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Po&to se U ovom saopstenju ograniéavam na predlaganje novih per-
spektiva istrazivanja, duZan sam da zauzvrat predloZim i sredstva pomoéu
kojih se neka od njih mogu realizovati.

Kolekcija Rondel u biblioteci Arsenal nedavno se obogatila, zahvalju-
juci Andre Polu i Zan Antoanu’ vrlo znaGajnom zbirkom dokumenata o Slo-
bodnom pozoridtu (Le Théétre Libre) i njegovom glavnom nosiocu, Gime je
uvedéana veé postojeca dokumentacija iz te oblasti: re¢ je o celoj korespon-
denciji Andre Antoana, od osnivanja Slobodnog pozorista do njegove smrti.
Korespondencija obuhvata vise od 15000 pisama koja se upravo klasiraju.
Uz korespondenciju ide vazna zbirka rukopisa Andre Antoana iz njegove
karijere, od kojih su neki beledke o reZiji, mnoga dokumenta iz administra-
cije Slobodnog pozorista i Odeona, najzad cela zbirka kriti€kih tekstova
koje je Andre Antoan davao raznim &asopisima, a narogito.&asopisu Informa-
cija (L Information).

Danas, sedamdeset godina posle osnivanja Slobodnog pozorista, evo
nas pred sledecim ¢injenicama: :

1. Slobodno pozorite je imalo uspeha na umetni¢kom planu, kako u
Francuskoj tako i u svetu; : ;

2. Taj uspeh je bio kratak, bar u Francuskoj (1887 — 1835);

3. Dolazi do potpunog preokreta, u kojem vidimo trijumf stvaralaStva i
koncepcija koje su suprotne naturalizmu;

4. Najzad, dolazi do povratka izvesnih oblika realizma.

~ Zanimljivo je usput konfrontirati neka stara | skorasnja misljenja: oko
1880. godine, Zola je u Naturalizmu u pozori§tu govorio da. .. »treba pred
gledaoce postaviti éitavu epohu, sa njenom posebnom atmosferom, obida-
jima, civilizacijome«. To Je onda, govorio je, »delo za divljenje ili Kritiku od
dubokog interesa«. U istom tekstu imamo i ovakve Zoline izjave: »Delima
Zivot daju ambijent, duhovno kretanje«. »Duh logike i nauke koji preobra-
%ava u ovom trenutku &itavo drustveno telo« treba, smatrao je Zola, da isto
tako transformiSe i pozoriste (str. 17 i 80).

Tu, pored nas, u Malom organonu, Breht smatra da pozoriste mora biti
angaZzovano u realnom Zivotu, ako Zeli da stvara efikasne slike realnosti. (Na-
rodno pozoriste, jan/feb. 1955, str. 5.)

Komentator, kriti¢ar Bernar Dort, sa svoje strane piSe:

»Brehtovo pozoriste je odluéno u Zelji da bude pozorisie naucne

epohe. Ne pozorite nauke, veé pozoriste u kojem bi naucne metade u pri-
stupu stvarnosti bile integraini deo predstave. Pozoriste koje bi izvrsilo
preispitivanje svih nasih mitologija; pozoridte za opisivanje i drustvenu kri-
tiku, kojem Breht postavija kao krajnji cilj oslobodenje toveka. Oslobode-
nje na delu, a ne kao primer. Oslobodenje putem dramskog prikaza, putem
slobodnog upraZnjavanja kritike prema onome $to je predstavijeno i 3to je
umetnidko predstavijanje (to jest, organizovano, struktuirano) drustva.«
(»Nova dramaturgija: Breht ili anti-Rasin«, Narodno pozoriste, jul 1956, str.
28.) g
Nemadki reditelj Ervin Piskator opet izjavijuje:
»Americki naturalizam je sentimentalno predstavijanje stvarnosti, ali ne
sadrzi njenu nauénu analizu. Uvek se radi o sitnoj burzoaziji i njenom shvata-
nju Zivota koje je svugde isto: sentimentalno.« (»Ervin Piskator nam govori
o pozoridtu«, Narodno pozoriste, jul 1956, str. 8.)

Najzad, Leon Siler, poljski reditelj, u izvestaju koji je podneo viSem sa-
vetu pozoridta u Var$avi 1948, predlaZe pozorite koje bi bilo viSe didak-
tiéno nego &isto estetsko. Program tog pozorista bi mogao da se delom sa-
stoji od »montiranja savremenih istorijskih dogadaja« (Videti Pozorisnu re-
viju).

Prelazak sa antirealistike reakcije na taj novi realizam izgleda mi kao
poseban momenat za istraZivanje. . . Ali, tu su i potekoce:

Na kraju antinaturalistiGke reakcije, njena evolucija dospeva, kao §to je
i normaino, u odredenu konfuziju, koja se odnosi i na sama znatenja reti
realizam.

Pod realizmom podrazumevamo nesumnjivo sledece:

1. ta&nost u imitaciji, u rekonstrukeiji,

2. ili osetanje, samo osecanje istine.

Ali isto tako: i
3. obradu izvesnih pitanja: narodskih tema — nezavisno od nacina nji-
hovog prikazivanja — ili Sire, pozoriste sa tezom, svaki komad koji sadrzi

neku temu, prita neku pricu.

Za pobornike apstraktnog pozoridta kao krajnjeg ishodista antireali-
sticke reakcije:

4. svaku slidnost onoga $to je na sceni sa nedim $to je postojalo izvan

scene,

5. sve 3to pripada Zivotu.

Pod realizmom se jo3 podrazumeva:

6. efikasnost umetnidkih i tehni¢kih resenja.

|z te konfuzije, koju jo§ uvecéava povratak izvesnog realizma, nastaju,
izgleda, ova pitanja Zana Vilara: i

»Bto se tide realizma, &udi me Zilavost te reéi. Umetnost je odredeni
nagin da se priroda dotera u red ili u nered. 5ta u tom smislu znaci re¢ »reali-
zam«? Da li je Rembo Realista? A Kornej? A Kiajst? A LeZe (Léger)? Ne na-
lazim nikakav jasan realizam u Molijerovom Don Zuanu, u nerazumnim ra-
zumnostima Zganarela, u Arpagonovom monologu, u divnim stranicama in-
fantkinje iz Sida, u ljubavnoj borbi Rodriga, u Avgustovom monologu.

Gujern neku pesmu. Neku pesmu, jedinstvenu na svoj nadin.

lli pak: realizam — to je sama tehnika. Hoéu da kaZem: dar i umetnost
kadenci, reénika. Jer, realizam se u pozoristu pravi regima i ljudskim te-
lima.« (O pozoridnoj tradiciji, str. 170 —171, Pariz, L'Arche, 1955.)

Sam naslov naih radova: Realizam i poezija, ukljutujuci odnose slaga-
nja i, jo% sigurnije, neslaganja, pre otvara nego $to zatvara diskusiju.

Ipak, o nekim pitanjima moZe da se izvede odredeni zaklju€ak. Uosta-
lom, sada se upravo pripremaju znadajni radovi: tu posebno mislim na tezu
Prinera (Prunaire). | ovde ¢ak, razna saop$tenja imaju samo to za predmet.

Posle antirealisti€ke reakcije koju smo doZiveli, pogledajmo ukratko
_ a bi se moglo preduzeti od istorijskih, estetskih, psiholoskih, socioloskih
i strazivanja; i, povodom tog vraéanja na izvesnu formu realizma, analizi-

rajmo u kojem smislu i u kojoj meri se moze govoriti o realistickoj vokaciji

pozorista.

!

Evo najpre nekoliko sugestija za istorijska istraZivanja:

1. Jedan uzrok konfuzije proistide iz toga $to naturalizam, kao isto-
rijska &injenica, nije bio dovoljno izolovan, izu¢avan sam za sebe. Ne zane-
marujuéi uslove njegovog nastanka (u odnosu na knjiZevnost i slikarstvo),
vredelo bi preduzeti komparativnu analizu njegovog razvoja u Francuskoj i u
inostranstvu. :

Ta istraZivanja bi imala za cilj da odvoje »naturalizam — duhovno stano-
vi§te« od »naturalizma — istorijske éinjenice« — posle namerno agresivnih

«gekajuti godea.. komedi fransez u rediji rede blena (druge s leval 1978, god

manifestacija, pojednostavijenih argumenata protivnika (iskljucujuci naturali-
zam umetnosti}; imperijalistickih teZnji izvesnih naturalista; ili onog $to se
mozZe smatrati skrivenim oblicima njegovih najslavnijih predstavnika (Antoan
ili Stanislavski).

2. Prouéiti kako je realizam preZiveo tokom antinaturalisticke reakcije |
kako se razvijao u odnosu na tu reakciju. d

3. Uporediti uslove pod kojima se pojavio stari realizam sa uslovima no-
vog realizma.

4. Prouditi, i dalje na istorijskom planu, razvoj antirealisticke reakcije u
njoj samoj, i paralelno, razvoj drugih umetnosti: filma, plesa, vajarstva, arhi-
tekture. . .

I

Nalazedi se stalno na terenu koji je izmedu antinaturalisticke reakcife i
ponovne pojave izvesnog realizma, sada se moZe napravili nekoliko hipo-
teza za istraZivanja i razmatranja u oblasti estetike.

Kao putokazi mogu da nam posluZe: jedan pokret, a to je francuski
idealizam, dva inostrana umetnika: Adolf Apija i Gordon Kreg, jedan francu-
ski umetnik, Zak Kopo, &iji je uticaj, kao $to znamo, bio veliki. .

Oni su bili tvorei svih formufacija kojima se negodovalo, bez prestanka,
tokom antinaturalisticke reakcije. U izvesnoj meri, njihova umetnicka aktiv-
nost i njihove koncepcije bile su razradene upravo u odnosu na realizam.

Ako pogledamo napise koje su idealisti objavifivali u jeku borbe, to jest
oko 1890. godine, njihovi autori se izritito obaraju na predmete dela postay-
ljenih u Slobodnom pozoristu. Raild (Rachilde), u prvom broju Umetnickog
pozoriita (Théatre d'Art) koji se pojavio 1891. godine, predstavlja taj ¢aso-
pis kao instrument za borbu idealizma protiv naturalizma. Evo definicije koju
Rasild daje o Slobodnom pozoristu: »Cabar, javni porodaji i pobaaji.« I¢i u
Slobodno pozorféte znaéi »i¢i na grickanje fetusa iza reda esira sa uliars-
kim perjeme. . . Rasild jo§ dodaje: »Najvisi izraz naturalistitke umetnosti je
re& Kambron (Cambronne)«.

To su preteranosti koje su tu ume3ane na ne3to sumaran nadin. Ali, ko-
reni suprotstavljanja su dublji: i kao §to sam naziv pokreta dovoljno govori
— primat imaju ideje, misao, duhovnost nad onim £to je vanjsko, prividno, a
to su éinovi, dogadaiji i njihovi vidljivi, konkretni znakovi — dekor i rekviziti.

Prednost ima reé koja je, po svojoj prirodi, svojim svojstvima, snazi,
prvenstveno izraZajno sredstvo u odnosu na materijalne instrumente scene,
koriééene od naturalizma. ;

Apsclutnu prednost ima pesnik nad interpretatorima, naroéito nad redi-
teljima, &ija pojava i znaZaj proiziaze, kako to uvek drze idealisti, iz upotrebe
tih materijalnih sredstava.

|dealizam i naturalizam nam, dakle, pruZaju priliku da izu&avamo, kon-
frontirajuéi ih, stavove:

— koji smatraju da je pozoridte instrument knjizevnosti ili, suprotno, da
je literatura element pozorista;

~ koji smatraju da je jedino bitna pisana rec ili, obratno, scenski prikaz
i njegova sredstva; !

— koji smatraju da je pozori$te literarna umetnost ili, suprotno, samo-
stalna umetnost, )

| tako proizlazi da je sama priroda pozorita dovedena u pitanje u toj
suprotnosti izmedu idealizma i realizma.

1] .

Stglno tretirane u odnosu na naturalizam i polaze¢i od idealizma; teorije
dva velika nosioca umetniCke obnove savremenog pozorista, teorije Apije
ppéev od 1885. | Krega pogev od 1905, donele su nova pitanja za razmislja-
nje. "
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lako u biti antinaturalistiéke, njihove teorije se ipak doti€u naturalizma
na tatkama koje su upravo nazna&ene: ova prva i dosta neocekivana konsta-
tacija je zna&ajna. Ne postoji pozoriste, ne postoji dramska umetnost izvan
scenskog prikaza. Ne postoji primat literature. Neophodno je jedinstvo, ur-
avnoteZenost izmedu razligitih delova koji &ine scenski prikaz. ReZija ima
fundamentalnu ulogu u ostvarivanju tog jedinstva, te ravnoteZe. Scenska
sredstva imaju umetniku vrednost koja omogucéava umetniéku specifig-
nost pozorista.

Suprotstavijanje koje Apija pokazuje protiv naturalizma vidi se ve¢ u
njegovim prvim esejima, &ija je tema, ako preuzmemo jedan od njegovih
naslova, ReZija vagnerovske drame. Apija strastveno prihvata koncepciju to-
talne umetnosti, i sasvim se posvetivdi delu, smatra za svoju prvu duznost
da obelodani nesklad koji je sam Vagner uvec izmedu svog dela — simboli-
stitkog pre simbolizma — i naturalistike reZije kakvu je od toga napravio.
Obelodanivi tu manu stilskog jedinstva, dajuéi primat zahtevima dela nad
voljom njegovog sopstvenog autora, poznato je kakve je moguénosti — ko-
liko velitanstvene, toliko | opasne — Apija otvorio interpretatorima, a naro-
¢ito rediteljima. ‘

Ali, ta mana u jedinstvu dela nije bila jedini motiv koji je Apiju svrstao
protiv naturalizma. On se u viSe navrata izjasnjava kao protivnik naturalizma,
u kojem vidi paralizirajuéu poslusnost, opasnu iluziju, nonsens. Ali, ta nego-
dovanja su se, izgleda, nametnula u njegovom duhu jasno kao dan, iako je
on imao obiéaj da daleko razvija svoj dokazni postupak.

U stvari, u ovom sluéaju njegov dokazni postupak nije direktan. On se
izvodi iz njegove opéte teorije o reziji.

Kada zahteva potpuni raskid sa pozoriSnom praksom tog doba. Kada,
polazeéi od nule, rekonstruide pozoriSte uzimajuci za osnov glumca (»bez
glumca nema radnje, pa prema tome nema ni drame«). Kada se trudi da u
glumcu koristi jedino umetnitke kvalitete oveka, Upravo na toj fundamen-
talnoj ta&ki, Apija i Kreg se nalaze, kao 5to ¢emo videti, na suprotnim stra-
nama. Ta suprotnost dobija punu vrednost bad u odnosu na realizam. Za
Apiju, dakle, nema pozorista bez glumca; ali koristiti umetnitke kvalitete
glumca znadi, pre svega, istaknuti plastiéne kvalitete ljudskog tela — suvise
dugo ignorisane —; ljudsko telo u kojem ¢e se udruZiti trajnost i kretanje.
Isticanje tih plasti¢nih vrednosti, saglasno zahtevima svakog tretiranog dela,
dovesée — posto arhitekta dolazi na mesto slikara koji obiéno ne vodi ra-
&una o trodimenzionalnosti gluméevog tela — do prave organizacije scens-
kog prostora, koji postaje — preko stepenica, platformi, nagnutih ploha —
sustinski upotrebljiv. Pojam dekora nacginjenog od slikanog platna polazi, u
onome &to sadrZi racionalne i realisticke podatke, od ¢iste informacije sa
tendencijom poviagenja u korist pojma arhitekture. Osvetljenje ¢e morati da
se postavi ne radi isticanja dekora, veé radi plasti€nih kvaliteta i igre glu-
maca.

Dolazi do procvata tzv. italijanskog plana. Ne radi se vide o &etvrtom
zidu — ni &ak o tri druga! Od Apije poéinju, svugde u svetu, najoriginalniji
praktiéni i teorijski eksperimenti poznati u pozorisnoj arhitekturi i scenogra-
fiji. ;

Pomenimo, najzad, da se Apija suprotstavlja realizmu jo3 jednim sta-
vom koji ¢e se Zesto javljati u njegovim poslednjim radovima: umesto da
zadatak umetnosti bude predstavljanje Zivota, on ¢e se zalagati da se umet-
nost, sve 3ire i Sire, sve tednje i tesnje, uklopi u Zivot. Umetnost ne treba
vide da bude scenski prikaz, veé &in koji se izvodi zajedniéki, Vise ne idemo
na predstavu da gledamo, da gledamo sebe zahvaljujuci glumcima. Ne
postoje vise gledaoci: prema Apiju, u budu¢em pozoristu svi ¢emo biti
glumei: i

»Pre ili kasnije éemo dod¢i do onog &to se Zove skoro nepostojeca sala,
do neke vrste katedrale buduénosti, koja ¢e, u Sirokom slobodnom pro-
storu, pogodnom za transformacije, biti stecite najrazliSitijin manifestacija
drustvenog Zivota i prvorazredno mesto za procvat dramske umetnosti, sa
gledaocima ill bez njih« (Adolf Apija, Nezavrseni esej).

Stavovi Krega su nam bliZi nego Apijini: ovde samo potse¢am da su nje-
govi napadi protiv realizma direktniji, konkretniji od Apijinih. U delima O
umetnosti pozoridta i Ka novom pozoridtu (Towards a new theatre), on
pruza pozori$nom praktiéaru, scenografu, pravo obavestenje o tome 3ta

podrazumeva pod stilizacijom, pod transpozicijom. Polaze¢i od modela uze- -

tog iz prirode, on razraduje mnogobrojne dekore. Ti razvojni modeli suviSe
su poznati da bih ja insistirac na onome 3to, diktirano fundamentalnom ide-
jom da »kopirati nije stvarati«, treba, prema tome, iskljuditi iz svakog umet-
niékog pokusaja.

Ali — ato je suprotnost koju smo propustili da predvidimo — realizam
se uvodi u pozoridte preko glumca, Glumac ne moze nikad prestati da bude
Sovek — on je uvek u iskuSenju da izlaZe sebe, za sebe, zbog svoje nedisci-
plinovane, nekontrolisane prirode. Da bi se ponovo stvorila pozoriSna umet-
nost, odatle treba oterati glumca — to je prvi momenat u Kregovoj teoriji
—, ili pak, drugi momenat, zadrZati ga, pod uslovom da postigne potpunu
kontrolu nad sobom i pristane da, pod suverenom vlaséu reditelja, postane
obi&an pokretan element dekora.

Da bi potkrepio svoje stavove, Kreg se osobito poziva, kao $to je poz-
nato, na poreklo i prirodu pozorista: poreklo koje ne leZi u re¢i nego u igri
kretanja.

Njegova priroda je sadinjena od uravnoteZene, harmoniéne igre razlidi-
tih scenskih elemenata.

Pozoridta na Istoku konstituidu model &ija umetnost duguje sve Eistoti,
jednostavnosti, snazi svoje sugestije.

Objedinjuju¢i taj skup elemenata, Kreg iskljuéuje jednim potezom, na
¢ist i jednostavan nacin, realizam u umetnosti.

Nalazeéi se negde na sredini puta izmedu poéetka antinaturalistitke
reakcije i nas, Zak Kopo prihvata nijansiranu poziciju, narodito u Sveskama
Starog golubarnika (Vje Kolombje). On ulazi u okolnosti koje prate osniva-
nje Slobodnog pozorista. Odnosno, pozoridnu situaciju u doba njegovog
oshivanja, koja se uop3te ne razlikuje od situacije prilikom osnivanja pozori-
&ta Stari golubarnik (Vieux Colombier) dvadesetpet godina kasnije.

On deli stavove Apije i Krega o koncepciji koja je, po njemu, suprotna i
ubitaéna za umetnost, a to je naturalizam. Ali, on ne zanemaruje sustinski
doprinos Slobodnog pozorista na umetniékom, tehnickom i moralnom

planu. To jest, jasnije definide razne aspekte tog doprinosa u odnosu na
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‘koncepeije i na realizacije onih koji su ga sledili i u kojima se mogu prepoz-~
nati nosioci: prihvatanje miadih autora i inostranog repertoara. Raskid sa
komercijalnim pozoristem. Reforma duhovnog stanja ¢lanova trupe i pu-
blike. Disciplina koju nameée Zef trupe. Borba protiv konvencija i laznih tra-
dicija. Funkeija glumca polazeéi od njegove psihologije i od jedinstva koje
treba realizovati. Rediteljeva mo¢. Funkcionalna vrednost dekora. Reakcija
protiv arhitekture sala.

Vredelo bi preduzeti i druga suteljavanja — van ovih principa dramske
raspodele, od kojih je neke od Majningera (Meininger) preuzeo Antoan, s
tim &to ih je preuredio, dopunio, jasno formulisao, te su ona nastavila, sa
drugim nosiocima, da inspiri$u obnovu naseg dana$njeg pozorista — anwna-
turalistickog!. . .

‘Bilo bi, na primer, interesantno istadi sli¢nost koju su ispoljavali Antoan
i Gaston Be!i u pogledu ciljeva postavljenih pred pozoriste: i kod jednog i
kod drugog, pozoristu je cilj da predstavi svet u svim aspektima, koristeci
sva sredstva kojima pozoriste raspolaZe; i uporediti rezultate koje su posti-
gli | jedan i drugi na tom planu.

v

Da li nas to vide ifi manje rasirene saglasnosti na estatskom planu, kao i
povratak izvesnog oblika realizma na istorijskom planu, ovlaséuje da izja-
vimo kako postoje izvesni znaci onoga $to zovemo »realistiCkom vokacifom
pozorita«?

Tu je re¢ samo o obidnoj hipotezi u istraZivanju i razmisijanju, ili jos
manje, 0 obiénom pitanju.

U svakom sludju, ovo pitanje treba preispitati sa opreznoséu, jer post-
oji rizik da se upadne u izvesnu konfuziju oko samog pojma realizma. Zbog
te konfuzije moZemo naposletku tretirati, na primer, &itavo pozoriSte — po-
&to je svako pozoriste, izuzev nekoliko retkih poku3aja, bilo »figurativno« —
kao realisticko.

Nakon ove primedbe, moglo bi se postaviti pitanje: zar pored istorijske
pojave zvane realizam — koncepcija i stil — koja odgovara odredenom pe-
riodu pozorigne istorije, ne postoji i stalno uzimanje iz realnog, i to ne mo-
dela, nego elemenata u sirovom stanju, ili relativno slabo obradenih, a u sa-
glasnosti sa samom prirodom dramskog &ina i efektima svojstvenim tom
inu. s

Valjalo bi prikupiti — o temi /straZivanog efekta — odgovore iz ankete
po uzoru na one koje su sproveli Bine i Pasi o temi psihologije dramskog
autora. Na koja psiholodka pitanja su odgovarali realisti¢ki autori i interpreta-
tori (reditelji, glumci, dekorateri) u proslosti, a na koja odgovaraju realistitki
autori i interpretatori danas? Neobi¢no je $to se zanemaruju suviSe cesto
oni koji su za to zainteresovani ha prvom mestu. Sto se proslosti ti&e, ta an-
keta bi mogla da se vodi o komadima, o dokumentima, a $to se sada¥njosti
tide, direktno. Kakve efekte, i to najpre kakve psiholo3ke efekte su hteli da
proizvedu, kako autori, tako i interpretatori?

Zar direktan, grubi karakter, fiziéki utisak koji se pripisuje dramskom
efektu, ne nalazi prvorazrednu priliku da se ispolji u nekoj replici &iji stil, iz-
razi, ton, te u predmetu &iji izgled kao da poti¢u direktno iz starog naturali-
stitkog pozorista? Pre nego Sto se osmehnemo, treba razmisliti o tome

. kakav su efekat, kakvu su posebnu emotivnu vrednost imali, ak i u naturali-

stitkom okviru, pravi vodoskok, juha koja se pusi, ili, pak, prave kokoske
koje kljucaju po sceni?. ..

S druge strane, autor i njegovi tumadi ne mogu da izbegnu uslove koje
nameée pozoridni auditorij: prisustvo i broj, proseéni koeficijent njegove
emotivnosti, njegovih moguénosti za razumevanje. Tim vide ako glavni raz-
log leZi u drustvenom i politickom domenu, kao $to je upravo sluéaj sa da-
nadnjim realizmom. Kako kaZe Breht, autor mora da se angaZuje u stvar-
nom Zivotu, da tretira, dakle, izvesna pitanja, na izvestan nadin koji odgovara
realnosti. Bilo da prisustvo 3irokog auditorija navodi autora i njegove tu-
mate na to da stvaraju efekat identifikacije, zajednitke pripadnosti, ili su-
protno, efekat odstupanja, distanciranja, osnovni problem je u tome da se
ubedenje prenese na najvedi broj ljudi: otuda potreba da se, kao protuteZa
vestatkom, uvedu sirovi elementi koji sluZe kao sredstva za ubedivanje. U
danasnjem politiékom pozoridtu, kao i u verskom pozoridtu iz proslosti,
realno i fiktivno su neizbeZno jedno pored drugog, ili pome&ani u sloZane
odnose &ije bi definisanje bilo od najveéeg interesa.

Stavide, razumevanje dela zahteva vrlo Cesto informaciju o mestu, situa-
ciji, trenutku, osobinama, druStvenoj pripadnosti liénosti, a ona se postize
detaljima dekora, osvetljenjem, kostimima, rekvizitima. Apija nije uklonio
sasvim one znakove koji se neposredno i jasno opaZaju. [ upravo malo u toj
perspektivi smestena su razmatranja Andre Vilijea kad govori o neophodno-
sti da se uspostavi ravnoteZa putem neophodnog minimuma reainog, rea-
lizma.

Eto, najzad, pitanja koje jo3 direktnije dotite samu prirodu dramske
emocije. Ono bi se moglo ispitati polaze¢i od onoga $to Krega suprotstavija
Apiji kad je red o glumcu.

Da li je umetni¢ka transpozicija koju obavlja glumac konstantna? Apija
zauzima ozbiljan afirmativan stav, dok je Kreg odluéno protiv. Kao 3to je
poznato, neki autori — na &ijem &elu je Anri Guje (Gouhier) — implicitno
podr2avaju Krega, ali ipak smatraju da sama sustina pozorista leZi u neunisti—
vim svojstvima koje ima prisustvo ljudskog tela.

Ovih nekoliko napomena pokazuju da nas realizam navodi na preispiti-
vanje nekih zna&ajnih pitanja u pozoristu, kao 8to su priroda pozorista, hije-
rarhija izmedu njegovih elemenata, psihologija i karakter oseéanja koje
stvara, pitanje njegove vokacije, njegovog znaéenia, a za neke, i pitanje nje-
gove misije; najzad i poslednje, te najdelikatnije pitanje, a to je pitanje nje-
gove sustine.

Prevod s francuskog:
Lilllana Cviletié-Karadzi¢

Odlomak Iz teksta REALISME ET POESIE AU THEATRE, Conférences du
Théétre des Natlons (1957 —59), Entretiens d'Arras 1958, Parls, Ed. CNRS,
1978, str. 251-259.



