intermedija:
gluma/reZija

viadimir jevtovié

0 odnosu glumca i reditelja mozemo se pitati tek otkad taj odnos post-
oji, odnosno tek otkad reditelj postoji. Ako pojam reditelj ulazi u upotrebu u
drugoj polovini XIX veka, postavljaju se pitanja:

Kako je moglo da postoji pozoriste vekovima bez reditelja? Anticko
pozoridte, elizabetansko pozoriste, Spansko pozoriste, orijentalno pozori-
&te. francusko pozoriste — vekovima. Prazan prostor, fiksirana scena, mini-
mum rekvizite, minimum tehnike, maksimum glumacke igre, homogena pu-
blika.

Gde je bio Sofoklu, Sekspiru, Molijeru reditelj? Da li su oni mogli da
rade bolje i vise, znaGajnije predstave da su imali reditelja? Da li je pozori-
ste sa rediteljem kvalitativno na visem niovu u odnosu na »predrediteljsko«
pozoriste?

»Odgovornost za ansambl, za umetnicku celinu i izrazitost predstave
pada na reditelja. U epohi kada je pozoriStem vladao reditelj-despot, epohi
koja je pogela sa majningenovcima i nije se jo§ ni danas zavrsila u mnogim,
&ak najnaprednijim pozoridtima, reditelj je, razradivéi prethodno ¢&itav plan
postavijanja, odredivao - radunajudi, razume se, sa darovima ucesnika u
predstavi — opite konture scenskih likova i davao glumcima sve mizans-
cene. Doskora sam se i ja pridrzavao toga sistema. Sada sam do$ao do uver-
enja da se stvaralatki rad reditelja mora razvijati zajedniéki sa radom
glumca, ne prestiuéi ga i ne vezujuéi ga. Pomagati stvaraladtvo glumca,
kontrolisati ga i harmonizovati, paze¢i da ono organski izrasta iz jedinstve-
nog umetnikog 'jezgra’ drame, isto onako kao i svi spoljni oblici predstave
— 1o je. po mom misljenju, zadatak savremenog reditelja< — pide glumac i
reditel] Stanislavski (Sistem, str. 345).

Zaito Stanislavski misli da je bolje da reditelj zajedni¢ki sa glumcem
trazi u analizi drame njeno umetnicko »jezgo«, osnovne radnje pojedinih
uloga, mesto lignosti u op5toj radnji drame? ;

Zaito bi se reditel] uopdte nesto dogovarao sa glumcem, ako reditelj
nalaze, odreduje, pokazuje, odluduje i odgovara za predstavu u celini? Zar
se ne radi o »njegovoj« predstavi, predstavi koju on rezira? Kako reditelj
moze biti stavljen u istu ravan kao i glumac? Zar se u probama ne ostvaruje
rediteljeva koncepcija? Zar glumci nisu muzicari u orkestru kojim diriguje
reditelj? Zasto reditelj ne bi bio despot kad su glumgi »velika deca«, nes-
vesni celine dogadanja, sebi&ni, nikad siti aplauza, neposlusni i tvrdoglavi?
Zar glumci ne zele »Cvrstu ruku« koja bi ih primorala da sve urade »kako
treba« i za »njihovo dobro«? &ta bi ostalo od pozoridne predstave da se sve
ostavi glumcima da oni to urade kako oni smatraju da treba?

ZaSto Mejerholjd istide: »Sva sredstva pozorita treba da budu na us-
luzl glumcu. On mora potpuno da oviada publikom, jer u scenskoj umetno-
sti gluma zauzima prvo mesto« (V. E. Mejerholid »O pozoristus«, str. 78)?
Zar se to ne podrazumeva? Zar neko misli drugagije? Zar nije »pozori§te —
glumidte« (isto, str. 83)? Koga to vreda?

Majerholjd upozorava na dva metoda rediteljskog stvaraladtva koji us-
postavljaju odnos glumca i reditelja na dva nadina: prvi liava stvaralacke slo-
bode i glumca i gledaoca, a drugi ih oslobada i podsti¢e na stvaranje. U
prvom, U kojem glumac, autor i reditelj €ine trougao, reditelj realizuje svoju
zamisao, on odreduje plan u svim detaljima, pauze, ritam, likove, raspored.
Pozoriste — trougao odgovara prvoj fazi kod Stanislavskog. Potreban je glu-
mac sa $to manje individualnosti, koji je potpuna spreman da disciplinovano
i precizno ispuni rediteljevu zamisao. U drugom, pozoridtu »direktne linije«
{autor-reditelj-glumac-gledalac), glumac preko reditelja prihvata autora i
stoji sam pred gledaocem, slobodno se otvara i stvara. Osnova tog pozori-
4ta je odnos glumac-gledalac. Autor i reditelj su »iza« kulisa. Za oveo pozori-
§te je vazan glumac izrazite individualnosti, koji je sposoban za slobodno
stvaraladtvo.

Majerholjd ima »&vrstu veru u glumca kao glavnog faktora scene« (isto,
str, 73), za njega »glavnu osnovu u pozoristu »predstavlja glumace« (isto str.
88), i najzad, glumac je »novi vladar scene« (isto, str. 133).

Novi viadar? A ko je bio stari viadar? Zasto Majerholjd proglasava no-
vog viadara scene? Zasto reditelja tera »iza kulisa«? On — takav reditelj. |
takav glumac. Ko je i kada postavio prvi put pitanje »vladanja« scenom?
Kada je prvi put postavljeno pitanje odnosa izmedu glumca i reditelja kao
hijerarhijsko pitanje? Ko je vazniji? Cija je vlast? Ko je prvi a ko drugi? Ko je
napred a ko »iza«? Koliki je bio glumacki a koliki rediteljski honorar glumca i
reditelja Stanislavskog u Umetni¢kom pozori§tu u Moskvi? Zato se Majer-
holjd brani, pravda. Zar nije sam stvarao pozoriste — trougao?

Za Artoa, Balijci »pobedonosno dokazuju apsolutnu previast rezisera
&ija stvaralacka moé iskljuéuje re¢« (Antonen Arto: »Pozoriste i njegov dvoj-
nik«, str. 70). Da li u Balijskom pozoristu postoji reditelj? »To pozoriste isk-
ljuéuje pisca u ime onog koga mi nasim zapadnim pozori$nim Zargonom
nazivamo reZiserom: ali ovaj postaje neka vrsta magijskog reditelja, ceremo-
nijal-majstora« (isto, str. 76). A glumci? »Glumci sa svojim kostimima pred-
stavljaju hijeroglife koji Zive i pokreéu se« (isto, str. 77). Omadijani, valjda
hipnotisani, u svakom slu¢aju pod dejstvom maga, balijski igraéi igraju kao
»Zivi hijeroglifi«. Glumci su bili i »Zive lutke«, i »materijal predstave«, i nu¢es-
nici«, »nosioci svog telas, »Zivi instrumentic. . . ili se ne pominju. »Reziju
treba smatrati, gledano iz ovog ugla magijskog i vradzbinskog koriscenja,
ne kao odraz pisanog teksta i cele te projekcije fizickih dvojnika koji proiz-
laze iz teksta, veé kao goruéu projekciju svega onog $to moZe da bude izvu-
&eno iz objektivnih posledica pokreta, reci, zvuka, muzike i njihovih medu-
sobnih kombinacija. Ta aktivha kombinacija moze da se ostvari samo na
sceni | njenim pronadenim posledicama pred scenom i na njoj samoj: a pi-
sac koji se koristi samo pisanim re¢ima, nema tu Sta da traZi i treba da
ustupi mesto stru¢njacima za tu objektivnu i snimiranu vradzbinu«. A glu-
mac? Ima li on tu 5ta da tra2i? »Glumac je u isto vreme element od prvoraz-
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rednog znadaja, s obzirom na to da od efikasnosti njegove igre zavisi uspeh
spektakla, | neka vrsta pasivnog i neutrainog elementa, posto mu je svaka
liéna inicijativa najstroZe zabranjena. To je, doduse, podruéje u kojem nema
odredenih pravila: a izmedu glumca od koga se jedino zahteva bujica jecaja
i onog koji treba da izgovori tekst u koji mora da unese i nesto od li¢nog
ubedenija, postoji &itav jaz koji razdvaja oveka od instrumenta« (isto, str
113). Od oveka se zahteva »bujica jecaja«, a od instrumenta d da »izgovara
tekste?

Sukob izmedu reditelja i pisca nestaje jer se zamenjuje jedinstvenim
Stvaraocem« na kome ée leZati dvostruka odgovornost, odgovornost za
pozorisni prizor | za dramsku radnju« (isto, str 109). Tako reditelj postaje
Stvaralac, ili Autor, jedini autor predstave. Ima li ista lepSe za mladog, ambi-
cioznog pozorignog reditelja? Ali, $ta se desava kada se ispostavi da glumci
ne mogu da podnesu »najstrozu zabranu liéne inicijative«, da se Zivim lju-
dima ne moze manipulisati kao stvarima, jer imaju svoje predloge, volju,
samostalnu energiju, i, 3to je »najgore«, od njih sve zavisi — uspen ili pro-
past predstave. Kako se glumci mogu naterati da budu efikasni i protiv
svoje volje? Onda se de3ava da glumci, »Zivi hijeroglifi« svesno i namerno
ruse predstavu, razgraduju je lako jer je sastavljena od njih. Miad reditelj
nema drugo nego da zakljuéi da su glumci zli, pokvareni, anarhiéni, da pru-
Zaju otpor, da »kuju bunus«, da ga mrze. Sukob i razlaz su neminovni. Kakve
pozoridne predstave mogu nastati iz mrznje, posluSnosti, pot&injavanja,
straha, zbunjenosti, fascinacije fizickim i mentalnim despotizmom?

Kakav je glumac Teatra laboratorijuma? Reditel] Grotovski kaze: »On
mora biti paZljiv, poverljiv i osloboden, jer naé posao je da istraZimo nje-
gove najveée moguénosti. Njegov razvoj se prati sa opservacijom, &ude-
njem i Zeljom da mu se pomogne; moj razvoj se projektuje na njega ili se
pre otkriva u njemu — tako da na3 zajednicki razvoj postaje otkrovenje.
Ovo nije podu¢avanje uenika, nego potpuna otvorenost prema drugoj
osobi koja omoguéava pojavu 'zajedniékog i dvostrukog radanja’. Glumac
se ponovo rada - ne samo kao glumac veé i kao Covek — a sa njimse i ja
ponovo radam. Nespretno se izrazavam, ali rezultat je potpuno prihvatanje
jednog ljudskog bi¢a od strane drugog« (Jezi Grotovski: »Ka siroma$nom
pozoridtus, str. 23).

Za Grotovskog je pozori§te »ono Sto se deSava izmedu gledaoca i
glumca«, sve sluZi tom susretu. Na goloj sceni u Siromasnom pozoritu je
Glumac. Grotovski — reditelj za vreme predstave je »iza«, u senci motri lica
u publici, sluga in kako di3u, koliko ih pogada i uznemirava gluméev »totalni
&in«, On je u »svetosti«, posvecenosti glumca video $ansu za prevazilazenje
bednog gluméevog poloZaja: gluma je prostitucija, prodavanje svog teia, a
reditelj je — makro. Izlaz je u tome da se ide do kraja, do potpunog predava-
nja, do otkrivanja svog najintimnijeg emotivnog paméenja i duhovnog is-
kustva. Reditelj mora imati moralni autoritet da bi mogao pomaéi glumcu u
tom poduhvatu. Potrebno je izuzetno medusobno poverenje. Gledalac-kli-
jent dozZivljava nesto neogekivano: umesto provoda koji je platio, doZivljava
egzistencijalni ok koji iz temelja moZe uzdrmati njegovu drudtvenu masku,
stavove o bitnim Zivotnim pitanjima. U Siroma$nom pozoristu nema aplauza.

Reditelj-guru je glumcu stariji brat, duhowvni vod, vodié na putovanjima
kroz susrete sa novim ljudima i novim iskustvom.

Strogi etiéki kodeks obavezuje obojicu. Obojica se podvrgavaju un-
utarnjoj a ne spoljnoj disciplini, postizu visok nivo radne koncentracije.
Unose mnogo strpljenja, &ekaju se medusobno, primaju impulse i reaguju.
Bilo u fazi dok su pravili pozori$ne predstave ili kasnije, kada su organizovali
seminare, parateatarska istraZivanja, oni su tome potpuno posveceni. Autori-
tet reditelja Grotovskog kod glumaca zasnovan je na onom Sto je on sa
njima podelio, to im je dao i dobio.

Da li iskustvo Grotovskog moZe biti primenljivo u nekoj drugoj sredini,
dekle ne sa poljskim glumcima &ije nacionalno bice sa tradicionalnim kultur-
nim, istorijskim, religioznim vrednostima vrio znaéajno uti¢e na njihov rad?
Da li je to iskustvo ponovijivo? Nije li strogost, beskompromisnost, iskljuci-
vost dovela Teatar laboratorijom do »samoubistva«? Da li je moguce ostva-
riti odnos izmedu glumca i reditelja kakav je bio ostvaren izmedu Grotovs-
kog i njegovih glumaca u duZem vremenskom intervalu i u »normainom
repertoarskom pozoristu? Ili se radi o specifiénom, unikatnom pozorisnom
iskustvu?

D¥on Kejdz, glumac Kraljevske Sekspirove kompanije koji je igrao
Puka u predstavi »San letnje noéi« u reziji Pitera Bruka, pri¢a: »Posle posled-
nje probe pre premijere, upitao sam Pitera mogu |i da govorim nasamo s
njim. Sedeli smo na-galeriji i gledali veliku, belu kocku: nasu scenografiju.
Bio sam zbunjen, nisam razumeo svoju funkciju u komadu. Gde su moje
greske? $ta bih mogao da uradim da bih jos sve doveo u red? Piter je se-
deo | mirno slugao dok sam objasnjavao svoju nesposobnost. Kad sam zavr-
Zio, po&eo je mirno da govori. Govorio je o ovo] | onoj okolnesti za vreme
proba, o razgovorima posle proba i pogeo lagano da prikuplja konce, tako
da sam posle &etvrt sata sve razumeo. Mislio sam, bar, da sam razumeo.
Svejedno je da li je zaista tako. Piter nikada ne govori apsolutno. Za njega
nikada ne postoji ili-ili, nego uvek kombinacija koja &ini oboje. Sledio sam
Piterove savete (bar onoliko koliko sam ih razumeo) i premijera je za mene
bila radosni dozivijaj. UZivao sam i na slede¢im predstavama« (Scena, 1972,
5 -6, str. 41). 3ta se dogodilo no¢ uogi premijere koja e biti pozorisni do-
gadaj? Glumac, vrhunski profesionalac je zbunjen ko malo dete, na korak
do depresije i nesamopouzdanja. A ve¢ je sve uradeno ito moZe da se ur-
adi. Sav materijal je ve¢ na sceni. sve je vec organizovano i zavréeno. Zar
reditelj nije uradio svoje? Posle poslednje probe on moZe mirno otiéi kudi
sa oseéanjem olak3anja, ve¢ navikao na trenutak poviacenja. Reditelj »ostav-
lia« glumce, on se rastaje sa njima. Mozda do sledeée predstave, moZda
sauvek. Kako se rastaje, kako odlazi? Da |i ga na vratima moZe zaustaviti glu-
mac | reéi mu da mu nidta nije jasno? Sme li glumac da u poslednjem tre-
nutku reditelju poveri svoju strepnju, neizvesnost i oklevanje? Da li je redite-
lju stalo do toga da glumci doZive radost i »da uZivaju« ili ga to ne zanima?
Da li je to njihova zajedni¢ka radost?

Strpljenje, razumevanije, uzajamnost, meduscbna radoznalost, bliskost,
uskladivanje ritma, istinski kontakt u kriznim trenucima, deljenje radosti i
strahova, uspeha i padova, komplementarnost — moZda je to opis mosta
izmedu glumca i reditelja.

Moze li reditelj bez glumca? Ne moze.



Moze li glumac bez reditelja? MoZe. Ali za8to bi bio bez rediteljz kada
mu je ovaj potreban: da mu pomogne, »da_ mu prikupi konce=, dz g2 ani-
mira, da ga prevari, da ga isprovocira, da ga razume, da ga iznervira i da ga
smiri, da u toku proba sedi na mestu buduceq gledaoca i da proverava nivo i
vrstu percepcije iza »rampe«, da zna vi$e i bolje, da ga savetuje, dz ga sti-
muli$e, da svojim postupcima ujedinjuje ansambl (€ak i ofzjan reditel] po-
greénim postupcima to moze da uradi, kad se glumci ujedine protiv njega).

Reditelj nije glumcu potreban ako ga unapred mrzi, ako je nesiguran,
pa hoée po svaku cenu da »ostvari koncepciju«. iako se na sceni =materijal
ne pokorava«, ako ga maltretira, ake manipuliSe sa njim, ako glumce shvata
kao marionete, ako jednostavno uop3te ne razume glumcz. zko uZiva u pot-
punoj vlasti nad ljudima na sceni i ako je to samo sebi svrha, ako zeva na
probama jer mu je dosadno, ako radi iskljuéivo §ii pretezno za pare, ako je
komad nametnut i reditelju i glumcima, sko je reditelj kukavica pa beZi kad

'je »gustoe«, ako se sve vreme pravda otporom glumca, ako susret i zajed-
niéki rad glumnca i reditelja ne donosi radost i uZivanje.

od dramaturgije
do rezZije
milenko misailovi¢

Ako pod dramaturgijom podrazumevamo osobeni nacin komponovanja
zbivanja ili radnje i ideja ili znagenja — onda kompoziciono svojstvo drams-
kog teksta nije samo u osmisljenom nizanju scena (horizontalno kompono-
vanje), nego | u vertikalnoj hijerarhiji scena: iz tog kompozicionog ukrstaja
(horizontalnog toka i vertikalnih uzdizanja ili padova kao kretanja navise i
nanize) proizilazi osobena dramaturike struktura svakog dramskog teksta,
tj. struktura koja ima obeleZja arhitekture po istoj logici po kojoj i svako arhi-
tektonsko zdanje ima i svoju osobenu dramaturgiju kamenom i uzajmnim
prostornim odnosima iskazanu.

| uprave na tu okamenjenu dramatiku arhitekture ukazuje i K. G. Jung
piSuéi: »Treba da otkrijemo jednu gradevinu i da je objasnimo: njen gornji
sprat je sazidan u XIX veku, prizemlje datira iz XVI, a2 najpomnije istraZivanje
konstrukcije pokazuje da je zgrada podignuta na jednoj kuli iz Il veka. U po-
drumu smo naisli na rimske temelje, a ispod njega se nalazi ispunjena pe-
¢ina na Gijem tlu su otkriveni, u gornjem sloju, predmeti od sileksa, dok su u
dubljim slojevima nadeni ostaci faune i ledenog doba. Takva bi otprilike bila
i struktura nase duses«.

Polazeéi od kuce kao instrumenta analize za ljudsku dusu (kako je to
sagledao Jung), francuski matematicar, epistemolog i pronicljivi teoretiar
Gaston Baslar, uogava da se =racionalnost krova moZe suprotstaviti iracio-
nalnosti podrumas, jer dok krov otrkiva sebe i svoj uzrok ili nuZnost postoja-
nja, dotle podrum predstavlja »mraéno bice kude, bice koje ima udela u po-
dzemnim silama«.

Ukazujemo na okamenjenu dramaturgiju arhitekture da bismo potpu-
nije i u kuéi — kao materijalizaciji dijalektickog sprega izmedu spoljadnjeg i
unutradnjeg, vertikalnog i horizontalnog — sagledali estetiku otkrivenog i
dramatiku skrivenog, a sva ta obeleZja kuce istovremeno su i svojstva
dramskog teksta koji je takode prostorni fenomen, jer u njemu boravi ko
zna koliko du$a, premda je svaki tekst kosmicki fenomen ako u njemu bo-
ravi samo jedna dufa. ..

| dok kuéa skamenjeno stoji gde je podignuta, tekst se u prostoru
moZe da kreée — jer svi tekstovi mogu i da putuju kroz prostor — ali su
mnogo vaZnija vidljiva i nevidljiva unutarnja kretanja u samom tekstu.

Zato se dramski tekst rada iz neprekidno pokretljive i Zive dramaturgije
otkrivenog i skrivenog. | zato Gitajudi velike dramatiéare otkrivamo — ko
zna po koji put — kako i na koji na¢in obitavamo u drugima, a i u samima
sebi.

| ne samo 5to tako obitavamo, nego uvidamo etiku i estetiku takvog
pozorista, a sagledamo i nesto jo$ viSe: uz svu lepotu takvog dvostrukog
prebivanja uvidamo jos i komiku a i tragiku takvog podvajanja, jer nasa dusa
je i samoj sebi dom u kojem nije u stanju da se skrasi, ve¢ neprekidno -
izazivana i ma§tom — trazi po svetu bolje i raskosnije prebivaliste. . .

| u tom osvajanju prostora u svetu — nezadovoljna svojom teskobom ili
neuvidanjem svojih prostora — na$a dusa iz stvarnog prelazi u nestvarno (a
i obrnuto), jer stvarno i nestvarno su bitni akcioni izvori svake dramaturgije i
bitne utoke svake akcije.

Tako-nas masta vodi od proslosti preko sadasnjosti — ka buduénosti,
vradajuéi nas iz savremenosti u proslost ili iz buduénosti u savremenost.
Dramaturgija otkriva kako Govek moZe postati zarobljenik ne samo drugog
toveka i samoga sebe, nego i zarobljenik vremena (proSlosti, sadaSnjosti i
buduénosti), ili nekog vremenskog trenutka, a i prostora ili nekog prostor-
nog kutka.

Covek jeste bice slobode, ali je i bice koje je u stanju da robuje. . .

Tako se u dramaturgiji osim karakternih, etiékih i vremenskih preloma
ukrétanja i sukoba — neprestano sukobljava stvarno i nestvarno, postojece
i zamigljeno, nuzno i mogude ili moguce i nemoguce. . .

Ako je pamcenje — pozoriste proslosti, a nadanje — pozoriste budué-
nosti, onda bi sadanjost bila pozoridte sadasnje ljudske moéi i nemodi:
prema tome, dramaturgija osvetljava prostore ljudske modci i nemogi uop-
§te, otkrivajuéi kako je ljudsko cesto u stanju da bude vede od najvece
stvarnosti, a i jaCe od najsurovije nuznosti. Zato dramaturgija otkriva sjaj i
bedu svega 3to je ljudsko: ona otkriva dramatiku sna i tragiku €injenica, ot-
kriva zakone karaktera i tajne ljudskog bi¢a izvan karaktera. . .

A sustina ljudskog je u onome 5to je neshvatljivo ili nepojmijiva

Sve je ovo reéeno da bi'se u analizi dramskog teksta uo&avala ne samo
njegova funkcija ili znaenje celine, nego da bi se otkrivalo i znadenje same
strukture teksta: kao $to funkciju kuce, na primer, treba razlikovati od zna-
Gaja same strukture kuce.

Dakle, iskazana snaga dramski organizovanog teksta nije samo u tek-
stu, nego je i u nadinu njegovog komponovanja: zato se dramski tekst ne
iskazuje samo verbalno ili dijalogom, nego je njegova iskazna moé i van
reci, a Cesto je znafenje dramskog teksta usmereno i protiv redi.

Zato se dramaturgija sastoji iz dramaturgije redi i dramaturgije ¢utanja,
kao dramaturgije van reci. Otuda treba razlikovati tekstualna znacenja (koja
proizilaze iz teksta) i izvan tekstualna znacenja koja proizilaze iz sfera oko
teksta (ispod teksta — podtekst ili iznad teksta — nadtekst). Dakle, osim
znadenja i izvora znacenja, treba uoCavati i dimenziju znadenja i pravac u
kojem se znacenje kreée i razvija.

Na posletku, treba uogiti i spisateljsku hijerarhiju znaéenja koja se u
rediteljskom postupku moZe menjati do te mere da reditelj uspostavija heje-
rarhiju znaéenja.'s¥

Ovim napomenama se skrec¢e paZnja na posebnu metodolo-
giju otkrivanja znagenja u dramskom tekstu, jer horizontalno Eitati tekst je
jedno, a nesto sasvim drugo je i vertikalno éitanje da bi se progitala i znage-
nja tekst, tj. lakSe je Gitati samo tekst nego proditati i dramaturgiju kao oso-
benu strukturu teksta.

Ako pisac pomoc¢u dramaturgije tekstualno ostvaruje svoju spisateljsku
viziju, onda reditelj pomoéu svoje rediteljske dramaturgije (koja proizilazi iz
spisateljske dramaturgije, a i iz doba u kojem reditelj Zivi), preko glumaca i
organizovanja predstave u celini — ostvaruje svoju rediteljsku viziju postoje-
¢eqg teksta. Tako dramski pisac izvesnu stvarnost preobraZava u tekst kao
stvarno postojanje odredene nestvarnosti, a reditelj tekst kao sadriaj —
pomodu glumaca — preobrazava u stvarno postojanje nestvarnosti.

| dok su glavna izrazajna sredstva spisateljske dramaturgije — redii¢u-
tanje, ili ono $to se kaZe i ono 3to se precuti, dotle se rediteljska dramatur-
gija obogaduje i produbljuje najmoénijim izrazajnim sredstvom — to je Zivi
glumac na pozornici, pa ako je spisateljska dramaturgija usmerena ka pu-
blici, rediteljska dramaturgija postoji pod uslovom da postoji i publika.
Prema tome, funkcija publike u rediteljskoj dramaturgiji je mnogo veéa i
sudbonosnija: moglo bi se reéi da spisateljsku dramaturgiju vide uslovijava
zahvacéeni Zivotni materijal koji pisag Zeli da iskaZe nego publika, dok redi-
teljska dramaturgija zavisi i od nacina dozivljavanja od strane publike (nagin
percepcije), a i od naéina koji zavise od pi$tevog dela.

Bitno je da je i reditelj stvaralac, jer iako polazi od postojeteg drams-
kog dela, on ostvaruje nesto dotle nepostojeée: to je pozoriSna predstava.
Posebno je pitanje koliko u samoj pozori$noj predstavi ima pronalazatkog
ili otkrivalackog, s obzirom na to da i u svakom dramskom tekstu kojim se
nedto otkriva ili pronalazi, mogu postojati sfere koje se rediteljskim Gita-
njem teksta mogu otkriti i rediteljskom dramaturgijom — u toku stvaranja
predstave — mogu ostvariti.

Tako je reditelj u izvesnom smislu, »pisac« svoje predstave, pa je
razumljivo $to se dogada da se reditelj okrene €ak i protiv dramskog pisca
¢iji tekst rezira: jer reditelj moze ispoljavati svoje neslaganje s piscem, kao
5to moze ispoljavati | svoje neslaganje s piS¢evim tekstom.

Pa ipak, treba razlikovati kad reditelj rezira protiv picevog teksta, a
kad reZira protiv samog pisca, jer je i sam pisac, stvarajuci svoje delo, bivao
u suprotnosti ili sukobu i sa stvarno$éu o kojoj piSe, a i sa svojom sve3cu
koja piSe, jer se piSe i — podsveséu.

Isto tako, i reditelj reZira i sve§¢éu i svojom podsveséu, i zbog toga redi-
teljska dramaturgija — kad je uistinu velika — polazi od realnog prelazeéi u
irealno, ili sluZi se racionalnim da prekoraéi i u iracionalno. . .

Jer, i dramski pisac i reditelj teZze istom: otkrivanju skrivenog. ..

odnos

glumac — reditelj
u medijima

(f teze)

nenad dukié

1. Razmatranju specifinosti odnosa glumac — reditelj u pojedinim medi-
jima nuZno prethodi analiza tog odnosa sagledanog iz $ire, globalne per-
spektive, perspektive koja nam daje uvidu u poseban poloZaj, status i na&in
stvaralatkog delovanja glumca, odnosno reditelja u savremenoj umetniékoj
proizvodnji. To upucuje na razgovor o prirodi tog odnosa shvaéenog, s
jedne strane, na tradicionalan, a s druge, na moderan, duhu savremene um-
etniéke proizvodnje primeran nadin.

: 1.1. Tradicionalna pozicija ima &vrsto uporiste u usvojenim postupcima
I kanonima pozoridne dramaturgije, odnosno teatarske prakse s kraja pros-
log i iz prve polovine ovog veka. Ona podrazumeva klasiénu stvaral@ku situa-
ciju koja se uspostavlja na relaciji tekst-glumac-reditelj (u procesu stvara-
nja: lik-uloga-oblikovanje predstave), po kojoj reditelj oblikuje celinu umet-
nickog znatenja teatarskog &ina, a glumac, otelovijujuéi lik, jeste jedan od
elemenata u tom oblikovanju. Ta tradicionalna model-relacija primenjuje se
kasnije kao princip rada u procesu stvaranja umetni¢kih sadraja i u drugim
medijima (film, radio, televizija). Stav reditelja, nadin na koji prilazi materijalu
koji oblikuje, odnos koji uspostavija prema pojedinim elementima celine,
zavisi, uglavnom, od osobenosti pojedinog medija i tome se podreduje svi
Q'Sla]l l{éesr_ﬁci u stvaranju. Glumac je, shodno tako postavljenoj relaciji, pa-
sivni uGesnik procesa stvaranja pozori$nog, filmskog ili nekog drugog me-
dijskog umetnitkog dela.

1.2. U savremenoj, modernoj umetni¢koj proizvodniji, i glumac i reditelj,
svesni duha | zahteva vremena, Zele da ostvare nov, kvalitetniji: stvaralacki
odnos, odnos koji bi odgovarao novom senzibilitetu | samih stvaralaca i pu-
blike. Doslo je do promene u naginu tretiranja umetniékog teksta. Aktivna,
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