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Po povratku iz Italije, Gete, prijatelj i privatni
savetnik Karla-Avgusta, vojvode Saks-Vajmara,
odrekao se funkecija prvog ministra, izuzev poslo-
va iz kulturne delatnosti, u kojima je li¢no pre-
uzeo odgovornost rukovodenja pozoriStem.! Prvi
put je duh takve &irine pristupio problemima sa
istovremeno pragmatske i celovite tatke gledi-
§ta. Pravo govoreéi, on mnije uneo novine ni u
jednu granu pozoriSne tehnike — é&ak ni znacaj
koji je davao intelekbualnom obrazovanju
glumca nije bio novina — no, njegovo iskustvo
iz Vajmara doprinosi njegovorm jedinstvenom
znacaju: to iskustvo autorizuje delovanje maj-
stora koji je uskladio razlitite komponente pred-
stave u funkciji globalne koncepcije predstav-
ljenog dela.

Nesto manje od jednog veka, kasnije u Majnin-~
genu, prestonici vojvodstva koje je docnije pri-
pojeno Tiningiji, vojvoda, koji je u njemu wvla-
dao, osniva pozoriSnu druzinu i lidno njome
rukovodi. Suofen je sa sasvim drugacijim us-
lovima no §to su sitna zadovoljstva koja je pro-
vincijska aristokratija bila nametnula njegovom
uvazenom prethodniku. Majningen je gradi¢ é&ije
stanovnistvo samo po sebi nije dovoljno da obez-
bedi napredak jednog pozoriSta, no, Zeleznica
omoguéava brzi transport vazne opreme. ,,Maj-
ningenovei” su zradili kroz celu Nemadku, sve
do Rusije. Turneje su im obogacivale iskustvo
i istovremeno §irile ugled po celoj Evropi. Nji-
hov repertoar obuhvatao je ne samo Sekspira i
Molijera, ve¢ i Silera, Klajsta, Grilparcera, He-
bela i savremene pisce: Ibzena, Bjerensona, Ha-
uptmana. Podsticani timskim duhom, €uvali su
disciplinu grupe. Sefovi grupa sa glavnih uloga
prelazili bi na ,,sporedne”, &ak i ma statiranje.
Povecavali su probe u kostimima i u dekoru, po-
desavali igru pojedinca u skladu s nitmom celine,
brinuéi se o tome da dolaraju atmosferu odre-
denog mesta, sredine, epohe, posebne klime jed-
nog dela. Odbacivali su tiradu s pozornice, kao
i varku pokretima i pomagala. Medu prvima
koristili su izvore elektritne energije, sluzeéi se

*) Robert Pignarre, Histoire de la mise en scéne,
Paris, 1975, str. 81—100.

) Upravo je zavriio Pozori¥nu misiju Vilhelma Maj-
stera 1 radio na Godinama udlenja.
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svetlosnim efektima da bi interiorizovali stvar-
nost. Njihov je uticaj na Antoana i Stanislavskog
bio odlucujuci.

Andre Antoan,? dete Pariza, ¢inovnik Plinske
kompanije, a glumac nedeljom, otvara na Mon-
martru, u jednom prolazu, koji je na prili¢no
loSem glasu, salu sa tri stotine sediS$ta ma &ijim
vratima ispisuje ,,Slobodno pozoriste” (Théatre
libre). Godina je 1887. Kao i u Bajrojtu, zatam-
njenje nastaje kad se podigne zavesa. Scenha je
na italijanski ma¢in osvetljena svetloSéu same
pozornice. Nit¢eg novog ni u strukturi dekora sem
§to je obefeno platno koje treba da dolara zido-
ve i §to postoji vrt® osnova za zelenilo; sve
ostalo je stvarno do vatre koja gori na ognjiStu,
supe koja se pusi u &iniji. Sefe se pravi hleb,
komada pravo pile, a momak ,,otmenim” jgraci-
ma naviknutim na partiju manile donosi svetlo
i crno pivo, s koga uklanja ,kragnu” drvenom
daslicom, s kiSobrana posetioca sliva se voda
na patos. Litnosti su u odeé¢i uskladeno] prema
telu koja viSe me li¢i na scenskj kostim. Zami-
sao da se prodrlo u intimnost jedne porodice,
jednog para, postize se, pored izbora karakteri-
sticnih detalja, stilom igre koja recitost stavlja
u drugi plan: glumci kao da i ne znaju da je
publika prisutna, daju ¢itave scene s profila, pa
&ak i okrenutih leda, prave duge pauze, ne ges-
tikuliSu, ne izgovaraju stalno efektne reéi. Ova-
kav stav je dramska projekcija maturalisticke
estetike romana, onakve kakvu je verifikovao
Zola. On proizilazi iz dramaturgije koja odba-
cuje tiradu, monolog, pri¢u, bravurozni komad.
Fizioloski nedostaci dati su s klinitkom preciz-
no$éu.t Od mnekih sto dvadeset komada koje je
pripremio Antoan, veliki je broj smesSten u rad-
nitku i seljadtku sredinu. To su slike izvornih
obidaja, ,iseCci iz Zivota”. Zaplet je obitno pra-
volinijski, radnja polako narasta ka snaznijem
trenutku, no nikada ne prelazi okvire svakodne-
vice. Jednom relju, rezija preuzima ono $to je
u romanu funkcija opisa utisnutog u narativ-
nu potku. Sto ¢e redi da je reditelj dela, koji je
predstavnik ili zamena autora, isto tako mjegov
jedini kvalifikovani tumaé, onaj koji delo otkri-
va ili na svet donosi. Antoan je dobacio Xurt-
linu, koji je bio veoma skilon da svoju komedi-
ju usmeri ka patetici: ,,Eh! Ni§ta 4 od svoga
komada ne razumes$! Buburo$ je fantazija i treba
je igrati kao fantaziju. Ako u njemu ima drame,
ona ¢e sama po sebi izbiti”. I pisao je glumcu
BarZiju; ,,Smatrajte da ma kako savrSeno mogli
sebe da otknijete u toj mlozi (...) tu éete biti

t) 1857—1943, .
%) Na primer u Poil de Carotte. .

Y Kao 3to je Cuveni Kopoov delirijum tremens u
Klopei (1'Assommoir).

136



ROBER PINJAR

slu¢ajma tigura koja bi mogla biti sasvim druga-

tija, a isto tako zadovoljavajuca da se komad

prikazivao na mekoj drugoj sceni. Apsolutni

ideal glumca treba da bude da postane klavir,

instrument ¢udesno uskladen, &iji ée autor swvi-

rati po svojoj volji” (Da, autor — posredstvom
reditelja...)

Konstantin Stanislavski, sin industrijalca s kojim
se rafunalo da ée nastaviti da radi u ofevom
preduzeéu, imao je tmideset pet godina kada se,
1898. godine, pridruZio vel poznatom dramskom
piscu i krititaru Nemirovi¢ Dandenku, da bi
osnovao Moskovski hudoZestveni teatar. Na os-
nova svojih ramijih, dosta nesredenih iskustava,
doSao je bar do uverenja da rezija treba da se
izrazi preispitanim sredstvima ,;stila velikih pes-
nika”. Uspeh u ovoj umetnosti predstavlja ne
samo intelektualnu, ve¢ i moralnu disciplinu, jer
se ona u formiranju glumeca 4 vaspitavanju pu-
blike solidarno primenjuje. Ova delimiéno dvo-
struka pedagogija inspirisala je rad Stanislav-
skog od poletka do kraja njegove karijere.
Takvu ¢emo preokupaciju pronaé¢i i danas
kod mjegovih protivnika, kao i kod njegovih
uéenika. [Najpre zajednitko ¢&itanje komada,
odabranog posle diskusije, odlufuje o dodeli ulo-
ga i usmerava tok proba — koje su sve <eSée,
sve duZe, bez obzira na zamor; vode se
zabeleSke o svakoj probi Sto se prikljutuje do-
sijeu i sluzi kao dzvedtaj. Sto se gledalaca tice,
njihova je glavna duZnost da stignu na vreme:
zakasne li, nai¢i ée na zatvorena vrata. U toku
¢itavog &ina publika ée saduvati grobnu tisinu.
Treba oceniti zna®aj ovog pravila ako se prise-
timo da je na sceni, i to ne samo u Operi, bilo
dopusteno da glumac kome je aplaudirano posle
neke tirade, prekine figru da bi na pozornici
ofpozdravljao. Takav je slufaj i kada je re¢ o
obi¢aju da se na aplaudiranje publike trupa
pokloni, §to je zamenjeno nekom vrstom parade
koja je produzetak identifikacije svakog glum-
ca sa likom koji fumadci.

HudoZestveni 1eatar je inaugurisan reprizom
Galeba, dramskom komedijom Antona Cehova.
Dve godine ranije u Aleksandrninskom pozoriS$tu’
u Petrogradu komad je, izvizdan, propao. Uspeh
koji je pobrala nova postavka imao je vrednost
teksta: ona je pokazivala dramski stil koji je,
¢ini se, namerno bio zami&ljen da bi se oprav-
dali zamisljeni zahtevi koji su proizilazili iz sup-
tilno proosefajnog naturalizma, interioriziranog,
u priguSenom tonalitetu, bliskom simbolistitkom
svetlo-tammnom, ne zapostavljajuéi pri tom osvet-
ljavanje u njenom dru$tvenom znafenju, omo
bojenje jedne klase — provincijske burZoazije —
nagrizene dosadom Zivljenja i kao pomirene sa
svojom bliskom prof§lo§éu. Kroz mozaik epizod--
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nih beleZenja, latentne tenzije su dovedene do
tatke cepanja putem minimalnih incidenata, a
dvojnost planova ostaje stalno primetna jzmedu
izgovorenih re¢i i stanja duSe $to jedno ¢utanje,
jedan pogled, skriveni pokret, kao nehotice okrz-
nu. Glumac, izlaZe Stanislavski, treba da tezi
sda se stopi sa dekorima i zvucima”. Razume
se da ni dekori nisu viSe obi¢ni prikaziva&i rad-
nje. Njihovo se postavljanje menjalo na taj nacin
da je favorizovalo predstavu nastanjenih mes-
sta makar u tom trenutkku i ne bilo nikoga na
sceni, Sumovi i osvetljavanja nastoje da u fonu
dotaraju vreme, godiSnje doba, postojece vreme,
seoski ili gradski ambijent, trajanje koje se
razvladi fili ubrzava.

Ipak shvatanje komada nije uvek bilo bez raz-
mimoilaZenja u videnju reditelja i ideje koju au-
tor svojim delom Zeli da nametne. Nasuprot
Kurtlinu, Cehov se Zalio §to je njegov tumac
Visnjika napravio neku vrstu tragedije u malom,
a on je bio uverenja da je mapisao komediju.
U na dnu® ili u Carstvu mraka$ bilo je lak$e naéi
pravi naglasak. Nasuprot tome, kada je reZirao
Otela, zatimn Julija Cezara, Stanislavski se nasao
pred snaino ekstravertovanom patetikom koja
ga je dekoncentrisala, i delo je u dva maha do-
zivljavalo gotovo neuspeh. Po prirodi uznemi-
ren, pateéi zbog mneslaganja sa svojim ortakom
Dantenkom, zbunjen zbog avangardnih eksperi-
menata koji se, uoavao je to, mnozZe tu i tamo.
po Evropi, oseéajuéi potrebu da se obnovi, poz-
vao je Gordona Krejga da u ,,Kuéi Cehova” pri-
kaZze Hamleta koji je bio oprefan njegovim
sopstvenim zamislima, i poverio je mladom Me-
jerholdu, svom uéeniku, vodenje jednog ,,Studi-
ja”, pripojenog HudoZestvenom teatru.?

Sve je 1o bilo stoga da bi samom sebi dokazao
propadanje jednog obrasca koji je, kako to sada
izgleda, vezan za zastarelu estetiku. On je, me-
dutim, umeo srec¢no da je prilagodi Meterlin-
kovoj feeriji Plava ptica, nizom flamanskih
osvetljavanja &iji je kolorit bio srodan ruskoj
narodnoj poeziji; no uskoro ¢e rat i revolucija
pozoristu nametnuti druge ciljeve, druge uslove
prakse, iziskujuéi bolnu rewviziju mormi koje su
do tada hile na snazi. Posle povladenja posve-
éenog produbljivanju  sopstvenih razmifljanja,
koja se upravo tiéu psihologije umetnosti glume,
trijumfalni ,sociolo§ki realizam” donete poe-
tici Stanislavskog, uprkos zvanitnih pofasti, sa-
mo veliko pniznanje njemu sliétnih. Sreéom,
pouka njegovog prethodnog iskustva veé je do-
nela plodove u Evropd i Americi.

%) Gorkog.
%) Tolstoja.
7 Jo¥ tri studija bife otvorena jedan za drugim.
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Onoliko koliko je Zelela da se odrzi iznad svoje
narodne raznolikosti, koja je jedina istinski Ziva,
romanti¢na drama se pogresno zaustavila izmedu
knjiSkog lirizma i opere. Pa &ak i sama lirska
drama, u svom germansko-italijanskom preo-
brazaju, podvrgnuta konvencijama belkanta,
nije uspela da udini vidljivom metafizidku re-
zonancu strasnih bura. To je bila ‘originalnost
Riharda Vagnera, inspirisanog ,grékom muzi-
¢kom dramom”, koju mu je predlozio Nice, od-
nosno da tu muzitku dramatizaciju zameni sta-
panjem dramskog izraza u muzi¢koj supstanci.
Takva je zamisao odgovarala jo§ uvek konfuznoj
teznji jednog dela publike koji je sanjao o tome
da ponovo u drustvu ozZivi sveti ritual pozorista.
Bilo je tu re¢i jo§ samo o otvorenom masonstvu
pokretata koje su bulevarski Setadi ironi®no na-
zivalji ,estetama”; mo, sve u svemu, poduhvat
iz Bajrojta izrazava Zelju da se prekine sa mon-
denskim duhom koji je poéev od renesanse bio
na ceni, i u prvom redu da se prekine sa dosada-
&njom naklonoscu publike prema tom Zanru.

Plan je na brzinu napravljen: nema vife loZa,
ni pozlacenih balkona, gde bi, izmedu d&inova,
otmeni svet sam sebe prikazivao. Amfiteatar na
blagoj padini, lagano Siri svoju lepezu oivitenu
visokom kolonadom, sa jednostavnim plafonom,
gde ne blesti nikakav kristalni luster. Krivulja
sedista je tako otvorema, da jje sa svakog mesta
ugao gledanja gotovo isti. Razume se, zatam-
njenje nastaje kod prvog zvuka orkestra. Zavesa
se podiZe nad dekorom i mizanscenom koji se
jo8 uvek vezuju za Sablone romanti¢ne opere, no
uskoro ¢e muzi¢ka arhitektura vagnerovske dra-
me nadahnuti istrazivanja Adolfa Apije a poru~
ka iz Bajrojta pokrenula je ¢itav pokret misli
koji je u pravi ¢as bio plodonosan. Pesnici sim-
bolisti, razapeti dizmedu ambicije da pronadu
svoj izraz u muzicj i sna da stvore jezik znakova
pomocu kojih bi se obavilo alhemijsko ven&anje
materije i duha, ako su nailazili, §to je bilo ne-
izbezno, na zapletene protivre¢nosti u celovitom
pozonidnom konceptu, nisu zbog toga manje
obogatili razmatranja o ciljevima i na¢inima po-
zoriSnog stvaralastva. Po Malarmeu, ,,pozoriste
uvek menja, sa nekog posebnog, ili knjiZevnog
stanovidta, umetnosti koje prikazuje” ... Jedino
igra, u svojstvu plastiénog rukopisa, iziskuje
realni prostor: ,Sli¢no wvidenje, obuhvata sve,
apsolutno sve, buduéi spektakl”. Na Zalost kad
je re¢ o igri, njeno podvrgavanje nekom progra-
mu kvari njenu sposobnost ,da izrazi kratko-
trajno i iznemadno do Ideje”. Dakle, administra-
torima apsolutne redi ostaje samo knjiga koja
,,pokrede ¢udo”, jer ,jpapir je dovoljan da evocira
ditav komad”, gde svako ,jpotpomognut svojom
visestrukom li#no$éu moze u sebi da ga odigra”.
Ovu radikalnu neusaglaenost, ideo-realizam
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Sen-Pol-Rua nece uspeti da resi, ni DiZardenova
Antonija, neka vrsta govornog oratorijuma, koji.
izgovaraju reecitatoni pred posivelim zavesama,
a jo§ manje parfemi rasprSseni po sali, da bi se
stvorila atmosfera Pesme nad pesmama.? Cini se
da je veteg domaSaja bio pokuSaj Meterlinka
da materijalizuje simboli¢nu evokaciju unutra-
fnjeg osvetljavanja-zatamnjenja, ne utapajuéi
se u alegoriju; no, da bi se probudila u Zivotu
scene, remek-dela tog Zanra iziskivala su mig
magi¢nog Stapiéa dirigenta.®

Zvuéniji se u svojoj drskosti pokazao govor
Zarija. Prethodno zamiSljen ma nivou ginjola,
Kralj Ibi je slobodno stao maspram ,verizma”
koji je vladao mu Slobodnom pozoristu.l® Zari je
preterano hvalio ,,apstrakini dekor”, jednostavnu
obojenu podlogu kao heralditko polje, ili &ak
sheobojeno obefeno platno ili nali®je nekog de-
kora” i izbegavao je natpise (,povremeno pod-
setanje mekog ko nema duha promenom deko-
ra”). U ovim wuslovima ,svaki deo dekora koji
¢e neophodno biti potreban, prozor koji se ot-
vara, vrata koja se postavljaju, predstavlja po-
magalo i moZe da se unese poput stola ili sve-
tiljike”. 8to se glumeca tite, on podesava lice, a
trebalo bi i ditavo telo, pomoéu ,maske” prido-
date kostimu. Pozornica, jedini izvor dopustenog
osvetljenja, rasipa nejednaku svetlost. Pokreti
glumca svedeni su na najjednostavnije moguce
Seme, kako bi izrazili opS$te znatenje. Cilj ove
grupe stilizacije je jedino da istakne tekst: ,,U
mnogim scenama, najlepSa je hladnokrvnost
maske, koja rasipa i vesele i ozbiljne re&”. Glu-
mac, dakle, treba da wupotrebi poseban ,glas
uloge, tako kao da usna Supljina maske moZe da
izgovara samo ono $to maska govori kad bi joj
mi§iéi usana bili fini. A bolie je $to to nisu, i §to
je podetak u svakom komadu monoton”. Intelek-
tualna publika tog doba u takvom komadu, kao i
u njegovoj oliglednoj najavi, mogla je da oseti
samo gnjavaZu starog daka. Zari je time ipak
otvorio jedan put, pre svega povezano$éu onoga
$to je dzlagao: teorija i njena ilustracija, knji-
Zevna invencija, dramski sistem i scenska reali-
zacija proizilazili su iz istog koncepta onoga &to
¢e Kokito nazvati pozoriSnom poezijom, $to radi-
kalno treba raziikovati od poezije u pozoristu.
S druge strane, predstava stvorema ma osnovu
dela inaugurisala je eru malih eksperimentalnih
pozornica i drugih istraZivadkih laboratorija, ko-

%) Dramska poema P. N. Ruanara, prikazana u
Théatre a’Art, kojim je upravl:ao Pol - For od 1891.
do

U Partiture Debisija za Peleasa 1 Melisandu, Dukasa
za Aﬂjaﬂu i Puwobradog

10) Zari je sam postavlo svoj komad u Delu, gde mu
je 1896. Linje Po dao odrefene ruke
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je je stvarala ,,avangarda”, 1 koje su mo¥da bile
marginalne, ali &iji je uticaj nma docniju evolu-
ciju bio znatan.*

Zenevski scenograf Adolf Apija,® prvi je u Evro-
pi koncipirao pozoridnu predstavu kao objedi-
njenu celinu, projekciju u realnom prostoru i
vremenu i, da tako kaZemo, kao tabula raza pro-
jekcije duha. Za ovoga vatrenog sledbenika vag-
nerijanske revolucije, organizacija scenskog me-
sta treba da odgovara ,jintelektualnoj strukturi”
drame koja proizilazi, ne iz logike izgovorenog,
veé¢ iz muzitke kompozicije. Upravo zbog toga
su njegovi prvi nacrti inspirisani Bajrojtovim
modelom ipak u njima on ose¢a nedostatke u
plasti¢nosti izraza.

U toku svoje karijere, koja je manje plodna u
realizacijama nego u refleksijama uskladenim
sa ilustrativnim projektima,’® on je postavljao
na scenu iskljudivo muzitke drame.!* Potev od
1905, uticaj mjegovog zemljaka Zaka Dalkroza,
osnivala jedne skole za digru, s kojim je dugo
saradivao i imao veomna bliske poglede, pomogao
mu je da se oslobodi pomalo utmale bajrojtske
religioznosti, i da se uputi konkretnije humanoj
ideji dru$tvene misije pozoriSta, povezane s po-
kretima nastalim u tom vremenu, da samo po-
menemo Francusku, preko Romen Rolana®® i
Morisa PoteSeral®, S druge strane, dalkrozijan-
ska pantomima, gimnastika razvijena u igru,
uverila ga je da je osnovana njegova intuitivma
slutnja da je pojam ritma kljué¢ koji omogucéava
uskladivanje svih komponenti scenskog stvara-
lastva.

Apija propoveda da ,pisana re¢ sama po sebi
ne sadrZzi fiksaciju vremena koje je potrebno da
bi se ona izgovorila”. Prostor je taj u kome se
razvija igra koja mu odreduje trajanje, Sto ée
reéi povezanost radnji koje opisuju psiholodku’
jednatinu li¢nosti u plastidnom i ritmitnom
sistemu predstave. Tako umetnost glumca teZi,
ne stapajuéi se s njom, umetnosti igrata.
1) Ako su se studiji pridodati HudoZestvenom moskov-
skom teatru pozivali na druge modele, ako je rad
grupe ,,.Umetnost i akcija” (Art et action), koju su
pokrenuli Eduard Otan (Edouard Autant) i Lug’za Lara
(Louise Lara), bio bli¥{ simultanim istraZivanjima
proisteklim iz simbolizma, smatra se da su ,,nadrea-

listi®ke” farse Apolinera i Koktoa direktno potekle od
Zarija. pod impulsom Marinetija.

17) 1862-—1928.

~

1) Refija vagnerovske drame (1895), Musik und die
Inszenierung (1898), Delo Zive umetnosti (’Oeuvre d’Art
vivant (1921).

%) Izuzev Klodelovih Blagovesti (I'Annonce faite 3 Ma- .
rie), i Eshilovog Prometeja.

%) Romen Rolan: Le Thédtre du peuple, Parls, 1803.
1%) Osniva? ThéAtre du peuple Bussang (1885).
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Veoma je rano Apija shvatio nuznost raskida sa

pikturalnom koncepcijom dekora $to ¢e kasnije

objaviti: ,,Svako je pitanje sadriano u ovome:

ili glumac, ili slika — a sadadnja reforma prven-

stveno obuhvata nivo ambijenta i broj predmeta

koje moZe prikazati a da mnogo ne steti
glumcu”.17

Dekorativni fovizam ruskog baleta zamenio je
sezanovskom geometrijom, gotovo monohrom-
nom, nagih, ¢vrstih povrSina~zidova, stepenista,
terasa, magnutih planova, umnozavajuéi u prak-
tikable i, razume se, ukidajuéi pozornicu. Usa-
vr§enost sviranja na orguljama, mo¢ luénih
svetiljki, projektori koji se po Zelji mogu usme-
ravati, difuzija zamisljenih svetlosnih izvora na
cikloramu i ,kupolu horizonta”!® omogucavaju,
podefavanjem osvetljenja, stvaranje duhovne at-
mosfere poeme. Tako odricanje od prednosti
optitke iluzije ¢uva Sanse imaginarnog u prilog
interioriteta. U svakom slucaju sugestivna moé
spektakla moZe i pod vedrim nebom dosti¢i pun
efekat, jer pre svega podiva ma magiji plastié-
nog i muzi¢kog ritma. Doprinos Apija u ovoj
oblasti pokazao se jedinstveno plodnim.

Edvard Gordon Krejg' sin je slavne glumice i
arhitekte koji je bio i slikar dekora. Mladog
su glumca formirala predavanja kralja scene
Henrija Trvinga. Ipak, brzo je shvatio da u ovo
doba kraja veka, izmudenog estetskim nemirom
bez presedana, pozori§nu umetnost, narodito u
Engleskoj, treba ponovo postaviti polaze¢i od
koncepcije celine, pozivajué¢i se, ne vise, kako su
to ¢inili Antoan i Stanislavski, na naturalisti¢ki
model, podvrgnut zakonima romanti¢ne kon-
strukcije,ve¢ na neke epohe proSlosti, ili, jo$
bolje, na oblike dramaturgije Dalekog Istoka.

Kao i Apija i Krejg je ostao pre svega estetitar,
koji je viSe delovao svojim pisanim tekstovima?2,
nego, uostalom malobrojnim, ostvarenim rezija-
ma?!, Posle 1930. godine povuéi ¢e se u okolinu

) Medu anomalijama varki na koje je ukazao nije
najmanja nejednakost izmedu senki obojenih na plat-
nu da bi se istakli prikazani motivi.

%) ReSenje koje je 1902. istakao Mariano Fortuny.
%) 1872—1964.

%) Uredivao je dva d&asopisa: The Page (1898—1901) i

The Masik (1908—1929), osnovana u Firenci, gde je dugo

Ziveo i nameravao da otvori $kolu, i gde je napisao

dve rasprave: The Art.of Theatre (1905) koja je iza3la

na nemadkom u Berlinu, i Towards a New Theatre
(1924).

) Najpre za Perselove i Hendlove opere oratorijume,
zatim za Otavejevu Spasenu Veneciju (1904), za RoOs-
mersholm 1906. (u saradnji sa Apljom, a Duze je bila
glavna junakinja), najzad za Hamleta, u Moskvi, na
poziv Stanislavskog, 1911. godine. On je, takode, na-
crtao projekte dekora za Pretendente na krunu i za
Hofmanstalovu Elektru. Godine 1922, vodio je prip-
reme za Medunarodnu gozoriﬁnu izlo2bu u Amster-
amu.
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Grasa ali, prateéi istrazivanja, eksperimente i
debate, koje su se pomalo svuda u svetu pozi-
vale na njegove teorije, ili iz njih proizilazile.

Najplodnija po duzini trajanja -bez sumnje je
njegova koncepcija nadlutke. Sva Krejgova
gledi$ta gravitiraju ka pedagogiji glumca. U
njoj je pogresan zaklju¢ak u tome da je ,,ljudsko
telo po svojoj konstrukciji nepodesno da bude u
svojstvu instrumenta umetnosti”. Njegova pri-
roda treba da se pobuni ,&to od njega prave roba
i glasnogovornika drugog <oveka”, makar 40 bio
i pesnik kome se divimo, jer c¢ilj umetnosti nije
da odslikava Zivot. U tome je bitna protivret-
nost u radu glumca: forma otkriva Zivot ali ,,bo-
ja se iz ovog nepoznatog sveta izvladi imagina-
cijom koja nije mniSta drugo do boraviste
smrti”??> — a ideja smrti je ta koja na zZivotne
manifestacije stavlja peéat plemenitosti. Xéi
statue, marioneta je instrument koji je nadmo-
¢éan nad strastima koje ,pokrete”. Istina, zivi
glumac ,nadmarioneta” — ne treba uopste fi-
ziki da podrazava drvenu lutku, svoj idealni
model, ve¢ treba da od svoga tela, oslobodenog
tikova subjektivnosti, sadini figuru od krvi i
mesa neke ideje, a ne dvojnika nekog moguteg
biéa s kojim bi mogao da se poistoveti samo
psiholoskim pretvaranjem koje je svojstveno
losoj glumi. Otkri¢e simbola brniSe ono $to je
ve$tatko, manje wviSe krijuméareno u sliku koja
ga otkriva.

Cak kada odmerava svoje snage ma priznatom
remek-delu, koje se wsmatra arhetipom, Krejg
ustaje protiv privilegije bukvalnog u nekoj poe-
mi Sto se priznavalo jos od doba Antike. Dok
se Apija pozivao na meditaciju muzike, on je
sanjao o dramatungiji koja se stvara na samom
platou u vreme predstave; jedino dinamikom jg-
re treba da se manifestuje suStina teatralnosti:
radnja ¢e se razvijatii u prostoru koji nije figu-
rativan, koga jedino pokreée magija senki i
svetla.?® Ovakva se zamisao u to vreme smatra-
la dekadentnim estetizmom. Jo§ nije bilo doslo
vreme da se pojam ,,&stog” ili ,totalnog” pozo-
riSta koristi kao udarna ddeja.

Za Zoria Fi$a¥, ,refeatralizovati teatar”, zna-
¢ilo je, pre svega, odvojiti ga od knjiZevnosti. I
on zaokupljen fidejom ida odmah ulini &ifljivim
metafizitko znalenje drame, zastupa ,reljefniu
scenu”; prostrani proscenijum, raskadriran, ma

®) Pod ovim treba da razumemo nevidljivo, super-
senzibilno.

) Sjajni balet Loj Filera (Lole Fuller) tada je fasci-
nirao umetnike kao i publiku, koji su bili razneZeni
ukusom ,kraja veka’. :

) 1868—1949.
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astalkxmtom mestu u sali, na kome su vidljivi:
glumci na obo;enog podlozi.®

Istovremeno Valter Gropius, jedan od Bauhau-
sovih ulitelja, propoveda da se ,zadatak arhitek-.
te” ... sastoji u stvaranju jednog velikog klavira-
koji ¢e ,,glavmom” snimatelju omoguéiti da kon-
troliSe svetlost i prostor, klavir dosta neutralan
i promenlzi‘i-v da bi se mogao podvréi gvim wizi-
jama njegove imaginacije (...); dakle, pozori%—
te &iji prostor sam po sebi vec budi i priprema
uh)’ 06

Iste preokupacije u studijima Moskovskog hudo-
Zestvenog teatra usmeravaju ostvarenja Mejer-
holda i Vahtangova. Traganje za veStatkom
stilizacijom dekora (u pozlaéenom dekoru iluzi-
onisti¢ke scene ,jise¢ak Zivota’ postaje muzejska
slikay ima kao zakljutak, kod prvoga pedago-
giju glumca ,,biomehanit¢ku” metodu — po ko-
joj je telo linstrument &ije sve opruge treba da
se podvrgnu komandi autora dela. Kod Vahtan-
gova, upucivanje na tehniku komedije del arte
ostavlja glumcu wviSe inicijative u onoj meri u
kojoj on ‘tizmiflja svoj tekst u svojstvu svoje
mimitke i gestikularne akecije; mo, njegova slo-
boda se ogranitava s obzmym na obavezu da
svoju liénu igru artikuliSe u dramsku progresiju
celine.

Francuska ,,8kola” je uglavnom ostala privrZeni-

ja — videlj smo to kod Zarija, Pol Fora, Linje-

-Poa, druZine ,,Umetnost i akcija”, itd. — knji-
Zevnoj komponenti pozoriine kreacije.

Zak Ruse, kada se smestio na bulevaru Batinjol
u starom marodnom pozoriStu, koje  je prekrstio
u Pozoriste umetnosti, gajio je ambicije da ¢ée
formulisati kanone savremenog klasicizma. Upra-
vo je uveZbavao adaptaciju Brace Karamazovih
adaptator je bio Zak Kopo, koji je do tada bio
poznat kao knjizevni kriticar. Nedto posle toga,
Kopo je upravo sa Zidom i jo§ mekim glummma
osnovao Nouvelle revue frangaise, pripojio mu
je na levoj obali dramski studio, Vje Kolombje
(Vieux Colombier, 1913). Zgrada wviSeugaona,
analogna mestu starih dgrata s loptom, bila je
veoma mepodesna za novine u scenografiji. Ipak,
po nacrtima Luja Zuvea, postavljena je struktu-
ra na tri nivoa, inspirisana elizabetanskim rese-
njima, s tim $to srediSnji plato, prema potrebi
moZe da primi jednu estradu poput vasarskih
Satri i &§to se proscenijum zaobli kao kontrabas

%) Bilo je to doba kada je Sonja Delonej (Sonia

Delaunay) nastupala pored Ruskog baleta (sa Bak-

stom, Larjonovim, Aleksandrom Benoa, Gon&arovom).
ko]i je izraZavao svoju teoriju ,,atkivne boje'.

) Njegov projekat platoa sa tri platforme — za.dn.ja‘
scena, proscenijum, orkestra - predstavljaju sistem
artikullsanja koga je po volji moguée menjati.

144



ROBER PINJAR

prema sali. Takva armatura isklju¢ivala je sva-
ko razmesStanje u obliku trube ili oka. Obojene

tatke — mnamestaj, tkanine, pomagala — i ves-
tatko osvetljenje nadoknadivali su odsustvo de-
kora.

Naspram Bulevara prepu$tenog merkantilnoj
igri, Kopo je nameravao da obezbedi ,,domina-
ciju pesnika nad dramskim instrumentom”. Co-
vek od pera kakav je hbio, postao je glumac,
voda trupe, profesor,?” reditelj. U samom tuma-
Genju klasika®s, ofiSéenom od parazitskih ,tra-
dicija”, tezio je stilu koji se postiZe dobrom
stilizacijom. Njegov savremeni repertoar sacinja-
vala su dela pisaca s njegove obale, pesnika,
romansijera, esejista koji su se po prvi put obra-
¢ali teatarskoj publici.?®

Posle rata, ne¢e uspeti da otkrije znaCajna dela
i Vje Kolombje ¢e 1924. godine zatvoriti svoja
vrata. Povukavs$i se u Burgonju Kopo Ce izve-
sno vreme pokretati jednu trupu koja ¢e po va-
roSima davati predstave popularne sadrzine.
Druzina putujuéih glumaca, pod impulsom Leo-
na Sanserela, nastaviée sve do kraja Trefe re-
publike, s ovim pokuSajem decentralizacije koja
je bila ocenjena kao zanatska ¢estitost. Narocito
¢e zahvaljujuéi Dilenu, Batiju i Zuveu iskustvo
Vje XKolombijea, wviSe renovatorsko nego nova-
torsko u pravom smislu te red, uroditi plodom.?®

Tako ¢e pomenuta scenografija po italijanskom
uzoru biti angaZovana vet pre 1914. godine, po-
vezana sa teznjom Kkoja je postojala u citavoj
Evropi, ka §iroj demokratizaciji kulture, U svo-
jim Razmisljanjima o renesansi pozorita (Réf-
lexions sur la renaissance du théatre) Poljak
Leon Siler (Léon Schiller) zastupa tip ,,monu-
mentalnog” pozorista, arenu otvorenu ogromnim
masama, u klimi svetovne i humanitarne svet-
kovine.® I ne promiCe mu da ova regeneracija

) U Skoli koju je otvorio, obezbedio je ucfeSée mi-

mi¢ara, klovnova, demonstratora fizi¢ke kulture. Isto

tako, Vje Kolombje je imao radionicu za izradu
kostima.

) Posebno Sekspirovih komedija koje su do tada

retko prikazivane u Francuskoj, zatim Mizantropa,

Skapenovih podvala, Kocije Svetog Sakramenta, Do~

maceg hleba — Zil Renara. Nijedna francuska trage-
dija XVII veka.

%) Romen, Vildrak, Diamel, Slumberger, Marten di
Car, Klodel (jedini koji se veé predstavio publici ko-
madima Talac (I’'Otage) i Nagovestaj (I’Annonce).

3% Oni ée sa Zorlom Pitoeformn obrazovati ,Kartel

Cetvorice”. Uostalom Pitoef manje duguje Kopou ne-

go Stanislavskom, Mejerholdu, Apiji i Krejgu. A duh

njegovog repertoara pre se svrstava u sledbenike
Linje Poa.

31) U ovu studiju bi se mogla svrstati ostvarenja Maksa
Rajnhardta u kojima su koridéene cirkuske piste,
stadioni, prirodni predeli. Cak ¢e Zemije, zaéetnik
Nacionalnog teatra prikazati na Zimskoj cirkuskoj pisti
Tebanskog kralja Edipa s velikom plasti¢no3éu.
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obitaja koje su tri veka burZoaskog ipozorista
izopatila, dovodi do promene za koju predvida
da je neophodna. Pofto je teZiSte preSlo sa dra-
me na spektakl], onganizacija vlasti u pozoristu
morala je isto tako da se promeni. Od sada je
ta vlast u rukama reditelja; on je ,stvaralac
predstave”; na njemu je da, pre nego $to podnu
probe, ,jizvaja, da tako lkaZiemo, celinu drame
sledeéi wiziju koju ¢e u pesnikovo delo inspiri-
sati prilikom savesnog ispitivanja siZea”. Po nje-
mu, pogresno je uporedivanje reditelja sa diri-
gentom; rad ovog drugog ma ,poetskom libretu”
pre ¢e se asimilisati sa orkestarskom transpozi-
cijom neke kompozicije za klavir.

Iako se 1 Leon Siler ugleda na Gordona Krejga
on okleva da doslovce prihvati teoriju teatralno-
sti, jer joj pomalo konfuzno pripaja Stanislav-
skog, Mejerholda, Rajnhardta, ruski balet, Pozo-
ri$te minhenskih glumaca j Pozori§te umetnosti
u Parizu. Uprkos svemu, njegov re¢nik ,siZe”,
spoetski libreto” obavijen je jo§ uvek maglovi-
tom pretnjom po celovitost teksta.

(Prevela s francuskog RADMILA
NEDELJKOVIC)

146



