамбол-капији и Дорћолу, убиства српског дечака на Чукур-чесми и турског бомбардовања Београда – од јануара 1862. до јануара 1863. 
Почетком 1863. оснива се, други по реду, Одбор за стално народно позориште у Београду. Одбор, у којем су били угледни грађани, писци, професори и други (Матија Бан, Јован Бошковић, Милан Симић, Настас Јовановић, Стева Тодоровић, Матија Карамарковић и Димитрије Јоксић), успева да окупи глумачку дружину састављену углавном од новосадских и загребачких глумаца. Представе су извођене у Кнежевој пивари и дворани хотела „Српска круна”, а на неким сачуваним плакатима штампано је и заглавље „Народно позориште у Београду”. Игран је стандардни репертоар тога времена, условљен искуствима и склоностима глумаца из Новог Сада и Загреба. Због недовољних прихода, дружина је представе изводила, са прекидима у раду, све до априла 1865. Последња представа, Сплетка и љубав Шилера, изведена је 29. априла, када Позоришни одбор (трећи по реду, установљен 9. децембра 1864. у готово истом саставу као и претходни, на челу са Миланом А. Петронијевићем) није обновио уговоре са глумцима. Они су, све до краја 1865, као приватна позоришна дружина играли представе у Земуну, а затим се у првој половини 1866. вратили у Београд. Због недовољног интересовања гледалаца, дружина глумаца дефинитивно се разишла (неки су се вратили у Нови Сад, а неки у Загреб).
Трећи позоришни одбор био је, октобра 1866, покретач новог покушаја да се на разореним темељима зграде на Зеленом венцу подигне ново, мање здање позоришта. Трећи позоришни одбор позвао је на гостовање ансамбл Српског народног позоришта из Новог Сада. Показало се да је то била одлука која је одлучујуће допринела и оснивању Народног позоришта и подизању позоришне зграде у Београду. Између септембра 1867. и јануара 1868. новосадски глумци приказали су преко шездесет представа у дворани хотела „Српска круна” и у сали „Код енглеске краљице”, у кући свештеника Сушића. Прва изведена представа, 17. септембра, била је Ђурађ Бранковић Оберњика, а последња, 14. јануара 1868, Војнички бегуна Сиглигетија. Ђорђе Малетић пише да је „Београд уживао у пуном смислу и на представама и у цркви, кад год је глумачки кор певао”. Седам представа посетио је и кнез Михаило са својом пратњом: „И сам кнез Михаило био је оваквим представама изненађен, да је тој дружини после представе ’Госпође и хусари’ 5. новембра 1867 год. благовестио, да ће јој озидати сталну позоришну зграду”. Полазећи од захтева кнеза Михаила Обреновића да зграда позоришта у Београду буде завршена до 15. октобра 1868, већ половином јануара 1868. почеле су припреме за њено подизање. Један од главних консултаната, Јован Ђорђевић, послао је, 26. јануара 1868, Меморандум о позоришним зданијима у којем је сабрао податке које је из више извора прибавио. Реч је о изгледу позоришних дворана и плановима са димензијама позорнице, гледалишта и осталих помоћних просторија. То су били планови не само позоришних зграда у Царевини Аустрији (Велики Бечкерек, Темишвар, Стари Арад, Осијек, Сомбор, Суботица) него и неколико планова француских, италијанских и немачких позоришта. Марта 1868. место за зидање позоришне зграде одабрано је на Стамбол-капији. То је, како је у више прилика забележено, уз зграду Опере у Паризу подигнуте на Тргу бастиље, вероватно једина културна установа у свету која је изграђена на месту на којем је било губилиште. Пројекат зграде радио је архитекта Александар Бугарски, а за предузимача је, на препоруку кнеза Михаила, одређен Јосиф Штајнлехнер Син. Државни савет препоручио је да се на зидање зграде не утроши више од 12.000 дуката, уз материјал од Стамбол-капије и других порушених државних зграда. Очито је да су се многи послови око подизања зграде позоришта обављали без договора са постојећим позоришним Одбором. То је довело до више неспоразума, а затим до његовог „укидања” и именовања Четвртог позоришног одбора 13. јула 1868. 
Прихватајући схватање о позоришту као установи која је значајна потпора стварању нације и њеног идентитета, кнез Михаило Обреновић је сматрао да би бригу за оснивање националног позоришта у Београду требало да преузме држава. „У том смислу институција националног позоришта била је реална потреба династије и државе, јер је омогућавала контролисано одвијање позоришних патриотских ритуала. Они се стављају у службу политичког васпитања и имају карактер свечане народне педагогије чији је основни циљ да једну аморфну масу претвори у чврсту формацију јасних контура – нацију.” Кнежева одлука да финансира подизање зграде позоришта у Београду била је намењена малобројној, али за званичну државну политику пресудно важној публици: поред грађана престонице, то су били ђаци, студенти, чиновници и војска. „Они представљају окосницу тела нације, од којег се очекује превазилажење руралних регионалних идентитета и прихватање новог – престоничког, хомогеног и хегемонијског, званичног национално-државног идентитета.” После убиства кнеза Михаила (29. маја 1868) Јован Ристић и Јован Гавриловић, намесници малолетног краља Милана Обреновића, подржали су идеју да се настави са изградњом позоришног здања. То није била само последица њихове личне привржености позоришту, него и жеља да се династији Обреновића обезбеди један од доказа њеног легитимитета. Четврти позоришни одбор – са чланом Државног савета Филипом Христићем, на челу – радио је с основним циљем да се испуни кнежева жеља и оснује Народно позориште у Београду. У основи ове акције био је Меморандум који је, после кнежеве смрти, Ђорђевић послао Намесништву кнежевог достојанства. Све што је касније чињено око Народног позоришта – изградња зграде организациона форма, правни акти, састав и структура позоришне дружине и будућа уметничка активност – имало је темељ у овом тексту Јована Ђорђевића. 
Расписан је конкурс (стечај) за чланове глумачког ансамбла Народног позоришта (18. јула 1868), на који се јавила готово цела трупа Српског народног позоришта (двадесет четири члана, сви осим Лазе Телечког, Косте Хаџића и Љубомира–Љубе Суботића!). То је међу војвођанским и новосадским политичарима, и личностима из културног и позоришног живота, изазвало оправдану забринутост за опстанак новосадског позоришта. Јован Ђорђевић – иако још управник Српског народног позоришта, био је изабран за члана Четвртог позоришног одбора и предвиђен за управника Народног позоришта у Београду) – био је изложен жестокој критици.
Пројекат за позоришно здање и предрачун трошкова поднео је архитекта Александар Бугарски, а Одбор га је овластио да склопи уговор о извођењу радова са Јосипом Штајнлехнером Сином (и то је било поштовање кнежеве жеље). Уговор је потписан 18. августа 1868. на суму од 12.550 дуката (уз коришћење материјала од зграде позоришта на Зеленом венцу и око 150 кубних хвати камена од старих турских кућа). На седници Државног савета 15. октобра 1868. одобрен је Закон о уређењу Народног позоришта у Београду. На седници Позоришног одбора, 23. октобра 1868, председник Филип Христић предложио је за управника Јована Ђорђевића (Одбор му је наменио ово звање још 19. августа). Декретом Намесништва, на основу тог предлога Позоришног одбора, 19. октобра 1868. за управника Народног позоришта у Београду постављен је Јован Ђорђевић.
Отварање Народног позоришта у Београду припремано је на „два колосека”: ужурбано је зидана зграда и осниван је глумачки ансамбл. Првих десет глумаца били су чланови Српског народног позоришта: Милка Гргурова, Љубица Коларовић, Марија Аделсхајм-Поповић, Милева Рашић, Лазар Поповић, Димитрије Коларовић, Ђорђе Пелеш, Алекса Савић, Никола Рашић, Марко Станишић и Младен Бошњаковић. На истом конкурсу у ансамбл су примљени Тоша Јовановић и његова супруга Јулка, Тодор Марковић и Паја Степић. Током 1869. ангажовани су и Алекса Бачвански, Адам Мандровић, Милош Цветић, Ђура Рајковић, Нестор–Неца Недељковић, Марија Јеленска (Ирма Ферк), Емилија–Мила (Милева) Рајковић и Марија Голубић-Цветић. Био је то први стални ансамбл Народног позоришта. Прва представа Народног позоришта, историјска драма Ђурађ Бранковић Оберњика, изведена је 10. новембра 1868, у сали „Код енглеске краљице”. Насловну улогу, као гост, тумачио је новосадски глумац Лаза Телечки. Прва представа у новој згради позоришта (која је изграђена за четрнаест месеци) изведена је 30. октобра 1869. Реч је о панегирику посвећеном династији Обреновић, о „слици из народног живота у три чина, са певањем” Посмртна слава кнеза Михаила коју је, после поруџбине управе позоришта, написао Ђорђе Малетић. Представу је режирао Алекса Бачвански, музику је приредио позоришни капелник Драгутин Реш. 

Од оснивања 1868, па све до пред крај XIX века, Народно позориште било је једино стално професионално позориште у Србији, те је његово деловање било у основи театарског живота Срба. Настало из природних потреба Београда – који се ослободио присуства турске војске, и тежњи Срба да добију још једно обележје државности, да са сцене чују реч на свом језику и прате збивања из мита и историје своје нације – оно је пресудно допринело (као и позориште у Новом Саду) развоју српске драмске књижевности. Окосницу репертоара Народног позоришта чинила су дела домаће драмске књижевности, са снажно наглашеном националном основом и у садржају и у језику. Зато су већ у првих неколико година и у Београду била приказана дела свих значајнијих српских драматичара: Јована Ст. Поповића, Лазара Лазаревића, Атанасија Николића, Јована Суботића, Ђуре Јакшића, Лазе Костића и Косте Трифковића. Духовни покретач ове репертоарске политике, сличне оној у Српском народном позоришту у Новом Саду од 1861. до 1868, био је први управник оба позоришта, Јован Ђорђевић. Отуда је и у стварању страног репертоара – захваљујући његовој обавештености, укусу и слуху за потребе публике – вођена промишљена, делотворна и веома разуђена политика. Извођени су класици европске драматургије Шекспир, Молијер, Голдони, Лесинг, Шилер, Иго и Гогољ; мајстори „добро скројених комада” Лабиш, Скриб и Сарду; код широке публике популарни аутори Коцебу, Шарлота Бирх-Пфајфер, Бенедикс, Димануар, Денери, Бризбар, Нис и други; и писци народних комада са певањем, Сигети, Сиглигети и Тот. Та репертоарска политика вођена је по обрасцу који, по свему судећи, изгледа вечан, а сажето га је изразио Стјепан Милетић, управник Хрватског народног казалишта у Загребу са краја деветнаестог века: „На два Пута око земље дошао би по један Хамлет, на два Дон Цезара по један Егмонт. То су били глатки рачуни”. При том је репертоарски програм оба српска професионална позоришта био безусловно прилагођен духовном профилу гледалаца тога доба. А српска публика била је током друге половине XIX века васпитавана „на чврстим начелима патријархалне заједнице и тек овлаш била окрзнута неким струјањима наступајућег идејног, културног и моралног консолидовања грађанског друштва”. Зато све до краја XIX века на репертоарима српских позоришта – када је реч о делима националне драматургије – преовлађују два основна типа драмских дела. То су биле историјске драме и трагедије позног романтизма – у том раздобљу најчешће са темама из митова и историје нације – којима је и даље подстицај осећање народносности и пробуђена историјска свест у Срба, и ведри комади из народног живота са певањем (збивају се најчешће на селу). Наравно, ако бих желео да издвојим писце који су у последњим деценијама XIX века били битна снага српске драмске књижевности, то би могли бити они који су остварили препознатљиву самосвојност. Ако су се и ослањали на стране узоре, то су били подстицаји који су одговарали потребама српске књижевности и условима у којима је стварана. Шездесетих и седамдесетих година, то су била велика имена руске и пољске романтичарске поезије (Пушкин, Љермонтов, рани Гогољ и Мицкјевич), док су из западноевропских књижевности преузимали: „бајронски титански бунт против тираније, хајнеовски спој ироније и лирске разнежености, игоовски протест против социјалне неправде, петефијевски култ борбе за националну слободу, валтерскотовско оживљавање националне прошлости, шекспировску буру страсти и неканонско обликовање драме – све је то улазило у српску књижевност шездесетих и седамдесетих година и све је то означило стваралачку асимилацију европског романтизма у српској романтичарској књижевности”.
Шездесетих и седамдесетих година XIX века, Лаза Костић и Ђура Јакшић дали су српској романтичарској драми нов песнички језик, нову метричку стопу (јамб) и нов тип драмског јунака, за којег је била карактеристична психолошка подвојеност. Најбоља Костићева драмска дела су трагедије Максим Црнојевић (1864), који је по теми и садржају укрштај херојско-трагичког доживљаја света српске народне епске поезије и света великих драмских писаца – античких трагичара, Шекспира и Шилера – и Пера Сегединац (1882), у којој се трагедија из историје српског народа (побуна српских граничара 1735, које су аустријски двор и угарски великаши вековима сурово искоришћавали) преплиће са проблемима Костићевог времена. Јакшићеве драме Јелисавета књегиња црногорска (1868) и Станоје Главаш (1878) потврђују његову даровитост и ватрени, бунтовни темепрамент, али и скромна драматуршка знања. Теме обе драме су историјске: у Јелисавети, дивљачна и сурова Црна Гора пред крај XV века, разапета између Турског царства и Млетачке републике; Станоје Главаш, Србија на почетку XIX века, између два устанка. Особено место у историји српске драме припада Кости Трифковићу који је, у српској комедиографији, врста споне између Јована Ст. Поповића и Бранислава Нушића, чије је дело обележило српско позориште двадесетог века. У Трифковићевим комедијама и драмолетима, на забаван и духовит начин приказује се удаљавање од националних идеала и тежња ка угоднијем и богатијем животу српског грађанског друштва седамдесетих година XIX века (Избирачица,1872; Љубавно писмо,1873).
ПОЗОРИШТЕ У ЕВРОПИ (1850–1914)
На простору Европе стање у позориштима средином XIX века није било завидно. То је било време у којем се улога позоришта и драмске књижевности сводила на ону мисао-паролу коју је, приступајући у Француску академију, изрекао Ежен Скриб, један од владара репертоара европских позоришта – задатак позоришта је да разонођује. Окончавши улогу коју је имало као колективна уметност (или у служби религије или у служби револуције), оно је, уз превласт писаца „добро скројених комада” –па били они Французи, Немци или „неки трећи” – постало место за забављање грађанства. Зато је природно што су се у последњим десетлећима XIX века у театрима и драмској књижевности Европе десиле видљиве промене (реч је, наравно, о позоришној и драматичарској авангарди). Подсетићу на њих у сажетом „каталошком” прегледу. На позоришном плану, шездесетих година јављају се први знаци осамостаљивања режије. Хајнрих Лаубе у Бургтеатру у Бечу настоји да се у представама чува целовитост драмског текста и служи његовом духу и идејама (Wort-regie). Франц Динглштет у Вајмару залаже се да визуелни део представе, служећи тексту, тежи да представа има историјско-археолошку тачност и ликовну веродостојност (Bild-regie). Средином осамдесетих година, Европа је одушевљена историјским реализмом у представама мајнингеноваца (Георг II, војвода од Сакс Мајнингена и редитељ његовог позоришта Лудвиг Кронег, који је први у позориштима Европе открио значај мизансцена у режији). Године 1887. у Паризу, под брегом Монмартра у малој прљавој сали, Андре Антоан, чиновник Плинске компаније и аматерски глумац оснива Слободно позориште (Théâtre-Libre), које историчари позоришта сврставају у натуралистички театар. Они су на сценски језик превели теорију натуралистичког романа, како ју је формулисао француски књижевник Емил Зола. На њиховој позорници све је било веродостојно, а физиолошки недостаци ликова на сцени приказивани су са клиничком прецизношћу. Зато су представљени призори у њиховим представама личили на „исечке живота”. Симболистички театар везује се за имена Пола Фора који је од 1891. до 1893. био управник Уметничког позоришта у Паризу и Лињеа Поа и активност театра Дело ( l’Оеuvre), основаног у Паризу 1893. Њихова основна тежња била је да уметност представе као истину ослобођену од свега материјалног (телесног). Позориште је склад покрета, боја, звукова усмерених ка одређеном симболу. Стилизовани декор и глума били су у служби што рељефнијег изговарања текста. Неке представе симболистичког театра личиле су на ораторијуме, остварене пред сивим завесама, док су парфеми распршени по сали стварали атмосферу Песме над песмама. Крајем века, 1898, Константин Сергејевич Станиславски (син богатог индустријалца и заљубљеник позоришта) и Владимир Немирович-Данченко (драмски писац и критичар) основали су Московски художествени академски (академски од 1919) театар. Они су полазили од верности пишчевом тексту, али су на пробама истицали неопходност интелектуалне и моралне дисциплине свих учесника представе. Новост је била и то што декор, костими, реквизита, светлосни ефекти, звуци и шумови нису служили само сценском простору и стварању атмосфере појединих призора него су били у служби глумца. А основно је било то што су остварили нови приступ у схватању уметности глуме. Станиславски се, при том, као основним полазиштем служио психологијом и њеним различитим дисциплинама. Глума је, за њега, уметност проживљавања, која се остварује заједништвом подсвесног стваралаштва људске природе и свесне психотехнике глумца. Глумац мора, „у условима живота улоге и у пуној аналогији са њом, правилно, логично, доследно, људски, мислити, тежити, хтети, деловати стојећи на позорници. Чим глумац то постигне, он ће се приближити улози и почеће заједно са њом да осећа”. Или, једноставније речено, глумац мора да доживи иста осећања као и лик. Позоришна делатност художественика, уз идеје које су европском театру дали Едвард Гордон Крег и Адолф Апија, обележили су позориште Европе XX века. 
Раздобље које обухвата последње деценије XIX века и траје до почетка Првог светског рата одликује веома разнолика активност европских драматичара. У студијама и расправама о европској драмској књижевности тога доба најчешће се помињу четири драматуршка тока, карактеристична за репертоаре позоришта Средње Европе, а у другој половини XIX века и за репертоаре театара „словенског Југа” (Нови Сад, Загреб, Београд). Први ток чине француски „добро скројени комади” (најчешће салонске драме и историјски спектакли), чији је основни циљ, упркос узгредном расправљању о проблемима савременог друштва, да забаве публику. Овај тип драмских дела, чији је родоначелник био Ежен Скриб, а најистакнутији настављач Викторијен Сарду, „преплавио” је, током друге половине XIX века, репертоаре позоришта Европе, па и српских. У оквиру француске драмске књижевности, ово раздобље донело је и неоромантичарске драмске поеме Едмона Ростана које нису биле, како се веровало, велика обнова француске драме у стиху, већ њен последњи уметнички значајни издисај; симболистичка сновиђења Мориса Метерлинка – у којима човековом судбином управљају тајанствене силе љубави и смрти, и где се пред гледаоцима води „разговор душа”; поетске слике најелементарнијих сукоба Пола Клодела, често прожете религиозном симболиком и остварене у драмски ефектној форми; гротескну фарсу Алфреда Жарија Краљ Иби, чија је преурањена појава припремила „добар део онога што данас гледамо под разним авангардним именима”. Други стуб позоришта Европе тог раздобља био је Хенрик Ибзен – критичар грађанског друштва, зналац психологије и људске природе, који је, познавајући њено устројство и законе, неприкосновено владао сценом. У његовим делима било је особености натуралистичке, а затим и симболистичко-импресионистичке доктрине (Стубови друштва, Нора, Авети, Непријатељ народа, Дивља патка, Хеда Габлер, Јон Габријел Боркман, Пер Гинт и друга). У томе току ваљало би поменути и пут великог писца Аугуста Стриндберга од натурализма, преко симболизма, до експресионизма (Отац, Госпођица Јулија, Пут у Дамаск, Игра снова, Соната авети и друга). Трећи ток чини, по драматуршким особеностима разнородна, група руских писаца. Међу њима се истичу представник социјалистичког реализма Максим Горки ( На дну, Јегор Буличов, Васа Железнова, Малограђани) и велики драмски писац Антон Павлович Чехов, чија драмска дела многи аутори пореде са великом класичном драмом (Галеб, Ујка Вања, Три сестре, Иванов, Вишњик и друга). „Чеховљева драма од опипљиве и препознатљиве слике живота каквог га око себе опажамо... постепено се уздиже ка откривању елементарних сила које у том животу делују. Иза ње стоји једна широка, обухватна визија људске судбине, што аморфни ’исечак из живота’ претвара у велику драмску форму која нам о том животу говори на исти онај начин на који нам је говорила грчка трагедија или Шекспирова драма”. Четврти ток чине енглески драматичари – сатиричне драме Бернарда Шоа (Занат гђе Ворн, Кандида, Пигмалион) усмерене против друштвеног лицемерја и продуховљене комедије финог изругивања Оскара Вајлда (Идеалан муж, Лепеза леди Виндермир, Важно је звати се Ернест).
УТИЦАЈ ЕВРОПСКОГ НА СРПСКО ПОЗОРИШТЕ
О свим овим новим тежњама у простору позоришта и драмске књижевности Срба може се условно говорити тек почетком ХХ столећа, упркос томе што се у српској књижевности у последњој деценији XIX века збивају значајне промене. У томе контексту ваљало би поменути да су књижевни критичари и професори универзитета, Богдан Поповић и Јован Скерлић, одиграли важну улогу. Они су покренули часопис Српски књижевни гласник (1901), који су уређивали по европским (француским) узорима. Тај часопис представљао је гласило нових модерних тежњи у српској књижевности, па и у српском позоришту и драмској књижевности. Тада се, одлучније у Београду него у Новом Саду, збивају промене и у репертоарској политици и у сценском изразу, док српска драмска књижевност доживљава тематске и структурне промене. 
Раздобље од 1903. до 1914, када је Србија падом династије Обреновића ушла, под династијом Карађорђевића, у раздобље буржоаског парламентаризма, значајно је у историји српског позоришта и драме, упркос честим променама управе и финансијским кризама. Три европски образована интелектуалца с изразитим склоностима за позориште – Драгомир Јанковић, Милан Грол и Милан Предић – налазећи се на положајима управника и драматурга Народног позоришта у Београду, извршили су вишеструку модернизацију српског позоришта. Француски утицај на репертоар био је несумњив. Али то није био утицај нових позоришних струјања у Француској (натуралистички театар Андреа Антоана, симболистички театар Пола Фора и Лињеа Поа), него утицај Француске комедије и булеварских позоришта Париза. Француски репертоар, од Молијера и Корнеја до Сардуа и Диме Сина, повремено је освежаван и делима руских писаца (Толстој, Тургењев, Чехов, Горки) и већим бројем Ибзенових драма, док су нове европске тежње биле заступљене делима Метерлинка, Хауптмана и Хофманстала. Модернизација сценског израза свела се на учвршћивање реалистичког стила глуме, борбу против претераног заноса и старистичког стила у представљању, док ће, тек од 1911, ангажовањем првих професионалних редитеља, представа почети да се поставља као „хомогена стилска целина”. Новији стилови европске драматургије (натурализам, симболизам, експресионизам) осетили су се тада и у српској драматургији, пре свега у драмама Бранислава Нушића, Војислава Јовановића Марамбоа и Милутина Бојића. Посебно би требало поменути да је у већ истрошени жанр народних комада са певањем унео нову осећајност и поетски тон у реалистичком стваралачком поступку Борисав Станковић са делом Коштана (1900). Током XX века Коштана је била култно дело србијанских позоришта. Тај горки и врели комад из врањанског живота са песмама има несумњиву вредност и самосвојност. Његова основна тема – тежња за слободним животом, коју у највећој мери испољава млада певачица и играчица, Циганка Коштана – настала је из отпора према друштву крутих и неприкосновених узора и правила, уз присуство дубљих антрополошких подстицаја (трагичност ероса, источњачки дерт, жаљење за неоствареним).
ПОЗОРИШНА РЕЖИЈА У СРБА (1868–1914)
У првих пола столећа рада српских професионалних позоришта, послове редитеља обављала су два лица. Управници позоришта (најчешће књижевници по животном позиву) бирали су дела за репертоар, вршили драматуршку обраду текста и анализу ликова, одлучивали о подели улога и бринули о чистоти језика и правилном изговору на сцени. Истакнути и искусни глумци старали су се о техничко-сценском изгледу представе. Одређивали су простор за игру и основна кретања на сцени. Бирали су, по типском обрасцу начињене, делове декора и костима. Постављали су сценско осветљење – то су најпре биле лојанице и стеаринске свеће, петролејке и карбидске лампе, затим, од 1869, плинско светло, тада прво и једино у Београду, а од 1897. електрично – и одлучивали које ће музичке „нумере” бити коришћене у представи. Највећи редитељски домет у српском позоришту XIX века остварио је Алекса Бачвански, који је од 1869. до 1874. режирао у Народном позоришту у Београду. Уметник изразите даровитости, великог знања и ауторитета, непосредно упознат са радом позоришта Европе, он је унео многе новине у српско позориште. Личним примером – глумио је у неким представама које је режирао – утицао је да дотадашњу пренаглашено декламаторску дикцију, бар у делу ансамбла, замени природнији говор. Залагао се да се драмски текстови темељније анализирају. Ликовни оквир представе остваривао је под утицајем Франца Диглштета (Вајмар и Беч) и Ђерђа Молнара (Будимпешта) у духу историјско-археолошке bild-regie. Оновремени позоришни хроничари истицали су његов редитељски допринос у представама: Посмртна слава кнеза Михаила Ђорђа Малетића, Милош Обилић Јована Суботића, Ревизор Гогоља, Млетачки трговац Шекспира и Звонар Богородичине цркве Виктора Игоа. И поред уважавања резултата који су редитељи-глумци остваривали у деценијама на прелазу XIX у ХХ век, управник Народног позоришта у Београду Милан Грол ангажовао је 1911/12. двојицу првих професионалних редитеља, чиме је режија и у Србији озваничена као самостални стваралачки чин. Први је био Александар Иванович Андрејев, који је у Београд дошао с угледом ученика Станиславског и негдашњег члана Московског художественог академског театра. Други, Милутин Чекић, био је ђак немачких редитеља Карла Хагемана и Макса Рајнхарта. Иако више „приучени” него изворни ствараоци, Андрејев и Чекић, као добри познаваоци европских театарских остварења, почели су модернизацију српског позоришта.
ПОЗОРИШНА ГЛУМА (1868–1914)
У романтичарској епохи српске глуме истицао се Тоша Јовановић, глумац лепе мужевне појаве и мелодичног гласа „помало загаситог регистра”. Тумачио је улоге класичног репертоара у којем су долазили до изражаја његова наглашена осећајност, моћ природног преображавања и урођени отмени манири. Још за живота постао је глумачка легенда, успевајући да гледаоце свога времена „раздрага, усхити, уздигне, потресе и расплаче”. Тумачио је велике ликове Шекспира (Брут, Магбет, Отело, Краљ Лир, Шајлок), Шилера (Фердинанд), Гетеа (Фауст), Игоа (Ернани), Диме Оца (Кин), Гогоља (Хљестаков) и ликове владара и велможа српске романтичарске драме: Милош Обилић (Јована Ст. Поповића), Цар Лазар (Атанасија Николића), Милош Обилић и Херцег Владислав (Јована Суботића). Исто тако велики углед уживала је Милка Гргурова, најбоља српскаглумица – трагеткиња, и „једна од првих мимских уметница на словенском југу”. Стари записи и сачуване фотографије потврђују да је имала лепу појаву: „смеђа, врло љупка, живахна, светлих крупних, плавих очију, са јамицама на образима, витка стаса и отменог, гипког хода”. Природна својства допуњавале су врлине из духовне сфере: била је интелигентна и образована, знала је језике, имала је живу машту и наглашену професионалну савесност. Изврсна дикција, коју је стекла, омогућила јој је да одигра око четири стотине веома разноврсних ликова. Играла је наивке, страсно заљубљене жене, отмене даме у француским конверзационим драмама, потресне судбине жена у националној драми и својом сугестивном глумом извршила је велики утицај на глумице које су дошле после ње. Ужи избор њених најбољих улога обухватио би ликове Шекспира (Јулија, Дездемона, Катарина), Шилера (Лујза, Марија Стјуарт), Расина (Федра), Скриба и Легувеа (Адријана Лекуврер, вероватно њена „животна улога”), Диме Оца (Тереза Мегерле), Бана (Мејрима), Јована Суботића (Видосава), Јакшића (Јелисавета) и Костића (Анђелија). Последњи изданак романтичарске глуме био је Добрица Милутиновић, најомиљенији глумац у историји српског позоришта. Он је био уметник изразите индивидуалности, маркантне и лепе појаве, са гласом заносне лепоте чији се распон кретао од „звона коринтског метала” до „једва чујног жамора, као гугутање голуба на умору” и темпераментом којем по силини, али и осећајности, није било премца. Милан Грол запажа то кључање „вреле крви” Милутиновићевих идеалних јунака, али истиче да су њихове страсти биле оплемењене душевном ширином и чистотом и да је у тој хармонији била његова главна драж. Две деценије (оне између 1910. и 1930) сматрају се врхунцем његове глумачке каријере. Највише уметничке домете остварио је у ликовима Шекспира (Ромео, Марко Антоније, Отело, Шајлок, Краљ Лир), Корнеја (Сид), Шилера (Дон Карлос), Достојевског (Раскољников), Толстоја (Феђа Протасов), Ростана (Орлић, Сирано од Бержерака), а у националном репертоару Костића (Максим Црнојевић), Јакшића (Станоје Главаш), Нушића (Иво Кнежевић, кнез од Семберије), Ћоровића (Селимбег), Станковића (Митке) и Војновића (Орсат Велики).
Родоначелник сценског реализма у српској глуми и глумачки узор седамдесетих година био је Алекса Бачвански, глумац европског ранга. Пре него што је дошао у Београд, у пролеће 1869, он је, под именом Шандор Вархиди, био члан Népszinháza у Будиму, којим је руководио Ђерђ Молнар, глумац, редитељ и драмски писац. Позоришни хроничари тога доба истичу његов мелодичан глас дубоког регистра, студиозно осмишљавање сваке психолошке појединости лика и постојано тражење природног и реалистичког израза. На врхунцу стваралачке снаге – и као глумац, и као редитељ – несрећно се повредио на сцени, те је неизлечиво почео да губи вид. То је убрзало његово повлачење са сцене. У историји српске глуме остају његове велике креације у делима Шекспира (Шајлок, Краљ Лир), Молијера (Арпагон), Делавиња (Лудвик XI), Оберњика (Ђурађ Бранковић), Бризбара и Ниса (Плантроз). Краткотрајно деловање Бачванског у Народном позоришту у Београду (1869–1875) утицало је на ново схватање глуме и отворило пут сценском реализму који су прихватили његови најдаровитији следбеници. На њиховом челу био је Милорад Гавриловић, личност са неразочарљивом вером у мисију позоришта и уметник са „највише илузија о чарима позива”. Гавриловић је, како је запазио Милан Грол, „био више глумац но сви из његове генерације”. Лепог лица и стаменог стаса, веома осећајан али са развијеном самоконтролом (кажу да је интелигенција несумњиво била најјача страна његовог неспорног талента). Говорио је изврсно и са непогрешивим акцентом и имао ненаметљиво природно кретање на сцени. Био је личност високих моралних начела и један од најобразованијих српских глумаца свог времена. Боравио је на студијама позоришта у Паризу, Минхену, Манхајму, Вајмару, Бечу и Будимпешти. Његово физичко и духовно господство („фрак му је увек изгледао као природна свакидашња одећа”) користило му је на позорници, а у личном животу условило је престижни надимак „Стари господин”. Пола столећа – са врхунцем у последњој деценији XIX и првој деценији ХХ века – он је био врста заштитног знака професије и глумац који је до смрти био неопходан Народном позоришту. Био је носилац главних улога у великом и тематски разнородном репертоару који су чинили дела класика, салонске драме и друштвене комедије француских аутора. На основу запажања хроничара, навешћу његова најзначајнија остварења у делима Шекспира (Јаго, Ричард III, Шајлок), Гогоља (Хљестаков), Диме Сина (Арман Дивал, Клод), Ибзена (Др Стокман, Јон Габријел Боркман), Стриндберга (Капетан), Костића (Максим Црнојевић), Војновића (Нико Мариновић и Госпар Лукша). Заслужују да се у овом суженом избору најбољих помену и: Сава Тодоровић (Давид Штрбац Кочића, Светозар Ружичић Ј.Ст. Поповића, Хаџи Тома Станковића, Тома Мелентијевић и Човек с ногом Нушића); Илија–Чича Станојевић (Фалстаф Шекспира, Господин Журден Молијера, Градоначелник и Поткољосин Гогоља, Kир Јања Ј.Ст. Поповића, Јеврем Прокић и Јованча Мицић Нушића, Калча Сремца и Папа Наско у сопственом комаду Дорћолска посла); Димитрије Гинић (Градоначелник Гогоља, Свидригајлов Достојевског, Мита Крадић Тота и Дескашева, Вуле Пупавац Глишића, Митке Станковића, Калча Сремца, Јеврем Прокић Нушића); Коста–Кочa Васиљевић (Максим Црнојевић и Пера Сегединац Костића, Јаго и Шајлок Шекспира, Доктор Стокман Ибзена) и Богобој Руцовић (Хамлет, Дон Хуан и Јаго Шекспира, Фердинанд Шилера, Хљестаков Гогоља, Освалд Ибзена, Арман Дивал Диме Сина, Поручник Рајф Мозера, Максим Црнојевић Костића).
У овом раздобљу истичу се и две глумице. Прва је Вела Нигринова, негдашња глумица Драматског друштва у Љубљани, која је у Београду, између 1882. и 1908, била на сцени Народног позоришта неприкосновена примадона. То је било време када су париски ђаци Србије преносили на београдску позорницу репертоар Француске комедије у којем су главну реч водили – да наведем сећање Милана Грола – Гавриловић и Нигринова. При том је Нигринова пленила „лепотом жене на којој је париска тоалета била сливена као на манекену у модном журналу”. Грол не пропушта да запази како је „под том расном лепотом жене бујао темперамент са сјајем у очима и са једним звучним алтом, из грла као у Јуноне”. Имала је за сцену драгоцену непосредност и „способност за искрени и дубок доживљај и осећајност у игри”. О њеном говору на сцени постоје различита сећања у врло широком распону : „мелодијски пријатна алтовска дикција”, „правилна акцентуација”, до Гролове оцене да је „у томе нагласку пословљењене Чехиње, нешто остало до краја мало савитљиво” зато што није била „ни много музикална, ни мека и гипка у дикцији”. Разуме се да и Грол о Нигриновој говори као о „снажној и репрезентативној фигури која се на позорници не среће често” и глумици која је своју личну каријеру завршила у достојанству до којег је држала. Ево сажете трофејне листе њених глумачких остварења: Јокаста Софокла, Есмералда Игоа, Магда Судермана, Маргарет Готје Диме Сина, Дебора Мозентала, Тоска, Федора и Теодора Сардуа, Нора Ибзена, Мона Вини Метерлинка и Јелисавета Јакшића. Друга је првакиња Српског народног позоришта Милка Марковић, из славне глумачке династије Поповића, која је цела припадала српском позоришту. Хроничари описују њен физички изглед и глумачке особености: висока, витка, грациозних покрета, бујне тамнокестењасте косе и црномањастог привлачног лика, тамније обојеног гласа баршунасте мекоте и беспрекорне дикције – то су биле природне способности за разноврстан репертоар. Располагала је изразитим глумачким талентом, надахнутом стваралачком маштом, бујним темпераментом и смислом за реалистичко грађење лика, искрену и непосредну глуму која као да је извирала из живота. Била је вероватно једна од најинтелигентнијих и најобразованијих глумица свог доба. Завршила је Вишу девојачку школу у Сомбору. Знала је изврсно француски, немачки и мађарски језик (те је и преводила са тих језика), свирала је на клавиру и добро познавала књижевност. Због студија глуме и режије посећивала је највеће позоришне центре Европе. Њен глумачки врхунац биле су деведесете године XIX и прва деценија ХХ века. Најзначајније улоге остварила је у делима Шекспира (Јулија, Офелија), Шилера (Марија Стјуарт), Сардуа (Катарина, Тоска, Федора), Ибзена (Нора), Диме Сина (Маргарет Готје), Костића (Анђелија), Јакшића (Јелисавета) и Војновића (Анђелија и Мајка Југовића).
Најзначајнији глумац ове епохе и највишег уметничког домета у историји српске глуме био је Пера Добриновић (1853–1923). Он је био глумац раскошног талента, иако није имао физичких својстава за улоге сценских хероја. Био је мали растом, дебео, са цртама и изразом лица у којима се мало шта могло назрети од даровитости, осим у живим очима. Глас му нису одликовали ни превелика пуноћа ни заводљива боја. Али је поседовао природну проницљивост, неисцрпну уобразиљу, изузетну марљивост и осећање одговорности о значају глумачког позива. Зато је природно што је успео да у комичком, драмском и трагичком фаху успешно оствари више од три стотине различитих, и у основним цртама веродостојно погођених, ликова – и да и у безначајним и осредњим драмским делима оствари улоге које су се памтиле и подизале вредност дела и представе. То сликовито потврђује Милан Предић: „За нашу, нарочито за пречанску публику, он је био један од ретких који су привлачили пре него садржај комада, заплет, шаренило и перипетије. Садржај комада где је Добриновић играо, био је Пера Добриновић”. А у свим улогама је – у томе се слажу сви знани и незнани поклоници његове уметности – давао оно што је највеће у глумачкој вештини: „дубоку човечанску садржину”. Играо је улоге у свим жанровима – „сву скалу глуме, од водвиљских лакрдијаша до Шекспирових хероја” – од којих се свакако морају поменути оне у делима Шекспира ( Ричард III, Јаго, Меркуцио, Луда у Краљу Лиру); Молијера ( Оргон у Тартифу и Жеронт у Скапеновим ђаволијама); Гогоља (Градоначелник у Ревизору); Мирбоа (Исидор Леш у Посао је посао); Брака (насловна улога у Дон Пијетру Карузу) и у делима писаца националне драматургије: Јована Ст. Поповића (Кир Јања, Смрдић у Родољупцима, Јован у Покондиреној тикви); Трифковића (Тошица у Избирачици, Јован у Љубавном писму, Спира Габрић у Честитам); Нушића (Јеротије Пантић у Сумњивом лицу); Веселиновића и Брзака (Максим у Ђиду); Округића-Сремца (Пантелија у Саћурици и шубари); и у многим посрбљеним „народним комадима са певањем” (Мита Крадић у Сеоском лоли Тота и Дескашева). Пера Добриновић је први српски глумац коме је подигнут јавни споменик – у Новом Саду, 1982. 
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