reZiser &ita delo

zigmunt hibner

»Citanje komada je gotovo kao &itanje partiture. To je
velika umetnost i poznajem malo osoba koji su njome
oviadali, mada mnogi tvrde da to znaju«.

(August Strindberg)

Jedan od profesaora na Odseku za ReZiju svoja predavanja je podeo od
tvrdnje da komad prvo treba proditati da bi se mogao reZirati. To je izazvalo
pakosne komentare studenata. Danas smatram da to nije bio profesorski
lapsus, veé duboka istina do koje se ponekad dolazi posle mnogih godina
iskustva. Sve zavisi od toga $ta razumemo pod ~Citanjem komada«. Ako
»proditati« zna&i »razumeti« pokazacée se da taj zadatak nije uvek lak i jedno-
stavan. Ne radi se tu samo o prokopavanju semanti¢kog sloja. Takode je
potrebno biti svestan scenskih vrednosti &itanog teksta, njegovih emocio-
nalnih implikacija, njegovog smisla u drudtvenom prijemu.

Za reZisera »razumeti« je i »videti~, Zamisliti scenski oblik literarnog
dela, Taj oblik u toku proba moZe pretrpeti duboke promene, sam tekst
moZe otkriti neotkrivene posle prvog &itanja i nepredvidene tajne i bo-
gatstva koje Ge reziseru nametnuti da revidira svoje misljenje, no ipak, prva
»vizija«, slika koja nastaje u masti posle prvog — ili prvih - ¢itanja, ne gubi
znadaj. Jer ona predstavija izvor inspiracije, odluguje o tome da reZiser prih-
vati da radi odredeno delo. U njoj nalazi nedto &to oploduje njegovu mastu,
pobuduje njegove misli, $to korespondira sa njegovim. razmisljanjem o
svetu. Pronalazi sadrzaje koje bi Zeleo da izrazi,

Nije nevaZno ni pitanje stila. Zreli reZiser retko se dobro oseca u ulozi
»Madchen fur alles« (Devojka za sve — prim. prev.) Jednome je potreban
prostor, drugi vie voli atmosferu intimnosti; ovaj gradi u $irinu, onaj u du-
binu. Nije onda &udo Sto traZi literaturu koja odgovara njegovim sklono-
stima, njegovim ambicijama.

Etapa éitanja je etapa izbora. Odgovora na pitanja »zaSto«, »za koga«,
Odgovora koji bi trebalo da budu jednoznacni. Bolje je dati upro$¢en odgo-
vor, ali misaono &vrst, nego odgovoriti= videéemo 3ta ¢e iz toga izaci~. Sa
velikom dozom verovatnote mogude je prihvatiti da ¢e se u prvom sludaju u

" procesu proba odgovor produbiti obrastajuéi znanjem stecenim u toku

rada, u drugom — celina ¢e se raspasti na nespojive epizode.

Dogada se, i to suviée ¢esto, da sporedne okolnosti, nazivomo ih »vanu-
metni&ke prirode«, nagone reZisera da uzme komad — prema kome je, u
najboljem slu&aju, ravnodudan. Ako je struénjak u svom poslu moze iz toga
nastati predstava, iz profesionalne tacke gledita, bez zamerki, a zahvalju-
juéi pomo¢i talentovanih glumaca, ak i nadprose&na. Tada se, svakako, kre-
¢emo u zanatskom krugu, a cilj ove knjige je bavljenje »umetno&cu«, dakle,
delatnodtu umetnitkog karaktera, a to pretpostavija element svesnog iz-
bora sadrZaja i forme dela.

Te&ko je zamisliti da umetnik stvara protiv sebe, ostajuci iznutra nean-
gaZovan, ravnodudan prema sopstvenom delu. Ako materija pruZa otpor
moZe je &ak omrznuti — da, sve, samo ne ravnodusnost. To angaZovanje
nikako nije garancija za uspeh jer tako nesto i ne postoji. Nemoguée je sa-
staviti spisak uslova ¢&ije bi ispunjavanje garantovalo umetniéki uspeh. Emo-
cionalni odnos stvaraoca prema delu svakako je jedan od njegovih eleme-
nata. ReZiser je inspirator, mora da zarazi svojom straS6u, svojom verom u
ono 3to radi. Prvo glumce, a onda publiku. Kake bi to mogao da uradi nema-
juéi ni strasti, ni vere? Ako ga ophrvaju sumnje — bolje je da ih ne otkriva

‘pred glumcima. Ne mislim ovde na sumnje koje se odnose na manje vaZne

stvari, ve¢ na gubitak vere. u smisao rada na izabranom tekstu. Kada mu se
pojavi pitanje: »Zadto ja sve to radim?«, a ve¢ je kasno da se povude, onda
bolje da ode na votku nego da se tim pitanjem obrati ansamblu. Potrebno je
da se ponasa kao general uodi bitke. Lorens Olivije (Laurence Olivier) je,
igrajuéi Magbeta u poslednjem &inu, kada se pripremao za odlugujuéu bitku
u &iji pozitivan ishod sam Magbet vie ne veruje, 3alio sa vojnicima da bi
popravio njihovo samoosecanje, da bi potisnuo njihov strah.

Gitanje scenskog dela ili scenarija takode mo2e biti izvor sumniji, objek-
cija, ali one imaju drugadiji karakter jer se odnose na tude delo. U toj etapi
reZiser postaje kritiar, najdobronamerniji od svih moguéih, ako uprkos
svemu vriecéi sabiranje vrlina | mana teksta odlu¢i da ga realizuje. Njegov
rad je tada usmeren ka tome da objasni ono 8to se moZe objasniti, da po-
pravi ono &to se moze popraviti, i, najzad, da sakrije one slabosti koje se ne
mogu ukloniti. Ali, potrebno je da pronicljiv krititar koji do kraja drzi da ako
nesto ne razume gredka lezi na njegovoj strani, a ne na strani autora. Uobra-
%enost reZisera koji ne nastoji da pronikne u intencije pisca veoma ¢esto
dovodi do povrinih interpretacija. Kada stane ispred ansambla tada je veé
advokat pisca, branilac njegovog teksta od suda glumaca. Neposten je to
advokat koji na raspravu dolazi nepripremljen, bez temeljnog poznavanja
argumenata svog klijenta, uveren samo u svoj lepogovornicki talent.

Nema — ne moZe biti — sukoba interesa izmedu reZisera i autora, jer
oni su podudarni. Obojici je stalo do umetni¢kog uspeha kojl se rada iz sim-
bioze literarnog dela i dela pozorisne umetnosti. | retko se dogada da autor
stavlja neke zamerke na adresu uspele predstave. Cak i onda kada u izves-
noj meri ona odlazi od slike kojom se zanosioc piSuéi komad. Sukobi se
obiéno radaju u trenutku poraza kada se obe strane uzajamno optuZuju za
neuspeh. Radaju se u toku proba kada autor sumnja da put kojim ide reZi-
ser moZe da se zavr$i porazom.

Neobiéno interesantna su razmatranja Venstena (Veinstein) u toj obla-
sti koji je pazljivo istrazivao problematiku veza i meduzavisnosti literature i
pozorista. On polazi od pretpostavke da je pozoriste jedina umetnost koja
ima »dvostruku umetniéku egzistenciju«: s jedne strane delo kac proizved
jednog Goveka koji, kao i svako literarno delo moze biti predmet individu-
alne lektire, s druge predstava kao delo grupe ljudi predstavijeno na mestu
specijaino za to prilagodenom za okupljanje ljudi — publike. Otuda poti¢u
sporovi izmedu onih koji Zele da svedu, da redukuju pozoriSte samo na
jednu od komponenata: pozorite je literatura — pozoriste je spektakl.

Ovi sporovi su se naro&ito rasplamsali krajem XIX veka kada su dva fran-
cuska autora — koje je Vensten Gesto citirao — Bek de Fukijer (Becq de
Fouquieres) u L'Art de la Mise en Scene (1884) i kriti¢ar Barbej Orviji (Bar-
bey d' Aurevilly) u dvotomnoj zbirci svojih kritika iz godine 1866 — 1868 Thea-
tre Clntemporaln oitro istupili protiv pozorista kaoc vrsti minorum gentium
Desetak godina kasnije reformatori pozorista sa Gordonom Kregom (Gor-
don Craig) na &elu napali su dominaciju literature u pozoristu istiduéi parolu
»autonomija pozoridta«.

Danas, posle itavog stoleca, bili bismo skloni da priznamo da su-se i
jedni i drugi bunili protiv istog — protiv dekadencije pozoriSta koja je kra-
jem pro&log veka dovela do neophodnosti radikalnih promena. Stvar je jo3
interesantnija jer su »komadi za &itanje« (od nematkog »Buchdramas, »Le-
sedramax) retko bili &itani, ali zato 8esto postavljani. Dalje, medu onima koji
su bill najglasniji protiv pozorista nije bilo istaknutih dramaturga. Alfred de
Mise (Alfred de Musset) na koga su se &esto pozivale pristalice »pozorita u
biblioteci« kao na barjaktara neprijatelja Zivog pozorista, u stvarnosti je —
kako dokazuje Vensten — bio veliki ljubitelj pozorista. Ophrven neuspehom
Venecijanske noéi na izvesno vreme se oprostio od pozori§ta, ali se rado i
vatreno vratio u njega. ;

Pozoridna kritika priliéno &esto pokre¢e problem vernosti autoru.
Cesce kritika nego sami pisci koji dobro znaju da je pozori$te njihov pri-
rodni saveznik. Pa tako, nemajuéi dovoljno snaZnu podriku medu Zivim dra-
maturzima, kritiari ulaze u toge branilaca dela mrtvih pisaca. OptuZuju po-
zorite za izneveravanje velike kulturne zaostavitine. Treba redi ne svugde
istom snagom. Englezi su, na primer, u tome mnogo liberarniji od Francuza,
a da ne govorimo o preteranoj precsetljivosti poljske i ruske kritike.

Problem zahteva izvestan komentar. Ne zaboravimo da je pojam »kla-
sike« u danas prihnvaéenom shvatanju, dakle, okruzenom zastitom kulturne
zaostavitine koju pre treba Guvati nego stvaralacki razvijati, relativno novi-
jeg datuma. Bar polovina dramskog stvarala$tva, od antike do danas, pred-
stavija izvedena dela pozajmljena od drugih, starijih autora, — primecuje
Tedeus$ Kovzan (Tedeusz Kowzan) u zakljutku ukupnog pregleda tematskih
pozajmica u drami. Najveci stvaraoci su bez dvoumljenja i skrupula preradi-
vali svoje prethodnike, od njih uzimali motive, fabule, pa ¢ak i fragmente tek-
sta. Tumagi iz XVl veka detaljno su preradivali Sekspira, adaptirali tude ko-
made ne trudeéi se Sak ni da daju ime autora izvornog teksta ¢ime su napra-
vili velike teskoée istoriGarima knjizevnosti. Takva praksa nije izazivala protiv-
lienje nekoliko vekova. Dakle, neka branioci integrainog teksta klasi¢ara
imaju na umu da &esto brane pisce koji bi danas pred sudom odgovarali za
plagijat.

Apsolutna vrednost je fantazija, nedto tako ne postoji. Cak ni poznava-
lac knjizevnosti koji nastoji da prodita delo preko njegovih istorijskih usiov-
lienosti ne mo2e da se odrekne misijenja u kategorijama svog vremena. Sta
re¢i o proseénom &itaocu ili gledaocu kome nedostaje ne samo odgovara-
juéa naucna pozadina, veé i Zelja da prodita delo drugadije od svog sopst-
veno Zivotnog iskustva. Usudi¢u se da kazem da gledalac dolazi u pozoriste
na komad Sekspira i Pintera sa istom namerom: hoée da vidi interesantnu
predstavu koja ¢e u ovom ili onom smislu korespondirati sa svetom njego-
vih ideja i doZivljaja formiranim u svakodnevnoj borbi sa svetom koji ga okru-
Zuje.

»Nema ni klasika, ni savremenih pisaca. TraZzenje u delu onoga 5to je u
njemu iznad vremena jednako je spudtanju njegovog nivoa. Raduna se je-
dino njegova veza sa nadim vremenom« (Leopold Jessner, 1928).

A da li je drugagije sa konzerviranjem spomenika arhitekture? U njih
uvedimo elektritno svetlo, kanalizaciju menjamo namenu prostorije. Ako
Zelimo da sluZe savremenicima moramo ih pre toga za to prilagoditi.

Kako ovaj problem izgleda iz tatke gledista reZisera?

Spor oko klasike je samo jedna od bitaka mnogo veée kampanje za
mesto pisca u pozori§tu, Jer, u nadem veku koegzistiraju dve tendencije:
jedna koja potiée od Krega (izmedu ostalih nju predstavija Jesner) priznaje
hegemoniju reZisera na sceni. Druga, poreklom od Stanislavskog (a potice
takode i iz francuske tradicije) — piscu. Njen vatreni branilac bio je Luj
Zuve (Louis Jouvet): »Svako remek-delo ima potetak u dramskom tekstu.
Umetnost reZije je umetnost razumevanja dela, stvaranja vizije predstave |
vodenje iste. Ta umetnost nema ni pravila ni zakona«. Ali i Zuve priznaje da
ako je pozoridte ogledalo onda je reZiser prvi &iji se lik i osoba odrZava u
tom ogledalu. Zivot koji reZiser daje komadu optereéen je neizbeno osobi-
nama njegovog karaktera, temperamenta, pa &ak i fizitke konstrukcije. »Re-
;ija je ispovest. Kako bi i moglo da bude drugadije? Jer, uvek sami sebe tra-

IMOs.

O namernom izneveravanju pisca moZe se govoriti onda kada reziser
svesno literarno delo tretira samo kao pretekst za izraZzavanje svojih ideja,
misli, za realizaciju sopstvenih inscenatorskih ideja, drugacdije receno -
kada od autora uzima samo reci, ne obraéajuci paznju na sadrZaje u njima,
kada te redi dita van konteksta dela i koristi njegovu gradu za svoju kon-
strukciju. Tako nastaju, na primer, pozorisni kolaZi (Apcalypsis cum figuris
Grotovskog, Varijaclje GZzegozevskog) koji ipak izazivaju manje protesta jer
se reZiser ne trudi da ubedi publiku da postavija tud komad poznat istoriji
knjizevnosti i pozorista. Nedostatak uctivosti je ako reZiser sprovodi sli¢nu
operaciju pridivajuci se ispod imena pisca i njegovog naslova.

Po miéljenju reZisera nije svesno odstupanje ako se poku&a sa asavre-
menjavanjem sadrZaja klasi¢nog dela, mada se u takvim situacijama reZiser
najéesée izlaze zamerci da izopaava, menja ideje autora. Ovo »osavreme-
njavanje« se moze, uostalom, razli¢ito izrazavati i nije uvek u vezi sa prome-
nom kostima (Suveni je Hamlet u fraku Bari DZeksona iz 1925 godine, u
pruskim uniformama Jesnera 1926 godine). Ponekad je to samo promena
stila, traZenje savremenih scenskih ekvivalenata za ve¢ zastarele forme koje
se mogu obnoviti samo u obliku »rekonstrukcije« (takve probe vodili su
Poel u Engleskoj, a u Rusiji Jevrejinov). Uostalom, ta vrsta osavremenjava-
nja je neizbeina, diskusije se vode onda kada ga reZiser sprovodi namet-
liivo, eksponiraju¢i pre svega sebe, sopstvenu invenciju i mastovitost. Cak
se ni Aleksis Minotis (Alexis Minotis), branilac tradicionalizma u grékom po-
zoristu, ne usuduje da postavi anti¢ke tragedije sa maskama, na koturnama
| po danjem svetlu. | on koristi elektronske zvuéne instrumente, halogene
reflektore, dekor od vestackih materijala. Pergijance Eshila sa maskama i na
koturnama postavio je 1961 godine za francusku televiziju Zan Prat (Jean
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Prat): moze li se u tom slu&aju govoriti o »rekonstrukciji« kada su sredstva
prenoZenja kamere i televizijski ekran?

Diskusija o dozvoljenim granicama osavremenjavanja uvek ¢e biti aka-
demska, skolastidna ako se vodi in abstracto. Moguce je razgovarati o kon-
kretnim predstavama, mada i tada treba ragunati na razli¢ita misljenja, a ispa-
ljivanje neprikosnovenih osuda osudeno je na neuspeh.

Naro&ita vrsta odstupanja je ona koja proizilazi iz nerazumevanja,
uprodéenog migljenja, iz misaone lenjosti. Ono je neposredno u vezi sa
onom etapom rada reZisera koju sam nazvao »&itanje komada«. Naziv je us-
lovan — »&itanje« traje sve do premijere, ali povrino upoznavanje sa tek-
stom pre po&etka proba ne moze se uvek kasnije nadoknaditi. Narogito ako
reZiser ranije napravi skra¢enje u primerku. Konrad Svinarski (Konrad Swi-
narski) je govorio da nikada ne krati tekst koji ne razume: »ako ga skratim,
vide ga nikada neéu razumeti<. On je pripadao reZiserima koji su poStovali
tekst | autorovu ideju, a ipak mu to nikada nije zasmetalo u stvaranju scens-
kih vizija zasi¢enih li&nim, veoma individualnim videnjem.

Skraéenja. Obi&no se obavljaju pre potetka proba, mada se krajnja ver-
zija rada u saradnji sa glumcima. Ipak, reZiseri skracuju na vreme — prvo,
da bi uétedeli vreme na probama (uvek ga je malo, samo reZiseri poetnici
ne znaju ta sa njim da urade) — drugo, da bi izbegli suvidne diskusije sa
glumcima koji éesto ispoljavaju sklonosti ka odbrani svake redi svoje uloge,
a skraéenja prihvataju iskljudivo u ulozi svog partnera. Dogada se i tako da
je u podetku reZiser taj koji brani svaku reé, dok izvodagi ve¢ih uloga zahte-
vaju skra¢enja da ne bi opteretivali mozak. Pred kraj proba reZiser Zeli da
skrati jer se pladi dosade, ali tada se glumci uzjogune: vec¢ su ovladali tek-
stom, navikli su se na njega i nemaju nameru da odustanu od njega.

Razlozi za skraéenja mogu biti razli&iti ali najéesce su to ipak skracenja
diktirana Zeljom da se predstavi da Zivlji ritam, da se izbegnu otezanja i po-
navljanja koja izazivaju zamor kod gledaoca. Malo ko se danas usuduje da
postavi neke komade Sekspira u integralnoj verziji. Stvar je diskutabilna i ne

- podleze nepromenljivim pravilima. Menjaju se mode — Robert Vilson (Wil-

son) je predstavom realizovanom u Iranu dokazao da se vreme predstave
mozZe produziti praktidno u beskonaénost; razlitita je perceptivna sposob-
nost gledaoca.

Karakter namere trebalo bi da diktira vreme predstave: polititka agitka
namenjena prikazivanju na ulici rukovodi se drugadijim pravilima od, na pri-
mer, komada Klodela (Claudel). Ipak, reziser mora da po3tuje izvesne prin-
cipe, a onaj koji je Svinarski formulisao igra prvorazrednu ulogu. |zostav-
liam, jasno je, o&igledne zahteve za otuvanjem smisla i jasnoce fabule. Po-
red smisla ima jo§ formalnih vrednosti: jezik, poetika, stihovne mere. Ne-
spretni stihovi mogu ih lako unistiti. Autor u usta lika stavlja istu redenicu
nekoliko puta. ReZiser, u prvom trenutku nestrpljivosti, dva ponavljanja izba-
cuje, tri ostavija, ali ve¢ prilikom sledeéeg Eitanja, imajuci na umu samo to
da se redenica ponavlja, a zaboravljajuéi na svoja skracenja, izbacuje dva
sledeéa ponavljanja. Sada se inkrimisana reéenica u tekstu pojavljuje samo
jednom i knjizevni efekat (a | glumaiki) je ponisten. Dobro je ako reZiser na
probama ne uzvikne: »to je ve¢ bilo«! i ne izbaci sasvim reéenicu koja op-
seda njegovo paméenje. Anegdota ostaje anegdota, ali ona ima nesto Siri
smisao. Slitho se dogada kada reZiser omalovaZava stih kada precrtava
rime, lomi ritam izbacujuéi polovinu stiha. Nisam pristalica takve prakse jer
smatram da je ona opravdana u izuzetnim slu¢ajevima. Vetina reZisera
veoma rado izbacuje i autorove didaskalije. Polaze od pretpostavke da su
sve primedbe koje se odnose na scensku radnju me&anje autora u kompe-
tencije rezisera. Tesko je poreéi da neke primedbe, na primer, O’Nila
(O'Neill) koje se odnose na glumagku igru zvu&e smesno | nemogude ih je
slediti, ali to ne zna&i da ne vredi razmisliti o njima. Predstavljaju dragocen
materljal, dozvoljavaju da se bolje pronikne u intencije autora. A prediozi
konkretnih scenskih redenja takode ne zasluZuju uvek samo omalovaZava-
juée sleganje ramena. Zbog toga je preuranjeno izbacivanje autorovih suge-
stija pre nego $to se ne pronikne u njihov sadrzaj,

Stajuéi u odbranu prava pisca ipak bih se sloZio sa Tajronom Gatrijem
(Tyron Guthrie) koji kaZe da kada se radi o smislu komada, autor treba da
bude poslednja osoba kojoj se treba obratiti sa molbom za objadnjenje. »Ve-
liko umetnitko delo je kao santa leda devedeset procenata ispod povrsine
svesti. Zbog toga, mislim, 3to je veée umetnitko delo utoliko ¢e autor ma-
nje znati 3ta je napisao«. Naravno, znace 8ta je hteo da napiSe, ali ¢e delo
prerasti njegovu ideju.

Breht (Brecht), pisac i reZiser u jednom licu, imao je jo$ kritickiji odnos
prema pisanoj reéi: »Re& kreativnog pisca utoliko je sveta, ukoliko je isti-
nita, Pozoriéte nije sluga dramaturga, veé drustva«. Rukovodedi se takvom
devizom nije se dvoumio da preraduje klasike, ukljuéujuci i Sekspira (Korio-
lan). Ipak bio je pisac. Vredelo bi da to zapamte oni koji bi hteli sliéno da se
ponaaju, mada nisu pisci, a $to je jos gore — ne znaju uvek kojoj istini
sluze.

Rad na tekstu, pripremni rad reZisera ima razli¢iti opseg, zavisno od
dela. Teko bi bilo i tu pronadi za sve zajedni¢ki metod. Zuve smatra da se
reziser, birajuéi delo, stvarajuéi scensku viziju i dajuéi joj oblik, rukovodi in-
tucijom, nikada sistemom. Ovakav bergsonovski stav ne deli veliki broj rezi-
sera. Najblizi su mu oni koji se oslanjaju na improvizaciju. »Kada poéinjem
film glumei o njemu znaju malo kao i ja« — priznaje Bergman, ali odmah
dodaje: »Nisam improvizator. Uvek moram sve da pripremim«. To je to. Ve-
éina savremenih reZisera improvizuje na probi ili na filmskom planu, ali malo
je takvih koji bi pristupili radu sa glumcima bez ranijih razmisljanja i pri-
nrema. Prakiiéno to je nemoguée, da ne govorimo da je i neodgovorno.

Po migljenju Tovstonogova u prvoj etapi rada reziser za svoje potrebe
odreduje kuda ée &, usmeravajuéi svoje videnje polazeci od slike pred-
stave stvorene od autora. Jo§ ne bi trebalo da se vezuje za konkretnu
scensku sliku i probleme tehnitke prirode. Da ne ograni¢ava svoje namere
pristupajuéi radu. »U pozoridtu se moZe sve uraditi<. U tome pomaze pozo-
ri&na uslovnost. Tovstonogov upozorava na »prvo rezisersko visenje«. Ono
obiéno vodi ka povrinosti. Kao i glumac koji unapred govori »vidim Ik« i
poéinje da igra rezultat, tako i reziser podlezuci prvom videnju prestaje da
dubi delo u dubinu. Svakako treba razlikovati »videnje« od »utiska«, Stanis-
lavski je traZio da se zapie prvi utisak. Smatrao ga je vaZnim jer je bio sveZ.
TraZio je da se prema njemu poredi gotova predstava. Prvi susret sa delom
moze biti pogresan, ali svakako poseduje najveéu emocionalnu snagu.
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Ozbiljne teSkoée obiéno namedu strani tekstovi sa kojima se reZiser
upoznaje iz druge ruke. TeSko je uvek verovati prevodiocima i zbog toga
dobro poznavanje jezika predstavija veliki adut reZisera jer mu dozvoljava
da zagleda u original. Cesto se ispostavlja da prevod - ¢ak na izgled veran
— zatamnijuje ideju autora ili je &ak iskrivijuje. Ponekad prevodilac ne oseca
razliku izmedu govorene i pisane reéi: ono $to se dobro &ita ne mora uvek
dobro i da se izgovara.

U prevodu se takode, obiéno, gubi individualizacija jezika, njegova boja
i bogatstvo. Najzad - prevodi zastarevaju mnogo brie od originala. To je
sasvim razumljivo; prevodilac se koristi jezikom svoje epohe, dakle, ako pre-
vodi klasigno delo daje mu tudi jeziéki kolorit, Otuda se prevodi Sekspira ili
Molijera iz devetnaestog veka najéesce ne mogu igrati: njihov jezik zvuci
anahrono, ne prenosi stil ‘originala. Popravke obi¢no malo daju - bolje je
potruditi se za novi prevod.

Ponekad tekst od reZisera zahteva sprovodenije istorijskih obigajnin
istrazivanja, ponekad ga primorava da se upozna sa obla3éu znanja li Zivota
koja mu hije poznate iz autopsije. ReZiser priprema odgovore na pitanja
koja sam sebi postavlja za vreme &itanja i koja mu mogu postaviti glumci.
Mada niko ne bi trebalo da zahteva od njega nepogresivost | svezanje, kao i
svaki &ovek ima pravo na »ne zname, ipak nije dobro ako manje zna od
autora, glumaca, saradnika. Tada se moze roditi opravdana sumnja da isto
tako ne zna zasto i zbog &ega postavlja upravo taj komad.

Isto tako je lode ako znanje koje poseduje ili je stekao reZiseru samo
sluZi da se eruditivno istakne, a ne postaje integralni deo njegovog reZisers-
kog migljenja. Ako ga prenosi glumcima u formi predgovora, uvoda, kakav
bi bio na mestu u tampanoj knjizi onda to smeta pozori$tu. lzlaze se tada
podrugljivom nadimku »bibliotekar« koji glumci i danas nadevaju reziserima-
eruditama kod kojih praktiéna ve3tina ne prati intelektualne kvalifikacije. Oni
zasipaju glumce mno3tvom potpuno suvisnih informacija umesto da ih po-
lako doziraju, odabirajuci samo one koje zaista mogu biti korisne u odrede-
noj fazi proba. Znanje o predmetu dela ima smisla ukoliko se mozZe organ-
ski utopiti u sam proces realizacije, ako uti¢e na odluke i scenska redenja.
Reziserska erudicija je erudicija specijalne vrste — sakupljajuci materijal
reZiser treba da odbacuje sve ono to se ne da preneti na scenu, a da mar-
ljivo u pameti bele?i sve informacije koje obogaéuiju ili &ine verodostojnom
njegovu viziju, eventualno koje je koriguju ako napravi gresku zbog nezna-
nja.

Ne mora on da konkuriSe nauéniku ili specijalisti, ali treba da izbegava
takve greske koje bi otkrile njegovo neznanje.

Ako se komad odigrava u bolnici reZiser ne mora da ovlada lekarskim
znanjem, ali ne moze dopustiti da se glumac igrajuéi lekara pona&a kao ama-
ter koji ne zna kako da se posluZi stetoskopom. Mora da pazi na to da se
glumac-lekar ne obruka pred pravim lekarima koji se nalaze u gledalidtu.
Pozori&na predstava ne mora da bude o&igledna lekcija, ali upadljive greske
u realljama onemoguéavaju pravi prijem dela ljudima koji poznaju problem.
Kompetencije realizatora narudene u beznacajnim stvarima neée se odbra-
niti u stvarima principijeine prirode. O tome dobro znaju reiseri ratnih fil-
mova: najmanja odstupanja u kroju ili boji vojniekih uniformi, lode reprodu-
kovani &inovi u stanju su da razore pravu sliku velike bitke. Ako.ne zna kako
su bili obuéeni vojnici govori gledalac — kako mozZe znati kako je izgledala
bitka? Rezonovanje je pogresno, ali §ta s tim? Gledalac najée3ce tako ispo-
ljava svoje sudove.

INGMAR BERGMAN



U pripremni period koji sam nazvao »citanjem dela« spada i izbor sarad-
nika, rad sa kompozitorom i scenografom. To su samo razligiti aspekti istog
procesa ulaZenja u delo i stvaranja njegovog buduéeg scenskog oblika li
ekranskog na imaginativnom nivou. S obzirom da svaki prirugnik reije naj-
vise mesta posveéuje problemima scenografije — dajuci u tom smislu nepo-
gredive instrukcije kako treba da izgleda dekor za neki komad - imam
tesko savladivu mrzovolju da se bavim tom temom. Saveti autora pomenu-
tih priruénika najéesée pozivaju na osvetu do neba, tako su $kolski i bez po-
leta, a ipak, mogu li se dati bolji, efikasniji saveti? Veoma sumnjam. Poznava-
nje stilova, istorije kostima, namet3aja, predmeta za svakodnevnu upotrebu
predstavija deo neophodnog reZiserskog znanja. Sve Sto je van toga je indi-
vidualna stvar: talenta, ukusa, invencije, likovne maste, najzad — last not
least — pravog izbora saradnika.

Reziser koji i sam nije scenograf (a mnogo je takvih koji imaju likovno
obrazovanje i tim putem dolaze do pozorista: Bruk, Vajda, Svinarski, Sajna,
Kantor) trebalo bi bar da se orijentide 5ta od koga moZe da oZekuje. Ima i
uspesnih redisersko-scenografskih tandema (Luj Zuve — Kristijan Berar)
koji se odrzavaju u toku mnogih godina, kao 5to se na filmu srecu rezi-
sersko-snimateljski tandemi (Ingmar Bergman — Sven Nikvist) ili reZisera
sa scenaristom (Luis Bunjuel — Zan Klod Kaijer). To je razumljivo i
ispravno, relativno najblize Kregovoj ideji. Tada imamo »umetnika pozori-
&ta« u dve osobe koje ipak, zahvaljujuéi dugogodidnjoj saradniji nalaze zajed-
niéki jezik, dograduju sopstveni stil tako da je na kraju tesko odeliti &ije je
ta, ko je koga inspirisac, kome treba pripisati ovu ili onu ideju.

Razligiti metod je zasnovan na traZenju scenografa &iji stil najbolje kore-
spondira sa postavijenim komadom i idejom koju o njemu ima reZiser. Pona-
kad je to ispravno: kratke romanse sa strane podrZavaju trajnost braka bra-
neéi ga od dosade. Za reZisera je to vaZnije nego za scenografa jer on
obi&no realizuje vise premijera i silom stvari ne mozZe se ogranitavati na jed-
nog reZisera. ReZiser se, medutim, utvrduje, jade u syom stilu preko stalnih
saradnika, podmladuje se preko susreta sa novima. Covek je kao akumula-
tor: ima ogranienu snagu (&itaj: invenciju) i ponekad je mora dopuniti. To
radi upravo u kontaktu sa novom sredinom, sa navim ljudima, sa novom oko-
linom. Potpuna Iskljugivost, zatvorenost u odredenom, uskom druStvu s vre-
menom stvara stil ali lako mo#e dovesti do suZavanja horizonata, do stagna-

cije, do neZeljenog kopiranja sopstvenih ideja, do ponavljanja ranijih dostig-
nuéa. Ono &to je provereno mozZe biti dobro, ali ne treba da vodi strahu od
onoga &to je nepoznato. Mada potenje nalaZe da priznamo da su Stanislav-
ski, Kopo, Grotovski i drugi postigli slavu zatvaraju¢i se u jednu grupu i tes-
kim, dugotrajnim radom sa njom.

Saradnja sa scenografom od reZisera zahteva dodatnu vestinu &itanja
projekata. Zanesen likovnom lepotom projekta reZiser ne moZe zaboraviti
da ée za njega vaZniji od slike biti plan — dimenzije, razdaljine, kosine poda,
diferencijacija nivoa. Sa njima &e se sretati na probama. Gotovu scenogra-
fiju videée nekoliko dana uo&i premijere, na generalnoj probi. Zbog toga je
od neobigne vaZnosti nematki obi&aj organizovanja tzv. »Bauprabe« pre
prihvatanja projekta. Tada se na sceni markiraju $to je mogucée precizniji zi-
dovi, ulasci, nivoi pomoéu elemenata pristupacnih u magacinima, proverava
se raspored namestaja i predmeta koji igraju. Bauproba je za reZisera pro-
vera funkcionalnosti projekta.

Kostimi se, na Zalost, ne mogu markirati. Tu mora da odlugi masta rezi-
sera. Kao i dekor, i kostim moZe da bude manje ili vi8 funkcionalan, da
smeta ili da pomaZe glumcu u igri. Da sakriva ili eksponira osobine lika, a ta-
kode | prirodne fizitke osobine glumca. Da obogacuje ili ograniava nje-
gove pokretne moguénosti. Dakle, ispravan je princip da se trai sud
glumca o projektu: Na kraju ée on nositi kositim pa nidta Eudno Sto je u sta-
nju da skrene paZnju na ne&to 5to je moglo reZiseru da izmakne. Dogada se
da glumac, a &esée glumica ne prihvata kostim iz sujete (»u tome ¢u izgle-
dati staro i ruzno«) ili zbog nedostatka razumevanja da kostim jednog lika
ne moZe da se posmatra izdvojeno od ostalih. Tada reZiser mora da prihvati
diskusiju — ponekad tesku, istina — i da brani svoje ideje. Na kraju to za
njega moze biti i korisno: primoran na trafenje argumenata, precizirace i
produbiti svoj stav.

Tako dolazimo do saradnje sa glumcem. Prethodi joj odredivanje po-
dele. To je, svakako, problem narodite vaZnosti da mu treba posvetiti po-
sebnu paznju. Prevod s poligkog:

Milan DUSKOV

Naslov originala: Zymunt HUBNER: REZYSER CZYTA SZTUKE, u:
SZTUKA REZYSERII, Wydawnictwo Artysczne | Filmowe,
Warszawa 1982, sfr. 65-91.
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konstanti puzina

Inscenatorski pravci i problemi posleratnog poljskog pozoridta na-
ravno, predstavijaju temu — reku. Moguce ju je prihvatiti na razne natine.
Danas éu pokugati u brzom skracenju da prodem dve od tih mogucnosti,
pre nego &to se pozabavim treéom, potpuno drugaijom. Ali, prvo op#ta pri-
medba: govoreéi o inscenaciji ovog puta mislim uopste o stilu pozorista. Ins-
cenacijom ovde nazivam predstavu kao celinu, zajedno sa pitanjima sceno-
grafije, glume, &ak i teksta, tamo gde su ona integralno povezana, gde su
zapravo nerazdvojiva celina. Takvo shvatanje stila dozvoljava analiziranje ins-
cenacije na razliéitim nivoima: konvencionalnije grupirajuci predstave, ili
zadiruéi malo dublje, do drugih podela, nevidljivih na prvi pogled. U zavisno-
sti od tih nagina posmatranja rezultati se mogu drugadije ispoljiti.

Prva od metodolo&kih moguénosti o kojima bih Zeleo da govorim, jeste
pokugaj sredivanja materijala, jednostavno, prema etapama kulturne poli-
tike u naoj zemlji. Naravno, posmatranih ne iz perspektive njihovih namera,
intencija i ciljeva, veé iz perspektive realizacije koja, kao 5to znamo, uvek
predstavija rezultantu namera i situacije u kojoj te namere treba da se ote-
lotvore u Zivotu. To je najlaksi nadin posmatranja, moZda najprozirniji, istov-
remeno ipak najvide spoljadniji i povrsinski, koji najvise pojednostavljuje pro-
blem, naroéito onda kada se radi o izuzetnim pojavama. Pokugajmo ipak da
se podsetimo kako je to manje-vie izgledalo.

Prva etapa su godine 1944 — 1949, neposredno posleratni period. Ver-
ovatno najvaznije pojave u pozoristu tog perioda — zanemarujuéi niz po-
java koje su koliginski bile u prednosti, ali manje umetniéki znagajne — bile
su inscenacije velikog poetskog repertoara, pre svega Sekspira. On je tada
bio autor ne samo rado prihvaéen od inscenatora, veé i zahtevan od kultur-
nih politiZara kao pokusaj leSenja bulevarsko-komercijalnog repertoara koji
je kod nas preoviadavao pre rata, a posle rata po zakonu inercije ponovo
podeo da se obnavlja. Tada je protiv tog repertoara pokrenuta borba u ime
zaista umetniékih komada, sa najvisim knjiZzevnim i pozori$nim vrednostima.
Inscenatarski zahvati te poetske klasike bili su, najop&tije govoreéi, antiveri-
stigki, oskudni u dekoru shvaéenom vide funkcionaino i arhitektonski nego
slikarski. Gluma je uglavnom bila tradicionalna, ne suviSe stilski jednoo-
brazna — do dandanas to je uostalom bolest vec¢ine na3ih pozorista. U su-
&tini, nastajale su refleksivne | lirske predslave, misaono ne suviSe izo-
strene, ponekad priliéno estetizirajuée, nastavljajuéi iskustva od pre rata.
Tako bi se to moglo definisati posmatrajuci rad takvih stveralaca kao §to je
Leon Siler, Vilam HoZica, Ivo Gal, Edmund Vjerdinjski, a takode i Arnold 8if-
man, Bronjislav Dombrovski i mnogi drugi (Leon Schiller, Wilam Horzyca,
Iwo Gall, Edmund Wierginski, Arnold Szyfman, Bronislav Dabrowski).

Slededa stapa, 1949 — 1954 je veoma tezak period socijalistickog rea-
lizma. Taj program, tada dogmatski i usko shvacen, vratio je opet inscena-
ciju u okvire XIX-vekovne veristitke poetike, nametnute inscenatorima u
svim vrstama repertoara. Istina, neke predstave su probijale taj stil, ali to su
bila bojaZljiva probijanja koja uglavnom nisu nudila nista novo. Reperto-
arsku prednost vise nema poetski repertoar, veé obiéajni kormnadi takozva-
nog »krititkog realizma« druge polovine XIX veka i podetka XX veka, i tada
takozvani »produkcijski komadic.

Zatim dolazi tre¢a etapa: 1954 — 1959. U inscenaciji ovaj period karakte-
rise veoma velika dinamika traZenja i ostra reakcija na veristitku poetiku iz
prethodnih godina. Opet se vracaju uslovne, koloristitke, spektakularne
forme, vraéa se poetski i groteskni repertoar. Ove promene su takode u
vezi sa talasom savremenog zapadnog repertoara koji se tada sa zakasnje-
njem pojavio kod nas. Promene takode uti€u i na glumu: jasno se vidi okre-
tanje od naturalizma, od primitivno shvaéenog Stanislavskog, pojavijuje se
odusevijenje Brehtom i njegovim shvatanjem glume. Ponekad to daje isto
tako primitivne i povréne »brehtizme«, narodito u oblasti posloviéne »igre sa
distancoms, ali i to je takode izraz vidijive promene predioga, promene po-
gleda na funkeiju flumca u predstavi i na funkciju same predstave. Vidi se i
razlika u tonaciji i problematici u cdnosu na prvi period. Inscenacija iz 1954 —
1959 godina snaZno je angaZovana u politickim promenama do kojih tada
dolazi u zemlji, &esto operiSe sistemom aktuelnih aluzija, punim glasom
postavlja razlidita, ponekad gorka pitanja u vezi sa problematikom vlasti. Sta-
vide, uprkos antiveristitkih, uslovnih principa inscenacije — to treba snazno
podvuéi — unutradnje razmisljanje inscenatora je ipak istorijsko, a ne aisto-
rijsko razmisljanje. Nije zaustavijenc u nekom bezvremenskom vakuumu,
ne odnosi se na coveka »uopite« — mada ponekad tako izgleda — vec na
&oveka danas i sada. !

Medutim, mnogo je gore sa sledeéom etapom, 1959 — 1967, koju smo
prema naslovu jednog Ruzevitevog (RoZewicz) komada navikli da zovemo
»na$a mala stabilizacija«. Dolazi sada prili¢no vidljiv proces jalovljenja pozori-
Sta u onim formama koje su delimiéno izgradene u prethodnom periodu. Ja-
lovost je rezultat mnogih uzroka. Ne bih ovde Zeleo sve da nabrajam; za pri-
mer, evo jednog. Rastu pritisci u pravcu isplativosti pozorita koji u mnogim
slu¢ajevima inscenatora stavljaju pred iskusenje komercijalizacije. Preti ono
sve veéim nedostatkem problematike u predstavama, jevtinom zabavom,
punom povranih »efekata« za priviatenje publike, dakle, povratkom onog
stanja sa kojim se tako ambiciozno vodila borba 1944 — 1949, . . Osim toga,
sve jasnije raste oseéanje iscrpljenosti pozorista, osecanje krize pozorista
na pragu sedamdesetih godina, prisutne ne samo u Paljskoj, ve¢ i na Za-
padu. Gasenje tzv, »avangarde pedesetih godina« koja je na Zapadu uglav-
nom bila izraZena u dramaturgiji (Beket, Jonesko, Zene), a koja se dezdese-
tih godina pocela izrazito ponavijati; nedostatak novih izuzetnih dramaturs-
kih pojava; sve haotiénija tragania u oblasti inscenacije — takvo stanje .
stvari na Zapadu i kod nasdodatno podrzava atmosferu zastoja i rezignacije.

Gini se da je danas ta etapa zavriena. Uli smo u 1969. godinu, u ver-
ovatno novi period za koji se ne zna §ta ée doneti i koji je u ovom trenutku
tesko okarakterisati. Ali opet ponovijeni apeli za angaZzovanu umetnost i dis-
kusije na temu politi€kog pozorista stvaraju, i pored priliéno komplikovane
situacije, nadu u izvesno — ponovljeno — oZivijavanje.

To je prva moguénost posmatranja na posleratnih éetvrt veka nase ins-
cenacije. Kako sam ved rekao, ¢ini mi se da je to ipak suvie povréno. Jed-
nom, &ini mi se 1965. godine, piduéi o nasim inscenatorima i karakteriSugi
pozorisne individualnosti i pravce, dakle, obradujuéi sliénu temu kao i da-
nas, poku$ao sam da napravim nesto drugadiju sistematizaciju. Naime, po-
kudao sam da na isti period posmatram iz tacke gledista narednih umetnic-
kih generacija, naravno koje se ne podudaraju u potpunosti sa generaci-
jama u biografskom smislu. Tako mi se prvi period, 1944 — 1949, posmatra-
Juci i% tog ugla ucinic — cpet veoma generalizujuci i pojednostavljujuéi —
post-gilerovskim pericdom, pod snaZnim uticajem wvelike individualnosti
Leona Silera i njegovih ranijih, predratnih iskustava. Dakle, period u kome
se nastavlja meduratna tendencija priblizena tzv. monumentalistitkom pozo-
ridtu — stilu srodnom ekspresionizmu koji je stvarao Siler uglavnom u insce-
nacijama poljske romanticne drame — ali ve¢ utiane, smirene, kao da su
bile klasicizirane, ponekad ¢ak i malo komercijalizovane.
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