Piter Bruker

KLJUCNE RECI U BREHTOVOJ POZORISNOJ
TEORUI | PRAKSI

Najstetnija, ali i naj¢es¢a greska u razmatranjima Brehtove teorije jeste pogled na nju kao
utvrdenu i nepromenljivu, i — shodno tome - videnje date teorije ili kao dogmati¢ne, ko-
munizmom nadahnute apstrakcije, ili kao sveti nalog namenjen oboZavanju. Breht je poceo
da promislja ideje sa kojima se najces¢e dovodi u vezu u kasnim dvadesetim i ranim tride-
setim godinama dvadesetog veka. Njegovo teziste i terminologija su se menjali i tad i
posle, i mnogi u njegovim kasnijim izjavama i esejima (pogotovu u Kratkom Organonu za
pozoriste, 1948) vide kasno prihvatanje konvencija realizma i ¢injenica emocionalnog isku-
stva, koje su u ranijim godinama njegovog delovanja toboze bile prigusene sterilnim inte-
lektualizmom. Tako je Breht - pogotovu na Zapadu - postao cenjen kao veliki pisac uprkos
svojoj teoriji: kao istovremeno pomiren sa svojim mladalackim hedonizmom i sa oblicima
i uverenjima o umetnosti kakva nadilaze teoriju i politiku. Ovo, u stvari, znaci samo citati
Brehta kroz jednu privilegovanu estetsku ideologiju umesto druge i u istoj meri izvitope-
rivati njegovu umetnost i ideje, premda u drugom smeru, kao sto je to uvek cinio zastitnicki
drZavni socijalizam. Ako Zelimo da njegovim idejama pristupimo konstruktivnije, potrebno
je razumeti kako su se one pojavile i menjale u odredenim umetnickim i drustvenim uslo-
vima, i — Stavise - videti ih kao pripadajuce skupovima povezanih pojmova i koncepata o
onome $to je predstavljalo jednu samokriti¢nu pozorisnu estetiku i praksu u razvoju. Neki
od ovih pojmova (ideja o ,pedagoskom” ili ,nau¢nom?”, pa ¢aki o ,epskom” pozoristu) po-
vukli su se ili bili odbaceni, dok su se drugi (akcenat na ,zadovoljstvu”, na ,produktivnim
stavovima” i na ,naivnosti”, ili pak opis njegovog pozorista kao ,filozofskog narodnog po-
zorista”) pojavili kasno u cetrdesetim godinama dvadesetog veka, i u poslednjim godinama
Brehtovog Zivota.! Tri pojma koja se uvode u onome $to sledi stoga ne treba posmatrati
kao jedine vazne pojmove, niti pak kao pojmove istovetne tezine - ni za Brehtovu karijeru,
ni za potonje citaoce, kriti¢are i umetnike.

Zato najpre moramo razumeti da su se Brehtove estetske kategorije preklapale i me-
njale; ne zbog nekakvog manjka njegove utemeljenosti ili principijelnosti, ve¢ stoga sto su
bile intimno povezane sa postupcima koji su se menjali — u poeziji, prozi, i filmu - kao i u
pozoristu. Drugo, treba da prihvatimo ¢injenicu da je njegov opus, i sam uslovljen istorijskim
uslovima i otvoren za njih, bio eksplicitno politi¢an. Kao sto je to Breht formulisao, ,Za umet-
nost — da bude 'nepoliti¢na’ - znaci nista drugo nego udruZivanje sa vladajué¢im snagama”
(BT, str. 196). Breht je rado citirao Marksovu tezu o Fojerbahu, ,Filozofi su samo tumacili svet

' Vidi kod Darka Suvina, “Brecht: Bearing, Pedagogy, Productivity”, Gestos 10 (novembar 1990), str.
11-28; takode i eseje Manfreda Vekverta (Manfred Wekwerth) i Joahima Tenserta (Joachim Tenschert)
u Re-Interpreting Brecht, ur. P. Kleber i K. Viser (C. Visser) (Cambridge: Cambridge University Press, 1990).
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na razli¢ite nacine; stvar je, medutim, u tome da se on promeni”. Njegov cilj, rekao je Breht,
bio je primeniti ovo na pozoriste (BT, str. 248). U skladu s ovim, najpostojaniji teoretski izvor
za Brehtov politi¢ki / umetnicki projekat bio je, kao $to je dobro poznato, marksizam. Od
znacaja je, medutim, da je ovo za Brehta preciznije podrazumevalo klasi¢nu tradiciju dija-
lektickog materijalizma, kakva se ogleda u tekstovima Marksa, Lenjina, i Mao Ce-Tunga.
«Dijalektika” se, sledstveno, pojavljuje kao dodatna klju¢na re¢ u njegovim spisima; od ranog
¢lanka ,Dijalekti¢ka drama” (1931) do kasnijih eseja grupisanih kao ,Dijalektika u pozoristu”
(1948-55). O konceptima Verfremdung i Gestus, koji se dole razmatraju, takode se govorilo
- $to direktno, $to indirektno - da operisu dijalekti¢ki.2 Brehtov marksizam u osnovi, dakle,
nije ni mehanicki ni deterministicki; niti je takva bila njegova umetnost. Iskazano jo$ jednim
vaznim terminom, bila je to ,intervencionisti¢cka” umetnost (koncept eingreifendes Denken
- 'intervencionisticka umetnost’ — Breht je konkretno izveo iz Lenjinove filozofije), koja se,
kao takva, razlikovala od drustveno angazovanog naturalizma, reportaze, zvani¢nog soci-
jalistickog realizma, propagande, ili agitpropa. Breht je nastojao da upotrebi resurse umet-
nosti, na nacine uskladene s ubedenjima dijalektickog materijalizma, da istorizuje i negira
opsta mesta i sve ono $to se podrazumeva, da zac¢eprka po drustvenim i ideoloskim protiv-
re¢nostima, i tako ujedno pokaze svoju i proizvede tudu svest o mestu pojedinca u odre-
denoj drustvenoj povesti. Umetnicka sredstva koja znamo po klju¢nim re¢ima u Brehtovom
teorijskom rec¢niku bila su namenjena ovom cilju: njihov Zeljeni efekat je, moglo bi se reci,
bio izazivanje promene u materijalnom svetu kroz menjanje ,tumacenja” (,ljudskih oseca-
nja, misljenja, stavova”, kao $to to Breht inace kaze) u analognom eksperimentalnom svetu
pozorista.

Teorija i praksa i umetnost i politika su se, dakle, spajali u Brehtovu posvecéenost dija-
lektici i materijalnoj promeni (koju je on zamisljao kao vrlo Siroko polje: govorio je, na primer,
,0 punom oslobadanju svacije produktivnosti”’, bez obzira na to jesu li njegovi proizvodi
+hleb, lampe, 3esiri, muzicki komadi, pokreti Sahovskih figura, navodnjavanje, izgled, ka-
rakter, pozorisni komadi itd.”).3 Ovo bi trebalo da upravlja nasom procenom njegovog
licnog rada i kasnijih postavki njegovih komada, ali i da bude od koristi i onima koji Zele da
iz Brehtovih primera i uputstava steknu manje direktne pouke. U svojim beleSkama o po-
stavci Antigone koja je inicirala sastavljanje knjiga-modela (Modelbticher) o njegovim ko-
madima, Breht pise kako je ,Cin stvaranja postao kolektivni kreativni proces, kontinuum
dijalektickog tipa u kome je originalni izum, uzet zasebno, izgubio dosta od svog znacaja”
(BT, str. 212). Ideje i prve postavke komada su, dakle, ¢inile odsko¢ne daske i nacrte, provi-
zorne tekstove koji se u promenjenim okolnostima mogu upotrebiti za nove inskripcije.
Kao $to ovo implicira, potonji rad okrenut ka Brehtu bi¢e ,brehtijanski” u onoj meri u kojoj
revidira i menja orijentaciju ,originalnog” Brehta; shva¢en — da ovome prilagodimo pogled
Manfreda Vekverta, Brehtovog naslednika u Berliner ansamblu — manje kao tacka nego kao
dvotacka.*

2 Ovaj akcenat je predmet moje knjige Bertolt Brecht: Dialectics, Poetry, Politics (Croom Helm: London,
1988), iz koje deo ovog diskursa crpi.

3 Citirano u Suvin, “Breht”, str. 20.

4 Videti Brecht As They Knew Him, ur. Hubert Vit (Hubert Witt) (Lawrence and Wishart: London, 1975),
str. 146.
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Dosta toga $to se dogodilo u radikalnom pozoristu, filmu i kritici odvijalo se bas na ovaj
nacin, dovodeci Brehta u dijalo$ki odnos sa novom teorijom i novim prioritetima.> U sko-
rijim godinama, medutim — a narocito usled uticaja teorija postmodernizma - Cini se da je
svaki ,kontinuum dijalektickog tipa” nasukan. Zasad, ideje i principi racionalnosti, napret-
ka i kriticke distance — izvedene iz nasleda prosvetiteljstva — smatraju se diskreditovanim
ili neostvarivim. Kao ,veliki narativ” ljudskog oslobadanja iz ove tradicije, marksizam je,
sledstveno, dospeo u obnovljenu sumnju. U isto vreme, isprva subverzivna ili kriticka umet-
ni¢ka sredstva radikalne avangarde ili levo orijentisanog modernizma sa kojima je Breht
bio u vezi smatraju se neutralisanim u sveupijaju¢oj kulturi masovne potrosnje.® Ovi novi
obrti u teoriji, umetnosti i kulturi postavljaju velika i nereSena pitanja. Ako, medutim, po-
stoji smisao u kome nas postmodernizam zaista odvodi i dalje od Brehta, takav ,Breht” bi
morao biti shvacen u terminima naznacenim gore: ne kao dogmati¢ni ideolog koga je lako
odbaciti, ve¢ - $to je manje zgodno - kao neko ve¢ duboko otvoren za promenu.

Epsko pozoriste

,Epsko” je opis koji se na Brehtovo pozoriste primenjuje najcesce. Trebalo bi, medutim,
da budemo svesni da je ovaj termin bio koris¢en u nemackim debatama i pre nego sto ga
je Breht usvojio, i da je on imao vise izvora i za Brehta: politicko pozoriste Ervina Piskatora
i nemacki agitprop; kabare Franka Vedekinda i rad komi¢ara mjuzikla Karla Falentina; Carli
Caplin i ameri¢ki nemi film; azijsko i revolucionarno sovjetsko pozoriste; Sekspir i elizabe-
tanske drame — hronike.

Brehtov najvazniji rani iskaz o epskom pozoristu jesu njegove beleske o Usponu i padu
grada Mahagonija, objavljene 1930, iako je spomenuti termin on koristio jo$ od 1926. U
ovom eseju, pod naslovom ,Moderno pozoriste je epsko pozoriste”, on predstavlja tabelu
suprotnih osobina koje pokazuju ,odredenu promenu naglasaka izmedu epskog i dram-
skog pozorista” (BT, str. 37). Iz Brehtovog ugla, drama - pogotovu savremena nemacka
drama - gledaoce poziva na saosec¢anje sa emocionalnom sudbinom njenih centralnih li-
kova. Publika se podsti¢e na predavanje napetosti i utehama kakve nudi dobro skrojeni
komad, veran jedinstvu vremena i mesta i njihovom naturalistickom prikazu. Breht ove
konvencije povezuje sa kategorijama ,mimezisa” ili oponasanja i ,katarze” — procis¢enja
osecanja zalosti i straha, Cije je glavne crte prvi dao Aristotel u O poetskoj umetnosti. Aristo-
tel je ove funkcije doveo u vezu eksplicitno sa tragedijom, i u jednom smislu — njoj nasuprot
- Brehtovi argumenti nude nove tvrdnje u korist tradicije i tehnika komedije.” Opisujuci
sopstveno pozoriste kao ,nearistotelijansko”, on, medutim, dovodi u pitanje i tradicionalnu
formalnu podelu izmedu Zanrova epa i drame (koju je nacinio Aristotel i, u nemackoj tra-
diciji, pogotovu Gete i Siler), umesto — jednostavno — podele medu dramskim modalitetima.

> Videti eseje u Re-Interpreting Brecht.

6 Vidi kriticke preglede u Stiven Konor (Steven Connor), Postmodern Culture (Basil Blackwell: Oxford,
1989) i Modernism / Postmodernism, ur. Bruker (Brooker) (Longman: London, 1992). Takode i Rajt (Wright),
Postmodern Brecht (Routledge: London, 1989).

7 Za potpuniji komentar, pogledati kod Frederika Juena (Frederic Ewen), Bertolt Brecht (Citadel Press:
New York, 1967), str. 144-165.
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Uz to, on ocigledno ispituje toboZnje ideoloske efekte drame. Breht dramu vidi kao iluzio-
nisti¢ku i individualisti¢nu, kao reakcionarni rekvizit sitno-burzoaske moralnosti u vriemenu
u kome su i umetnicke koncepcije i ideologija prevazidene usled drustvenih i ekonomskih
promena kakve nisu imale presedan. Naucni i tehnoloski napredak i korporativni kapitali-
zam decentralizovali su i pot¢inili pojedinca. Zato je potrebno novo ,epsko” pozoriste,
koje bi odgovaralo novom sadrzaju ,velikim temama naseg doba... izgradnji gigantske
industrije, sukobu klasa, ratu, borbi protiv bolesti”, BT, str. 77). ,Epika” bi predstavila pojedin-
ce kao drustveno konstruisane i podlozne preoblikovanju (,Kontinuitet ega je mit”, izjavio
je Breht jo$ 1926, BT, str. 15) i, iznad svega, uvela novi narativni akcenat i opseg.

Povremeno, Breht ovo pozoriste slavi kao ,pozoriste za nau¢nu eru”. Ovaj opis se pokazao
zbunjujudim, jer je ,nauka” u njegovim ranim spisima mogla oznacavati i nove tehnologije
i industrije, i prirodne nauke, i sociolosku perspektivu, i marksizam. Termin je kasnije, sve-
jedno, bio odbacen kao isuvise uzak, kao i zato $to je izraz ,nauc¢na era” izgubio podriku
(BT, str. 276). Ponekad se, takode, na osnovu datog opisa smatra da je Breht nameravao da
stvori ,nau¢no pozoriste”, a ne pozoriste ,za nau¢nu eru”, i da ovo implicira nekakav klinicki,
bestrasan model analize. Otud (neosnovana) optuzba da je Breht proskribovao osecanja i
zabavu, dok je zapravo zeleo da predupredi empatiju (kao jednu od vrsta osecanja) i ume-
sto nje podstakne ¢itav spektar zadovoljstava produktivnog Zivota - bilo visokih ili niskih
— ukljucujudi tu zadovoljstva ucenja i strasti posvecenog, kritickog stava. ,Razum i osec¢anja su
nedeljivi”, pise Breht; predmet epskog pozorista jeste ,istrazivanje”, a ne ,samo stimulisanje”
osecanja (BT, str. 162).

Utoliko $to je epsko pozoriste bilo, ili pak postalo, doslednije marksisti¢cko pozoriste (i
iz tog razloga se moze smatrati ,nau¢nim”), ono je pokusavalo da proizvede poznavanje
»uzro¢nih zakona razvoja”, da podeli umesto da ujedini auditorijum, da intervenise na polju
ideja i stavova i transformise ih. Njegov domen je, dakle, u sustinskom smislu domen svesti
i ideologije. Kao takav, on moze ciljati na suprotstavljanje uspavljujucih ideoloskih efekata
drame (epsko pozoriste ,pretvara gledaoca u posmatraca, ali / budi njegovu sposobnost za
akciju / nagoni ga da donosi odluke”, BT, str. 37), ali sam za sebe ne moZe unistiti kapitalizam
ili spreciti nacizam. U pozoristu, kao $to to formulise Breht, ,zagonetke sveta se ne resavaju,
ve¢ pokazuju”.8 Sledstveno, da bi ostvarilo svoje ciljeve kao u potpunosti dijalekti¢ko i ma-
terijalisticko pozoriste, bilo je potrebno da protivre¢nosti koje razotkriva nastavi da sledi i
izvan sopstvenih okvira, u materijalnom svetu sa spoljne strane zidova pozorisne dvorane.

Breht je u polovinom tridesetih godina dvadesetog veka na sledeci nacin sumirao nove
odlike epskog pozorista:

Scena je pocela da prica pricu. Pripovedac vise nije bio izopsten... Ne samo da je pozadina
zauzela stav prema dogadajima na sceni... | glumci su se uzdrZavali od potpunog prelaska u svo-
jeuloge...

Scena je pocela da instruira.

Nafta, inflacija, rat, drustvene borbe, porodica, religija, pSenica, trZiste mesa - sve je postalo
predmet pozorisnog predstavljanja. Horovi su prosvecivali gledaoca... Filmovi su pokazivali montaZu

8 Breht, Arbeitsjournal, tom 1, str. 216. (Pun zapis, datiran 20. decembar 1940, citiran je u Brooker, Bertolt
Brecht, str. 82-3.)
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dogadaja iz celog sveta. Projekcije su dodavale statistike. A kako je ,pozadina” dospela u prvi
scenski plan, tako su ljudske aktivnosti bile podvrgnute kritici... Pozoriste je postalo stvar za filo-
zofe, ali samo za one koji su Zeleli ne samo da objasne, ve¢ i da promene svet (BT, str. 71-2).

Sledeci primere Mejerholjda i Piskatora, Breht je u ovom novom narativnom pozoristu
angazovao scensku masineriju, film, natpise, muziku, hor, kao i mimezis. Rezultat je bilo ,raz-
dvajanje elemenata” umesto tradicionalnog, organski uskladenog umetni¢kog dela. Nara-
tor ili narativna funkcija su nacinjene eksplicitnim, i naracija se odvijala ne u kontinuiranom,
linearnom smeru, ve¢ kroz montazu ,vijuga i skokova” (BT, str. 201). Svaka scena je trebalo
da stoji ,za sebe”: tekst, muzika i scenografija nalazili su se u medusobnom kontrapunktu,
prilagodavajuci stavove — kako je rekao Breht — drustvenom sadrzaju komada (BT, str. 29).
,Epsko” je, dakle, predstavljalo opsti pojam za sve tehnicke odlike Brehtovih postavki - upo-
trebu ogoljene scene, belog osvetljenja, napola spustene zavese, maski, karakteristi¢nih
rekvizita, selektivno autenti¢nih kostima, tabloa, i stila glume - $to je sve doprinelo njegovoj
analitickoj narativnoj perspektivi. Ako je zelela da uspe u svojoj politi¢koj funkciji, predstava
je morala da osvoji odobrenje ovakve perspektive ,otudivanjem” publike od konvencio-
nalnih oblika poistovecivanja i klisetiziranih modela opaZanja i razumevanja.

Brehtovo povezivanje ,epskog” sa novim drustvenim temama (,nafta, inflacija, drustvene
borbe, familija, religija, trziste mesa” [BT, str. 71]) sugerise da je trebalo da epski narativi po-
seduju aktuelnost. lako je ovo ponekad gotovo i bio slucaj (sa Svetom Jovanom od klanica,
Mahagonijem, UZasom i bedom Treceg rajha, Arturom Uijem), Brehtove price su ¢eSce pred-
stavljale parabole (Jajoglavi i siljoglavi, Kavkaski krug kredom, Dobra dusa iz Secuana) ili
sluZile kao istorijski udaljene paralele savremenim pitanjima i dogadajima (Galilej, Majka
Hrabrost, Dani Komune). U kasnijim godinama, Breht je poc¢eo da daje prednost terminu
,parabola” u opisivanju svog rada. On je, kako izve$tava Ernst Sumaher, ponudio ,jednostav-
nost i laku asimilaciju”; bio je ,indirektan”, ,lukav”, i ,konkretan u apstrakciji”.? Cak i komad
poput Majke bio je ,istorijski otuden”, dok je direktan tretman savremenih dogadaja bio
opterecen problemima. Upravo u ovo vreme, Breht se, takode, vratio eksplicitnoj upotrebi
termina ,dijalektika” u opisivanju svog pozorista. ,Epsko” je poceo da smatra isuvise ograni-
Cavajucim i podloznim izvrtanju. Koncept je bio ,isuvise skroman i nejasan za vrstu pozo-
rista kojoj je bio namenjen”, kako je napisao u ,Dodacima Kratkom Organonu” (BT, str. 276).
U dve kasnije beleske je izjavio:

Sada se vrsinapor da se od epskog pozorista prede na dijalekticko pozoriste...,,epsko pozoriste”
jeisuvise formalan izraz za vrstu pozorista na koju se cilja (i koja se u izvesnoj meri praktikuje). Epsko
pozoriste je preduslov za ove doprinose, ali samo za sebe ne implicira da su glavni elementi za-
dovoljstva koje nude produktivnost i promenljivost drustva iz koga poticu. (BT, str. 281-2)

Brehtove primedbe impliciraju da bi pozoriste koje bi koristilo tehnike ,epskog” lisene
njegovih ciljeva predstavljalo idealisti¢ku i estetizovanu verziju Brehtovih namera. On je,
zapravo, od pocetka govorio o tesko¢ama uspedne inscenacije epskog teatra, najvise zbog
radikalne transformacije pozorisne publike i drustva, koju ono nije samo promovisalo, nego

9 Vit, Brecht As They Knew Him, str. 223-5.
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i zahtevalo. Cak i zna¢ajan komad kakav je Galilej, zamisljen i postavljen u egzilu bez spo-
menutog neophodnog temelja, bio je usled spomenutog unazaden i - po Brehtovom
misljenju — manje od ,epskog”. Komad Gospodin Puntila i njegov sluga Mati, prvi put izveden
u Isto¢nom Berlinu 1949, bio je, sli¢no, ,onoliko epski koliko to danas moze biti prihvaceno
(i ponudeno)”.'® Ove ograde smisleno aludiraju na uslove, pre nego na tehnike ili unutrasnje
efekte epskog pozorista. Oseca se da u pozadini te ograde leZi Brehtova sklonost da odbaci
spomenuti termin u korist ,dijalektike”, koja je naglaSavala nezavrien i trajan istorijski proces;
ili, neposrednije — u zabelezenim kasnijim izjavama - u korist opisa ,filozofsko folklorno
pozoriste” izraz jednostavniji od ,dijalektike”, ali koji opet spaja ideje umetnicke i politicke
svrhovitosti."

Moze da obeshrabri, ali je i karakteristi¢no to Sto se Breht osecao stimulisan da okarak-
teriSe i dovede u pitanje odavno uspostavljeni re¢nik. Ako postoji ikakva opsta tendencija
u ovim kasnim izjavama, onda je to tendencija ka jednostavnosti i povratku na pocetke. Isti
izazov je Cujan u Brehtovoj sugestiji da su rani ,komadi u¢enja” namenjeni kolektivnom
izvodenju u Skolama i na radnim mestima, i pogotovu kontroverzna Mera, predstavljaju po-
zoriste buduc¢nosti.'? Ideje o ,dijalekti¢ckom” ili ,filozofsko-folklornom pozoristu” su, sli¢no,
retrospektivne, a orijentisane napred, prema promenjenom pozoristu i drustvu.

Verfremdung

+Ekspozicija price i njena komunikacija putem odgovarajucih sredstava ocudenja”, pise
Breht u Kratkom Organonu, ,predstavljaju glavni posao pozorista”: iskaz koja nudi koristan
sazetak odnosa izmedu Verfremdungseffekte (efekata ocudenja) i ,epskog”. Novi narativni
sadrzaj, signalizovan terminom ,epsko”, trebalo je da bude dat na dijalekti¢an, neiluzioni-
sti¢ki i nelinearan nacin, koji bi se izjasnio o sopstvenim trikovima, u nadi da usput razotkrije
mehanizam ideologije. ,Otuditi dogadaj ili lik”, pisao je Breht, ,znaci, prvo, lisiti ih njihovih
ociglednih, poznatih, jasnih svojstava i stvoriti dozivljaj zacudenosti i radoznalosti prema
njima”.'® Direktna i indirektna upotreba naratora, nametljiva upotreba pesama, maski, nat-
pisa i slika u montaznoj narativnoj sekvenci pomogla bi odrZzavanju ovog nivoa ¢udenja i
pripravila samokritiku. Povrh ovog, medutim, repertoar efekata zacudnosti bi tezio da
proizvede dvostruku perspektivu na dogadaje i radnje, da bi istovremeno pokazao njiho-
vu aktuelnu protivre¢nu prirodu, i njihov istorijski uzrok ili drustvenu motivaciju. Po ¢esto
koris¢enom poredenju, ovo je kao slediti pravac reke a ostajati iznad njega, ujedno unutar
i iznad toka (BT, str. 44, 146, 191).

Samo je Verfremdungseffekt, kaze Breht, omogucdio ,potcrtavanje istorijskog aspekta
konkretne drustvene situacije... Bio je prevashodno namenjen istorizaciji prikazanih doga-
daja” (BT, str. 96, 98). Kao sto je prethodno sumirao ovu logiku efekata u ,Pozoristu za za-

d

dovoljstvo ili pozoristu za obuku”, ,Ono 3to je ‘prirodno’ mora posedovati snagu onoga $to

10 Citirano u Folker (Vélker), Brecht: A Biography (Marion Boyars: London i Boston, 1979), str. 336, a vidi i
str. 226, 243.

" Re-Interpreting Brecht, str. 20, 47-9.

12 Folker, Brecht: A Biography, str. 253.

13 Brecht, Gesammelte Werke, XV, str. 301. Prevod je Kita Diksona (Keith Dickson) u Towards Utopia, str. 241.
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je Sokantno. Ovo je jedini nacin da se razotkriju zakoni uzroka i posledice. Ljudska aktivnost
istovremeno mora biti takva i kadra da postane drukdija” (BT, str. 71). Verfremdung bi stoga
proizveo talas iznenadenja i iluminacije, kako ono $to je poznato i predvidljivo nije samo
istorizovano i videno iznova, vec¢i ,prozreno”: sude mu oci sumniji¢avog, radoznalo naivnog
gledaoca. Dijalekticko kretanje dogadaja bi, tako, bilo priviemeno suspendovano, odrza-
vano u mirovanju - kao $to je primetio Valter Benjamin - sve dok, usled obrtanja odredenog
stava, Cina ili dogadaja zarad razotkrivanja senke svoje alternative, ono $to se podrazume-
va ne bi bilo negirano pod zamajcem novog razumevanja i uvidanja drustvenih alternativa.
Kako to kaze Breht, opisujuci ovaj puni dijalekticki pokret: ,Ono $to je jasno, u odredenom
smislu, Cini se nejasnim, ali samo zato da bi usled toga postalo utoliko lakSe za razumevanje”
(BT, str. 143-4).

Breht je izveo koncept za Verfremdung, kao i toliko toka drugog, iz mnostva izvora od
kojih nijedan nije bio definitivan. Medu ovima je glumacki stil Mei-Lan-fanga, cije je izvo-
denje Breht video u Moskvi 1935. Smatra se da se prva pojava termina Verfremdung javlja
u Brehtovom eseju ,Efekti otudenja u kineskoj glumi”, koji je usledio nakon spomenute
posete. Prethodno je, medutim, koristio termin Entfremdung (koji se preciznije prevodi kao
Lotudenje”) i - sudeci po komentaru prijatelja i savremenika kakav je Valter Benjamin - for-
mulisao je teoriju epskog pozorista pre putovanja u Moskvu.'*

Znacajno je da je Breht, takode, razlikuje “drustvene ciljeve ovih starih sredstava”, uklju-
Cujudi tu stil glume u azijskom pozoristu, i politizovaniju upotrebu ovih u nemackom po-
zoristu (BT, str. 96, 192). Ova distinkcija je, zauzvrat, relevantna za razliku izmedu Brehtovog
Verfremdunga i ,o¢udavanja” (ostranenie) u ruskom formalizmu — kovanicu Viktora Sklovskog,
koju naro¢ito DZon Vilet navodi kao Brehtov glavni izvor (BT, str. 99)." Veze izmedu Brehta
i sovjetske avangarde, a pogotovu Sergeja Tretjakova, sustastveni su deo svake ispravne
procene rada i misljenja ovog prvog - kao $to su to i razlike u odnosu na kasniju zvani¢nu
sovjetsku doktrinu ,socijalisti¢ckog realizma”. Ideja da Breht direktno duguje Sklovskom, ili
Tretjakovu, medutim, neubedljiva je. Bernhard Rajh, na primer - ¢iju izjavu o Brehtovoj i
Tretjakovljevoj zajedni¢koj upotrebi izraza Verfremdung i njegovoj vezi sa Sklovskim Vilet
prihvata kao dokaz derivativnosti ovog pojma - takode ukazuje na nacin na koji se Brehtov
koncept ,prili¢cno temeljno” razlikuje od svog toboznjeg izvora. Uporeden sa ,ekstremno
formalnoj jukstapoziciji” Sklovskog i drugih, Brehtovo ,¢injenje svesnim”, kaze Rajh, ,po-
maze nam da bolje vidimo sadrZaj stvari”.'® Brehtovo shvatanje i upotreba re¢i Verfremdung,
kao sto sugeriSe ovo i mnogo toga drugog, uklju¢uje odreden nivo politickog uvida koji
duboko radikalizuje formalisti¢ko sredstvo ,o¢udavanja”. Dakle, dok je Sklovski — kao indi-
kativni kontrast spomenutom — govorio o ,razotkrivanju sredstava” umetnosti kao poka-
zatelju samorefleksivnosti kao osobini koja ovu definise, Breht je govorio o ,razotkrivanju
drustvene mreze uzro¢nosti i posledi¢nosti” (BT, p. 109).

Dodatni moguc¢ teorijski izvor zahteva nesto komentara. Brehtov Verfremdungseffekt
obi¢no se prevodi kao ,sredstvo otudenja”, a ovo implicira dug marksizmu. Kod Marksa,

4 Ovo se nastavlja u potpunijoj diskusiji izvedenosti i porekla termina u Bruker, Bertolt Brecht, poglavlje 4.
15 Vidi kod Vileta (Willett), Brecht in Context (Methuen: London i New York, 1984), str. 219.

16 Bernhard Reich, Im Wettlauf mit der Zeit (Henschel: Berlin, 1970), str. 371; citirano u Bruker, Bertolt Brecht,
str. 70.
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medutim, ,otudenje” opisuje upravo one uslove dehumanizovanog rada i drustvenih od-
nosa u kapitalizmu koje je Breht zeleo da prevazide. Ovde, dakle, postoji eho, ali ne direktna
izvedenost iz Marksa. Zajedno sa njemu najblizim ,marksisti¢ckim uciteljem”, Karlom Korsom,
Breht je marksizam posmatrao kao istorijski odredenu, kriti¢nu filozofiju revolucije, koja bi
pomogla drustvenoj promeni putem ideoloske borbe. Kao 3to je centralni koncept ,epskog
pozorista”, Verfremdung, predstavljao oruzje u toj borbi, opis nacina na koji bi umetnost
~Sopstvenim sredstvima pomogla velikom drustvenom cilju gospodarenja zivotom” (BT, str.
96). Ovo bi udinila ne ojacavanjem otudenja u Marksovom smislu, ve¢ obznanjujuci ga i
razotkrivajudi, podsticuci time poznavanje uslova otudenja kao istorijski proizvedenog i
otvorenog za transformaciju u stvarnom svetu. Brehtov dug prema Marksu je, sledstveno,
manji kada je rec¢ o konceptu otudenja nego - jos jednom - kada je re¢ o metodu dijalek-
tickog materijalizma. Kao $to potvrduje jedan zapis u Brehtovom Radnom dnevniku (Arbeits-
journal), “klar, dass das theater der verfremdung ein theater der dialektik ist” (,jasno je da
je pozoriste Verfremdung-a dijalekti¢ko pozoriste”)."”

Ovo dodatno sugerise da je termin ,otudenje” neodgovarajug, i ¢ak dezinformisudi,
prevod Brehtovog Verfremdung. Termini ,defamiliarizacija” ili ,o¢udenje”, kada se razumeju
kao vise od cisto formalnih sredstava, nude tacniji smisao Brehtovih namera. Jos bolji izraz
bio bi ,de-alijenacija”, ali zapravo nema razloga za izbegavanje Brehtove originalne reci.
Njena upotreba bi omogudila skretanje paznje sa pitanja nomenklature na odnos teorije i
prakti¢nih formi i efekata Verfremdunga, ukljucujuci pitanje njihove kontinuirane primene
- ili neutralizacije - izvan okvira Brehtovog dela.

Istina je, medutim, da Brehtovi spisi Cesto direktno komentarisu upotrebu konkretnih
sredstava u njegovim dramama, i da je opravdavaju. Jedan od primera se javlja u beleskama
uz postavku Majke, gde su svedeni scenski dekor, upotreba platna za projekciju tekstova i
gluma Helene Vajgel — izmedu ostalih sredstava - opisani kao eksplicitno namenjeni spre-
Cavanju saosecanja i pokazivanju promenljivosti dogadaja. Svejedno bi se moglo pomisliti
da su sredstva i efekti poput spomenutih zavisili jedino od Brehtove li¢ne rezije i da su, zbog
toga, neponoviljivi. Isprva bi delovalo da poredenje dve postavke Majke iz tridesetih godi-
na dvadesetog veka - jedne u reziji Brehta u Berlinu, druge u Tiater junionu u Njujorku —
potvrduje ovo. Jer, dok Brehtove beleSke njegovu sopstvenu postavku predstavljaju kao
uzornu, druga je, sa njegovog gledista, katastrofalna. (Vidi odlomke u BT, str. 57-62 i 81-4).
Pitanje Brehtove li¢cne kontrole, medutim, ovde naposletku nije znacajan faktor, jer ono sto
je on ponajvise prigovarao njujorskoj postavci jesu odstupanja od teksta — pretvaranje
direktnog obracanja Majke i Hora u prvoj sceni, na primer, u dijalog Majke i njenog sina.
Ova promena, nacinjena u ime veceg realizma, prenebregava udaljenost izmedu figura,
kao i uopstavajucu, narativnu funkciju Hora, te Maj¢ino predstavljanje same sebe kao ,da se
radi o tre¢em licu” (BT, p. 58).!® Postavka Tiater juniona, dakle, izobli¢ila je eksplicitne efekte
ocudenja u komadu i tako ugrozila razbijen tok i politicku poentu price u kojoj su uloge Vla-
sove i njenog sina zamenjene, i u kojoj ona postaje ,revolucionarna Majka”. Evidentno, dosta
je zavisilo od nacina igre i scenske postavke, ali je jasno i da su odredeni osnovni V-efekti

7 Arbeitsjournal, tom 1, str. 216; citirano u Bruker, Bertolt Brecht, str. 83.
18 Vidi prepravljenu verziju scene u GW, xvii, str. 1042. Brehtov tekst se pojavljuje u prevodu u The Mother
(Eyre Methuen: London, 1978).
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(scenografije, izgovora, stava tela, montaZe glasova i scena) strukturno uspostavljenii ,re-
zirani” kroz tekst, i da ne zavise od odredenog pozorista ili Brehtovog licnog nadzora.

,Brehtijanske” efekte je, tako, bilo moguce upotrebiti bez Brehta i - svakako - nakon
njega. Druga zamerka, koja se odnosi na teorije postmodernog drustva, nije da V-efekti
iziskuju Brehtovu jedinstvenu kontrolu, ve¢ - upravo suprotno — da su oni postali toliko
sveprisutni u modernom reklamiranju, igranim filmovima i televizijskim komedijama situa-
cije, da su izgubili sve umetnicke i polititke efekte.'® Breht je, zapravo, predvideo ovakav
ishod u kasnom razgovoru sa Ernstom Sumaherom. On tu zamislja svet u kome ¢e njegovo
pozoriste postati standardno poput burzoaskog, i daje slede¢i komentar:

Znate, ljudska priroda zna kako da se adaptira jednako dobro kao i ostatak organske mate-
rije. Covek je ¢ak sposoban da posmatra atomski rat kao nesto normalno, pa zasto onda ne bi bio
sposoban da se nosi sa jednom stvari tako malom kao sto je efekat otudenja, tako da ne mora da
otvara o¢i. Mogu da zamislim da ce oni jednog dana moc¢i da osete staro zadovoljstvo kada im
bude ponuden efekat otudenja.?°

Breht vidi izglede za nastajanje Cisto estetizovanog V-efekta, odvojenog od svog drustve-
nog znacenja i svrhe. U isto vreme, medutim, on smatra da ¢e novu svest ove vrste takode
Lucvricivati spoljne prilike”. Na kraju, predvidljivo — kao $to navedeno sugeride - pitanje
punog uticaja i opstanka V-efekta ukljucuje kulturna i politicka pitanja u Sirem smislu, a ne
samo pitanja umetnosti. Zadatak V-efekta je, kao $to smo videli, da razotkrije potisnutu ili
nerazmotrenu alternativu; da pokaze moguc¢nost za promenu sadrzanu u razlici i protivrec-
nosti. Oni koji impliciraju da su V-efekti suvisni, sugerisu — ma koliko nenamerno to ¢inili
- da u savremenim, postmodernim drustvima nema vaznih razlika ili alternativa, i da jos
manje ima prihvatljivih utopijskih pogleda. U svetu koji brzo prihvata uniformnosti ekono-
mija zapadnjackog stila, gde se govori da su veliki istorijski narativi zavrieni, gde su spreceni
kontrasti i alternative onih vrsta koje su bile znacajne Brehtu (izmedu, recimo, rata i mira,
Istoka i Zapada, ili razlicitih tipova potrosackog kapitalizma i socijalizma), ovo zaista moze
delovati kao ta¢na dijagnoza. Ako, medutim, nastavimo da, uz Brehta, mislimo da je svetu
i dalje potrebna promena, ako ga vidimo pre kao pritisnutog posvemasnjom samodopadlji-
voscu, onda je jasno da za V-efekat ima posla viSe nego ikad.

Gestus

Breht je raspon V-efekata usmerio prevashodno ka glumcu i stilu glume, $to je teziste
po kome se njegovo epsko pozoriste razlikuje od pozorista njegovih savremenika, kakav
je Ervin Piskator. Breht nije bio jedinstven po terminima Gestus i gestisch (Vilet upucuje na
Lesingovu upotrebu ovih reci 1767, i na ¢lanak Kurta Vajla iz 1929. o gestickom karakteru mu-
zike), a oni su se prvi put u Brehtovim spisima pojavili u ,Beleskama uz Mahagoni (,Moderno
pozoriste je epsko pozoriste”), a zatim i u iscrpnijem, nesto kasnijem eseju ,O gestickoj

19Vidi: Toni Pinkni (Tony Pinkney), “Introduction”, u: Raymond Williams: The Politics of Modernism (Verso,
London, 1989), str. 19-23; takode i komentar u Rajt, Postmodern Brecht.
20Vit, Brecht As They Knew Him, str. 227-8.
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muzici” (BT, str. 36, 104-6). Kao i drugi klju¢ni termini, i ovi su se pokazali teski za prevodenje.
Po Viletovoj definiciji, Gestus nosi kombinovana zna&enja ,sustina i gest;”' stav ili pojedi-
nacan aspekt stava, koji se da izraziti re¢ima i radnjom”. On je odabrao da Gestus prevede
zastarelom engleskom recju ,gest”, koja znaci ,ophodenje, noSenje, maniri”, i ona je, uz
pridevski oblik ,gesti¢ki”,>? postala uvrezena.

Ono sto treba dodati Viletovom objasnjenju jeste Brehtova paznja za osnovni drustveni
sadrzaj scene ili radnje. Ovo se jasno pokazuje u njegovoj raspravi gesti¢cke muzike, iako je
Breht ranije potcrtao ,moralno” glediste gestova u fusnoti uz ,Mahagoni” esej. ,Nisu svi
gestovi drustveni gestovi”, kaze on u ,O gestickoj muzici”. Tako, bolan izgled, ,dokle god
se odrzava toliko apstraktnim i uopstenim da se ne izdize iznad Cisto Zivotinjske kategori-
je, jos uvek nije drustven”. Zajednicka tendencija umetnosti bila je oslobadanje drustvenog
sadrzaja iz svakog gesta. ,'lzgled gladne Zivotinje’ moze postati drustveni gest ukoliko
pokazuje da odredeni ljudski postupci pojedinacne ljude mogu svesti na nivo zveri; drustve-
ni gest je gest relevantan za drustvo, gest koji dopusta izvodenje zaklju¢aka o drustvenim
prilikama” (BT, str. 104-5). Ovo je u dubokom skladu sa Brehtovim shvatanjem narativne
potrebe epskog pozorista: domen gesta je ,domen stavova koje su likovi usvojili jedni prema
drugima... Sve visi o ,pric¢i”, koja je ,ono $to se deSava izmedu ljudi”. Tako, ,prica je velika
operacija pozorista, potpuno uskladivanje svih gestickih incidenata” (BT, str. 198, 200).

Drustveni gestovi su, dakle, predstavljali jezgra isprekidanih, dijalekti¢kih narativa ep-
skog pozorista, i — sledstveno — materijal koji bi odredeni ansambl najpre izdvojio i na njemu
radio na probama. Proces odredivanja mizanscena komada znacio bi pojednostaviti ovaj
na glavne tabloe, svesti tabloe na najmanje znacajne jedinice, i od toga izgraditi temelj
(vidi objasnjenje ,Faze postavke”, BT, str. 240-2). Kao da je Zeleo da naglasi navedeni ana-
liticki pristup i odgovori na kritike, Breht je jednom prilikom napravio nemi film o postavci
komada Covek je ovek, koja je pokazala kako glumac Peter Lore sa uspehom pantomimski
predstavlja ,osnovna znacenja koja leze ispod svake (neme) recenice” (BT, str. 55). Lorea i
Brehta je zanimalo da proizvedu ,spoljnu”, drustveno situiranu predstavu, pre nego da pro-
dru u ,unutrasnji Zivot” lika. Sli¢no tome, pri radu sa Carlsom Lotonom u Americi - bez zajed-
ni¢kog jezika izuzev Brehtovog slabog engleskog — obojica su bila prinudena da koriste
jezik pozorista kako bi ,preveli gestove”

rasprave o psihologiji bile su gotovo u potpunosti izbegavane. Cak i najosnovniji gestovi, kao
sto je Galilejev nacin posmatranja, ili njegova scenicnost, ili njegova pomama za zadovoljstvima,
bili su utvrdeni u tri dimenzije kroz pravu igru. Nasu prvu brigu su, tokom celog procesa, predsta-
vijali najmaniji delovi, reCenice, pa cak i uzvike — od kojih je svaki tretiran zasebno. (BT, str. 165)

Kao deo uobicajene prakse, Brehtovi glumci su bili podsticani da uvezbavaju uloge
koristeci sopstvene naglaske, pre nego da budu ,u liku”, da ¢itaju u trecem rodu, menjaju
tonalitete, pretvaraju sadasnje vreme u proslo, uklju¢uju didaskalije u dijalog, menjaju ulo-
ge, pa i da se sluze empatijom (koju je ipak trebalo izbeci pri pravom izvodenju) (vidi BT,
str. 136-7, 195). Breht je u Berliner ansamblu zaposljavao glumce ,sa talentom?”, ali bez uobi-

21J originalu: ,gist”, to jest ,gesture”. (Prim. prev.)
22 U originalu: ,gestic”. (Prim. prev.)
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¢ajenih pozorisnih ili holivudskih osobina, razobucavao je skolovane glumce tako da izgube
Ceste navike kao Sto su ,Gravitiranje ka srediStu scene / Odvajanje od grupa ne bi li stajali
sami... Podizanje glasa pri uvecavanju brzine / Igranje jedne stvari na osnovu druge, umesto
jedne stvari nakon druge” (BT, str. 245). Kao i drugi aspekti Brehtovog pozorista, gesticka
gluma je bila tehnicki i ideolo3ki suprotstavljena konvencijama drame, a potom, u posle-
ratnom periodu, ortodoksijama socijalistickog realizma sovjetskog stila i Holivuda, koji se
povezuju sa Skolom ,metodske glume” Stanislavskog, to jest Lija Strazberga. Umesto da
izlozi pogledu utvrdeni lik, ili da se izgubi u ulozi, epski glumac / glumica pokazivao/-la je
svoj lik kroz proces promene i razvoja, kao otvoren za komentare i izmene, u¢voravajuci
razdvojene gestove zarad proizvodnje ,celovitosti [..] lika uprkos —ili pre putem - prekida
i skokova”. Brehtov cilj je postojano ostajala ,najbolja moguéa ekspozicija protivre¢nog
unutrasnjeg procesa” (BT, str. 55, 54 i 196, odeljak 53).

Ocigledno, bilo bi zgodno da smo u mogucénosti da razmotrimo odnos izmedu pisanih
objasnjenja Gestusa i njegove izvedbe uzivo u Brehtovoj reziji. Sa izuzetkom istorijskih do-
kaza ove vrste, najkorisnije ilustracije ostaju knjige modeli napravljene na osnovu izvodenja
u Berliner ansamblu (koje nisu, nedvosmisleno je rekao Breht, namenjene popravljanju stan-
dardnih predstava) i esej ,Uli¢na scena”.?> U ovom potonjem, svedok kazuje pri¢u o udesu,
rekonstruiSudi ga za posmatrace i svedoke, menjajuci uloge (sad glumedi vozaca, a sad
zrtvu), prelazedi iz prvog u trece lice, sa ciljem da pokaze kako se udes dogodio, i kako se
mogao izbedi). Svedoci su stavljeni u polozaj da potkrepe ili kritikuju opis, da iz njega nauce,
i da oforme sopstveni sud.

Dok bi neko, kao $to je ranije spomenuto, mogao zameriti da su Brehtova teorija i prak-
sa bili nepristupacni i neobicni, ,Uli¢na scena” pokazuje da je gesticka tehnika svesno
dovodila u nov kontekst svakodnevno ponasanje. (Pljacka bi se mogla smatrati narocito
savremenim uli¢nim gestom.) Epski glumci bi svoje uloge tretirali na slican nacin, ,pred-
stavljajudi ih, kao posmatradi ili izvestaci, umesto da se predaju ulozi ili da pozivaju na sa-
osecanje; tumacili bi svoje likove kao to bi to ucinio neko ovima stran, ili kao po sec¢anju.
Tako bi pokazali drustveni gest sadrzan u odredenom ¢inu ili dogadaju na nacin koji bi
protivreCne emocije i motive sadrzane u ovom situirao ili ,istorizovao”. Po re¢ima samog
Brehta, ovo je ¢esto podrazumevalo ,citiranje” reci i radnji (sredstvo mozda nepoznato drami,
ali Cesto u pripovedanju). Kao $to je sumirao sam Breht,

Da bi postigao V-efekat, glumac mora odustati od potpunog pretvaranja u scenski lik. On
pokazuje lik, citira svoje replike, ponavlja incident iz stvarnog Zivota.?*

Epsku glumu, pre svega, obeleZava ova dvostruka, dijalektizujuca funkcija. Glumci po-
kazuju likove dok sami bivaju pokazani, kontekstualizuju¢i radnju i dogadaje kao trenutke

23 Brecht on Theatre sadrzi odlomak “From the Mother Courage Model”, str. 215-22; vidi i odeljke IV i V
beleski uz The Mother, str. 58-9, te odeljke 47-67 ,Kratkog Organona”, str. 193-201, za naj¢vrice objasnjenje
u Brehtovim kasnijim spisima. Kao i “The Street Scene” u: Brecht on Theatre, str. 121.9, vidi Poems 1913-1956,
za "On Everyday Theatre” i “Speech to the Danish Working Class Actors”, str. 176-9; 233-8. Ja razmatram
vaznost Brehtovih teoretskih koncepata za njegovu poeziju u Bruker, Bertolt Brecht, str. 93-147.

24 The Messingkauf Dialogues (Methuen: London, 1978), str. 104,
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odluke, odredene senkom mogucdih, ali neusvojenih alternativa (,ugraditi u lik element tog
'ne-nego”, BT, str. 197). Cilj je, kao i uvek, bio naciniti publiku pozornom za protivrecan,
promenljiv tok istorije.

Cesto se misli da se Breht u kasnijim godinama povukao iz teorije u praksu (Vilet, BT, str.
243). Ali, bilo bi ispravnije uvaZziti potpuno materijalisti¢an, to jest prakti¢an aspekat njegove
teorije, i njegov nuzno fizicki izraz na sceni. Teorija gesticke glume bila je, naravno, teorija
izvodenja, i u tom je smislu ona predstavljala najdoslovnije otelovljenje Brehtovog dijalek-
tickog materijalizma. Samo za sebe, to otelovljenje nije predstavljala garanciju uspesne
realizacije ovog potonjeg. Neke od odlika gesticke glume, kao $to je prethodno naznaceno
povodom V-efekata, bile su upisane u sam jezik i tekst pojedinacnih komada. Ali, te odlike
su zavisile (a zavise i dalje) i od vestine i talenta glumaca, njihove obuke i iskustva, te njihove
profesionalne i politicke posvecenosti.

Stavise, Breht je uvek uvidao da epsko ili dijalekti¢ko pozoriste zavisi od umetnickih i
drustvenih uslova koji bi omogucili njegovo postojanje. Cinjenica da je ovo nastavilo da
bude slu¢aj u zbrkanim okolnostima posleratnog Isto¢nog Berlina ucinila je da Breht dovede
u pitanje ranije klju¢ne reci i da im odredenje. Njegovi kasniji napisi ukazuju i na obnovlje-
nu teorijsku odlu¢nost (povratak ,dijalektici”), te prateci naglasak na dijalogu i kolektivnoj
praksi u Berliner ansamblu. Izgleda da je Breht u ovom kontekstu narocito nastojao da kom-
binuje teoriju i praksu u zajednickoj, ali nenapadnoj radnoj filozofiji. Koncept koji sumira
ove novije ciljeve - premda nije bio nov u Brehtovom recniku - jeste Haltung. Ovaj termin
se naglaseno provlaci kroz Brehtove tekstove i, kao Sto tvrdi Darko Suvin, sadrzi ¢itav spek-
tar znacenja (,no3enje, stav, pristup, poloZaj tela, ponasanje, kao i balans i samokontrola.)?®
Engleski termin ,stav”?® mozda najbolje predstavlja ovaj raspon telesnih, profesionalnih, i
intelektualnih konotacija. Termin se, dakle, odnosi na telesno prisustvo i nosenje glumaca
(prisetimo se znacaja koji je za Brehta imao suvonjavi umetnik mjuzikla Karl Falentin, te
Carli Caplin), na V-efekte komada (kaze se da tekst, dekor i muzika ,prilagodavaju stavove
svome sadrzaju), te na  kriti¢an stav” koji je Breht Zeleo da glumci usvoje i podsti¢u. Ova
znaclenja termina Haltung ili ,stav” pojavljuju se i u Viletovoj interpretaciji reci Gestus i gestisch
(izraz ,stava ili pojedina¢nog aspekta odredenog stava”; ,ophodenje, nosenje, maniri”) i,
dosledno, u iskazima o svojstvima i efektima gesta. Tako, ,gest” je stvar ,opstih stavova.
Jezik je gesti¢an kada je utemeljen u gestu i kada prenosi odredene stavove usvojene od
strane govornika prema drugim ljudima” (BT, str. 104). Otkrivanje ,drustvenog gesta fasizma
znaci da umetnik mora usvojiti odlu¢an stav prema ¢injenici pompe” (BT, str. 105). Konkretni
stavovi ili ophodenje koje je Breht tada predlagao bili su naizmenice ucenje, kritika, zado-
voljstvo ili produktivnost, i u svojim poslednjim godinama — u dodatnoj klju¢noj reci koja
ove kombinuje — ,naivnosti”.

Po Manfredu Vekvertu, Breht je koncept ,naivnosti” otkrio dok je razmatrao zbog ¢ega
je njegova teorija pogresno shvacdena: zato sto je ,izostavio jednu polovinu, podrazume-
vajuci da je ona u pozoristu o¢igledna - ulogu naivnosti”.?” Pozoriste je, kaze Vekvert,
bilo naviknuto da se ovaj Brehtov termin dovodi u vezu s glumom, ali je on sad bio prosiren

25 Suvin, To Brecht and Beyond, str. 12.
26 “Attitude”. (Prim. prev.)
27 Vit, Brecht As They Knew Him, str. 148.
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i uopsten. Tako, naivan je bio Brojgel, Lenjinova upotreba parabola, a i izvodenje Dana
komune - &ije su probe u to vreme bile u toku - takode je trebalo da bude naivno.?® Kao
nov koncept, ,naivno” je ujedinjavalo glumu i pozoriste, izvodenje i teoriju. Tako je glumac
morao ,zauzeti stav Coveka koji se samo cudi” (BT, str. 197), ali Brehtovo pozoriste je, takode,
biloi ,filozofsko u naivnom smislu...”, a njegova teorija ,mnogo naivnija nego sto ljudi mi-
sle” (BT, str. 248). ,Naivno” je, dakle, na primeran nacin zdruzilo suprotnosti; bio je to pogled,
polozaj tela, stav uma; impliciralo je inteligentnu jednostavnost, nevinost i dovitljivost,
povezujuci konceptualno i konkretno, popularno i filozofsko. Naivan stav bi poznato nacinio
zacudnim, i problematizovao ono $to je samo po sebi ocigledno, signalizujudi dijalekti¢an
pokret od obi¢nog i svakodnevnog ka originalnom i inovativhom. Bio je to, dakle — ukratko
- sumirajudi gest Brehtovog transformativnog, utopijskog pogleda na umetnost i Zivot.

Izvornik: Peter Thomson i Glendyr Sacks, ur. The Cambridge Companion to Brecht (Cambridge:
Cambridge University Press, 2006), str. 209-224.

(S engleskog preveo Nenad Jovanovic)

28 Ibid., str. 148, 149.
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