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$ao sam da napravim nesto drugadiju sistematizaciju. Naime, po-
kudao sam da na isti period posmatram iz tacke gledista narednih umetnic-
kih generacija, naravno koje se ne podudaraju u potpunosti sa generaci-
jama u biografskom smislu. Tako mi se prvi period, 1944 — 1949, posmatra-
Juci i% tog ugla ucinic — cpet veoma generalizujuci i pojednostavljujuéi —
post-gilerovskim pericdom, pod snaZnim uticajem wvelike individualnosti
Leona Silera i njegovih ranijih, predratnih iskustava. Dakle, period u kome
se nastavlja meduratna tendencija priblizena tzv. monumentalistitkom pozo-
ridtu — stilu srodnom ekspresionizmu koji je stvarao Siler uglavnom u insce-
nacijama poljske romanticne drame — ali ve¢ utiane, smirene, kao da su
bile klasicizirane, ponekad ¢ak i malo komercijalizovane.
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Posmatrano iz perspektive promene pokolenja, druga etapa podudara
se u'vremenu sa periodom 1949 — 1954, mada zapravo po¢inje godinu ili dve
ranije. O njenom karakteru odluuje pojava stvaralaca koji predstavijaju iz-
vesnu vrstu reakcije na Silerizam: spektakularnim i monumentalnim for-
mama Silera suprotstavijaju kamerne, intimne forme koje glavni akcenat
stavljaju na dijalog, zatvorene u okvire scene kutije, bez ambicija da se raz-
bije taj zatvoreni sistem u kome se Siler uvek gusio, uostalom, kao i svi ost-
ali izuzetni stvaraoci iz kruga nekada3nje Velike Reforme:. Novo pokolenje
takode istiGe pitanje glume shvaéene realisti¢ki i psiholoski; naravno, tu de-
luju uticaji Stanislavskoq, tada veoma lansiranog, mada sa suvi$e povrdnim
rezultatima. Sve te osobine anti-Silerovskog pokolenja dozvoljavaju mu da
se smesti u veristidkoj poetici socijalistitkog realizma, uz istovremeno zadr-
zavanje sopstvenog, individualnog tona. ;

Reé& »Siler« ovde, naravno, upotrebljavam kao izvesnu misaonu skrace-
nicu, ali vidim da je koristim u razli€itim zna¢enjima 5to moZe biti zbunju-
juée za inostranog ¢&itaoca. Silera u Sileru je bilo veoma mnogo: Siler »staro-
poljski« nije, mozda, u_potpunosti bio »monumentalni« Siler. Nadovezivanje
na »monumentalnog« Silera, prisutno kod HoZice, bilo je nedto drugo nego
nadovezivanje na »spektakularnog« Silera kod Dobrovskog — a izmedu
njega i Dejmeka (Dejmek) primetna je jo$ oStrija razlika. Problem bi trebalo
jasnije precizirati, ali zbog skracenja trudim se da izbegnem suvise usit-
njena razmatranja.

| najzad, treéa etapa koja je nastupila posle 1954. godine, odlikovala se
u toj perspektivi, pre svega, neoSilerskom tendencijom u inscenaciji. To
znadi da su do3li do glasa dalji ugenici Silera, takvi kaoc — pored Dejmeka
posle njegove promene — Kristina Skusanka, Lidia Zamkov, Ludvik Rene
(Krystyna Skuszanka, Lidia Zamkow, Ludwik René). To oznaava povratak
spektakularnih, uslovnih, koloristi¢kih, vi$etonskih predstava, ne »monu-
mentalnih« u nekadagnjem znadenju, veé izrazito polititkih. Ve¢ sam go-
vorio o njima.

Podela prema generacijama na Zalost se gubi i razmazuje u Sezdesetim
godinama. Ova podela se do 1960. manje-viSe uspostavlja, a kasnije pocinju
sve veée teskoée; mogude je da ée se za sledecih pet ili Sest godina i ova
vremena moéi srediti prema pokolenjima, ali u ovom trenutku ne znam kako
bi se to moglo uraditi.

Ipak, moguce je pred!oZiti i treci na&in posmatranja na probleme u ins-
cenaciji posleratnog 25-godiénjeg perioda. Naime, pogled preko odnosa ins-
cenacije prema literarnom tekstu, prema drami. Presek te vrste mora da ide
kroz prethodne podele: kako perioda kulturne politike tako i individualnih
predloga pojedinih stvaralaca. To obnaZuje izvestan proces, prili¢no du-
boko sakriven, koji se jasnije otkriva tek u poslednjim godinama a koji mi
izgleda interesantan proces iz viSe razloga. Na &emu je on zasnovan?

Pre nego &to pristupim opisu tog problema hteo bih nekoliko re&i da
posvetim tzv. »vernosti autoru«. To je problem koji se kod nas mota po razli-
&itim recenzijama i diskusijama na iritirajuci nagin. Iritirajuéi jer je teSko naz-
vati ga anahronim - jednostavno, pogresno je postavijen. Za$to po-
gresno? Zato §to je drama u pozoristu uvek nekako interpretirana, ved
preko same &injenice scenske konkretizacije. Ta konkretizacija je obi¢no
uZa, a ponekad gotovo drugadija od onoga §to bi autor mogao da pretpo-
stavi. Cak i takva razliGitost moZe potpuno da se nalazi u moguénostima
koje nosi tekst jer on uvek sadrZi izvesnu slobodu koju daje re¢ i dramska
konstrukcija. Postulat »vernost autoru« ne proiziazi, dakle, iz objektivne neo-
phodnosti, nametnutih inscenacija putem teksta, ve¢ iz izvesnih neosvesce-
nih premisa retardivnog karaktera, konzervativnog u odnosu na nova shvata-
nja. Y

: Kod savremenih autora to proizlazi, naravno, iz toga $to oni Zele da
vide predstavu onakvu kako su je oni zamislili tokom pisanja; zbog toga od-
stupanja od sopstvenih zamisli smatraju za manu predstave ili &ak unistava-
njem njihovih dela. Istina, ne uvek. Poznajem nekolicinu savremenih autora
kojima su istaknuti reZiseri nekada postavljali komade sa nekakvim uspe-
hom, ali = potpuno preradujuci tekst, gotovo do neprepoznatljivosti. Ovi
autori, na neki-nadin priznajuéi princip »vernost autorus, o tim predstavama
govore kao o velikim pozoridnim dogadajima, i &ini se da uopste ne pamte
da je u njihovom tekstu mnogo toga izmenjeno. . . U slugaju klasike otpore
nema sam auter, veé pokojnik; veé svi mi, gledaoci: vernoséu autoru nazi-
vamo uglavnom ni$ta drugo ve¢ vernost izvesnoj tradiciji. Ne samo inscena-
torskoj tradiciji — &esto i izvesnoj tradiciji Eitanja teksta. Citanja i shvatanja
.na nadin koji smo naudili u $koli ili za vreme studiranja, onako kako se taj
tekst dotad &itao. Rezultat toga je da svako sveZe posmatranje na odredenu
dramu, svaka proba drugatijeg ¢itanja u nama budi sumnju u nevernost
prema autoru. Ta sumnja ponekad biva formulisana sa ljutinom i priliéno bru-
talno kao izopaGavanje i izneveravanje komada, mada se {esto moZemo
uveriti da &itanje inscenatora jeste potpuno verno, ne samo duhu dela, vec i
njegovoj reci.

U osnovama ovih predubedenja verovatno se nalazi jedan stav iz XIX
veka po kome se pozorite shvata kao inscenator literature. lli jo3 o3trije:
kao izvodenije literature na scenl. Ovakav stav — i pored toga 5to je teorijski
odavno doveden u pitanje — u praksi, tj. u razmisljanju mnogih ljudi veoma
duboko je ukorenjen. Takode i u razmisljanju mnogih pozoriénih ljudi.

Prva etapa razvoja nase Inscenacije posle rata, ona iz 1945 — 1949. go-
dine, prividno veoma slobodna u tretiranju na primer Sekspira, u sustini je
jo$ uvek prilaz »vernosti autoru«. To je literarni prilaz tekstu na sceni: tekst
za predstavu je tu prvo i glavno pitanje, a inscenacija ima nekako pastorski
karakter u odnosu na njega. Cak je i interpretacija sadrZana ne toliko u pred-
stavi, koliko u &itanju literarnog dela: moguce ju je izloZiti u literarnim kate-
gorijama pre pravljenja predstave ili sasvim nezavisno od nje. Predstava je
neka vrsta ilustracije, dodatak odredenom ¢itanju drame.

Ovaj nadin shvatanja zadataka inscenacije ¢ini se da je veoma karakteri-
stitan za pozorite Getrdesetih godina: i za HoZicu, i za Gala, i za Vjercinjs-
kog. MoZda najmanje za semog Silera. Verovatno zbog toga §to je zapravo
Siler najdublje od svih naih stvaralaca shvatao problem autonomije pozori-
§ta u praksi. | drugi su takode govorili 0 autonomiji i Velikoj Reformi, pone-
kad su duboko verovali u te parole, tavise — realizovali su ih, ali u njima to
jos nije bilo tako organski kao kod Silera. Siler je ¢esto isticao da reziser o
predstavi treba da misli »na planu teksta«, ipak, tekst je za njega bio samo
elemenat predstave i uvek je morao u tu predstavu da bude integrisan, pot-
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puno utopljen. Cini mi se da se bas tu isticala razlika izmedu Silera i njego-
vih saradnika i uéenika: ne u stepenu prisvajanja parola Reforme, ve¢ u ste-
penu asimilacije i rgihovog ispoljavanja;, mi$ljenja njima kao sopstvenim mis-
lima. Nisam video Sekspirovu Buru koju je Siler postavio 1947. godine, ali iz
onoga &to danas mogu o njoj da saznam, &itaju¢i nekada3nje recenzije i no-
vije radove o Sileru (na primer knjiga Edvarda Catoa), zakljuéio bih da razli-
&iti poku$aji preobraZavanja sukoba u tom komadu, drugagija od dotadas-
nje interpretacije problema Kanibala, Prosperovog lika itd. — nisu samo bile
probe povrinog aktualizovanja ili politizovanja Sekspira, §to je tada Sileru
prebacivano, koliko ne3to drugadiji odnos od onog kojeg je tolerisala kri-
tika, prema dramaturskoj i literarnoj materiji u predstavi.

Slededi period jo$ je vide utvrdio literarni pristup tekstu. Ali ve¢ su bila
po&ela da se pojavljuju priliéno karakteristi¢na odstupanja. Pre svega, zah-
tev za »novim G&itanjem klasike«, naroGito komada tzv. »kriti€kih realista« iz
ugla otkrivanja pre svega klasnih sukoba epohe i njihove materijalne osnove
— primorao je na razliCite interpretacije zahvate koji su i$li dalje od tradicio-
nalnih nadina literarne interpretacije. Tu je Eesto bio potreban ceo inscena-
torski »komentar« koji je ire otkrivac sredinu i »ekonomsko« tlo. Ali Sta-
vise, sama veristitka poetika koja je teZila razvijanju stilizacije predstave
vodila je takode tretiranju vantekstovnih elemenata na ravnopravan nain sa
tekstom, elemenata zasad samo opisno-ilustrativnih, vezanih pretezno sa
scenografijom, sa rekvizitima itd., ali koji ipak ponekad vr3e funkcije koje iz-
laze van opisa sredine ili razvijanja Zanrovske slike. Na primer u predstavi
Greh Zeromskog u inscenaciji Bohdana KoZenjovskog (Bohdan Korzeniow-
ski) jabuke razbacane po sceni nisu bile samo opisno-obidajni elemenat
koji stvara sugestivnu atmosferu malog dvorca u jesen, izvesnu »doma-
&insku« klimu, sinirenu i lirsku, izvestan miris takvog dvorca, ako mozZe tako
da se kaze. Sluzile su takode i nekim re$enjima glumackih situacija, razlii-
tim »igrama« sa jabukom kao rekvizitom, igrama dogradenim na tekst, neiz-
vedenim neposredno iz njegove analize. Koliko se secam, te igre su imale
prilitno veliko scensko dejstvovanje koje su uostalom potvrdili i kriticari:
neki su ih napadali veoma otro kao »formalisti¢ke igrice«, 5to bi svedogilo
da su one bile i primetne i ekspresivne i — u okvirima veristitke poetike —
pomalo uznemiravajuce.

Sledecih godina raste proces sve energi¢nijeg odlazenja od slova tek-
sta. Sve dinamiéniji postaje interpretacijski odnos prema literarnoj drami.
lzmedu ostalog, otkriva se uprave preko onih glumackin »brehtizamas, igra-
nja »sa poluotvorenim okoms, igranja »sa distancome, atmosfere rugania,
parodije, pastifa. Sve te pojave se mogu svesti pod isti imenitelj: to su,
naime, razliite probe sumnjanja u tekst koji se igra. Ovde inscenacija do-
vodi u pitanje dramu koju nam sama predstavija; uvodi elemenat sukoba
izmedu teksta i predstave. Istina, jo3 u interesu ove drame: zbog toga da bi
nekako priblizila publici tekst koji realizatorima izgleda mrtav. Ali dolaze i sle-
dedi procesi. Pojavljuju se predstave u kojima se inscenacija i scenografija
s jedne strane, a tekst s druge — zapravo razilaze. Nisu u medusobnoj har-
moniji u nijednom od mogucih znagenja, suprotne su. Sve tesce se to do-
gada reziserima u onim predstavama u kojima priliéno tradicionalni reziseri
saraduju sa novatorskim plastiGarima snazne individualnosti, na primer sa
Juzefom Sajnom (Jozef Szajna); veoma jasno se vidi u takvim slugajevima
potpuno razlidito midljenje scenografa i rezisera, razliéiti putevi kojima pred-
lazu da krene predstava, a &ak i razligita dolazi$ta. Scenska plastika naglo
izbija napred, reZiseri ne mogu da je prate, ne znaju da iskoriste njene pred-
loge u semantikom sloju predstave. Gledalac takvu predstavu prima kao
»lodu«, »nejasnus, »nedoslednu«, pa &ak i nevestu. Ali procesi iz kojih one
izlaze kao rezultati, vredni su paZnje. Jedan od rezultata tog sukoba je iz-
medu ostalog &injenica da se $ezdesetih godina najsnaznije individualnosti
medu scenografima — Kantor, Sajna, u poslednje vreme i Pankjevié — sami
prihvataju reZiranja, sa sve interesantnijim rezultatima.

U svemu tome je mozda najkarakteristiénije stvaralastvo Tadeusa Kan-
tora, slikara sa avangardnim ambicijama, kako u likovnoj umetnosti, tako i u
pozoridtu. Njegov put kao inscenatora cznacavaju realizacije komada Vitkje-
viga, od Sipe u krakovskom pozoristu Cricot |l 1958. godine, pa do Vodene
koke 1967. godine. Kod Kantora tekst je nezavisan i uporedan u odnosu na
ono $to se dogada u predstavi. Istina, glumci govore tekstove, ali &esto ih
govore asemantiéno ili pak u nesaglasnosti sa pokretom i gestom i to pot-
puno svesno. To odstupanje proizlazi ne iz nesporazuma izmedu rezisera i
scenografa, veé iz odredenih principa. U pogetku ih Kantor maskira, mozda
ih straha od napada Krititara, moZda zbog neartikulisanja problema do
kraja. Ipak, u kasnijim radovima stav realizatora se zacrtava sve jasnije. Na-
staju predstave koje likovni kriti¢ari (na primer Hana Ptadkovska /Hanna
Ptaszkowska) priliéno opravdano povezuju sa hepeningom, mada taj hepe-
ning Kantora (koji je takode radio mnogo =normainih« hepeninga) formaino
hepening nije: ostaje inscenizacija konkretnog knjizevnog dela, konkretne
drame.

Sludaj Kantora izgleda suvide ekstreman da bi bio karakteristi¢an. Ali
prethodi u poslednjim godinama sve snaznijoj tendenciji kod najmlade gene-
racije realizatora: teZnja ka ispoljavanju govorenog teksta kroz glumce ali u
potpunom zapostavljanju problema vernosti tekstu. Regenice dijaloga pre-
staju da budu podredene literarnoj strukturi drame, postaju »redi za igra-
nje«; analogno dvadesetim godinama kada se u periodu konstruktivizma od
scenografije zahtevalo da glumcima pruzi »orude za igru«. Tako proditan
tekst sve viSe postaje zapravo sistem »oruda za igru«, ali »oruda« mnogo
snaZnije nego ranije integrisanih sa onim 3to se dogada u predstavi: sa ide-
jom inscenatora, sa idejom glumca, sa glumagkim vodenjem uloge, sa to-
nom, fazom onoga ko govori. Sada glumci sebi podreduju tekst, dok su se
ranije oni podredivali tekstu.

Tako danas izgleda odnos prema tekstu, pre svega, kod JeZi Grotovs-
kog (Jerzy Grotowski). Jo§ u njegovom Akropolisu primetio sam pojavu
koju sam maloas okarakterisao: izvesnu disharmoniju izmedu redi i insce-
nacije. Preciznije govoreéi, izmedu stila teksta Vispjanjskog (Wyspianski),
danas priliéno izvestatenog, za nase snazno mladopoljsko uvo, i nedostat-
kom bilo kakvih inscenatorskih zaklju¢aka iz te ¢injenice. Dakle, ostavijanje
cele literarne boje teksta u stranu kao nevaZzne za inscenatore - dok je za
mene, kao gledaoca i sludaoca to ipak bilo sustinsko pitanje jer mi se Ginilo
da iz tog priliéno nametljivog stila treba da proizadu neki zakljuéci i trazio
sam ih u predstavi ne nadavsi ih. Medutim, ve¢ u Postojanom princu pret-



poslednjem radu Grotovskog, tu disharmoniju ne ose¢am: tu mi tekst iz-
gleda mnogo dublje usvojen i iznutra preraden od strane glumaca. Jo8 dalje
ide Grotovski u Apocalypsis cum figuris gde umesto klasiZne drame u insce-
naciji tretirane kao labav scenario, $to je dotad bila stalna praksa Teatra La-
boratorium, glumcima odabira fragmente razligitih tekstova koje tek glu-
madka igra, situacije, logika i ritam predstave — sjedinjuje u jednu scensku
oeMmu.

' Upravo takvo razmidljanje se' vidi kod najmladeg pokolenja reZisera
koje u ovom trenutku stupa u Zivot; kod debitanata, kod ljudi odmah po
zavretku 3kolovanja ili onih koji tek zavr3avaju studiranje reZije. Za to poko-
lenje Grotovski je veé klasik — nesto to kod vecine nadih kriti¢ara i pozo-
ri$nih stvaralaca uop&te ne moZe da se shvati. Istina, ovi mladi reZiseri Cesto
kopiraju forme i stavove Grotovskog, pritom na priliéno spoljadnji nacin, 5to
naravno dovodi do najlo&ijih rezultata, ali &ini se da je to prelazni period i
kod nekih moZda &ak i neophodan u njihovom razvoju. Ovde me ipak intere-
suje nedto drugo: ovi miadi ljudi &itaju tekstove na sasvim drugadiji na&in od
starijeg pokolenja. Citaju »nekulturno« | pod takvim pogledom menjaju se
sukobi u tekstu i odnosi izmedu likova, a smisao reenice ponekad se preo-
brajava sasvim radikalno. |z samog semanti¢kog smisla redenice za glumca
proizlazi u takvom slu&aju boja i smisao iskaza; medutim on nije diktiran,
gotovo uopéte, tzv. literarnom problematikom drame, a ako ta problematika
i ne nestaje, onda kao da ostaje u pozadini, na veoma dalekom planu.

Ovde se namede izvesna analogija sa novim slikarstvom: osetljivost na
samu fakturu platna komponovanu putem diferencijacije povrsine slike ne-
sumnijivo je obogatila slikarstvo, mada je potisnula ne samo anegdotsku ili
ternatsku sferu, veé ¢esto i pitanje raznobojnih mrlja, forme, boje itd. U po-
zoristu najmladih inscenatora nastaje slitan proces bogacenja predstave u
foj fakturi, u gluma&koj mikrotkanini. Takode i scenografskoj. U scenografiji
taj se proces pojavio ranije, ve¢ sam govorio o tome, ali danas miadi reZiseri
mnogo lakde i prirodnije pronalaze zajednicki jezik sa scenografima nego
ranije pokolenje. Posle perioda sukoba opet dolazi integracija — na novem,
razli¢éitom od dotadasnjeg nivoa.

Mo#da je to problem sve dubljeg shvatanja pitanja autonomije pozori-
&ta. Ne toliko shvatanja, kollko misijenja kategorijama autonomije kao pot-
puno ogiglednim kategorijama. Najmlade pokolenje vaspita se preko pozori-
&ta za koje je autonomija veé neodzovni zahtev, mada u praksi jo$ uvek rea-
lizovan polovitno; sazrevanje u takvoj atmosferi ipak uzrokuje da kod mla-
dih najzad nestajelta poloviénost. Ovome se prikijuguju i uticaji filma sa ko-
jim se najmlada godista dodiruju, kao §to znamo, od detinjstva, i koji for-
mira njihovu madtu mnogo ranije | snaznije od literature. Zapravo film u
ovom trenutku odlazi sve vide od pisanog scenarija u korist komponovanja
»na platnu«, U svetskom pozori$tu u poslednje vreme posmatramo analogni
proces: odlaZenje od literarne drame ka scenariju, sve slobodnijem, koji

piSu &ak i renomirani, istaknuti autori, takvi kao 5to je Peter Vajs (Weiss). |
vise - odlaZenje prema predstavama uglavnom stvaranim bez literarnog
scenarija, takvim kao $to su ameridke predstave Pitera Sumana (Peter Schu-
mann): njegov Bread and Puppet Theater koji izlazi na ulicu, koji je stvaran
od elemenata drugadijih od literarnih i koji dovodi u pitanje dotadadnji od-
nos pozorita prema zatvorenom gledali$tu | koji zahteva predstave koje se
nece odigravati na jednom mestu, veé u pokretu, u pohodu kroz grad. . . Tra-
dicionalna dramska literatura ovde vise nema mnogo $ta da uradi.

Naravno, moguce je na taj proces pogledati sa jo3 jedne strane. MoZe
se reéi da je on rezultat zaostajanja dramaturgije iza razvoja savremenog 2i-
vota — da ne kaZem: iza razvoja pozorista. PozoriSte to oseca. Ne od da-
nas. Prvo je pokugavalo da se nekako smesti u toj dramaturgiji — staroj, kia-
signoj, ili jo$ starijoj, prestareloj, misaono anahronom, mada se glasno nazi-
vala »savremenoms«. Poslu$no je gacalo u njoj. Onda je poelo da se buni
protiv starosti i anahronizma literature koja mu je bila nametnuta, dok je na
kraju nije odbacilo. Mozda ¢e nesrecna, odbatena dramaturgija najzad iz
toga izvudi zakljutke, moZda ée se uskoro roditi nova dramaturgija koja dru-
gatije posmatra ulogu teksta u predstavi. To sigurno neée biti dramaturgija
za &itanje ali, moZda ée biti savremenija i korisnija za inscenatora od one sa
kojom se dosad susrecemo.

Ovde sam govorio o izvesnom jalovijenju pozorista Sezdesetih godina,
o osedanju krize | dosade. Sada ipak mogu da kaZzem i utesnu re&. U posled-
nje dve godine takve pojave kao rastuca rezonansa i uticaj pozoriita Gro-
tovskog medu najmladim inscenatorima i glumcima, sve jasnije formirani za-
jedni&ki umetnicki jezik mladog pokolenja, najzad, takve &injenice kao &to
su nagrade na ovogodiSnjem pozoriSnom festivalu u KaliSu koje su: dobili
&etiri najmladih reZisera — sve to bi moglo da ukazuje na to da moZemo da
u ovom trenutku raéunamo na probu podmladivanja pozorista.

Trebalo bi na $to je moguée puniji nadin da prihvatimo tu probu. To
znadi, takode i u dramaturgiji, u njenim stilskim sredstvima, u njenoj proble-
matici, U njenom tematskom krugu u kome se ona danas krece. Cini mi se
da $anse za to postoje: forme koje predlaZe mlada inscenacija takode su —
uprkos prividu — poziv upuéen i piscima koji Zele | mogu da sa njima uspo-
stave dijalog. Jo se ne vide. Ali mogu se svakog &asa pojaviti.

preveo s poljskog:
Milan DUSKOV

(Naslov originala: Konstanty PUZYNA: CORAZ DALEJ OD FILOLOFII,
U: Wprowadzlenie do nauki o teatrze, knj. Il, str. 113—123. Prvi put objav-
lleno u Dialog 1970, specijalni broj za inostransivo; preneto u: K. PUZYNA:
Syntezy za trzy grosze, Var§ava 1974, str. 174—189.)
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o reziji »visnjika«
lukijan pintilije

lzrazito mesto u mojoj rediteljskoj karijeri (kvantitativno, ali jo$ viSe sa
stanovista kvaliteta) pripada: komediji. Poznavaoci mojin predstava mogu
da zapaze da su najbolje bile reZijske postavke komedija — predstava sa
crnim akcentima, ako hoéete. Aka hoéemo da vodimo raéuna o €injenici da
Cehov naziva svoj komad »komedijom«, onda moj izbor »Vi$njika« predstav-
lja dokaz ligne doslednosti. Ali »Visnjik« je jedna veoma osobena, neobiéna,
magiéna komedija. Na prvi pogled, u njemu nalazimo psiholosku i sentimen-
talnu realnost kao u bilo kom drugom komadu. Ali, iza te stvarnosti krije se
jedan toliko neuobi&ajen svet da ta prividna realnost, osvetijena iznutra, za-
dobija jedno sasvim drugatije zna¢enje. Pomalja se neka druga stvarnost,
dignuta na drugi stepen, sustinska stvarnost, ona koja odnosi prevagu nad
prividnom stvarno&éu teksta. Ja bih Zeleo da u mojoj predstavi replike budu
prozirne, da se iza njih gpaZa istinska sutina stvarnosti. To je ono osecanje
koje preovladava kod Cehova, samo kod njega i kod — to tvrdim veoma
ozbilino — Beketa. S druge strane, ono §to me interesuje u »Visnjiku« je
ideja dedramatizacije, izuzetno objektivan pogled koji Cehov baca na
ljudsku prirodu, ta plemenita nemogucénost da se izvode zakljuéei, ta zadu-
denost i ta vedrina pred Zivotom (koje takode nalazim jo§ samo Kod Be-
keta). Jedno oseéanje napetosti u pogledu zavréne demonstracije. Sve 3to
éu raditi, nosi¢e taj znamen izvesne nedovrdenosti (ne umetniCke!). »Vi§-
njik« je komad o nasoj nesvesnosti i o svim njenim posledicama.

Prozirni naslov »Vinjika« je »Oh, lepi dani«. »Visnjik« — to je pria o
jednoj agoniji lifenoj strahote, o jednoj idiliénoj agoniji, nesvesnoj i nedogo-
vornoj. Tagnije reeno, to je pria o jednom naéinu umiranja, jednom od
moguéih nadina. Postoje zastraSujuée agonije; i druge, spore, muzikalne,
blage, prijatne u svom savrienom skliznuéu. Prema jednoj staroj jednacini,
poznatoj, arhipoznatoj, intenzitet patnje je srazmeran stepenu lucidnosti.
(Ja liéno éak i danas mislim da se radi o jednoj gréevitoj [ oholoj lucidnosti
— jer u jednom plemenitijem prihvatanju koncepta, lucidnost znadi vedrinu,
kao kod Beketa. Ali ta identifikacija se dogada na vrlo visokom stepenu spi-
rale kontemplacije.) Medutim, kako to obi€éno biva, niko ne gleda sunce u
lice, postoji jedna tehnika agonije, jedna znalatka tehnika osvetljenja koja
skriva uzase, definitivnosti, blistave ponore i koja preobraZava smrt u jedan
san ozvuden poput muzitke kutije. Agonije uvek imaju ne$to jezivo i idi-
litno, zbog morfijuma. Nesvesnost moze biti takav morfijum, nesvesnost —
morfijum je tema moje predstave. Ljubov Andrejevna tone u pesak deleci

osmehe, ali u njenim o&ima sija morfijum. Tonjenje u pesak prestaje da
bude realna ¢injenica. Realna je kontemplacija tog mitoloZkog, rajskog vre-
mena, vremena zlatnog doba - vremena detinjstva. »Moje detinjstve, moja
Gistodal« uzvikuje ona upadajuci u pesak.

Iznad njenog lagano progutanog tela ¢uje se muzika sfera, uspostavlja
se slatko blaZenstvo predmeta i teZnji jer sve uzvraéa jeku morfijuma, dok
joj pesak nadire na usta. To je oéigledno jedan od naéina umiranja, banalan
nadin, vrlo ljudski, uostalom veoma rasprostranjen. Koliko ljudi ima snage
da izabere uZasnu i lucidnu agoniju? | za$to bi je izabrali?

Kada je neko viSe okruZen laZima nego pri priblizavanju smrti, i kad
vide Zudi za tim laZima? Agonije koje sam ja video bile su vrlo idiliéne —
zato $to je nesvesnost veé sama po sebi jedna ogromna vitalna snaga, bla-
gotvorna na izvestan nadin — i jezive upravo usled kontrasta izmedu fizicke
bede i halucinacije:

Ta nesvesnost je jednaka kod svih likova, sa Lopahinom kao jedinim izu-
zetkom, koji uprkos svemu svoju lucidnost plata najgorim porazom — blju-
tavom, bezukusnom pobedom, kao u Ristosovoj pesmi »Pobednik«.

Ustvari, svi buncaju, ideolo3ki i sentimentaino. Njihova ludila su mirna ifi
silovita ~ fanatitna. Buncanje Gajeva je mirno i senilno, buncanje Trofi-
mova, tog uskopljenog fanatika — puno ogromne, paraliju¢e dobrote - je
silovito, agresivno, savreno beskorisno. On je Robespjer bez protivnika,
Robespjer koji objasnjava revoluciju Burvilu i De Finu. »Gde su gradovi, gde
su biblioteke?« urla on divlje, u jednom uostalom veliGanstvenom sutonu,
vige on tim nesvesnim bojarima od porcelana. A svi ti bojari imaju oseéaj kri-
vice, prijatan kao osedanje koje obuzima Goveka pred prizorom zalaska
sunca. Kad ostane sam sa onom koju voli, on je muéi sloganima, izrazom po
meri njegove nesvesnosti i njegove bezazlenosti, a ona, i to je vrhunac
svega, oseca jako erotsko-ideolo$ko uzbudenje. Radi se, i to treba priznati,.
o jednom od najsavr$enijih oblika nesvesnosti. To je nesvesnost uenika,
dvostruka nesvesnost jer se njoj jod pridodaju mladost i glupost, umiljato,
zbunjeno i Zarko traganje za upori$nim tatkama: to je nesvesnost Anje koja
teZi nekom idiliénijem i savr§enijem vremenu, mitolodkom i stvarnom: bu-
duénosti: (Majka i éerka, kao i Trofimov, lebde izmedu dva irealna, mit-
oloska vremena, izmedu detinjstva i buducnosti Sto je savrieni izraz njihove
nesvesnosti.) »U jesenjim vecerima, itacemo mnogo, mnogo knjiga i pred
nama ¢e se otvoriti nov, nov svet, jedan Sudesan svet.« U komadu niko ne
oznatava dolazak novog, Trofimov nije Nil'. Cehov ne sudi o svojim liéno-
stima na osnovu kriterijuma koji bi mogli pripadati jednom ili drugom ju-
ngaku‘ Kriterijumi se nalaze apsolutno spolja. Nesvesnost je opsta | sve
njene nijanse postoje u ovoj povesti o agoniji, sve do silovite, vadviljske ni-
janse — to ponavijam s krajnjim oprezom — do te nijanse. . . i dalje ne.
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