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GLUMAC

Saga Gitri u svojim Seéanjima pripoveda ovu
dudnu povest: Edmon Rostan je Zarko Zeleo da
Lisjen Gitri ostvari ulogu Flamboa; on dakle sa
rukopisom Orliéa (L’'Aiglon) dolazi kod glumca
i...,protita brzo prvi &n, poSto je moga oca
upozorio da se on u njemu ne pojavljuje, zatim
prodita drugi i #reéi &in. Dakle? upita pesnik.
Dakle... ma da, svakako ... ne vidim §ta bi mo-~
glo da me spredi da igram taj divnd komad . .. Ali
Rostan je taéno osefao da je moj otac odgone-
tnuo ono $to bi moglo da ga spredi da igra taj
komad. On je to osetio tako dobro da se nije
usudio da nastavi. Tom izvrsnom <oveku bilo je
malo nelagodno. Ne velim da se pretvarao, ali
sam stekao utisak da mi$ta nije udinio da se toga
oslobodi.

I tako oni odode na rufak, pesnik zadovoljan to
je dobio Gitrijevo obeéanje, a Gitni praveéi se
da ne vidi 3ta bi moglo da ga spreti da obeta.
Cega se to Rostan pribojavao posle treteg &ina?
Sledecih &inova: onog sa balom, onog na Vag-
ramu, i majzad poslednjeg u kome se Flambo
takode ne pojavljuje! Ne pojaviti se u prvom &-
nu, boze mpoj, to se drage wolje prihvata. Ali
umreti u pretposlednjem!'1)

wZvezda” nije proizvod savremenog publiciteta.
U prvobitnom Hamletu, kraljica nije zla Zena i
nije saucCesnik zlodina koji joj omoguéuje da
bude sretna j zakonita Klaudijeva supruga; La~
ert je naivéina, meduZna kraljeva Zrtva: mavodno
ée Sekspir m drugoj verziji uéiniti mradnijim
obe ove uloge poSto je BarbejdZ (Burbage) hieo
ra u ulozi mladoga princa bude jedino dopad-

*) Henri Gouhiler, L’Essence du théfdtre, Aubler-Mon-
talgne, Paris, 1968, str. 109—124.

¥ Sacha Guitry, Souvenirs, t. I, Paris, Plon, 1934, str.

120—121. MoZe se naél zanimljivo poglavlje — Le mythe

de la vedette — u knjizi Andre Vilijea (André villiers)

L’Art du comédien, Parls, P.U.F., coll. ,,Que sais-je”’?,
1953.
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ljiva litnost. Dobra strana ovog tumadenja jeste
da ono mije neverovatno?). Sasvim lako bi se
mogli mnavesti primeni zahteva ove vrste koji
ometaju autora ili &ine nemoguéim zadatak re-
ditelja. Ovde, zvezda hoée da bira svoje partne-
re ili bar da iskljudi one sa kojima je u zavadi;
tamo, ona odbija da ma scenu ude diskretno sa
strane, kao §to to zahteva uloga, kako bi ,izvela
svoj ulazak” uz aplauze, kroz S$irom otvorena
vrata iz dna pozornice.

Mnoge anegdote koje bi se mogle navesti ne
otkrivaju samo rizik glumadkog poziva: tastina
se ovde slaZe sa jednom prirodnom sklonoSéu
pozoriita. Prirodno je da se glumac, kao i mu-
ziCar ili scenograf, smesti u srediste dela. Da li
je publika doSla radi njega ili radi autora? A
publika ne greSj uvek. Igrati komad jeste prvi
zadatak trupe; spasti ga, jeste njen drugi zada-
tak. A koliko je komada koje treba spasti! Sto
ée redéi: ponovo stvoriti predstavu. ,,Premijerne”
veleri, Frederik Lemetr (Fredérick Lemaitre)
spasava Krému sa prisojne strane (L’Auberge
des Adrets) natinivsi iznenada od Robera Make-
ra (Robert Macaire) komi¢nu ulogu. Takvi preo-
brazaji su retki, ali zato nije redak sluc¢aj da
glumci izvlate iz sebe sve ono $to predstava do-
daje tekstu, tekstu koji bez njihovog Zivota i u-
meéa splasnjava kao probuseni balon. Toliki ko-
madi postoje zahvaljujuéi njima, te oni imaju
pravo da veruju i da zahtevaju da komadi budu
nadinjeni radi njih!

Sto autor, dok piSe, vidi i &uje svoje tumate,
Sto doteruje svoj dijalog koristeéi se razumeva-
njem i iskustvom pozorista ispoljenim u dgri il
razmisljanjima velikog glumca, to dokazuje da
predstava nije neSto gpoljanje stvaranju. Prven-
stvo dela potvrduje se u toj vrsti saradnje u
trenutku kada autor zavrSava a glumac potinje,
i mozda treba Zaliti $to jedan Mise ili jedan Klo-
del nisu €eS¢e imali priliku da se tu nadu. Dram-
ska sinteza gubi svoje srediSte i ravnoteZu ako
je autor onaj koji odeva zvezdu. Nadahnuée je
tada samo izvestan sluh u traZenju likova i
situacija koji su prilagodeni nadarenosti i éudi-
ma glumeca. Ovaj onda nije izvodaé, on je svrha
: dela.

?) Gaston Bati (Gaston Baty), Visages de Shakespeare,
13. sveska ¢asopisa Masques, oktobar 1928., str. 26-—27.
Primeri iste vrste mogu se naél u tezi Marije-Antoanete
Alevi (Marie-Antoinette: Allevy) La mise en scéne en
France dans la premiére moitié du XIX siécle, str.
T1—178: protivljenje glumica Francuske komedije koje
odbijaju da nose dugafke haljine u Lebrenovoj (Leb-
run) Mariji-Stjuart, traZeél gréke haljine koje bolje
isti®u njihove oblike; str. 124: Gospodica Mars (Mars) se
u AnZelou (Angelo) pojavila sa turbanom, uz izgovor
da -je ta frizura ,,8ini sasvim mladom”, 1 to uprkos
protestima_ Viktora : Igoa; ‘Igo - isto tako nije mogao’
da spre¢i Zilijet Drue (Julliette Drouet) da nosi dekol-
tiranu haljinu u ulozi princeze Negroni u Lukreciji’
Bord¥iji.

120



ANRI GUJE

Stvar nije izuzetna.3) Ona postavlja jednu
teoriju pozorista koja je retko kada formulisana.
Romanopisac Moris Baren (Maurice Baring) je
vrlo jasno iznosi u biografiji Sare Bernar. Sara
je, izjavljuje on, bila genije; ona dakle nije mo-
gla da ostane u Francuskoj Komediji i to ne
zbog situacije ove pozorisSne kuée 1880., nego
zbog same &injenice dramske druZine. Genije ,ne
bi mogao da se uCauri u okviru dobro discipli-
novane repertoarske trupe, ma kako ona bila
izvrsna, da bi tu igrao ulogu jednostavnog oruda.
On: treba da bude sve ili ni§ta”. A evo posledice:
,»,Na pozornici, da bi dostigao punocu svoga izra-
za, geniju nisu potrebna prvorazredna dela; jer
on ¢e Cesto izobli¢iti i nagrditi remek-delo da bi
ga iskoristio u litne svrhe. Njemu ée bolje po-
sluziti delo koje i ako me predstavlja ozbiljan
doprinos misljenju, ako i nije ni verodostojno
slikanje naravi ni tanano umetnid¢ko delo, a ne-
kada ne prevazilazi vrednost scenarija ili libreta,
izaziva snaZan utisak u pozoritu, prilagodavaju-
¢i se nadarenosti — moZda geniju — posebne na-
ravi i povinujuéi se njegovim naumima.”?)

Kada jo§ navodi primere, Moris Baren ne ostav-
lja pozoriStu nikakvu nadu, ako je mje jo§ i bilo.
Henri Irving (Henry Irving) veliki engleski glu-
mac, ,bio je savrSsen uvek i u svim pogledima”,
piSe Gordon Krejg (Gordon Craig), sudija koji
je najmanje neZan prema glumcima.’) Ali, veli
Baren, ,on je postizao uspehe $ire priznate i
sa umetnic¢kog glediSta vrednije...”, reti koje
zasluZuju da budu podvuéene, ,,...kada je umes-
to sa Sekspirom imao posla sa komadima kao
Sto su Poljski Jevrejin (Le Juif polonais), Karlo
I (Charles I) od Vilsa (Wills), ili Lionski glasnik
(Le courrier de Lion). Malo je bilo vaZno, dakle,
Sta je on ¢éinio od komada: komad je bez njega
bio samo hrpa materijala, ukratko samo scena-
rio, od koga je njegova li¢nost ¢inila remek-delo,
a remek-delo je bilo njegovo tumaéenje’.%)

%) Silven (Sylvain). Frédérick Lemaitre, Paris, Alcan,

coll. Acteurs et actrices d’autrefois, documents et anec-

dotes. Glava II, 1926, O glumcu, kao stvaraocu videti

takode La derniére création de Frédérick Lemaitre u

knjizi Z. Barbe D’Orvilije (J. Barbey d’Aurevilly) Le
théfitre contemporain.

4) Up. Zestoki ,,istup” Zaka Kopoa u jednom ¢lanku u
L,Ermitage, 1905., Critiques d’un autre temps, str. 226—
227,

%) Maurice Baring, Sarah Bernhardt, Paris, Stock, 1933.,
str. 85—86. BeleSka o libretu je znacajna: ,,Dama s ka-
melijama, na primer, nije nifta viSe nego jedan libreto
i ne bi se zadrZala ni tri nedelje u pozoriitu da od
dana kada je igrana po prvi put nije bila krasno i to-
kom viSe narastaja nije bila krasno sredstvo kojim se
jedna genijalna glumica sluZila da bi stvorila remek-
-delo’’. Remek-delo, naravno, nije komad nego igra
Eleonore Duze (Eléonora Duse) 1li gospode Pitoef
(Pitoéff). Dodajmo, i igra Edvi} Fejer (Edwige Feul
llére) ili Lole Belon (Loleh Belon).

%) Craig, De Vart du thédtre, str. 6.
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Sara Bernar be§e Andromaha, Fedra, Donja Sol,
Hamlet, Lorencaéo: njen ,nagon” ju je éuvao od
nostalgije za vrhuncima. ,,Ona je instinktivno
znala da svoju posebnu madarenost mozZe da is-
polji samo u delima koja izazivaju utisak na
pozornici. Ali kada je utisak tu, za nju je malo
znadilo da 1i je autor bio Viktor Igo ili M. F. K.
Filips.” Ovo poslednje ime je ime jednog pisca
&iji je jedan roman bio adaptiran za pozoriste
pod mazivom Lena i koji je Sara tumadila u
Varijeteu 1889. ,,Kao dramsko delo to je svaka-
ko bilo nesto od Cega mista slabije mikada nije
bilo napisano. Sara je ftu uprilidila jedan veliki
prizor umiranja, koji je ona smatrala, mozda s
pravom, kao jedno od svojih wrhunskih ostva-
renja.”?)

Sara Bernar je imala genij. Njen glavni snab-
devat bio je dipak Viktorijen Sardu (Victorien
Sardou). Iza nje, koja nije htela da umre pre nego
Sto je odigrala Ataliju, ostale su i druge uspo-
mene osim imena na zaboravljenim plakatima.
Ipak, tokom njene karijere jedan zakon razvija
svoju neumoljivu logiku do kraja: na ruSevina-
ma pozoriSta trijumfuje zvezda, predana svome
demonu.

REDITELJ

Umetnik najskloniji da ugrozi ravnotezu pozo-
rista jeste onaj ¢iji je zadatak da je odrzi.

Sudrug i izaslanik autorov na pozornici, kada je
autor Ziv, staratelj njegovog &teda, kada je on
mrtav, reditelj poznaje iskuSenje autora. Pozori-
Ste u kome se predstava oslobada teksta ima isto
poreklo kao i pozoriSte u kome se tekst osloba-
da predstave: powlastica nastaje m povlaséenoj
situaciji. Covek od knjiZevnosti lako zaboravlja
da je tekst namenjen za predstavu; reditelj za-
boravlja da su svrhe uzajamno povezane i da je
predstava napravljena radi teksta: on radi kao
da je tekst sredstvo, a predstava svrha.

Reditelj je izloZzen jednom drugom iskuSenju. Kao
i glumac, on suviSe desto uliva sjaj Zivota malo-
krvnim delima. On koji je drugi pesnik drame,
Sta da radi kada je i njen jedini pesnik? Da bi
spasao komad, on Zrtvuje tekst, postupajuéi s
njim kao sa operskim libretom kaji je podreden
scenskoj muzici. Tolike weferi mjemu duguju
svoju ugodnost d svoju umetnidku wvrednost, da
on moZe u tom fudu videti susStinu pozorista.

Autorov zamenik i prvi tuma¢, reditelj je dvo-
struko u iskusSenju da ne ostane na svome mestu.
8to je vise umetnik i kultivisan, 3to je njegova

» M. Baring, nav. delo, str. 87"
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lidnost snaznija i originalnija, to ée on vi$e biti
sklon da stvara umesto da ostvaruje.

Owva opasnost je posebno velika danas, kada po-
dela rada razdvaja knjizevno stvaranje od scen-
skog ostvarivanja, istovremeno ummnoZavajuéi
pozoriSne zamate. Autor je postao pre svega pi-
sac; ma kako da je izrazit, njegov smisao za po-
zoriSte nije dovoljan da bi on bio uéitelj umet-
nika i poslovoda zanatlija. Uostalom, da 1li bi on
imao vremena da nadgleda lagano i brizljivo
pripremanje jedne dobro udeSene predstave?
Potreban je, pored njega, neko ko ¢e usmeravati
igru glumca i, ¢ak i na pozornici najmanje za-
kréenoj spravama, neko ko poznaje razne teh-
nike, jako mije tehnitar. Vaznost njegove uloge
objasnjava wvaznost koju njemu treba pridati u
Zivotu savremenog pozorista.

Pre mekoliko godina moglo je biti mnapisano:
»Najslavniji pozoriéni ¢ovek Nemadtke — a moz-
da i celoga sveta — nije dramski pisac, nego je
to reditelj Maks Rajnhart (Max Reinhardt).”8)
U Francuskoj, istorija pozorista izmedu dva rata
ne bi kao svoj okvir dopustila podelu po knji-
Zevnim $kolama; jo§ uvek bi najmanje vestadka
bila podela koja bi dela wezivala za mjihovu ma-
ti¢nu scenu, razlikujuéi ono $to se radi u bule-
varskim pozori§tima, subvencionisanim pozoristi-
ma i u ,druzinama”. A ove ,druZine” osnivaju
i animiraju reditelji koji su promislili svoju
umetnost i koji znaju da organizuju i izraze svo-
ju misao u jednom estetskom i ljudskom idealu.
Zbog toga reditelji nisu oni koji wupravljaju
igrom samo na pozornici: oni su igrali ulogu
koja je megda skoro isklju®ivo pripadala autori-
ma, oni su bili dstinski predvodnici dramskog
»pokreta” svoga vremena. U bitki oko Ernani
(Hernani), pesnik liéno rukovodi operacijama.
Kada se Antoan (Antoine) bori, grupa romano-
pisaca maturalista ga podrZava. Muza simboli-
stitke poezije je sa Pol Forom (Paul Fort) i
njegovim slikarima u dvorani u kojoj se uzviku-
je: Ziveo Malarme! Materlink i Tbzen stoje iza
Linje-Poa (Ligné-Poe). Ko stoji iza Zaka RuSea
(Jacques Rouché) u Umetni¢kom pozoristu (Théa-

$) M. Baring, isto, str. 92—93.

U jednom videnju pozoridta i €oveka koje je potpuno
suprotno onome koje mogu da evociraju ovde navedena
imena, u videnju JerZi Grotovskog (Jerzy Grotowski)
i njegove Pozori%ne laboratorije iz Vroclava, ravnoteZa
dramske sinteze je jo% jednom naru3ena u korist glum-
ca. Sustina pozori3dta ovde. iskljutuje dekor, muziku,
Eminku, i svodi se, izgleda, na umetnost gluméevu u
dodiru sa tekstom; ali ova umetnost bl se manje sa-
stojala u ponovnom oZivljavanju jedne li¢nosti nego u
otkrivanju samoga sebe kroz tu li¢nost, u ,,javnom pok-
lanjanju svoje li¢nosti sa svom njenom istinitoiéu’.
Up. Ludvik FlaSen (Ludwik Flaszen) Program komada
Le Prince Constant, Théatre des Nations, 1966; J. Gro-
towski, Pour un thédtre paupre, sveske Renaud-Barault,
br. 55, 1966.
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tre des Arts)? Ko stoji iza Zaka Kopoa (Jacques
Copeau) ,,pod podmladenim znakom golubo-
va”??%) Pa zatim... Zirodu nije niSta viSe iza Zu-
vea nego §to je Zuve iza Zirodua: njihova sa-
radnja je dokaz preetablirane harmonije. Bati
(Baty) i Dilen (Dullin) stoje iza nekoliko auto-
ra, a iza sebe imaju samo svoja li¢na istraziva-
nja o prodlosti i buduénosti pozoriSta.l®)

Sto je rediteljeva prisutnost neophodnija, to
njegova ambicija viSe zabrinjava. Kriti¢ari i is-
tori¢ari knjiZevnosti neprestano upozoravaju na
opasnost, nerado je prihvatajuéi u jednoj zemlji
u kojoj je tradicija lepog teksta istovreimeno i
tradicija /drizljive vernosti u izvodenju;!!) ali
francuski reditelji su prvi koji se pitaju o pravi-
ma § slobodama svoga poziva.

Iskustvo poslednjih ¢etrdeset godina osvetljava
pre svega problem scenske tehnike. On nije nov:
u operi XVII i XVIII veka maSinerija je jedan
oblik raskoSi, trazenja lepote pomoéu raskosi;
u XX veku ona je jedan oblik napretka, jedin-
stva umetnosti i mauke. U oba slutaja ona je
znak vrednosti koja nije dramska. Pozoriste nije
magacin, fako jedna druga umetnost spektakla
moze da se specijalizuje za animirano izla-
ganje. Ono nije ni dodatak Palati otkri¢a
(Palais de la découverte): izgleda da je konadéan
slom pozoriSta-fabrike, a time i komada koji je
u osnovi namenjen da ga pokaZe pri punom fun-
kcionisanju. Veé od 1918. Zak Kopo je govorio:
LOdusevljavati se izumima inZenjera i elektria-
ra, to uvek znaéi dati platnu, oslikanom kartonu,

) Rene Lore (R~né Loret), Le thédtre allemand
d’aujourd’hui, N.R.F., 1934., str. 182,

1) Jacques Copeau, Souvenirs du Vieuxr Colombier,
(1813—1924), u La Revue universelle, 15. januar 1931.,
str. 151. Treba primetiti da je Kopo, bivsi direktor
N.R.F., imao iza sebe i sa sobom grupu pisaca iz La
Nouvelle revue francaise; ali ova grupa nije satinja-
vala knjiZevnu $kolu, a jo§ manje dramsku 3kolu; ona
mu je dala dela po inspiraciji i estetici tako razli¢ita
kao $to su Le Paquebot Tenacity od Vildraka (Vildrac),
La Mort de Sparte od Zana Slimbéergea (Jean Schlum-
berger), Saiil od Andre Zida (André Gide) Cromedeyre-
le-vieil, od Zil Romena (Jules Romain), Le Pauvre sous
Pescalier, od Anri Geona (Henri Ghéon), Le Testament
du Pére Leleu, od Roe Marten di Gara (Roger Martin
du Gard).

1) Bilo bi nemoguée govoriti o komadu Maya od
Simona Gantijona (Simon Gantillon) ili o komadu Tétes
de rechange od Zan-Viktor Pelerena (Jean-Victor Pelle-
rin), (izdatim u ¢asopisu Masques 1926. i 1927), a da se
oni ne uzmu kao ilustracije jedne estetike koja je isto-
vremeno estetika njihovih autora i reditelja Gastona
Batija. Sli¢no je slaganje izmedu komada Voulez-vous
jouer avec moi? Marsela ASara (Marcel Achard) i este-
tike reditelja Sarla Dilena (Charles Dullin), uvek sprem-
nog da prozre balet koji nagovestavaju takvi komadi i
koji rado gleda stvar sa cirkuske strane. Isto tako po-
stoji tesan odnos izmedu Dilenove estetike i stila adap-
tacije Aristofanovih Ptica i Pluta, i komada Le faiseur
pravijenog po Balzaku, koji su igrani na sceni pozoriita
L’ Atelier.
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rasveti, mesto koje im mne pripada...mi hotemo

da pokrenemo vaZnost svake mafinerije.”1?) Ze-

stina poricanja preobrac¢a se u ¢udljivost: masina

ima znadaj koji je stvaran, ali ograni¢en na pod-

rutju podesnog; ona je uvek sredstvo i to, jzuzev

u mjuziklu ili u Satleu (Chéatelet), sredstvo koje
nikada nije neophodno.

Sa ili bez maSina, postavljanje ma scenu nije
»Cilj po sebi”. Zak Xopo napada jedno novo
sJprenemaganje” u ,smelosti” [ ,tastini” redite-
lja.1%) Isti obzir, isti poziv na postovanje reda i
teksta nalazimo u Zemijeovim (Gémier) izjava-
ma.") ,,Niko viSe nego ja”, piSe Gaston Bati, ne
protestuje protiv tih ,jizvodafa za koje je jedan
komad samo prilika da ispolje svoju virtuoznost”:
u trenutku kada je reditelj dobijao svoj sada-
$nji znacaj, uzbudljiva iskustva — u Nemad&koj
ili u Rusiji na primer — dozvolila su mu da do
kraja sledi svoju volju za mo¢! 'To je za pozori-
$te bilo doba wvrlo zanimljivih i sugestivnih is-
traZivanja: Francuzi su tu igrali svoju ulogu ko-
ja se sastojala u tome ,da podese jednu novost,
da odstrane njena preterivanja, da satuvaju ono
$to je u njoj trajno, da je prilagode klasi¢noj
meri.”1%)

Dva ,preterivanja” su svojstvena imperijalizmu

reditelja. Kada se prihvati nekog remek-dela, on

se manje trudi da ga postavi na scenu nego da

ga prilagodi postavei ma scenu. XKao onaj koji u-

smerava pozoriste, on je skloniji tekstovima koji

su dovoljno labavo skrojeni da ne bi pruZali ni-
kakav otpor mjegovoj uobragzilji.

2) Pogledaj studiju Pjera Brisona (Pierre Brisson),
Devoirs et liberté du metteur en scene u knjizi Du
meilleur au pire, 1 studiju Pjera Gastinela (Pierre Ga-
stinel), Réflexions sur la mise en scéne u Revue d’histoi-
re de la philosophie et d’histoire generale de civilisa-
tion, specijalni broj posveéen pozoristu, april—jun 1939.

Spor oko uloge reditelja podeo je istog onog trenutka

kada je ta funkcija dobila na znaéaju. Mogu se naéi

mnogobrojni tekstovi u knjizi Marije-Antoanete Alevi

La mise en scéne en France dans la premiére moitié

du XIX, posebno na str. 30 (zanimljiv navod Bonalda)

i u celom XIX poglavlju Treéeg dela: ,,Les critiques
contre la mise en scéne”.

15y 7. Kopo, Le théidtre du Vieux Colombier u knjizi
Critiques d’un autre temps, str. 248.

Reditelji umetni¢kih pozoriSta imaju naviku da rade
sa oskudnim sredstvima. G. Bati sasvim jednostavno
razja$njava stvar: ,,Ako nam se pribave nove sprave,
nove masine, utoliko bolje! Ako ne, bai me briga.
Kada nema projektora, uzima se kutija od biskvita Oli-
bet. Kada nema baterija u boji, uzimaju se celofanski
listovi. Reditelj mora znati da radi u oskudici.”, Co-
moediay, 19. avgust 1925., navod po Brijanu (Brillant),
Le masque et UEncensoir, predgovor, str. 127.

14y 2. Kopo, nav. &lanak, Revue des vivants, juni 1930.,

str. 7715—776. Up. Le metteur en scéne u Les Nouvelles

littéraires, 15. oktobar 1932., a posebno La mise en scéne
u L’Encyclopédie frangaise, tom XVII.

15) Zemije, Le thédtre, razgovori koje je sabrao Pol
Gsel (Paul Gsell), Grasset, 1828., str. b52.
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U Berlinskom pozori§tu, posle rata od 1914-1919.,
Jesner (Jessner) je ,Jklasike podvrgao znac¢ajnim
skra¢ivanjima, pozivajuéi se mna to da ovaj ili
onaj pasaz ne ulazi u njegovu litnu koncepciju
dela, ili ne bi mogao da bude igran po njegovoj
metodi.” Od trenutka kada predstava postane
dopunjeno i popravljeno izdanje, nema nikakvog
razloga da se ostane ma estetskim ,;poboljSanji-
ma”. U isto vreme i u istoj zemlji, Piskator (Pis-
cator) daje jedno komunisticko tumaenje Siler-
ovih Razbojnika. ,Piskator, piSe jedan svedok,
se nije zadovoljio time da obude junaka ma mo-
deran naéin, sa starim ¢&aplinovskim polucilin-
drom i §tapom: on je od njega naéinio doktrinara
Revolucije. Ovaj preobraZaj je zahtevao smele
zahvate u Silerov tekst.”'®) U DrZzavnom jevrej-
skom studiju Belorusije, 1925. godine, Skapenove
podvale su propracene antireligioznim satiri¢nim
meduéinovima; aktuelnost komedije je naglasena
melodijom fokstrota. Na plakatu Revizora
,,Mejerholjd je oznacen kao autor ne samo na-
crta dekora, postavke, obrade, ritma, podele mu-
ziékih komada, svetlosnih efekata, nemih scena,
nego i biografije movouvedenih likova”.l?)

Zar onda nije jednostavnije drzati se tekstova
koji ne zasluZuju nista bolje od mesta za slu-
Zintad? Ponekad se sticao utisak, veli Rene Lore
(René Lauret), da Maks Rajnhart ,pravi izbor
nasumice, da tak, zZbog neke vrste opklade, daje
prednost najlosijim komadima, kao da bi hteo da
pokaZe da mjihov uspeh manje zavisi od autora
nego od njega samog”. I to me zbog tastine, nego
,4po instinktu za igru koji ga navodi da daje
prednost digrama koje su najlagodnije, i mozda
najteze, igrama koje ostavljaju majviSe prostora
za njegovo delovanje”.’®) Bas kao i glumac koji
je predan svome demonu, i reditelj ne vidi dru-
go delo osim svoga.

Zato on umanjuje znataj kako glumca tako i au-
tora. DomiSljata i ¢esto duboka teorija Gordona
Krejga jeste jedno rediteljsko videnje stvari:
,,Glumac ¢e iS¢eznuti, na njegovom mestu éemo
ugledati jedan lik bez dufe — koji ¢e, ako bas
hocete, nositi ime Supermarionete, dok ne
stekne neko slavnije ime”.1®) Glumac je naime
prepusten na milost i nemilost svojim osetanji-

1) G. Bati, Quatre dangers menacent le thédtre...,
nav. ¢&l, Le Figaro, 9. februar 1937.

17y R. Lore, nav. delo, str. 196 i 162,

1) Nina Gurfinkel (Nina Gourfinkel), Thédtre russe
contemporain, Paris, Editions Albert, 1930., str. 117 i
74. Vidett takode: Pol Gsel, Le théfitre soviétique,
Paris, Editions sociales Internationales, 1937., str. 42—
43 i str. 82—83, Mejerholjdova postavka Dame s ka-
melijama koja je postala ,druftvena drama”, gde
Dival otac predstavlja burZoasku Kklasu.

1) R. Lore, nav. delo, str. 192—193.
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ma, koja slamaju njegov glas, brazdaju njegovo
lice, gospodare celim njegovim stavom; a sa ose-
¢éanjima i cela njegova litnost ulazi u figru i unosi
elemenat koji je stran delu. Neprilika je neizbe-
Zna; ¢ak i kada glumac vidi i hoée ono Sto je
autor video i Zeleo, njegova misao nikada ne
gospodari dgrom: njegovo osetanje se podgreva
samim naporom koji treba da ga otkloni. Uosta-
lom, ova meprilika bi mogla prestati samo po ce-
nu jedne move neprilike, neprilike foveka koji
je sveden na ulogu glasnogovornika i sluge dru-
gog toveka. Cedo memustih idola, spokojna kao
egipatska statua, supermarioneta ée biti ,,verni
medijum” umetnikove lepe zamisli.

Supermarioneta pre svega znati odluku da se
okonéa sa naturalizmom. Zivi glumac moZe samo
da kopira Zivot: on 1jubi, bori se, pada, umire. ..
on neprestano podraZzava i pokuSava da bude
slidan. ,,Posao imitatora, a ne umetnika”. Pozo-
riste mora da bude umetni¢ko delo do kraja.
,Uklonite istinsko drvo koje ste postavili na po-
zornicu, uklonite prirodni ton, prirodni gest i doéi
¢ete do ukljanjanja samog glumca”. Ali, ovo
uklanjanje znadi pre svega da se viSe nista ne
suprotstavlja vladavini reditelja. ,,Verujem da
¢emo moéi da stvaramo pozorisna umetni¢ka dela
ne koristeéi se pisanim komadima, ne koristeci
se glumcima...” Najzad sam!

Istina je da ovaj pozoriSni demijurg nije samo
reditelj. On je u isti mah pisac teksta i tvorac
predstave. To on da bi osigurao savrSeno jedin-
stvo drame ni sa kim ne deli zadatak njenog
pretvaranja u igru. ISéezavanje autora ukida-
lo je dvojstvo knjiZevnog stvaranja i scenskog
stvaranja, a iS€ezavanje glumca ukida svaki
pluralitet u poslu scenskog stvaranja. Ali, liSena
stvarne prisutnosti, predstava gubi svoje pozo-
ri$no znacenje.

Edvard Gordon Krejg sa mnogo snage upozorava
da marionete imaju svoje mesto medu umetno-
stima spektakla, da u njima uobrazilja raspolaze
izvornim mnadinom izraZavanja, da misac moZe
mnogo od njih da otekuje. Njegove stranice su-
gerisu misao o jednom novom svetu u kome ova
»Simbolitka stvorenja” ne bi bila beZivotni i
kruti dvojnici Zivih, gde bi se pojavila poezija
koja nije poezija tela u pokretu.2?)

Supermarioneta ,mneée predstavljati telo od krvi
i mesa, nego telo u stanju ekstaze, i dok iz nje
bude disijavac Zivi duh, ona ée se zaodenuti le-
potom smrti. Re¢ smrt nam se prirodno nameée
po poredenju sa redi Zivot, na koji se neprestano
pozivaju realisti”. Gordon Xrejg neprestano

®) G. Craig, De Uart du théltre, pogledati ceo ogled
L’Acteur et la Sur-merionette, zatim str. 162.
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brka ispoljavanja Zivota d Zivot kao princip po-
stojanja. Njegov spor sa maturalizmom odvija
se na planu ispoljavanja, tamo gde je moguéa i-
mitacija: ali Zivot kao princip postojanja je s one
strane; stvarna prisutnost nikada nije jmitacija
neteg drugog i sama ona se ne moZe imitirati.
Izagnati dramsko dejstvo koje je kombinacija
dejstava uzetih iz ljudskog repertoara i izagnati
sa scene doveka, 10 su dve sasvim razlidite stvari.
Druga nipodto nije prirodni nastavak prve. Gor-
don Krejg prvo izlaze jednu teoriju drame i jz-
vodenja; zatim on pogada pozoriSte u mnjegovu
sustinu i osuduje ga da umre sa glumcem.

Sultina pozoriSta zahteva ,8arm” stvarnog pri-
sustva. Podto se dovrSava u redima i gestama
glumea, drama ne moZe da bude idelo pojedinca.
Njeno jedinstvo je sasvim druge prirode od onog
koje zeli ‘Gordon Krejg: ono je uvek jedinstvo
skladne saradnje. Namesto demijurga koji stvara
marnionetu, pozoriste stavlja reditelja koji pozna-
je glumca. Dramaturgu koji oblikuje dramu, ono
suprotstavlja reditelja koji gleda kako drama
Zivi u drugim dusama i koji ujedinjuje te mno-
gostruke Zivote u suverenu viziju koja ¢ée biti
predstava.

(Preveo s francuskog MLADEN KOZOMORA)
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