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kazaliSte
igora terentjeva

E

sergej tretjakov

U Leningradu ima kazalidta i u tim kazaliStima viada teatarska inercija
djelomice ustajala, djelomice korektna, djelomice »harmoniénas«.

Postoji u Leningradu turobna, hladna i napo pusta kuca postrani, izvan
ruke, nazvana Dom stampe.

U toj kuci radi kazali$te |gora Terentjeva.

To kazali§te leningradani iz centra ne poznaju kao $to su im nepoznate
prekrasne gradevine njihovih radnickih predgrada.

O tom kazalistu lenjingradska kazalidna kritika ili otrovno frkée ili $to je
jo§ gore presuéuje ga.

Shvacate.

Na boji$tu svakodnevne dobrohotne osrednjosti nadeg kazaliSnog Zi-
vota teretjevsko kazalilte otituje se kao jedino peckalo, pronalaZat i ne-
bojsa.

Biti peckalo u atmosferi proZetoj posebnom patetikom, tj patosom koji
se izradio u stil, — »stile pathetique« vrio je teSko.

Terentjeva buffona i paroditara vidio sam u Revizoru. U komad je uni-
jeto mnogo vise veselih doskoéica nego &to ih svi lenjingradski reziseri
mogu iz sebe iscijediti tijekom cijele godine.

Kada Hljestakov jedva jedvice zijevajuci preko volje odgovara na gru-
bost Osipa »kako se smije$«; kada se kao pijan baca na divan i dodiruje no-
som gradonade|nikov bok i tamo cvili bez ikakva entuzijazma, gotovo pada
u san - vidim' Hijestakova, kazalino-domisljeni lik, koja veé osamdeset
godina ne silazi s kazali$nih dasaka i tamo se prenemazZe i ta je laz Hljesta-
kovu dosadila tako da veé zijeva.

Visckim majstorstvom dom&iljatosti doimlju se finale. »Stigavii po na-
redbi« revizor se pojavijuje tom istom Hijestakovu, dolazi pokraj ukipljene
grupe i izgovara Gogoljeve finalne didaskalije obrazlazuéi nijemu scenu i
pretvara u besmislenu »davoljevu miinicu« taj tragizam kazne kojim je obo-
jila tradicija inteligencijsko-uditeljskog kazalita.

Parodirajuéi kazaliSne adaptacije romana, Terentjev odabire Nataliju
Tarpovu i pretvara njezin tekst u replike, ne o$tecujudi pri tome ne odbacu-
juéi, za roman uobicajeno trece lice,

Gledaoca isprava zbunjuje, smeta, da je to »Grofica Elvira« kada glu-
mac sjedajuéi u naslonja&, govori za sebe regenice poput: »sjeba je tedko i
prebacic nogu preko noges. :

Jao, - tuguje Terentjev, jer se gledalac veé u treéem &inu privikava i
zatim'sluda trece lice kao da je uobitajeno prvo.

Terentjev je jedan od malobrojnih redatelja koji se umije s ljubavlju od-
nositi prema rijeci na sceni i koji gospodari tajnom duhovite govorne mon-
taZe izgradene na fonetskim i sintaktickim postupcima. Vjerujemo da je po-
trebno njegovoj kazali$noj djelatnosti pomodi na svaki nagin, jer u tom radu
ima toliko rijetkih i dragocjenih stvari kao 3to su vesela domisijatost, snaZni
sarkazam, visoka tehnika i osjecaj aktualnosti.

Na takvom temelju moZe se graditi, ¢ak i onda kada bi isprva bio
preoptereéen majstorijama.

Ne pripadamo ljudima kojih je Zivotna izreka »ne pretjerujte«.

Naprotiv, tamo gdje je nuZno otvorite ventile izmisljanja — pretjerujte.

Pretjerujte, drugovi — izumitelji, pretjerujte 3to je moguce vise!

Medu sladokuscima neée biti onih koji ée u tome vidjeti nedostatak.

@ naslov redakcijski

S ruskog preveo B. Donat
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oktobar u teatru

nirman moranjak-bambura¢

Istorijat pokreta »Oktobar u teatru«

Kada je 1920. komesar za posvjetu A. Lunagarski pozvao Vs. Mejer-
holjda da preuzme duZnost nagelnika Teatarskog odjela Narodnog komesa-
rijata za prosvjetu (TEO Narkomprosa), ovaj je to shvatio kao poziv na otvor-
enu i nepostednu borbu protiv zasada gradanskog teatra riluzije Zivota«.
Mejerholjdu se &inilo da sada, kada je omraZeni parter — glavni nosilac »in-
teligentskog teatra«, zamijenila proleterska publika, ne postoji vide nikakva
prepreka da se konaéno ostvari ideja svestranog revolucionisanja scenske
umjetnosti. S Mejerholjdovim dolaskom, TEO postaje neka vrsta komande
novootvorenog »leatarskog fronta«, i on, zajedno sa svojim saradnicima,
tada objavljuje borbeni program »Oktobra u teatru«, koji se oblikuje u toku
njegovog zajedniékeg rada sa V. Bebutovom na postavci Verharenovih
»Zora«, U povodu treée godi$njice revolucije. Predstava je odigrana u biv-
$em Teatru Zona, koji sada postaje prvi revolucionarni teatar i tako i dobija
ime; Teatar RSFRS |. Mejerholjd pokreée i izdavanje »Teatarskog glasnika«
kao glavnog uporista ideje »Oktobra u teatrus.

Teatar RSFSR | je stvoren kao obrazac revolucionarnog pozorista i
tako se odmah na3ac u samom centru najo3trijih sukoba na »teatarskom
frontu«, Pretpostavijalo se da ée nove umjetni¢ke forme, do kojih ¢e se la-
boratorijskim putem doéi u ovom pozoritu, ubrzo postati zajednitke dobro
buduée mreZe teatra, koji ée, po ugledu na ovaj prvi, dobiti imena RSFSR I,
Ill, IV, itd. Medutim, djelatnost teatra je prekinuta veé nakon prve sezone
(1920/1921), a odmah zatim je smijenjen i natelnik TEO, Mejerholjd, koji od
tada rukovodi DrZavnim visim reZiserskim (kasnije teatarskim) ateljeima
(GVRM-GVTM). Zgrada teatra RSFSR | data je DrZavnom teatru komuni-
stitke drame, &ija prva premijera, »Drug Hljestakove, doZivljava takav usp-
jeh da je teatar odmah ukinut. Mejerholjd se uskoro vraca u prostorije biv-
$eg Teatra Zona, gdje, opet za kratko, pocinje da djeluje Teatar glumca, sa-
stavljen od trupe Teatra RSFSR | i bivSeg Teatra Nezlobina. Godine 1922.
osnovan je i Drzavni institut teatarske umjetnosti (GITIS), u &iji sastav ulaze i
GVTM kojim rukovodi Mejerholjd i DrZavni institut muzitke drame. Kada je
osnovan GITIS, raskinut je savez mejerholjdovaca i nezlobinaca i umjesto
Teatra glumca, Mejerholjd u istoj zgradi osniva Teatar GITIS-a. Borba oke
Mejerholjda ubrzo se rasplamsala i u ckvirima DrZavnog instituta, te ga on,
zajedno sa rektorom . Aksjenovom i svojim saradnicima iz Ateljea Vs. Mejer-
holjda, napusta. PridruZuju mu se i mnogi studenti reZije i glume, pa Atelje
produZava samostalan rad u stanu koji je nekada pripadao poznatom advo-
katu F. N. Plevaku. Teatar GITIS-a postaje Teatar Vs. Mejerholjda (TIM, kas-
nije Gos TIM), a Atelje 1923. dobiva naziv DrZavni eksperimentalni teatarski
ateljei Vs. Mejerholjda (REKTEMAS). O burnoj istoriji nastanka Mejerholjdo-
vgzg teatra pisao Je Fevraljski u svojoj knjizi Pribilfeske savremenika (19786,
202-281). ¢

Istorija formiranja Teatra Vs. Mejerholjda iz osnovnog umijatni¢kog
jezgra Teatra RSFSR | i njegovih studenata, ujedno je i istorija razvoja po-
kreta »Oktobar u teatru«. Mnogi svjedoci nepomirljivog sukoba na »teatars-
kom frontu« 20-ih godina, a medu njima, na primjer, Rudnjicki i Lunagarski,
kao i neki savremeni teatrolozi, smatraju da je ideja »Oktobra u teatru« ko-
naéno bila dezavuisana ukidanjem Teatra RSFSR I, te da su za njenu inter-
pretaciju relevantni jedino tekstovi vezani za postavke Verharenovih »Zora«
i »Misterijebufo« Majakovskog. Alpers (1931,5) ovaj period Mejerholjdovog
djelovanja naziva »periodom Sturm und Dranga« (»bure i navale<), | ome-
duje ga datumom premijere »Zora« (jesen 1920) i postavkom »Utitelja Bu-
busa« A. Fajka 1925. Treba jo8 napomenuti da 1926. izlazi zbornik »QOktobar
u teatru«, U kojem Mejerholjdovi sljedbenci, odajuci pogast rodonaéelniku,
pokreta, analiziraju sa velikim Zarom sva revolucionarna dostignuca Mejer-
holjdovog teatra. A 1928. | 1927. Gvozdjev u Sasopisu »Zivot umjetnosti« pri-
kazuje konadne rezultate pokreta (»Dostignué¢a Oktobra u teatru«). U teksto-
vima samog Mejerholjda mnoge borbene parole iz perioda »bure i navale«,
nece gubiti svoju aktuelnost sve do pojave teksta »Reékonstrukcija u teatru«
(1929/30), koji mnogi smatraju novim zaokretom u njegovom stvaraladtvuy,
iako je u sustini rije¢ o rezimeu svih dotada$njih rezultata laboratorijskog
eksperimentiranja, iz kojih se sada rada »Mejerholjdov sistem« nasuprot,
recimo, »sistemu Stanislavskog«.

Ideju »Oktobra u teatru« treba shvatiti upravo onako kako to &ini sam
njen zagovornik Mejerholjd, od prvogiteksta povodom postavki »Zora«. Revo-
lucija u teatru, po Mejerholjdu, zapoginje periodom dugotrajnog i mukotrp-
nog eksperimentiranja na sceni. U svom istupanju na prvom »Ponedjeljku
Zora« (nakon premijere, na inicijativu Mejerholjda, svakog ponedjeljka fre-
balo je da se organizuju diskusije o revolucionarnom teatru, koje su, po
prvoj revelucionarnoj predstavi, dobile naziv »Ponedjeljci Zora«), Mejer-
holjd je izjavio: »Mi ne moZemo sebi dozvoliti da dvije-tri godine isisavamo
iz prsta predstavu koja ée na kraju krajeva biti shematizirana prop-agitka. Ja
mislim da éemo mi, radeéi veoma ubrzanim tempom, &esto grijesiti, alt ne-
temo pogrijesiti u tom smislu $to ¢emo na$ teatar izgraditi u apsolutnom
kontaktu sa savremenosc¢u (kurziv N.M.). A neéemo pogrijesiti ni pridobija-
juéi za sebe kubiste i suprematiste, jer ako ne danas, a ono sutra, na$ ée
stil preuzeti i drugi« (1968,17, Il). U tom smislu, trazec¢i i eksperimentiSuci na
sceni, Mejerholjd ¢e postepeno sakupiti sav onaj materijal koji ¢e mu kas-
nije posluziti za ostvarenje takvih cjelovitih scenskih kompozicija kao §to je
to, na primjer, bila postavka Gogoljevog »Revizora«,

Najbolja ilustracija perioda »revolucije u teatru«, svakako su Mejer-
holjdove postavke »Zora«, »Misterijebufo«, »Velikodusnog rogonje« Krome-
linka, »Propete zemlje« Martinea — S. Tretjakova, »D.E«. Podgajeckog i
obrade klasiénih drama kao 3to su »Tarelkinova smrt« Suhovo-Kobilina i
»Unosno mjesto= i »Suma« Ostrovskog. Medu drugim pobornicima revolu-
cionisanja scenskog izraza, treba istaéi njegove saradnike na ovim predsta-
vama, kao i njegove studente koji su uéestvovali u osnivanju TIM-a. Mo-
Zemoredida'su pokretulpripadalilvj Bebutov, K. Deravin, S. Tretjakov, Maja-



kovski, Gvozdjev, Mokuljski, Aksjonov, grupa umjetnika konstruktivista (Lj.
Popova i V. Stepanova), Zagorski i dr. Pokret su podrZavali i drugi lefovci,
smatrajuéi ga dijelom »lijevog fronta u umjetnosti«. ;

Teorljske postavke programa

Osnovna pretpostavka za radanje ideje »Oktobra u teatru« bilo je po-
java novog gledaoca, &iji je dolazak Mejerholjd Zeljino prizeljkivac jo
mnogo prije revolucije (u okvirima »uslovnog teatra«, vazno mjesto je zauzi-
mala ideja op$tenarodnog teatra). Zato je prvi revolucionarni pokli€é ovog
programa bio zahtjev za stvaranje pozorista primjerenog duha revolucionar-
nih proleterskih masa. Revolucija u teatru podrazumevala je hitnu politiza-
ciju i drutvenu aktivizaciju teatarske umjetnosti. Savremeni gledalac imao
je pravo da od svog pozorista narudi onakve predstave koje ¢e odgovarati
njegovim trenutnim potrebama. »Mi inace i shvatamo stvar ovako: gledalac
koji kupuje ili dobija kartu, u sustini, tim aktom dobijanja karte izraZava
svoje povjerenje prema predstavi, za koju se nada da ée mu se dopasti«,
objavljuju Mejerholjd i Babutov u svom manifestu (1968, 14. 11).

Borbu za ostvarenje ideje novog revolucionarnog teatra Mejerhoijd je
poveo na dva fronta: prvi je bio vezan za njegov rad u TEO, a drugi za nje-
gov prakti¢ni pedago$ki i reziserski rad. U okvirima nadleZnosti TEO, Mejer-
holjd je zapogdeo Zestok obradun sa institucijama gradanskog teatra, koje
su, u prvom redu, oliavali akademski profesionalni teatri. Agitujuéi protiv
inteligentskog teatra, Mejerholjd se sa neobuzdanim Zarom bacio na razobli-
gavanje apolititkog stava nekih prof-teatra (kao 3to su to bili MHAT i Ka-
merni teatar). Principijelno Mejerholjdovo odricanje da dode do korjenite
reorganizacije svih pozoridta bilo je shvaceno kao nastojanje da se ukinu
sva profesionalna pozori§ta. Medutim, uglavnom se tu radilo o zabuni kojoj
je, osim pretjeranih polemi&kih izjava samog Majerholjda, doprinosilo i nje-
govo potenciranje dostignuéa amaterskog pozori§ta. |z Mejerholjdovih
istupa, kao &to je, na primjer, onaj »O zadacima TEO. . .« (1968, 10 -13),
postaje jasno da se on prije svega zalagao za otuvanje najboljih tradicija
pomenutih teatara, tako da se pod reorganizacijom najvie podrazumijevala
izvjesna specijalizacija pojednih pozoridta za odredenu vrstu repertoara i
glumagkih tradicija, koje ipak moraju biti osavremenjene. Mejerholjd je, ta-
kode, zamisljao da se najbolji akademski teatri moraju pretvoriti u neku
vrstu pozoriéta-muzeja. O tome svjedodi i njegovo ukazivanje na problem
nestajanja nekih dobrih tradicija prof-teatara: »Nepostojanje bilo kakvih tra-
gova kako su glumci radili na svojim ulogama, dovelo je do toga da smo mi
u 1921. godini izgubili kljué kako treba igrati Ostrovskog, bez obzira na to
&to postoji jo3 uvijek Mali teatar. Podviatim: iako jo3 uvek postoji Mali tea-
tar, mi ne mo¥emo igradi Ostrovskog« (Mejerholjd, 1978, 53).

|sticanje dostignuéa amaterskih pozorista, na neki na¢in se opet vezuje
za Mejerholjdovo poimanje gledaoca kao djelatnog uéesnika u stvaranju
predstave. U vezi sa postavkom »Zora«, pobornici revolucije u teatru istakli
su potrebu da se gledaoci moraju aktivno uklju&ivati u radnju. U masovnim
scenama, na primjer, bilo je predloZeno da se umjesto-velikog broja statista
upotrijebi gledalidte. U cilju animiranja publike za ovaj posao, u prostoru or-
kestre stajalo je nekoliko glumaca Koji su predstavijali masu koja podrZava
govornike na sceni uzvikivanjem aktuelnih parola. Neki glumci bili su smje-
&teni i u samoj publici, tako da su uzvikivanjem politiékin parola animirali i
gledaliste, koje se odazivalo na pozive sa scene. Osobito je ostala u sjeca-
nju jedna predstava u toku koje je na scenu iza%ao glasnik i procitao pravi
izvjestaj sa fronte: burne ovacije i povici publike izvrsno su se uklopili u
samu predstavu — miting.

Uporedo sa razvojem teorije o gledaocu — aktivnom u&esniku u radnji,
gledaocu — glumcu, zagovornici »Oktobra u teatru«, zajedno sa pripadni-
cima »lijevog fronta u umjetnosti«, razvijali su i teoriju umjetnosti kao proiz-
vodnje, ekvivalentne svakoj drugoj proizvodnii. U procesu umjetnike proiz-
vodnje, odnos teatar — gledalac definisao se kao odnos proizvodat — po-
trodat. U tom smislu se, veé od »Misterije bufo«, gledali$tu podinje pristu-
pati kac veoma vaZnom dijelu teatra, kojeg, kao i sve ostale njegove dije-

. love, treba izu&avati na nau¢nim osnovama. U Mejerholjdovom teatru po-
tele su se praktikovati ankete, pomoéu kojih se izudavao odnos publike
prema predstavi, a i prema samom teatru. Osim ankete, ustanovljena je i
skala od 20 mogucih reakcija publike. Na osnovu dobijenih rezultata u anke-
tama i izmjerenih reakcija publike, Zesto su korigoveni i pojedini elementi
same predstave. To su bili prvi koraci socioloskog izutavanja pozoridne
publike, koje ¢e se kasnije veoma Siroko razviti u Sovjetskom Savezu.

Polazedi od &injenice da je socijalna revolucija prouzrokovala i revolu-
ciju u gledali§tu, Mejerholjd i njegovi sljedbenici zapo&eli su borbu za korje-
nit preobraaj shvatanja pozori¥ne umjetnosti, u ime dega je otpocelo i ve-
liko istraZivanje izraZajnih mogucnosti svakog pojedinog elementa pred-
stave. Po&elo se sa onim rezultatima koje je ostvario »uslovni teatars, a koji
su izdrZeli provjeru vremena, te u novim druStvenim okolnostima pruzali
moguénost za razvoj drutveno angaZiranog teatra.

Teorija glume pokreta »Oktobar u teatru« razvijalo se u dvije faze: u
prvoj fazi (do Kromelinkovog »Velikodusnog rogonje«), revolucionarno po-
zoriéte oslanja se uglavnom na ono shvatanje glumca kakvo je razvio »us-
lovni teatar«, suprotstavivii ga MHAT-ovskom sistemu =preZivijavanje« i
wuZivijavanja u ulogue. Taj glumac — komedijas (Bebutov | Mejerholjd svoje
glumce su jedino i zvali komedijadima), morao se okrenuti tradicijama narod-
nog teatra i savrdeno oviadati vjestinom mima, histriona, Zonglera, klovna i
akrobate, kako bi bio u stanju iskoristiti sve izraZajne moguénosti scenskog
materijala kojim raspolaze — svoga tijela. Prije rijeéi je bio pokret | glumac
mora da istrenira tako svoje tijelo da ono bude sposobno da organizovanim
gestama, koordiniranim sa govorom, izrazi sve ono &to od njega zahtijeva
njegova uloga. |deje treninga, viezbanja umjetnosti glume, bila je osnova iz
koje je roden mejerholjdovski pedagoski sistem pod nazivom »teatralna bio-
mehanika«. Principi biomehanike konaéno su se uobli&ili u predstavi »Veliko-
dugni rogonja«, a teorijski ih je razradio Mejerholjd u tekstu prikaza Tairov-
ljsve knjige »Zabiljedke rezisera«, objavijene 1921. (Mejerholjd, 1968,
37 - 43, 1).

Teatralna biomehanika predstavljala je dalji razvoj ideje glumca-komedi-
ja&a, koju je nakon revolucije dopunila u to doba medu proletkultovcima i
lefovcima veoma popularna teorija »proizvodne umjetnostic. Istovremeno,

Mejerholjd je bio odudevljen teatralno$¢u razligitih radni¢kih manifestacija i
sportskih priredbi, na kojima je mogao vidjeti ostvarenje svoga sna o je-
dinstvu izvodata i masovne publike. Tako se pofeo baviti razradivanjem
metoda teatralizacije razligitih oblasti drustvenog Zivota. Teatar RSFSR | je
¢ak pokusao izraditi projekat teatralizacije op$e vojne obuke, fiskulture i
radnih pokreta (na tom poslu je saradivao sa Vsevobu€om, organizacijom za
opétu vojnu obuku). U tom kontekstu, biomehanika je, osim umjetniékog
kmeltoda, bila i ginilac drustvenog angaZmana u borbi za svenarodnu fizi¢ku
ultury. *
~ Novi metod abuke vjestini glume rezuitat je i Mejerholjdovog prougava-
nja nagina i igre glumaca razligitih naroda i epoha. On je imao priliku da pos-
matra glumce japanskog pozorista (kabukija) i da izuCava starokineski tea-
tar, Sekspirovsko i $pansko pozoriste. Osobito ga je zanimae glumac tom-
media dell’ marte i uslovni pokreti i geste starojapanskog pozorista.
Biomehani&ki sistem glume podlijegao je kriteriju korisnosti, 5to ga je
teorijski vezivalo za konstruktivistitko rjeSenje scenskog prostora i njegovu
funkcionalnost. Ipak, mada mnogi biomehaniku smatraju primjenjenim kon-
struktivizmom na sceni, treba reci da je Mejerholjd svoj sistem poéeo gra-
diti jo§ mnogo prije pojave konstruktivistikih ideja, te da su se mnogi bio-
mer}aniéki principi formirali prije nego §to je umjetnost konstruktivista nasla
svoju primjenu u pozoristu. Osim toga, ne smije se smetnuti s uma ginje-
nica da je za Mejerholjdovo shvatanje teatra suStinski vaZan odnos glu-
mac - gledalac, i tek kada je on rije5en, moglo se pristupiti prilagodavanju
scene tom novom glumcu i novom gledaocu. MozZe se dopustiti da je ovaj
sistem glume dobio svoje ime pod uticajem konstruktivistickih ideja, ali se
ne smije zaboraviti da je ukazivanje na dva nadela glumacke igre: bioloSko i
mehaniéko, imalo veze i sa Kregovom idejom glumca —nadmarionete.
Glumac je u Mejerholjdovom ‘teatru imac dvostruku funkciju: zadatak

' glumca-majstora nije samo da ostvari estetski ugodaj, vec¢ i da istovremeno

bude tribun odredenih drustvenin i polititkih ideja. A da bi se stvorio takav
sintetidki tip glumca-majstora i glumca-agitatora, takode su pomagale bio-
mehani¢ke vjezbe.

Casovi viezbanja iz biomehanike u Mejerholjdovim ateljeima sluzili su
da se eksperimentalnim putem utvrde zakonitosti kretanja glumca na sceni.
»Pojedinaéna biomehanitka vjeZbanja imala su za cﬁ? da postignu koordina-
ciju rada nervnog sistema i pokreta, kao i koordinaciju tijela u prostoru. Rad
sa zamiéljenim predmetima pomagao je da se prouge zakoni ravnoteZe i iz-
gradi osjeéaj za centar za ravnoteZu.

Vjezbanjem udvoje postizala se koordinacija sa partnerom, sposobnost
da se situacija procijeni odoka, preciznost pokreta. Zadatak grupnih viezba-
nja bio je postizanje Koordinacije sa vise partnera. U jednom od grupnih
viezbanja pokret se povezivao sa izgovorenim tekstom (Fevraljski, 1976,
213). Mejerholjdov sistem trebao je da istakne akcionu sustinu teatra, da,
izbjegavajuéi svaku identifikaciju — iluziju uZivijavanja u lik predstavljen na
sceni, istakne momenat igre. Glumcu je takode omoguéeno, razli€itim post-
upcima (kao Sto su pantomima, predigra i pantomimska zavrénica), da se na
momente sasvim odvoji od lika koji tumaéi i uspostavi prema njemu ironi¢an
odnos.

Paralelno sa otkrivanjem velikin moguénosti dinamine glumacke igre,
zapoGela je i reforma prostora namijenjenog takvoj igri. Dok se »uslovni tea-
tar« na podruéju tehni¢kog rjesenja predstave zadrao na stvaranju pro-
stora primjerenog ideji predstave u cijelini (stilizovana dekoracija je pred-
stavljala tek ram ili fon glumacke igre), »revolucionarni teatar« je zapoGeo
osvajanje dinamikog prostora koji ¢e dopunjavati glumca, kao i on isticati
akcionu su§tinu teatra i pojadavati agitacione i propagandne momente rad-
nje. U DrZavnim vidim teatarskim ateljeima Mejerholjd je, izmedu ostalog,
dr¥ao i predavanja iz scenologije. Za razliku od teatrologije, scenologija se
nije bavila teatrom u cjelini, ve¢ joj je predmet interesovanja bila sama pred-
stava i pojedini njeni elementi. Scenologija se uveliko oslanjala na teatralnu
biomehaniku i scenski konstruktivizam.

Konstruktivistitke deklaracije, projekti i modeli oduSevili su Mejer-
holjda nakon 3to je 1921. vidio izloZbu moskovske grupe konstruktivista
»5 % 5=25«. Nakon te izlozbe on je $iroko otvorio vrata svog teatra ovim
umjetnicima, jer su mnoge njihove ideje harmonizirale s njegovim zamislima
o reformisanom teatru. Dinamiéke konstrukcije od drveta, metala, kartona i
sl., kakve je mogao vidjeti na njihovim maketama, postizale su onaj efekat
kojeg se on odavno Zelio domodi: razbijale su zatvoreni prostor (a izlazak u
otvoreni prostor je ideal »revolucionarnog teatra«) i mogle su izazvati najraz-
ligitije asocijacije. Osim toga, konstrukcija je mogla posluziti kao pomoéno
sredstvo glumcu za izvodenje najrazli¢itijih »$ala svojstvenih teatru«: pada-
nja, podizanja uvis i sl. Biomehanika i konstruktivizam uzajamno su se dopu-
njavali, stvaraju¢i upravo onakve scenske efekte (kao u »Velikodudnom ro-
goniji«) kakve je trebao agitacioni teatar. Osnovno nagelo na kojem je podi-
vala glumé&eva igra bio je kriterij korisnosti, funkcionalnosti geste, prostora i
predmeta za igru. Na sceni je, u stvari, figurirao jedino pribor za glum&svu
igru. Tako su sa scene ukionjeni i drugi uobiéajeni pozorisni rekviziti, umje-
sto kojih se podinju upotrebljavati stvari, koje mogu biti najobiéniji svakod-
nevni predmeti, ali istovremeno moraju predstavijati i najfunkcionalniji pri-
bor sa kojim glumac moZe igrati (predmet koji praviino funkcionide — kako
bi rekli konstruktivisti).

Konstruktivistitka teorija proizvodne umjetnosti i konstrukcije kao ak-
tivne funkcije, obuhvatala je i pozoridne kostime. U prvi mah, tradicionalni
kostim zamijenjen je takozvanom proizvodnom odjeéom (prozode2da), slig-
nom radnitkim kombinezonima. Mejerholjdovi glumci su takode igrali bez
sminke i perika. Medutim, kasnije ¢e Mejerholjd, ne odustajuéi od kriterija
tunkcionalnosti i ekonomicnosti izraZajnin teatralnih sredstava, kostimogra-
fiju graditi na principu kontrastivnosti (kao, na primjer, u »Unaosnom mjestus
Ostrovskog). :

Kada govorimo o Majerholjdovim principima oformljenja scenskog pro-
stora, moramo imati na umu i sve one zahtjeve za reformom scene, koje je
on istakao jo3 u vrijeme svog simbolistitkog perioda. | nakon socijalne revo-
lucije valjalo je, u stvari, nastaviti zapoZetu reformu scene-kutije, nastaviti
rudenje iluzija &etvrtog zida i pronalaZenje nadina da se dokine rampa kao
nepremostiva granica izmedu publike i scene. U novim drustvenim okolno-
stima, zahtjev da se teatar ponovo objedini u jedinstvenu cjelinu (po uzoru
na antiéki teatar), imao je svoje opravdanje i u okolnostima izvan samog po-
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zorista. Odri¢uéi estetizam u teatru, »revolucionarno pozoriste« je u sjedi-
njenju glumaca (koji ujedno predstavijaju i autora i reditelja) | gledalista vid-
jelo ostvarenje sna o kolektivnom &inu stvaranja — ideelu avangardnog tea-
tra, kojeg je bilo moguée ostvariti i pomoéu razligitih tehnigkih rjeSenja sa-
mog prostora za igru. »ProSavai kroz kovaénicu Oktobra u teatru, scenska
kutija starog teatra bila je sustinski izmijenjena. Umjesto slikarskih dekora-
cija, upotrijebljenih s ciliem da u gledao&evo] dusi izazovu raspoloZenje da
se divi | promatra, pojavio se razboj, koji je omoguéic da se razvije dinamika
scenske radnje. U podetku nepokretan, on je uskoro pokrenut, te je sad
uzeo uéedce u radnji, nekada u obliku pokretnih $titova, drugi put liftova i
na kraju u obliku pokretnih trotoara. Oslobodena statiénih dekoracija —
scena je oZivjela. OkruZena novom svjetlosnom montaZom, presje&ena zra-
cima reflektora, ona je bila uvu&ena u igru i tako izgubila znaenje dekorativ-
nog rama. Samim tim, reZiser je dobio novu scensku aparaturu, daleko gip-
kiju i sposobniju da se odazove sadriajima kekve je donosilo revolucio-
narno vrijeme nego $to je to bila scena opersko-baletnog teatra, izrasla iz
svakodnevice dvorske aristokratije iz vremena renesanse« (Gvozdjev, 1926,
5).
Eksperimentiranje sa pojedinim elementima predstave nije mimoiglo ni
“scensko vrijeme. ReZiserska organizacija scenskog materijala uvaZavala je
prije svega zakon ritmi¢nosti. Kakav treba da bude ritam pojedine pred-
stave, reZiser je odredivac na osnovu op3teg utiska nakon prethodne ana-
lize autorovih zamisli. Komponovao se taj pronadeni ritam pomoéu orkestra-
clje svakog pojedinog elementa predstave: govora, gesta, dinamickih kon-
strukcija »partiture osvjetljenja«, razbijanja dramskog dijela na epizode,
pauza. Mejerholjdove predstave igrane su na odgovarajuéem muziékom
fonu, iz kojeg su se radali Sitava atmosfera komada i njegov scenski ritam.
Muzika je, dakle, bila iskoris¢ena kao osnovni organizator scenskog vre-
mena, jer se muzicka fraza morala poklapati sa govornom frazom i gestom.
»Radec¢i na 'tempizaciji' drame, reZiser moZe — govorio je Mejerholjd —
¢ak dodi do sasvim novog, neotekivanog tumacenja lika.« (1968, 491, Il)
Period »bure i navale« Mejerholjd je nazivao »prelaznim periodom tea-
tarske umjetnosti«, u kojem se tek oblikovao teatar buduénosti. »Oktobar u
teatru« donio je Eitav niz revolucionarnih promjena koje su postupno, od
predstave do predstave, mijenjale tradicionalno lice teatra. Mejerholjdova
laboratorijska istraZivanja izraZzajnosti svakog, pa I najsitnijeg elementa pozo-
risne igre, pratilo je i traganje za odgovarajucim suvremenim repertoarom.
Literarni dio predstave, ne$to zbog insistiranja na gisto pozorinim konven-
cijama, a nesto zbog nedostatka odgovarajuéih dramskih djela, shvatao se
kao tek jedan od elemenata koji svi zajedno &ine predstavu, te, kao i svi
njeni drugi elementi, podlijeZe izmjenama radi harmoni¢ne organizacije cje-
line. U ranoj fazi »prelaznog perioda«, teatar se borio za pravo da se odvoji
od literature, radikalno joj odri¢uéi pravo da potéinjava svojim potrebama
sva ostala pozori&na sredstva. Avangardno pozoriste je u literarnom dijelu
vidjelo samo scenarij, a u dramskom piscu samo koautora, jednog od mno-
gobrojnih tvoraca predstave (insistiranje na kolektivnom stvaraladtvu). -

Scensko ostvarenje programa

U izboru dramskih tekstova za svoje pozoriste, Mejrholjd se rukovedio
slijedec¢im principima: revolucionarnom teatru odgovarala su samo djela sa
aktuelnom problematikom, ili djela koja su semogla tako premontirati da se
u njima iznenada razotkrije njihova savremena propagandisti¢ko-socijalna
sutina. Izbor tekstova zavisio je | od siromadnog savremencg dramskog

stvaralatva i od razli¢itih umjetni¢kih zadataka koje je sebi, od predstave ,

do predstave, postavljao Majstor.

Ako »proizvodni program« pokreta ograniéimo premijerom »Zora« i
postavkom »U¢itelja Babusa«, onda moZema pojedine etape scenskih istra-
Zivanja prikazati pomocu predstava napravljenih u ovom periodu:

1. U Verharenovim »Zorama« Mejerholjd i Bebutov su insistirali na po-
jednostavijenom »plakatnome stilu glume, u kojem su se ekscentrika, bufo-
nada, satiricka groteska sjedinjavale sa patetikom revolucionarnog mitinga.
Dekoracije su zamijenjene apstraktnim supkermotistitkim konstrukcijama,
rampa - reflektorima. Scena je bila objedinjena sa osvijetljenim gledali-
$tem, u koje je, s vremena na vrijeme, preno8ena radnja. Scensku varijantu
reZiseri su napravili tako 3to su umetali novi tekst (napr. parole ili &ak istinite
obavijesti s fronta), premijestali replike, uvodili savremene polititke ter-
mine.

2. »Misterijabufo« Majakovskog (nova varijanta teksta u odnosu na onaj
iz 1918) moZe posluZiti kao primjer pune autorske i reZiserske saradnje. Ma-
jakovski je u toku rada na predstavi sam &inio potrebne korekcije u tekstu
(izmedu ostalog, ukljugio je u prolog objanjenje neobiénog izgleda scene i
gledaliéta i polemiku sa MHAT-om). »Misterijabufo« i »Zore« predstavijale
su dvije programske predstave u kojima se tek nazirao buduéi obris Mejer-
holjdovog teatra, ali su veé bile jasne osnovne moguénosti koje ée dalje raz-
vijati njegovi glumci.

U »Misterijibufo« prvi put su primijenjene ankete, pomoéu kojih je tre-
balo odrediti odnos publike prema predstavi.

3. »Velikodu&ni rogonja« (1922) Kromelinka je prva predstava u kojoj su
se ostvarile sve osnovne ideje scenskog konstruktivizma i konaéno uobligio
mejerholjdovski nagin glume pod nazivom »biomehanika«. Mejerholjd je kas-
nije tvrdio da je osnovni zadatak u ovoj predstavi bic da se »prvi put primi-
jene metode i zakoni teatra commedia dell'arte, metodi konstrukcije Zale,
nagomilavanja teatarskih radnji« (1968,79, I1).

4. »Tarelkinova smrt« Suhovo-Kobilina (1922) bila je postavljena u duhu
narodnog blagdana. U predstavi su se koristili svi moguéi cirkuski trikovi,
sve do upotrebe namjestaja koji je li¢io na nekakve madioniarske ili cir-
kuske rekvizite: stolice su se rusile kada bi na njih neko sjeo i istog &asa
opet dizale, a mogle su i pucati u onog ko bi na njih sjeo, noge stola su se
razilazile i sl. Biomehanika i konstrukcija su u ovoj predstavi dovedene do
vrhunca. U cirkusku 3atru nije samo pretvorena scena veé i gledali$te ispu-
njeno transparentima, u kojem su se, u pauzama, loptali i lovili jabuke koje
su sa galerije na Zici spustane prema parteru.

5. »Propeta zemlja« (1923) — prepravijeni i za Mejerholjdove potrebe
preuredeni tekst drame. M. Martine »Noé« — bila je predstava koja je tre-
balo da obnovi politike tradicije »Zora« i »Misterijebufo«. Sergej Tretjakov
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je tako preinacio tekst da se Martineova drama pretvorila u agit-plakat. Na
scenu su doneti pravi automobili, motocikli, mitraljezi, puske, pokretna voj-
nitka kuhinja i sl. U dubini scene je bio postavljen ekran na kojem su se po-
javijivale parcle i fotografije. Konstruktivno riedenje spektakla Ljubov Po-
pove zvalo se »razboj — foto-plakat«. g

6. Daljnji razvoj Zanra polititke revije moZemo pratiti u slijedeéoj Mejer-
holjdovo] predstavi: 1924. premijerno je prikazana predstava »D. E.« (Daje3
Evropu«). Literarna osnova spektakla bila je montaZa dvaju romana -
»Trust D. E.« Erenburga i »Tunel« Kelermana. Prvi put su upotrijebljeni tzv.
kinetiéki modeli (dinamitka dekoracija) — pokretni Stitovi i zidovi. Kao mu-
ziéki fon upotrijebljena je dZez-muzika i tako je politika revija dobila crte
muzi¢ke | plesne revije. Glumeci su tumagili po nekoliko uloga, a princip
transformacije (koji je Mejerholjd i ranije upotrebljavao) doveden je do savr-
Senstva.

7. »Unosno mijesto« Ostrovskog (1923) predstavlja odstupanje u od-
nosu na neke ustanovijene principe »lijevog teatra«, ali je u su&tini saéuvana
osnovna teza: klasiénom repertoaru moZe se prilaziti jedino sa stanovista
savremenosti. Sa ovom predstavom uoblidio se jo3 jedan teatrolodki termin
— asocijativni teatar. Veza savremenosti sa pro$lodéu otkrivala se u spoju
»muzejskih stvari« (stranih konstruktivizmu) i neutralnog op$teg tona (grubi
zamjestaj asketskih boja), 3to je trebalo da asocira na nepovsku svakodne-
vicu. U predstavi je u prvi plan izbila savriena tehnika mejerholjdovskih glu-
maca.

8. Posljednja predstava perioda kojim se bavimo — »Suma« N. Ostrovs-
kog (1924), moZe se smatrati predstavom-sintezom. Ovdje su svoje mjesto
nadla gotovo sva pronadena tehnitka rjeSenja »revolucionarnog teatra«. U
laboratorijskom smislu, »Suma« je imala zadatak da utvrdi pravo teatra na
novo, neuobicajeno tumadenje klasiénog djela. ReZiser se ovaj put po-
sebno pozabavio »tempizacijom« predstave, znatno ubrzavsi njen ritam u
odnosu na razvucenost dramskog djela: drama Ostrovskog je premontirana
u 33 epizode (kasnije je taj broj smanjen) i izvodena je u tri, umjesto u pet
¢inova (tri ¢ina su, inae, omiljena mjera mejerholjdovskog teatra). U
»Sumi« je ustanovljen princip socijalne maske, izgraden na osnovu dostig-
nuca »istinski teatralnih epoha«, U prostornom rjedenju predstave nasao je
svoje mjesto most — »cvjetna staza« pozoriSta kabuki. U toku predstave
pjevani su i popularni Slageri.

U zakljucku treba istaci da se ideja »Oktobra u teatru« ne moZe svesti
samo na zahtjev za politicki angaZovanim pozori§tem, niti njeni dometi ogra-
nigiti Zanrom agit-spektakla i politi¢ke revije. Poziv na srevoluciju u teatru«
otigledno je podrazumijevao i idejnu i sadrzajnu i formalnu stranu pozo-
risne umjetnosti. Niz tehnickih rezultata koje je ostvario »lijevi teatar« kori-
sti se | dan-danas. A kada je rije¢ o Mejerholjdu, ije stvaralastvo i jest jedini
istinski dokument pokreta, moramo podvuéi: vrijeme »Oktobra u teatru« za
njega je odista »prelazni period«, i moramo ga promatrati u vezi sa prethod-
nim pojmom »uslovnog teatra« i pojmom »asocijativnog teatra« koji se formi-
rao u datom periodu, ali se razvio kroz slijedeéa Mejerholjdova ostvarenja.
A. Cesarec, koji je imao prilike da vidi neka ostvarenja ovog umjetnika iz
ovog perioda, napisao je: ». . . priznajem da mi se ovo kazali$te na éasak pri-
¢injavalo gradioznom, da ne kaZem dijaboliénom satirom na sve pojmove o
kazaliStu burZoaskog drustva« (1923,40).

e
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