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ZADACI REDITELJA

nestaje

Reditelj je, prema dana3njim shvatanjima, umetniéki voda u pozoristu,
kad je reé o izvodenju komada. Njemu su svi potéinjeni, svi koji sa njim rade
na oZivotvorenju jedne drame. On treba da obezbedi sve pomoéne snage,
da osigura sva pomoc¢na sredstva, ako se uzme, da viziju pisca, predstav-
lienu mrtvim slovima u jednoj knjizi, treba oZiveti na pozornici. Tekst u knjizi
jos nije drama, nije nesto &to tee, nesto Sto je Sovek doZiveo, nije dramski
doZivljaj koji je Covek osetio u datom trenutku. Tek mistiéni prsten zajednié-
kog doZivljaja — pisca, glumca, publike — zatvara krug smisla i svrhe
drame. U ovom stvaralackom procesu reditelj je centralna instanca. On za-
stupa pisca, ¢iju duhovnu svojinu treba da pretvori u vidljivo i ¢ulno. On je
duboko povezan sa glumcem ¢&iji stvaralagki udeo u igri prati njegova »sre-
dena« fantazija i kritika. On se, predosecajuéi, ukljucuje u krug ucesnika, da
bi kao prvi kontrolor doZiveo zvuk i eho komada.

Na dugom putu preobraZaja duhovnog i vidljivog, saopstavanja piéeve
zamisli gledaocu (sluSaocu) jezikom pozorista, on je stvaralatki slobodan,
ali i ne-slobodan, suveren i sputan. On vlada i slu2i istovremeno, ureduje i
potéinjava se. On je, dakle, bitno drugaéije uklju¢en u stvaralacki proces,
nego npr. kompozitor, koji iz nepoznatih dubina, pisanim znacima, donosi
na svet fenomen Eroike; kao vajar koji iz mrtvog kamena stvara vecito bujni
Zivot Nike od Samotrake; kao slikar koji iz svoje najdublje stvaralacke volje i
niéim nepomucéene fantazije slika freske Sikstine — dakle, svedoke bo-
Zanske ljudske snage namenjene potomstvu.

Iza takvih dela, kao i iza svakog drugog umetnitkog doprinosa apso-
lutne umetnosti, dolazi rad reditelja — maestra reproduktivne umetnosti,
kao rad dirigenta — predstavijen kao druga, »usluZna« delatnost. To je
vazno naglasiti upravo u vremenu koje je dovaljno upoznalo hipertrofiju redi-
telja, teror reZije i preterano pridavanje znaéaja pozorisnim probama.

Alfa i omega svakog vodenja reZije, ono odlugujute u tom poslu nije
rad samog reditelja, ve¢ krajnji rezultat mnogostrukog, detaljnog, zajedni¢-
kog rada. Stvaralac je ovde mnoZina. Posmatranje pojedinih faza rediteljs-
kog rada razjasni¢e granice i stvaralacku snagu tog procesa u pozoristu.

NJEGOV PUT

Reditelju se daje jedna drama radi inscenacije. On je &ita, &ita je po-
novo, i zauzima kriti¢ki stav prema celini ili pojedinostima, odobrava ili od-
bija. To moze iéi tako daleko, da on iz duboke odgovornosti odbije da vodi
reziju komada, jer pisac i reditelj mogu govoriti razligitim jezicima. Ako prih-
vati da vodi reZiju, ne samo iz duZnosti, nego i iz pozitivnog oseéanja prema
celom komadu, onda treba da bude zaljubljen u komad, kao otac u svoje
dete; on treba da vodi raduna o njemu, da iz njega izvuée najbolje, da mu
bude verni branilac, najverniji realizator. On ¢e prilikom svog, najpre pot-
puno privatnog rada na tekstu drame, Euti sve glasove, koji mu se obracaju
iz komada, ukljugice se u njihove dijaloge, dozivece telesne pokrete svih lig-
nosti, videée plasti¢no i slikovito sve ritmiGko-muzikalne i duevno-du-
hovne, pesnicki oblikovane likove, u sve jasnijem | kontinuiranom prostoru.
Prizor jednog novog sveta odvija se pred njim. On jo§ ne pita da li je pis-
Cevu viziju, koja je primarna i obavezna, sagledao potpuno isto ili sli¢no —
vazno je samo, da mu se red i sadrZaj, prostorno oblikovanje i spoljasnja
slika, stapaju u jedno.

Koji materijal stoji reditelju na raspolaganju: glumac, muzicar, arhi-
tekta, slikar, stolar, bravar, krojag, tapetar, elektri¢ar i kako se svi oni jed-
nim imenom zovu, zanatlije, koji su angaZovani na delu, od pomeranja za-
vese do kraja predstave.

Na poéetku i na kraju, medutim, stoji re¢ i njen nosilac: glumac, ovaj
cudni ovek, koji je sposoban da propusti kroz sebe patnje i boli, ekstaze i
demone, radost i humor opevanih likova, i da ih spoji u jednom posebnom
trenutku, kao da je sve to Cista stvarnost. Sa ovim glumcem sklapa reditel]
od prvog trenutka savez, sve do uspeha ili poraza; ali samo u pogledu odre-
denog lika, »uloge« u komadu, &ije je oblikovanje na pozornici povereno re-
ditelju. ;

ODREDIVANJE ULOGA

Tako se pred reditelja kao predstavnika pidtevog veé postavija prva tedka odgo-
vornost: kako treba da odredi uloge? U svim nemadkim pozoridtima postojali su strué-
njaci za uloge, odredivani ugovorima izmedu glumaca i voda pozornica, a nasledeni iz
starih vremena ili preuzeti iz francuske komedije 18. veka - stru&njaci, koji su izraza-
vali ono tipiéno, opste povrdno u jednoj ulozi, ne pogadajuci ono individualno, liéno,
razli¢ito. Postoje, dakle, junaci i ljubavnici, herojske majke i gradanske majke, otmene
dame, bonvivani, smesni starci, naivke, salonske dame itd. Ranije su postojali i avanturi-
sti, zlotvori, petit-maitres: raisonneurs, kico&i idt. dakle, jo§ usmereniji i zatvoreniji
»specijalisti«. Da, glumci se nude kao »preZiveli starci, filozofi, Jevrejke, oficiri, gluvi,
plaéne Zene (!}, tamnicari, minezengeri, stari torbari, katolicki fratri, duhovi, zabavljagi,
najavljivaéil« Glumac Fi3er (Fischer), koji je kasnije postao neka vrsta reditelja, obave-
zao se prema vajmarskom Belomoskom drustvu (Bellomosche Gesellschaft) da pri-
bavi slede¢e »struénjake«: »kraljeve, nezne i strasne oceve, komitine, brze, raspolo-
Zene, starce, stare kavaljere | zamiate, starce, seljake, »suve« uloge, duhovnike, latine,
pedante, Jevreje, intrigadke uloge, itd. 2 za operu neke druge uloge«. — Mnogih se
pozoriste oslobodilo, ali kao neki tajni jezik, jo§ uvek su notnim znacima pozorisne par-
titure, zadrZane granice izvesnih postavki, raspon odredenih prirodnih, telesnih pojava
i duhownih dispozicija. U jednostavnim sluGajevima to ostaje razumljive. Kao $to se od
jednog ozbilinog basa nikad nec¢e zahtevati Tamino, a od lirskog tenora Sarastro, tako
potresni ljubavnik ve¢ obezbeduje svoj znak raspoznavanja pre Franca Mora (Franz
Moor). a humorist svoju etiketu pre Romea. Kao osnovno, kao prvi obris spretnosti i
strugnosti, osigurava »struka« glumca u ugovoru od onih zlih voda pozornice, koji bi
bili kadri da sami preuzmu na sebe podelu uloga. Da li reditelj treba da se osloni na ovu
staru naviku, na ovu struénu podelu, pri odredivanju uloga? Ukoliko se radi o vrednijim
i diferenciranijim ulogama, ispostavija se odmah da je to nemoguce. Liéna, osobena,

podabnost, duhovne, du$evne ili telesne vrste, za ovu ili onu ulogu, vaZnija je od
hladne, birokratske, neprecizne i nedovoljne »struéne podele«. Prva velika odgovor-
nost ovde lezi na reditelju, koji svoj predlog podele uloga daje vodi pozornice. Kao
predstavnik pisca, reditelj je duZan da od svih glumaca koji mu stoje na raspolaganiu,
izabere one, koji najviSe odgovaraju prvobitnoj pidevoj nameri. Kod svake »podele«
uloga nekag novog komada, ovo odlugivanjedovodi do velike borbe ili tihe rezignacije.
Nijedno pojedinagno pozoridte koje u podeli uloga vidi ono prvo i odlutujuée za uspeh
novog komada, nije izbeglo jasno izjasnjavanje, otvorenu borbu u osnovnim pitanjima.

Kada je u Vajmaru glumac Lorenc (Lorenz) zahtevao jednu ulogu, koju je, inage,
drugi dobio, Gete je 1810. odgovorio:« Utvrdili smo, i to s pravom, da u vajmarskom
pozori§tu nema} »strukas«, t.j. niko ne moze traZiti ovu ili onu ulogu«. U ovom smislu
obratio se Gete 1. maja 1815. grofu Brilu (Brihl): »Vasim rasporedivanjem, koje uzdize
posedovanje uloga, niste napravili nikakav veliki, nego prvi i poslednji korak. Komad je
ve¢ upola odigran, ako su uloge prilagodene individualnosti glumaca, a &ime se ne isk-
lju€uje umetnicki trud preobrazavanja licnosti u viSe likova«.

U Braundvajgu, Klingeman (Klingemann), za vreme svoga vodenja Nacionalnog
pozoriSta (Nationaltheater), nije priznavao u osnovi nikakvu »struénost« za uloge. Ako
bi svoju ruku stavio na odredeni karakter, pokazivao se time svojevrsnim glumcem
»Da bi Nerglernu (Nérglern) zapusio usta, osnovao je sud za uloge, za &ija iskustva i
znanja se svaki novi ¢lan pismeno vezivao«.

»Struénost uloga« i »monopaluloga«, kao ugovori ili navikom steceni zakoni, poka-
zali su se, uprkos Jakoj potpori pripadnika nemaékih pozarnica, najéese kao ne-umet-
niéki okovi. S punim pravom fiksirao je H.T. Re&er (H. T. Rétscher) u svojoj Umetnosti
dramske predstave (Kunst der dramatischen Darstellung), (1848.): »Monopol uloga je
prema onima koji su mu u milosti — bramansko pravo, a za sumnjive — osuda staleza
parijevaca. Razum i interesi umetnosti zahtevaju negiranje ovog monopola«,

Dugo vremena, ovi sudovi, koji postoje od 80-tih godina, uvek iznova morali su da
se bave podelom uloga. $to je vise jedan glumac bio zadtien od jasne i otvorene zlou-
potrebe, 10 je manje reditel] smeo da se mesa u »struéne zahteve« i monopol uloga.
Njegov jasan uvid u delo | njegova odgovornost prema piscu, i8li su samo dotle, dokle
su se mogla obezbediti najbolja sredstva od svih kojima se raspolaZe pri podeli uloge,
svejedno, da li se radi o glavnoj ili sperednoj ulozi,

Ovde se reditelj, pre svega, pri podeli manjih uloga, sre¢e sa nedostatkom volje;
nedostaje spremnosti na Zrivovanje kod mnogih glumaca. Glumac se prema umetnic-
kom delu kao celini postavija egocentriéno — on ga posmatra kroz manje ili veée za-
datke koji njemu pripadaju. Reditelj ima zadatak da sve uloge smatra vrednima i da iz
opéteg izvladi pojedinagno. Velike | male uloge, nema razlike, Zna se, kako je blagot-
vorna, ali i tedka bila obaveza Majninglerovih. (Meininger) glumaca da, pored velikih
uloga, igraju i male. Pritom postoji jo$ nedte — da prema potrebi glavni glumac igra i
neku sporednu ulogu (od ovoga nijednom umetniku nije pala kruna s glave) kako bi
svojim znanjem doveljno doprineo da i »sporedna uloga bude znadajna«. Na ovo se
odnosi recenica Teodora Fontanea (Theodor Fontane): »l kod sporednih uloga i bezna-
&ajnih glumaca moZe se postiéi efekat koji se iz senke pojavijuje na dan izvodenja pred-
stave«. Reditelj mora za svaku vaZnu malu ulogu naéi odgovarajuteg glumca, ne ustru-
¢avajuci se da li ¢e ovog ili onog glumca »pogoditi u dusus.

PRECRTAVANJE (STRIHOVANJE)

Pored podele uloga, postoje jo$ dva vaZna pitanja koja jo$ u prvom stadijumu
oéekuju odiuku reditelja:

1. iz razumljivih razloga mora se vrsiti precrtavanje, i ¢

2. povrh toga, opet iz razumljivih razloga, drama se mora podvrgnuti izmenama ili
preradama.

Obe ove stvari se prozimaju. U oba sluéaja reditelj se podsec¢a na obavezu da
bude zastupnik pisca. Nijedno precrtavanje ne sme pogresno da izmeni duhovni profil
jednog komada ili karakter lika, koji se u njemu pojavijuje. Ovde reditelja moraju voditi
takt i uvid u celinu, umetnicka svest | siguran pozoridni instinkt. Pritom nije potrebno
da on sa strahom brine o svemu, i za njega vaze Lesingove redi: »Autori ne treba od-
mah da kukaju 'to me koSta Zivota' ako se od njih zahteva neka sitnica.«

Najrazliitiji razlozi mogu usloviti precrtavanje. Ako imamo Silerovog Don Karlosa
(Don Carlos) sa 6000 stihova, ekonomiénost danagnjeg pozorista zahteva precriavanje
oke 2 — 2 1/2 hiljade stihova. Ako Silerovi Razbojnici (Rauber). napisani u uzavreloj
miadalagkoj genijalnosti, sadrZe previde prevazidenog i ne toliko vaznog, odnosno spo-
rednog iz stilskih razioga mora se takode dosta obrezati. Ako sentimentalna irina i
lirsko strujanje nekog komada, napisanog u vremenu neosetljivosti, Eudno opterecuju
danasnjeg &oveka, neophodno je precrtavanje i iz stilskih razioga. Ubrzani tempo,

- strasno isticanje u neko] sceni, zahtevaju precrtavanje epskih ili drugih retardiranih pa-

safa; ukratko, svako precrtavanje, koje omogucuje jagi, sveZiji Zivot komada, ne iskriv-
ljujuci bice komada ili lika - duZnost je reditelja. i

Poznato je, da i neznatna precrtavanja predstavljaju neku vrstu »prerade«. Dvade-
setih godina, posle svetskog rata, Klajstov (Kleist) Princ od Homburga (Prinz von Hom-
burg) upropaséen je ispustanjem samo nekoliko, ali vrio vaZnih, strofa, tako to su
prcertane poslednje strofe komada, fanfare u delu U pradini sa svim neprijateljima
Brandenburga (In Staub mit allen Feinden Brandenburgs) i«

 PRERADE

Kod prerada, reditelji precutno razlikuju dela Zivih i umrlih autora. Zi-
vom autoru, kome je pozornica Eesto strana, reditelj mora obrazloZiti drama-
turski neophodne izmene, oslanjaju¢i se na svoje poznavanje prakti¢nog
pozorista, a sa zadatkom da se prvobitna zamisao pisca oslobodi senki i ne-
jasnoca. Ova borba nije uvek laka, jer se pisac vec zaljubio u svoje delo to-
kom dugog, stvaralatkog rada. Drugacije stoje stvari sa kiasiénim koma-
dima, kao | sa svim onim delima sa ¢ijim autorima se viSe ne mora saradivati.
Vazno je ved i samo pitanje da li se stariji komadi uop&te moraju obradivati.
Tokom vremena ispostavilo se, na Zalost, da je sama &eZnja za preradom
starijih komada veca nego $to je to zaista neophodno i obavezno. Razligiti
razlozi vode reditelja vrlo éesto u takve hirurSke zahvate; razlozi koji su &e-
sto uslovljeni samo odredenim vremenom, koji danas vise ne va2e, ili koji su
opravdani samo u kontekstu liénog odnosa reditelja prema delu ili piscu.

Cesto su vremenski il kulturno-politicki motivi pokazali kako je izvesna
prerada bila mudra, da bi se publici lakSe priblizila neka nepoznata tema.
Cesto nedovoljna i ogranitena pozori§na tehnika uslovijava »preradus, Ce-
sto i gisto umetnicka pitanja, koja zahtevaju preradu, da bi se tako prilago-
dena bicu pozorista, stara dela pribliZzila nasem osedanju Zivota, umesto da
se gomilaju kao stare muzejske vrednosti.

Cesto su, to konaéno, | ekscesi jednog rediteljskog teorizma, kojima je
prerada opravdana jedino u podivijaloj fantaziji nedovoljno merodavnog redi-
telja, a da pritom nemaju nikakve veza sa politi¢kim i ideclodkim pitanjima.

Svi ovi oblici prerade imaju karakteristiéne primere. Kraj Ibzenove Nore
(Nora), koji smo smatrali suvise smelim, doZiveoje 1876, u Hamburgu jednu
»zadovoljavajucu« izmenu, odnosno gradansku preradu, po kojoj Nora radi
dece ostaje u kudi svoga muza. Da se Ibzen sam sloZio sa ovom izmenom,
reditelj Fridrih Ludvig Sreder (Friedrich Ludwig Schroder) bi nagao vise ra- -
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zumevanja, kada je 1776. do 1790. pokusavao da veliko delo Sekspira po-
mocu temeljnih prerada prilagodi nemaékom tlu. Da bi silovitog, eruptivnog,
demona, Sekspira, uéinio Hamburzanima lak8e svarljivim, morao je da go-
mila hepi-ende, gradansku pomirljivost komada. Tako Hamlet ostaje u Zi-
votu posle pomirenja sa Leartom; Otelo | Dezdemona i drugi Sekspirovi
komadi dobijaju gradansku blagost i mirnoéu. |, ako je to sa umetnitke
strane predstavljalo uZas, kog se tedko da oprostiti, sa gledidta pozorisne
istorije bilo je neophodno, Sekspira pribliziti ukusu HamburZana, upravo
kako je to &reder &inio, a posle sam trpeo najopasnije posledice takvih pre-
rada. Ovde |e to bila jedna diplomatska svada, koja je davala za pravo
autoru. .

Kada je Gete, medutim, Zeleo ponovo da uvede u nemacko pozoriste,
1810. godine, Sekspira, koga je tako poletno ljubio u svojoj mladosti, a sada
u njemu na3ao previse »disharmonine alotrijes, nerazumljivo_je &ta je
ispalo od njegove »prerade« Homea | Julije (Romeo und Julia). Sekspirova
genijalna ekspozicija, u-kojoj se obja$njava svada dve stare porodice, pret-
vorena je kod Getea u trivijalnu. Kod njega sluge kite vencima kutu Kapu-
leta i pevaju u |jupkom horu: .

Zapalite lampe,
uvijte vence oka njin,
neka je sveta ova kuca.”)

Dragocena pri¢a pristojne dojkinje, hrabra Merkucijeva prita, nemi-
losrdna su precrtane, kao 8to su ptpale i sve druge prave Sekspirove crte.
Otac Lorenco zakljuguje tragediju recima:

Sreéan je onaj,

koji nikad nije uZivao u ljubavi,
jer na kraju uvek grob spaja

i zatvara ljubav i mrznju.’)

Tek Srajfogel (Schreyvogel) u Becu i Imermanova (Immermann) pre-
rada Romea | Julije vraéaju komadu njegovu sustinu; uop$te treba da zahva-
limo ovom plodnom i kreativnom diseldorfskom radu, $to je izvodenje i naj-
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tezih drama, kojih su se mnogi na drugim mestima plaili, postalo.uspesna
&injenica. Scenske teskode su prevazidene, neobitnu dekoraciju radili su
sami prijatelji sa diseldorfske slikarske akademije — da, prostorna fantazija
stvorila je arhitektonsku izmenu forme pozornice u poznatoj inscenaciji Sek-
spirovog komada Kako .vam drago (Was ihr wollt). Ovaj put trebalo je da
postane uzor kasnijim rediteljima, dok su, na drugoj strani »preradivaci« u-
tali na klasiéan nacin i bez fantazija, po vec¢ postojecim formama dosadnog
pozorista kulisa, i u Sturom slaganju scena najrazli¢itije dinamike nalazili
svoju dramatursku istinu. Pritom se nisu ustru¢avali da dodaju nove scene i
stihove prema lignom nahodenju, i tako stvaraju »bastensku idilu«, umesto
snaznih | svezih obrada Sekspira. Najjaée promene na pozornici u vreme
Dajnhardétajna (Deinhardstein) i Fedora Vela (Fedor Wehl) saduvale su se
do Ernsta Vitmana (Ernst Wittmann), koji ih je podrzavan, nazalost, izdavaca-
kom kuéom Reklam (Reclam Verlag), sa¢uvao do nadih dana.

TEHNICKI USLOVI

Zadatak reditelja, a ne stvar arhitekte ili slikara pozornice, bio je da brine o temelj-
nim izmenama scenskih moguénosti. Poku&aj Ota Devriena (Otto Devrient) da insce-
nira Fausta (Faust) nije predstavijao redenje problema, nego samo mali izlet. On je Kre-
nuo sa naivnocu, kao Sto se to radilo u srednjem veku otvorenim trgovima, gradeci
pozornicu sa puno mesta; izmedu kojin se nesmetano moglo lepo $etati (jedan pored
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drugog ili jedan za drugim). Tako nije morao mnogo da menija, ali &itav svet Fausta le-
a0 je kao neka masivna kasa pred otima posmatraca. Tek novije vreme unelo je iz-
vesne izmene. Pauze za menjanje scena, koje su uvek smetale | koje su se mogle pre-
vaziéi velikim stapanjima, precrtavanjima, dodavanjem teksta, bitno su skracene | od-
stranjene pronalaskom pokretne pozornice, sistema Asfaleia, reljefne pozornice, Su-
maherove (Schumacher) mirne pozornice. Time su prerade oslobodene mnogih teh-
niéko-scenskih nedostataka.

TEROR REZIJE

Daleko od svake neophodnosti, stvarao je sebi put novi teror rezije dva-
desetih godina. Njemu je, prema ruskom uzoru, drama, sluzila samo kao
grubo platno, po kome se mogu crtati Sare po Zelji. Raspusteni reditel] pris-
vojio je za sebe pravo divijih prerada, politi¢ke, tendenciozne, i uvek agre-
sivne prirode. Razbojnici (Rauber — od Silera) su kod Psikatora (Piscator)
naidli na ne-&ilerovsku, brutalnu izmenu teksta, Hamlet (Hamlet) kod Jes-
nera (Jessner) je primenjen u politicke svrhe i protkan antimilitaristiGkom
tendencijom, sa maskama i kostimima koji napadaju imperijalisticki svet ra-
zoren svetskim ratom. .

Zahtev za obnavljanjem klasiénog dela, u vidu ogledala sopstvenog vre-
mena suviSe je pojednostavijen i izjednaCen skoro sa nivoom brutalnog
dnevnog Zurnalizma. ¥

KNJIGA REZIJE

Ipak, vratimo se praktiénom radu koji o€ekuje odgovornog reditelja, U
wknjizi reZije« reditelj vrsi precrtavanje i unosi red reci svoje prerade, daje
oblik u kome jednoj drami na pozornici treba ludahnuti novi Zivot. Duhovna
slika se jesno stvara pred njegovim oé&ima. Pronadeni su ljudi, koji treba da
budu nosioci ovih duhovno-dugevnih radnji. Ali, u kom prostoru oni treba da
stoje, u kakvom ambijentu? Da li su dovoljna samo scenska uputstva pisca?
Kod klasitara su ona vrlo kratka. U Klajstovoj (Kleist) Pentezilei (Penthesi-
lea) 'sve silovite radnje, proZete neznom lirikom, a zatim, uzdignute do gi-
gantskih razmera, nose samo jedno scensko uputstvo, pisano pis&evom
rukom: bojno polie kod Troje. | Gete daje kratka uputstva — radna soba,
podrum, katedrala, dok naturalisti slikaju Eitavu kucu i namestaj (napr.
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Hauptman — Hauptmann u Kolegi Kramptonu — Kollege Crampton). Pej-
za#i | duhovni doZivijaji, saZeti u jedno od novelisti¢koj pripoveci, dati su
kod Gabriela d'Anuncija (Gabriele d’Annunzio) pred svaki &in, Siroko-pred-
metno na duhovit nagin Bernarda Soa.

U vreme ekspresionizma pesnici su pokusalavali da kroz oznagavanje
boja ili geometrijske izraze daju vrednosti simbola za oblik prostora. Danas-
nji reditelj ne da se zavesti mistiénim vrednostima simbola; radije ce izosta-
viti sva scenska uputstva, koja nabrajaju istorijske, arheolo$ke i naturali-
stitke osobenosti i detalje. Ipak, to ne znadi da mu je svejedno u kakvom se
prostoru krecu likovi njegove predstave. | tako ¢e on vec na po&etnom sta-
dijumu svoga intenzivnog utapanja u komad, opipati prostor, u kome Zive
figure, u medusobnom poloZaju glumaca oseti¢e blizinu ili daljinu, zamislice
tle za scenski uspon ovog ili cnog nastupa — ukratko, saradivace sa slika-
rima pozornice, da bi se sporazumeli o zajedniékom radu na njegovoj za-
misli inscenacije. Ranije su stvari bile jednostavne: »Ti dolazi§ s desna — ti
sleva — ja stupam kroz sredinu i gotova je drazesna slika.« — Takve slu¢aj-
nosti nisu - ili ne bi trebalo da budu — vi$e zamislive. Pojava, kretanje i po-
lozaj glurmaca usiovljeni su iznutra, scena nije slu¢ajno safinjena, nego u
odnosu prema doZivijaju Eoveka koji glumi na njoj.

Ovaj rad na slikanju pozornice, o kome jo$ treba da se govori, za redite-
lja je najpre pitanje rasporedivanja prostora, da bi mogao da vodi pokrete i
poloZaje glumaca.



PROBA ARANZIRANJA

Na prvoj probi reditelja o¢ekuje jedna, éudno uredena pozornica »sa
markiranom dekoracijom.« Stepenice i podesti, uokvireni nekakvim zido-
vima i ukrasima sa naznacenim prozorima, vratima, koji se kasnije ne mogu
prepoznati na konaénoj slici pozornice, ali u jednom trenutku ukazuju
glumcu na pravi put; osnovne mere unete su taéno, koraci koje je reditelj
propisao glumcu izvode se u pravoj razmeri, stepenice imaju stvarnu visinu,
dijalog sa ulice i balkona vodi se na stvarnoj prostornoj distanci.

RAD SA GLUMCEM

Tako reditelj na »probi aranZiranja= poéinje da »melje« sirovinu. U zatam-
njenom svetlu na probama prostire se prazna, crna pozornica, samo su na-
pred suflerski sto, gde seda inspicijent, sto reditelja, odredeno mesto za
glumeca — osvetljeni. Svi se pojavljuju sa knjigama uloga u ruci. Odigrava se
prvi dodir izmedu reditelja i glumca. Duhovna struktura celog komada raz-
jasnjava se pojedinim glumcima, a reditelj duhovni voda ih rasporeduje.
Saopétava se ono osnovno o stilu komada, govori se o glumi, utvrduju se
kretnje i poloZaji. Na ovoj prvoj probi glumac slusa reditelja, prima direktive
za svoj rad na ulozi, u¢i dinamiku pojedinih scena i aktova, opisava prostor u
kome novi lik treba da Zivi, sluti blizinu ili odredenu udaljenost svojih sui-
grada. A reditelj, koji budnim okom prati ovu prvu probu, vidi i oseéa, koliko
se glumac, veé¢ u prvom izvodenju svoje uloge, priblizio celokupnoj ideji ins-
cenacije. On oseca da li su izvr3ena sva potrebna precrtavanja, poloZaji,
forme, od strane glumaca da li mu se prerade ¢ine opravdanim. Reditelj koji
se Sturo i kruto drZi knjige reZije i veé fiksiranih kretnji, poloZaja itd. tedko
¢e zadobiti poverenje svojih glumaca, ako se u zajedniékom radu ne menja
i preobraZava sa njima. Tako, on mora imati u ruci sasvim sigurno duhovno
vodenje, mora se radovati svakom novom poboljSanju i sam se korigovati
na centralnim mestima, ako se u toku rada nude nove mogudénosti koje
vode zajedni¢kom cilju. NiSta stradnije ovde nema od »onoga koji sve zna
najbolje«. nita muénije od birokratske zadrtosti.

Posle probe aranziranja glumcima se ostavlja vremena da naude uloge.
Onda poginje proba na pozornici, na kojoj se neumorno ponavija scena po
scena, na kojoj se sve kretnje, svi poloZaji, mimika, odvijaju kao jasan, pun
izraz. Utvrduju se tempo, ritam tela i govor. Za sve je odgovoran reditelj. On
ovde ne komanduje. Radi analiti¢ki, tj. osludkuje glumce, ono %to oni sami
imaju da kaZu, iz bogatstva njihovih priroda odabira ono najuspesnije, i daje
im ideje. To je poklanjanje i uzimanje. Sugestivnom snagom, dubokim ube-
denjem - ali nikada snagom svoga poloZaja — vodi reditelj sve glumce
tako da se glasovi predstave — kako ih on &uje — jasno | jednostavno razaz-
naju. U psiholodkom odnosu prema glumcu ogitava se sposobnost reditelja.
On mora osetiti na kojim mestima je glumcu potrebna njegova pomo¢, ko-
liko razli¢ito reaguje svaki glumac, koliko je razli¢ita svaka metoda rada u
procesu umetniékog oblikavanja. Cesto je dovoljna jedna re&, neki muziki
znak, Ziv pokret, mirna podrika, pa da se glumac pokrene sa mrive tacke;
testo su potrebni jaci akcenti, jasnije govorno ili telsno izraZavanje; Sesto
se suprotna misljenja mogu sloZiti samo posle dugih debata. Glumac i redi-
telj moraju se u svom radnom procesu slagati u pitanju protivreéja i borbe,
nervne napetosti i suza, Skoro uvek ovaj put vadi jednom cilju, da se nadu
pomirljive forme; ali kod najo$trijin suprotnosti reditelj ¢e sam, sa jednom
dozom beskompromisne brutalnosti, prisiliti umetnika na odgovoran odnos
prema g&itavom delu. Jozef Kainc (Josef Kainz) primenjuje re&i F. D. Fidera
(F. D. Vischer): »Da bismo se provukli kroz ovaj Zivot, potrebno nam je malo
sirovosti«, i na vodu pozornice i na marljivog vodu glumaca. »Specijaino za
vodenje reZije potrebno je malo sirovosti. Mnogi reditelji ponasaju se, me-
dutim, samo kao savetnici. Oni pokusavaju da izglade heterogena misljenja
razligitih ¢lanova i spremni su uvek na kompromis. Pritom nikad ne moZe
doéi do punog izraZaja velika ideja komada«.

Na probi nikada (ukoliko se ne radi o loSem reditelju, koji je slugajno na
tom mestu) ne sme ostati otvoreno pitanje: ko je u pravu? U svojoj Umetno-
sti glume (Kunst des Schauspielers) Strindberg zapaa: »Iskustvo me je
nautilo da umetnik moze biti u pravu, a da to ne iskljuuje moguénost da je
i reditelj u pravu. Jer, u sluéajevima dilema, jedna stvar se moZe posmatrati
na razliéite nagine. Tada je, medutim, bolje, radi mira, prihvatiti misljenje re-
ditelja, jer se moramo odluciti za jedno. A reditelj je obi&no onaj koji sam
drZi u ruci éitav komad i tok radnje, sve intrige i uloge ima u glavi, on zna u
ovom slu&aju najviSe, | zato mora imati odluujuéi glas. Cak i kada sam nije
glumac i ne izvodi ulogu, on mora da zna kako se ona igra«. Bez prisile,

samo snagom ubedivanja, reditelj treba glumcu da pokaZe put. On ga puni.

svojom idejom o drami. On drZi sve i svakoga u najveéoj napetosti i tera
glumce da se maksimalno razviju. Svugde se oseca njegova kontrola, koja
uspaljuje i ublaZava, ubrzava i izjednadava. Ova lepa borba izmedu reditelja i
glumca, koja se odigrava svom 3irinom na iscrpljujuéim probama, pravo je
umetnitko uZivanje. Obojica se preplicu oko sustine, obojica Zele da nadu
najjednostavniju formu za najjagu sliku, za najjadi izraz. Naravno, takvo ide-
alno stanje zajedni¢kog stvaralatkog rada nije svakodnevna pojava. Ono
pretpostavija kao cilj veliko pesniStvo, reditelja sposobnog za saradnju pri
tumaéenju, kao i fanati€no predanog glumca. Nigde u prirodi, kac ovde ne
smeta iskakanje pojedinaénog iz zajednickog plana. Reditelj koji je samo
zanatlija, marljiv u svome pozivu, a koji, medutim, nije zadao dublje u pro-
bleme likova koji su mu povereni, ne zna $ta da uradi sa duhovno bogatim,
ali zatvorenim glumcima, ako ne nosi u sebi — kao i njegovi glumci koji su
Ziveli s tim zanatom - talenat i obdarenost, kao poklon naklonjene mu sud-
bine.
KO JE POGODAN ZA REDITELJA

Pritom se Cesto postavlja pitanje ko je pogodan za reditelja; da li pisac, ili glumac,
ili neko ko nije glumac, bilo odakle da je stigao u svet pozorista. Kao $to se tedko
moze dati recept kako se najbolje postaje reditelj, tako je tesko odluditi ko je najpo-
godniji za ovaj poziv. Odlutujuéi je uvek talenat, liénost, bilo da je to vojvoda ili savet-
nik ekruZznog suda, glumac ili pisac, novinar ili nauénik. A pretpostavka za svakog redi-
telja je da se u dudnom svetu pozoriSta oseca na svom terenu, da poznaje njegov jezik
i obitaje.

Ali, uprkos tome — izuzimajuci nekoliko genijalnih reditelja, za ¢ije poreklo niko
ne pita — nastaju i nasleduju se u pozoriSnom 2ivotu razne predrasude.

- PISAC —REDITELJ

Prema piscu, kao reditelju, postoji skoro svugde jata ili slabija naklo-
nost. Glumac osec¢a koliko pisac viada praktiénim jezikom pozornice, koliko
je opsednut sopstvenim delom, koliko zavisi od svake njegove reci, forme,
stila, dok je zadatak reditelja da stvori sintezu junaka koga je oformio i ju-
naka koga formira glumac na pozornici. Pritom glumci rado prihvataju izu-
zetke. Sposobnost za reZiju Gerharta Hauptmana (Gerhart Hauptmann).
uvek je pozdravijana od strane glumaca, jer im se obraéao pisac, koji svome
Erazmu Goteru (Erasmus Gotter) u delu U vrtlogu zanimanja (Im Wirbel der
Berufung) ne dopu$ta da govori mnogo mudro, kao neki novi Vilhelm Maj-
ster (Wilhelm Meister), nego svojim markantnim inscenacijama doprinosi
praktinom rediteljskom radu. (Svejedno $to je ova inscenacija bila ospora-
vana iz stilskih razloga, kao i izuzetno polemiéna inscenacija Vilhelma Tela).
E. G. Kolbenhejer (E. G. Kolbenheyer), (Nacionalno pozoriste — Nationalt-
heater — 1930. Il, 6) izjasnio se vrlo iscrpno o autoru kao vodi glume. On je
svestan da autor -reditelj ¢ak i kada poseduje rediteljski temperament,
mora nai¢i na Zilav i opravdan otpor. »Profesionalni reditelj ima u odnosu na
autora-reditelja jedva primetnu psiholodku prednost, koja ne podiva na nje-
govoj rutini ili nekim dokazima, nego na poverenju koje mu je donelo nje-
govo vodenje glume«. Kolbenhajer zna mnoge mudre re&enice o autoru-re-
ditelju. (»Ko za kratko vreme glumcu treba da da bitne upute o unutradnjem
#ivotu liénosti, o karakteru uloga, ako ne pisac?«) Ja se samo pladim da je
Kolbenhajer govorio suvise filozofski za glumca kada se trudio da mu 3to
jasnije predstavi unutradnje oblikovanje neke uloge. Inade, Ko!bpnhpjer ne
priznaje: to bi znadilo propast glume, ako bi se profesionalni reditelji zame-
nili autorima-rediteljima. »U odredenim slutajevima se glumackoj sposobno-
sti, uz pretpostavku postojanja ozbiljne umetnitke volje, nudi dragocena
pomod, ako neki ansambl, koji glumi neobiéne likove, izade u susret autors-
koj reZiji«. |

GLUMAC KAO REDITELJ

Vetina reditelja, to je sigurno, dolazi iz redova samih glumaca. Jedna
stara navika stvarala je u operi, od basa i tenora, operske reditelje, a u pozo-
ristu je ova &ast pripadala karakternim glumcima ili komiCarima. Njihovo
oru¥je su zanatska sigurnost, komedijantski nastupi, rutina; ali tu uvek post-
oji opasnost, da se na&in na koji bi oni nesto rekli ili odigrali ne prenese i na
druge. To se manje odnosi na vesele komade, kojima su &esto dobrodosli
komedijantski ispadi, koji.Zive od duhovitosti i Zivahnih glumaca-reditelja. U
velikim delima, medutim, glumac zahteva reditelja, koji razume njegovu indi-
viduainost i oplemenjuje pis&evo videnje lika. Baron Berger (Berger), pod-
jednako iskusan u teoriji i praksi, dobro obavesten o svemu, izjasnio se jed-
nom prilikom — za to je potrebno, uz svu jasnoéu i odlu¢nost, veoma ela-
sti&no, slikovito shvatanje komada i njegovih uloga, kakvo poseduje onaj ko
je u dusi glumac, a koji svoj umetni€ki talenat nije iskoristio za razvijanje
samo svoje umetnitke linosti — »Glumac ¢e savetovati glumca da ulogu
igra onako kako bi je on sam igrao; onaj koji nije glumac, a oseta glumce,
poku3ace jod na probi da otkrije kako bi je glumac odigrao i trudi¢e se da
svojim predlozima usmeri glumca da je igra na svoj nadin, ali uz njegov naj-
vedi uticaj. Za podetnika je iskusan glumac &esto najbolji reditelj; iskusni
glumci prihvataju vide zahteva od strane obdarenog i obrazovanog reditelja,
ne-glumcas,

LITERARNI REDITELJI

Baron Berger, porekiom i sam iz dramaturkih i literarnih Krugova, veé
ovde odgovara na pitanje o legitimisanju »literarnih= reditelja. Da li reditelj-
glumac ili literarni reditelj — ove krajnosti ne bi bile tako jake, kada bi na
obe strane bilo manje sujete i preterivanja. Iz redova glumaca rediteljskom
pozivu poklonjena su mnoga poznata imena. To je utoliko vrednije, ukoliko
se glumac potpuno odrekne svoje glumacke aktivnosti, da bi postao gospo-
dar jednog velikog carstva.

Literarni reditelj je &esto omraZen, a ipak je mnogo toga postigao. |
ovde sve zavisi od toga koliko je neko pozvan za takav posao i koliko uspe
da nametne svoju umetniéku liénost. — Literarni reditelji, koji pohadaju po-
zori&ne seminare, poseduju dosta znanja, proudili su istoriju umetnosti, je-
zik: znaju mnogo, govore mnogo, a dolaze na mesto reditelja, ako ih na to
nagone njihov fanatizam i urodena privrZenost mistitnom svetu pozornice.
Oni moraju posedovati instinkt za pozori§te, moraju biti obdareni za glumu,
u njima mora postojati glumac, inaée lutaju bespomotno po pozornici i
gube poverenje glumaca sa kojima zajedno rade.

Samo reditelj ‘— svejedno iz kojih krugova dolazi — jeste pozvan da
kao &arobnjak nametne svoju volju u sferi uzajamnog razumevanja i tako
veZe slufaoca, da se dobrovoljno hvata u kolo Zivih dogadaja. Tada vie
niko nece pitati za reditelja, a najmanje da li je on glumac, literata ili autor.

| na probama glumac ne pita odakle potite reditelj, ako ih obojicu
obuzme isti ritam, ako obojica zaborave svakodnevni svet u zajedniékom
stvaraladkom procesu. Sto je veéi stepen ovog proZimanja, to je strasnija
Zelja za sve vedim brojem novih proba. Sav rad bi bio besmislen ako bi
proba bila prazna. MoZe biti premnogo deset proba, a premalo dvadeset —
pri &emu se, uopste uzev, danas jo% uvek malo proba, bilo iz razloga ekono-
mi&nosti i, s tim u vezi, nedostatka vremena. Veliki broj proba kod ruskih
reditelja, koje je npr. Stanislavski vodio mesecima, ostaju neponovljiv slu-
&aj, koji se mozZe psiholodki objasniti samo u jednoj takvoj zemlji koja doz-
voljava takvo luksuziranje sa vremenom, radom, strplienjem i dobrovoljnim
predavanjem, a koja je, medutim, radila ne na Al-fresco-stilu strasnog sago-
revanja, nego na dusevno-suptiinom mozaiku kamernog pozorista, pre
nego §to je revolucija raspustila demone, a u stilu glumacke akcije, kao i
konstruktivno-masinskog slikanja pozornice, pribegla novim putevima.

Kod Stanislavskog je &esto nedostajao dogadaj, dok je rad sa glumac-
kim ansamblom mogao da se uporedi sa radom u orkestru. Vilhelm Majster
je doviknuo svojim prijateljima: koliko hvale  zasluZuju tonski umetnici,
onakvi kakvi su, kako zajedno vezbaju! Kako se trude da usaglase svoje in-
strumente, kako taéno drZe takst, kako neZno izraZavaju slabosti i snagu
tonova! Svaki Zeli da pogodi zamisao kompozitora, duh i smisao, i svaki
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hoée to bolje da izrazi ono $to mu je povereno, bilo to mnogo ili malo. Zar
i mi ne treba isto tako da prilazimo delu, jer se i mi bavimo umetno&cu, koja
je mnogo neZnija od svake vrste muzike jer smo pozvani da predstavimo sa
puno ukusa i oboZavanja najneobiénije i najnevidijivije strane &oveka? Za-
&to je dirigent svesniji svoga orkestra nego direktor svoga glumca? Jer se
tamo svako mora stideti svog pogrednog poteza, koji tako smeta osetljivom
uhu, a tako retko sam vidao glumca koji priznaje i stidi se svojih pogresnih
poteza, a ti potezi, takode, vredaju osetljivo uho«.

Tako suptilno, kao veliki dirigent orkestra, reditelji vrlo retko rade.
Ovde se javljaju razligiti zahtevi. Pored mirnog rada sa glumcima na probi,
reditelja oekuje posao sa statistima, koji se &esto obavlja na brzinu, dak i
kada dana3nji reditelj ne poznaje Majningerove masovne drilove i pom-
pezne svedane scene. Njega ocekuje i doterivanje izgleda glumca pomotu
kostima, prelazak iz sirovog miljea proba u svetlost i boje novog prostora.

| ovde su se tek moderni reditelji izborili za neke vaZne stavke i ova
borba se obnavlja iz dana u dan.

SLIKA POZORNICE

Ono najvaZnije naziva se: slika pozornice. Nije neophodno blize ulaziti u istorijski
razvoj ovih pitanja. Dok je medunarodni operski svet imao sreéu da uvek bude u deko-
rativnoj raskosi, i da ga do danas prati prekomerni luksuz, nemacko pozoriste jedva je
bitisalo, izuzev nekolicine energiénih reditelja. Od vremena Majningera u pozoristu do-
lazi do stalnih precbraZaja, ali &esto bez veceg odjeka. Ne posedujuéi raskona
sredstva bogatog vojvode, poku3avali su reditelji ponesto da imitiraju, ali nedovoljno.
U pomoé su im priticale razne firme za dekoraciju pozornice, koje su se svugde pojav-
ljivale u poslednjoj tre¢ini pro$log veka i od umetnosti pravile dobre poslove, — U Ko-
burgu, Bedu, Berlinu itd. poslovne firme su drZale male gotove dekoracije za opere i
pozorista, | odmah isporugivale odredeni broj kvadratnih metara prema po&tanskoj na-
rudZbenici ili telegramu. Ovde je moderni voda pozorista morao da obezbedi reditelju
najvaznija sredstva | da mu pronade saradnike bez kojih bi danaénja inscenacija bila
nemoguéa: slikare pozornice. Jedna gotova univerzalna dekoracija, koja veé postoji na
skladi&tu, ne bi bila dovoljna za inscenaciju kod modernog reditelja. On prostoru mora
da da posebnu atmosferu, pri uredenju terena, pri formiranju i odredivanju boja. Za to
mu je neophodno razumevanje slikara pozornice u najranijem stadijumu rada. Ova per-
sonalne unija — na jednoj strani reditelj, na drugoj slikar pozornice — ne moZe biti do-
voljno jaka. Prvi pokretaé je reditelj, jer njegova ideja o reiji postavija posebne zah-
teve, koje potom slikar pozornice prihvata, prosiruje i formira stvaralatkom snagom.
Ne umetnicki detalj, ne slikarska izrada »dekoracije« — to nije posao reditelja — alion
treba da odluéi koja forma, koji stil, najbolie odgavaraju njegovoj ideji inscenacije. $to
je uspesnija umetnitka saradnja oba faktora, to je lakSe dostici rezultat. Reditelj ostaje
odgovoran ako se gotova slika pozornice ne slaze sa glumaékim radom. Tada krivica
sti¥e samo njega, jer on, odgovoran umesto pisca za Eitavo delo, nije blagovremeno,
budno pazio, | zbog nedovoljno kriticke svesti — njegove ili slikara pozornice — oglu-
$io se o apsolutno jedinstvo celine.

TEHNIKA POZORNICE

Prema putu kojim ¢e ici, reditelj e ve¢ unapred odlugiti koju ¢e tehnigku formu
pozornice odabrati. Pronalaske, do kojih se doslo u ovoj oblasti u poslednjih pedeset
godina, konstruisali su strugnjaci tehnickog obrazovanja, ali ih je prihvatio tek impuls
rezije. Konstrukcija minhenske $ekspirove pozornice u Dvorskom i Nacionalnom pozo-
ridtu, treba da zahvali. za svoje postojanje reditelju Joci Savitu (Jocza Savits), a Po-
kretna pozornice Lautenslegera (Lautenschldger) reditelju Mocartove opere u Viadi-
nom pozoristu, Ernstu fon Posartu (Ernst von Possart). Posto je koso setenje per-
spektive po podu pozornice, od ranije uobidajeno sredstvo u pozori§tu, sistematski
odstranjeno u novije vreme, reditelj Feling (Fehling) prilazi sa svojim slikarem pozor-
nice Cezarom Klajnom (Cesar Klein) ponovo kosom usponu pozornice, od prednje
ivice do pozadine, a druga pozorista su sledila ovaj primer. Ovde je, kao i svugde, u
prvom redu odgovoran reditel].

KOSTIM

Kostim nije ni§ta manje vaZan deo inscenacije, | ovde reditelj blagovremeno uspo-
stavlja vezu sa slikarima pozornice i nalazi odgovarajuce reSenje kostima prema osnov-
noj ideji inscenacije. Postoje esto lode odabrani kostimi, koji u stilu i boji vode neki
drugi Zivot, | potpuno odstupaju od smisla uloge, scene, Citavog komada. | ovde se &e-
sto radi po &ablonu, bez sigurnog osecanja stila, kako da se nosilac neke uloge obude
u pravu opremu. Ove stvari nikad ne bi smele doci u prvi plan, jer su kostim i slika po-
zornice, kao | ostali detalji u pozori&nim radnjama, samo ogledalo duSevnih procesa.
Glumac nije model za nosenje odela, njegov kostim nije istorijska slika. Jod uvek va#i
ono &to je Tik (Tieck) pisao u Dramaturskim fistovima (Dramaturgische Blatter), o tome
da li je pozornica ne3to kao »ogledalo vremena«, jer nam prikazuje mnoge lepe haljine.
»Mnogo toga $to se nekad i sad. nosilo, nije lepo, £esto je &ak i odvratno. Mnogo ne-
poznatog i starog smeéno je prema nasim pojmovima. Svaka umetnost ima sopstvenu
istinu | ne poznaje onu drugu, spoljadnju istinu; ona se kreée u svojim elementima i ne
prima k znanju nidta o slikanju titova, ma&eva, kragni i sliénog«. Dalje, dodajemo, sa
majningerizmom, tom istoriéno$¢u po svaku cenu, dalje sa istorijskam vernoséu, ako
kostim optereéuje &oveka i sputava ga.

Ni&ta nije vaznije od &oveka, a vi hocete da ga ubijete teZinom kostima! Slikar po-
zarnice i reditelj postavili su u posledniih trideset godina nove zahteve, Luckasti poku-
£aj ekstravagantnih reditelja, da se Razbojnici (Réuber) igraju sa celiénim Slemovima, a
Hamlet u fraku, prevaziden je vrlo brzo, kao | Jesnerova (Jessner) revolucionarna insce-
nacija Hamieta, koja je kralja Kiaudija obukla u carsku uniformu, a na lice mu stavila
masku Vilhelma II. Slikaru pozornice takvi ekscesi ne padaju tesko, pogotovu ako mu
to &ini zadovoljstvo — za é&itavu inscenaciju ostaje odgovoran reditelj.

MUZIKA NA POZORNICI

Postoje jo§ neke brige koje o&ekuju samog reditelja. VaZno pitanje jeste i muzika,
ukoliko je ona nesta obimnija od obiénih fanfara, signala, zvona ili nekih drugih zvu-
kova potrebnih u jednom trenutku na sceni. Nematka muzicka literatura ima vrlo malo
znatajnih kompozicija koje su tu | tamo pomogle reditelju. Starije kompozicije Hajdna
(Haydn), Cumétega (Zumsteeg), C. O. Rajnharta (G. O. Reinhardt) i HamburZana Han-
kea (Hanke), K. D. Stegemana (K. D. Stegemann) itd. pisane su kao uvertire ili meduiak-
tovska muzika za posebne potrebe pozorista, ali se: mogu uvek koristiti u te svrhe.
Muzika velike vrednosti, kao Betovenova (Beethoven) Egmont-svita (Egmont-Suite) i
Koriolanova-uvertira (Coriolan-Ouvertire), sve do novije Pficnerave (Pfitzner) muzike
za Katicu iz Hajlbrona (K4thchen von Heilbron), nije namenjena nekoj posebnej insce-
naciji kod velikih reditelja, jer sputava scenski tok, jer postoji sama za sebe, tamo gde
je neophodna glumadko-scenska povezanost (Egmont-tamnica), i retko se utapa u rad-
nju i pomaze krajnjoj jasnosti predstave. U najpoveljnijem polozaju je Grigova muzika

za Per Gint (Peer Gynt), koja je za reditelja (Cak tamo gde se pomalo suprotstavija .

modernoj inscenaciji) od velike vaznosti za gradaciju i oplemenjivanje pidtevog dela.
Dana&nji reditelji mogu sasvim iskljugiti meduaktovsku muziku, koja je skoro dve-
sta godina sluzila jeftinim zadovoljstvima | unosila zbrku u raspored stvari. Odmah po
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spustanju zavese, do podetka sledeceg ina, Eula bi se nekakva muzika, | nastavljala se
ad infinitum, sve dok se ne izvrée sve polrebne izmene za slededi &in. Dugo je trajalo,
dok se ova lo&a navika nije iskorenila. Strindberg se i sam Zali na to, i smatra, da bi se
odstranjivanjem ove smetnje izmedu &inova, mogla uspostaviti nova dramatika, a pozo-
riste bi postalo ponovo ustanova 2a zadovoljavanje obrazovanih. — Za modernog redi-
telja, jasno je, bez sumnije, da je muzika u komadu opravdana samo onda ako je ideja
pisca ili inscenatora opravdavaju iznutra. »Ta&na spoznaja o tome, gde i kada drama
zahteva muziku mora se roditi iz celokupnog poimanja dela, a ne iz pojedinih regenica i
raspoloZenja. Tamo gde &itav duh drame to ne zahteva, muzika postaje smetnja, &ak |
aka se trenutno dobro uklapa. Uvek moramo imati na umu: muzika unosi sasvim novu
teZinu u dramu. . . Ono &isto misacno iskljutuje muziku unapred. Ovde postoji &vrsta
granica &ije prekoradenje nosi u sebi loe kompromise i zabunu. Samo tamo gde se
drama uzdiZe iznad svakodnevnog Zivota, ili prodire duboko u osecajni Zivot, tamo gde
poéinje da zastupa, umesto liénih vrednosti, ose¢anje op§tih vrednosti — muzika ima
veliko dejstvo. Ali, | u ovom sluéaju ona mora biti nedujna, skromna i neupadljiva, samo
kao pomoéno sredstvo. Njoj pripada dejstvo saZimanja — uvek u najtednjoj vezi sa de-
lom, proizlazeéi iz njega«. (F. Keneke — F. Koennecke). .

Delimi&no inscenacija, umetniéka sredstvo, reé | muzika, nerazdvojivo jedinstvo |
stilski zahtevi — tako &e danadnji reditelj odluéiti o primeni znadajne pozorisne mu-
zike.

Nijedan dramatitar nece postavijati pitanje adekvatnosti pozoridne muzike na os-
novu latentnih, u samoj drami skrivenih muziékih razloga, ili, pak, tehnickih (¢esto ne
manje umetni€kih) motiva. Za romantiéno shvatanje Sna letnje noci (Sommernachtst-
raum) bila je pogodna Mendelsonova muzika, koja je pisana 1845. za Tikovu (Tieck) ins-
cenaciju u'Novoj palati u Potsdamu, | vaZila je dugo vremena kao kongenijalan izraz,
sve dok se nisu pojavila nova shvatanja. Fairy-Queen-muzika Henrija Pursela (Henry
Purcell), (1658 —35) koja je poticala iz 17. veka, koris¢ena je ponovo poslednjih godina
za scensko oblikovanje Sna letnje nodi, delom u novoj obradi (1936.), zatim nove kom-
pozicije koje su birali Julius Yajsman (Julius Weismann), Rudolf Vagner-Regeni (Rudolf
Wagner-Régeny), Edmund Nik (Edmund Nick), a primenjivana je i muzika iz Veberovog
(Weber) Oberona (Oberon), ili delom njegove klavirske sonate. Ostali reditelji su kori-
stili muziku Hamperdinka (Humperdinck) za Kako vam drago (Was ihr wollt), za Sekspi-
rove komedije pisali sopstvene kompozicije (Altona: Hans Smit-Iseritet — Hans
Schmidt-Isserstedt) ili pozajmijivali iz klasiGne muzike, kao nedavno Hilpert (Hilpert) u
svojoj berlinsko] Inscenaciji Ukrocene goropadi (Widerspenstige Zahmung), 3aljive
motive iz Betovenovih sonata.

Svejedno je, kako se odnosimo prema pojedina&nim problemima: za reditelja iz-
bor ove ili one muzike znadi izraZavanje unutrasnje volje za inscenacijom. Isto tako kao
re& i pokret glumca, prostor i boja dekoracije, kroj i forma kostima, sjaj i polumrak, i
zvuci muzike otkrivaju duh scenskog oblikovanja.

QSVETLJENJE POZORNICE

Od svih ovih stvari poslednja je primena svetla. To se izvodi primenom mnoétva
masinskih uredaja (regulator, reflektor, horizontalna lampa, vertikalna lampa, reflektor
ispred pozarnice, prekida& za boje itd.) od strane strugnjaka umetni¢ki obu&enih, a za
sve je odgovoran reditel] koji se sa slikarem pozornice i ovde udruZuje u zajednickom
radu. Reditelj mora da da struénjaku za osvetljenje detaljan plan osvetljenja, t.j. u odre-
denoj knjizi da naglasi sva mesta na kojima se menja raspored osvetljenja. U mnogim
komadima osvetljenje pojedinih &inova moZe ostati »u mestu~. To je sluCaj u vecini
komedija ili u dramama pravolinijske, nekomplikovane vrste — a postoje | drame, u ko-
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jima se ne menja osvetljenje pozornice samo radi izmene doba dana — sumrak-jutro-
dan-veée-noé-nego i zato &to to zahteva dinamika radnje iz umetnickih razloga, da bi
se odredene osobe ili delovi scene za neko vreme vide ili manje osvetlili.

U slikarstvu nam izrazi »Rembrantovski polumrak«, — »Clair-obscur« — direktno,
indirektno svetlo nisu strani, a na pozornici oni zahtevaju temeljnc poznavanje kompli-
kovanih aparata za osvetljenje, koje moraju poznavati i reditel] i slikar pozornice, i, pri-
rodno, struénjak za osvetljenje. Na viSetasovnim probama osvetljenja, proba se odre-
deno diferenciranje promene svetla, a onda na osnovu knjige, za pojedine reéi, rece-
nice | tagno utvrdena mesta, unosi u skalu osvetljenja. Iz sugestivne snage svetla na
pozarnici proiziaze uvek nova &uda; za glumca, koji se prvi put na glavnoj probi, u ko-
stimu | maski, zaista vidi u svetu svoje nove uloge; za re:"*elja i slikara pozornice kojf
prvi put vide, da i je njihova vizija, probudena iz sna, primila predvideni oblik; za gle-
daoca koji je iznenaden i opé&injen jezikom i igrom, stalnim promenama i preobrata-
jima,

GLAVNE | GENERALNE PROBE

Pre nego to dode do konagnog izvodenja dela, treba »glavne i gene-
ralne probe«, koje se odvijaju kompletno opremljene, kao gotova pred-
stava, da pokaZu da li je reditelj sposoban da nosi punu odgovornost za
sebe i autora. Svi jadi i slabiji glasovi dela osluskuju se jos jednom i kontro-
lidu. Reditelj sedi sa svim svojim saradnicima na praznom, tamnom, par-
ketu, kao idealni slusalac, samo s tom razlikom 3to ne sme zaboraviti svoju
duznost o$trog kritiGara, jer se jod mogu uraditi male izmene, dopune,
precrtavanja. Ako mu cela predstava nudi pravu sliku prvobitne ideje,
uspele saradnje, onda je njegov posao obavljen. Na vede samog izvodenja

predstave, reditelj nestaje u mraku. Prevod s nemackog: Mirjana Bellé

Egul IéEGBAND, Der Regisseur, J. P. Thoth Verlag, Hamburg, 1947, str.
=86,
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