oktobar '83.

reditelj ili opsada
mog¢i
alfred simon

(Teatar na izdisaju, Seuil, Pariz 1979.)

Moé u teatru pripada reditelju. Vek u kojem Zivimo, naroéito njegova
poslednja ¢etvrt, ostace zapisana u istoriji teatra kao opsada moci reditelja.

Pisac pise dela koja niko ne igra, pokorava se narudzbinama od kojih
#ivi. Zivi u oskudici i poviadi se gundajuéi u penziju, ili je prisutan poput Be-
keta (Beckett), poslednjeg od velikih, kao mitski heroj iz pro$losti.

Glumac u teatru vise ne opstaje od svog poziva. Ukoliko jednostavno
nije bez posla kao osamdeset posto njemu sliénih, da bi prodro u svet
modi, bogatstva i priznatih, $to se ostvaruje samo uspeSnom karijerom, on
mora napustiti teatar i baviti se filmom ili snimati za televiziju, $to mu osigu-
rava popularnost.

TROSTRUKI LAKRDIJAS

Jedine svete linosti teatra danas su: Dordo Streler (Giorgio Strehler),
Piter Stajn (Peter Stein), Piter Bruk (Peter Brook), Juri Ljubimov (Youri Liou-
bimov), RoZe Planson (Roger Planchon), Petris Sero (Patrice Chéreau), Ari-
jana Mnuskin (Ariane Mnouchkine), Hozhe Laveli (Jorge Lavelli), Antoan Vite
(Antoine Vitez) i Luka Ronkoni (Luca Ronconi).
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likovni prilozi u broju: slike-objekti, j. klaéik

Hronika belezi da je grupa mladih oboZavalaca opsedala Luja Zuvea
(Louis Jouvet), na terasi nekog kafea, moljakajuci ga za autogram, ne poklo-
nivéi nimalo paZnje autoru dela koje su upravo gledali, Ziroduu (Giraudoux).
Zar!

Francuski teatar ne mo2e prigovarati. On ne oskudeva u renomiranim
rediteljima; Antoan Vite je prvi strani reditel'ék‘oji je posle duZzeg vremena
pozvan u Moskvu da postavi Tartifa. A Patris Sero se afirmisac vi$e no igde,
u zemlji u kojoj je mo¢ reditelja apsolutna, kad su mu Nemci poverili da os-
veZi Bajrojta (Bayreuth). b

Reditelj dobija ogromnu mo¢. Uzalud se brani protestima (njegovi teo-
retski stavovi su samo maska suprotna stanju u praksi), jer bi bio &asniji da
se otvoreno sluzi tom modéi nego $to je zaklanja pod maskom dru$tvenog ili
anonimnog. Forma po kojoj je on danas preuzima na ogigled svih, obezbe-
duje mu trostruku vlast: nad autorom, nad glumcem i nad publikom.

Ono $to najviSe Sokira je rediteljeva mo¢ nad autorom i tekstom. Ova
mo¢ je istovremeno zakonita i &injeni¢ka. Najbolje da citiram misljenje Raj-
monda Temkina iz njegove najnovije knjige Reditelj danas': »Dramski pisac
je uvek zavisan od onog ko otelotvoruje potencijal njegovog teksta. Nazo-
vimo ga rediteljem ili reZziserom, ako zaista nije kreator, on ubija tekst neeks-
ploati$uéi ga dovoljno, ili ga plagira, ako ga suvise eksploatise. U ovom
krugu: autor — reditelj, uvek je reditelj taj koji kaZe poslednju re&. Cak su i
Molijer i Sekspir predati milosti onoga koji postavlja njihove tekstove. Oni tu
nidta ne mogu, a ni Zivi autor tu gotovo nista ne moze.« U srazmeri sa pora-
stom modi uticaja reditelja, opada mo¢ vaznosti teksta. Od svake nove re-
Zije se sve vide traZi (treba biti kriti¢an i objektivan, reditelji nisu uvek naj-
krivlji) da odgovara nekom novom »¢itanju« teksta. Nije vaZno §to to &itanje
¢ini tekst neprepoznativim, ukoliko ga ono uzdize i gledaoci ga shvate. To
&to danas &uveni reditelji vise vole da obraduju klasi¢ne tekstove Sekspi-
rove, Molijerove i Cehovijeve, nije u principu zbog njihovog neiscrpnog bo-
gatstva, nego iz razloga $to su oni nemoéni da se brane od njihovog uticaja.
Jedino se bune univerzitetski predavadi, ali tako nespretno i s toliko nazad-
nim shvatanjima da javnost uvek staje uz reditelja. Osim toga, dana$nji pro-
fesori univerziteta imaju &udne sli¢nosti s ovim savrmenim teatarskim go-
spodarima i, u svakom slu&aju, ovi poslednji imaju sposobnosti i sredstava
da ih drze u $akama citirajuci ih op3irno i laskavo u svojim tasopisima i pro-
gramskim broSurama.

Samim tim $to uobliCava tekst, reditelj je gospodar igre koja svodi
glumca na nivo oruda, marionete, robota. Bar glumac ¢esto vidi ovako vezu
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izmedu sebe i reditelja, mada ovaj sebi laska da podiZe njihovu umetnost od
savrienstva istinskom realizacijom dela i time ih ukljuuje u totalan teatar-
ski rad. Ne poznajem nijednog velikog gazdu, radilo se to o Kopou (Co-
peau), Zuveu ili Vilaru (Vilar), da giumci u &isto argumentacionom smisiu
nisu govorili o gospodaru i robu, ili o krvniku i zrtvi. U javnosti su glumacke
rasprave o rediteljevoj funkciji obiéno hagiografske, dok one u zakulisnim
raspravama bivaju gisto ikonoklasti¢ke, blize Zuandou (Jouhandeau) od Gri-
maresa (Grimarest), Molijerovog hagiografa.

U teatarskom stvaraladtvu moé reditelja se oéituje stvaranjem tipa gle-
dalaca koji pasivno konzumiraju predstave. Po ovome je uticaj filma na da-
naénji teatar odigledan. Reditelj je preuzeo ulogu upravitelja (naziv kojim ga
imenuju u Velikoj Britaniji), rezisera (naziv za koji se opredelio Vilar), kao
kreator Zive predstave i ujedinitelj suprotnosti, scene i prostora van nje, tek-
sta i igre, da one za nestrucnjake i$¢ezavaju, otkri¢ima dekora, osvetljenja i
muzike. Piter Bruk mu osigurava ulogu stvaraoca, dodajuci da je osuden da
i§&ezne u vederi premijere, ostavljajuéi prisutne samo glumce i gledaoce.
Piter Bruk dalje kaze da francuski jezik spoznaje bolje od bilo kog drugeg
jezika specifinosti teatarskih fenomena u smislu imitacija, evociranja i aso-
cijacija. Publika prisustvuje predstavi i pomaze glumcu u njegovom okr&aju
s likom. Ona posmatra i pomaze. Iz ovoga ne treba zakljugiti da je prisustvo
publike neizvesno ili protivreéno, pasivno i aktivno u isto vreme. U ime
udeséa htelo se pokrenuti publiku, terajuéi je da gestikulira i urla, kao da
duhovno prisustvo nije bilo dostajno vredno! Ko nije nostalgitan za onom
publikom i na&inom na koji je onaasistirala prvim predstavama TNP-a
(Théatre National de Paris) pedesetih godina? Zar u najéedéem slucaju isk-
ljugivanje publike ne poginje baé u momentu kad reditelj odbija da se po-
vuée: kad rezija, pod formom prividenja, posreduje izmedu ludi¢kog tela
glumca i posmatracéke svesti gledaoca?

U svojoj sadaZnjoj fazi, savremena teatarska kriza je uslovljena neogra-
nitenom vlagéu reditelja, implicirajuci, dakle, osporavanje ovog tutorstva.
Reditelj moze samim statusom stvaraoca, pod uslovom da ga ne koristi kao
sredstvo, ostvariti svoju bezgrani¢nu vlast nad tekstom vis 8 vis autora. Ova-
kav »ispad« bio je nezamisliv pre nekoliko godina. Po re¢ima jednog od nijih,
on obraduje »super problematiku«. Ipak, treba da je svestan da ¢e njegova
dobra namera odmah biti osudena od veéeg dela publike. Ovaj protest da-
nas deluje u progresivnom smislu, premda je dugo vremena bio deo samo
reakcionarnih krugova. Do sada su za ovo postojali razlozi samo u ime tradi-
cionalnih vrednosti. Rediteljev poduhvat tumati se kao te$ka povreda dosto-
janstva teatarskog teksta, najuzvidenijeg domena literature: »Predstava ne-
kog pozoridnog komada ostavljala je na mene uvek slabiji utisak od &itanja
samog teksta,« pise Anri d Monterlan (Henri do Montherlant), tipiéni pred-
stavnik ovog pravca.

Tu, kao i u drugim oblastima, izvesan levicarski protest povezuje bez
kompleksa staru desniGarsku tradiciju nepoverenja u reditelja. Monopoliza-
ciju kreatorske modi reditelja osporavaju praktidno svi: avangardni pisac u
ime prvenstva poruke koju tekst nosi, glumac koji viSe ne Zeli da izigrava
potéinjenog robota dobroj volji Gospodara scene i gledalac, istiuci pravo
na slobodno delanje svoje lidne kreatorske uloge u predstavi.

Imajuéi u vidu situaciju gotovo svih zemalja Zapadne Evrope, francuska
situacija se izdvaja postojanjem »velikog nacionalnog teatra« kojem nema
sli¢nog ni u jednoj zemlji, belei Dordo Streler. Dolazi se u iskusenje da se
povude paralela izmedu osvajanja moci reditelja u teatru i razvoju funkcije
dirigenta u muzici. Razvoj orkestra uslovio je znadajan porast modi i pre-
stiza dirigenta, $to neki danas tumace terminima militarizma i totalitarizma.”
U svakom sludaju, nijedan dirigent danas nije dozvolio, postavijaju¢i neki
muziéki tekst, to »problematiéno nasilje« koje savremeni reditelji koriste na
dramskom tekstu bez ikakvog ustruc¢avanja. Niko nije obradio Petu Betove-
novu (simfoniju) kac $to su neki obradivali Hamleta. Ovo je znak da teatar
ne sankcioni$e nijedna drustvena instanca, ma kog tipa ona bila. Zavrseno
je s dogmama i zakonima. S uzorima i uputstvima. Nastupilo je nesto poput
Sirenja besmislenosti i ravnodu$nosti.

Medutim, ukoliko reditelj nema istu mo¢ kao dirigent u odnosu na sam
tok predstave, to je pre svega iz razloga §to uvodenje publike znaci mome-
nat kad on treba da is¢ezne, dok je taj momenat za ovog drugog znak sve-
Ganog javnog nastupa.

ZNACAJNI OGLED!

U nase vreme karakteristian je paradoks da savremeni reditelj zahteva
gotovo sveto pravo na kreaciju, a reducira je istovremno do te mere da aktu-
alni arbitri, semiotici, nazivaju ovaj fenomen znacajnim ogledom. Uostalom,
u umetnosti, teatru i reziji i postoje samo ti znagajni pokusaji. Samo zabri-
njava zadocnjenje teatra u odnosu na druge znacajne pokudaje na filmu, u
literaturi, slikarstvu, &ak i crtanom filmu, koji je kod njih naro&ito popularan.

U svom najnovijem razvoju, mlada rezija je spoznala nepobitne uspehe
duboke motivisanim radom, razboritom smelod¢u i plodnim inovacijama.
Medutim, ovi uspesi su bili retko francuski. Uostalom, poneki uspeh nije
mogao opravdati sve one tupe banalne klisee, debilne pronalaske i izazovna
hvalisanja. Ma $ta bilo, oslobodimo se uticaja i zadrzimo paZnju na prome-
nama koje su se desile poslednjih deset godina. g

Najzanimljiviji je raskid s beksrajnim podrazavanjem tradicionalnog pro-
stora, raskid koji je preko italijanskog teatra teZio da svako frontalno reSe-

nje ustupimesto uslovnim resenjima, kruznim, u.vidu okna; jama; liftova, lju- -

ljagki, lavirinta, kaveza za divlja¢, 'predikaonica, 3tala i mnogim drugim.
Ovakva redenja mogu. se. primeniti;bilo: gde, sem u.starim, malim. teatrima
drevnog Pariza. U predgradima velikih gradova koriste sersve.wrste slobod-
nih.prostara; bile da su:to fabrike; ili:3upe, bez obzira:: Ovde-gledaoci prisUst-

vujusbeskrajno dugim: predstavama bez pauzai-stojecki,isededi na zemlji ili,

na improvizovanom stepenastom sedistu, da biu dva sata izjutra, s istim uzi-
vanjem, pratili predstave na auto-putu, saobracajnim petljama iujednosmer-
nim ulicama savremenih gradova! Zabranjeno je traZiti i najmanje olak$anje,
iz straha da se ne suprotstavi svetoj slobodi kreatora! UZitak teatra! Pogle-
dajmo sad scenu. Nema vise Vilarove beskrajne noci, ni gvozdenih skela od
kojih su se kasnije jeZili! Infantilnom regresijom doSlo je do nasilnog pov-
ratka na preoptereéenje scene i na teski dekor. Ogromne makete, odlivci
od hroma, imitacije (verne) originala. luksizni izlozi, veStaCke 1lice i Sume

396 polja

Postavlja se pravi asfalt s kompresivnim valjkom. |znose originalne krntije
od automobila, dizalice, masine za kiSu, sneg i pravljenje dima Prave se
dimni oblaci da se maskira odsustvo, vodeni stubovi za potapanje ribe' U
Dantonovoj smrti Brina Bajena (Bruno Bayen)® (€ega li zajedniCkog s izvrs-
nim remek-delom Bihnera) (Bichner) (?), glumci su iséasivali ¢lanke na
nogama po neravnom stenovitom tlu na podinama strme obale s vodopa-
dom. (Planina! | !) Na kraju je Danton prodro na stenovitu padinu i istovre-
meno je voda slivala u crvenoj boji! | tako rade, rade, rade te male znacajne
masine!

Sto se tide teksta, on moze sve da podnese. Skracivanja i dodatke, izo-
padene prevode, ubacivanja marksistickih, frojdovskih i lakanovskih citata
(zaista makar §ta) u Zivo tkivo Sekspirovskog ili rasinovskog teksta | sve je
dobro §to moZe da razori njegov neposredan smisac u zamenu za neko »di-
jalektitko Stivo«. Kao grimase i kreveljenja Grotovskog (Grotowski) ili bio-
mehanika Majerholjda (Meyerhoid). Pokret i izraz osciliraju izmedu robots-
kog automatizma i besomuénog transa. Glumac menja ulnge, a ne menja
izgled, uloge se raspadaju, dupliraju i uzajamno podrazavaju. Li¢nosti od-
sutne sa scene su prisutne, dok druge nestaju sa scene kad su najpotreb-
nije. "

MLADI VUKOVI

Ovako izgledaju nexa od zadovoljstava kojima miadi vukovi muce tekst.
Rodeni su u teatru posle maja '68. S njima teatar uziva ast univerzitetskog
svetiSta, premda vecdina njih nije nikad dospela ni do prvog zaredenja. Oni
su krivi Sto je teatar doveden u krizu njihovim ludim snovima o sveukupnoj
politizaciji stvarnosti, Ne duguju nista Vilaru, malo Plansonu i mnogo Serou,
koji im je vise genijalni dvojnik nego prethodnik. Vise su dogmaticari nego
$to imaju dubine, vise sistemati¢ari nego odgovorni, i vesti a ne uceni. Od-
liéni su u pravijenju modernih koktela: Breht-Arto, Marks-Frojd, Lakan-Fuko
(Lacan-Foucault). Zadovoljavaju se svim igrama po modi, kac na primer:
odseci granu na kojoj sedis, izbaciti bebu s vodom iz banjice. . . Naroéito su
sposobni da parodiraju govore velikih intelektualaca, da Zive u svom vre-
menu i uZivaju u poslednjoj modi. | u svojoj neprekidnoj Zedi da otkriju neku
neduvenu novinu, oni gotovo uvek stizu posle nekog drugog: Nemca, ltali-
jana ili Amerikanca. Takva je danas sudbina Francuza. Istorijskom nuZnoscu
oni su imitatori, nesreénim slucajem epigoni, ali iz toga izlaze s.mnogo
ukusa. Buduci da se gledaoci uzaludno zamaraju da budu u toku vremena,
oni prolaze kao novatori teatarske mini revolucije, za njih koji su uvek u za-
kaénjenju.

S obzirom na svoje godine, kasno su dospeli u teatar, najcesce putem
filma ili literature. Primecuje se da i dalje daju prednost ovim dvama prethod-
nim umetnostima u odnosu na teatar za koji su se opredelili. Po instinktu bi-
raju ono Sto e najvarifivije | najizvestacenije. Godara (Godard), a ne Re-
noara (Renoir), Karmena Benea (Carmeno Bene), a ne Felinija (Fellini). Ne
veruju u pricu ni u price, u likove ni heroje. Veruju samo u slike. Od scene
prave radionicu slika koja sputava autonomnost teksta, glumca i publike.
Jadino su onda potpunc zadovoljni kad mogu slobodno da fantaziraju bez
finansijskih poteskoca, bez razmisljanja o rentabilnosti, ne vodeci ¢ak vop-
Ste racuna ni o gledaocima. Ovakvo drZanje tesko da zadovoljava odgovor-
nosti Sefa kuiturnog preduzeca! Ukoliko veruju da je nemoguce odrZati ovu
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instituciju bez otudenja svog kreatorskog rada, izlazu se sumnji da su u nju
dosli da bi je unistili i razrudili. Ovako to bar osecaju odgovorni rukovodioci,
kreatori programa, korisnici i svi oni koji pokusavaju, vise-manje, da
preuzmu odgovornost pionirskog nasledstva decentralizacije, i koji preziru
kudu u kojoj zajedno Zive i rade.

Svi ovi reditelji pojavili su se tokom poslednjih pet godina, uglavnom
kao rezultat vide-manje udedenog, spektakularnog uspeha. Mladi vukovi pri-
menjuju, po lber Zinjuu (Hubert Gignoux), neku vrstu anarhistickog karije-
rizma.. Ova primesa subverzivnog nihilizma i skorojevi¢stva bez kompleksa,
odrazava istovremeno postmajska razoZarenja i blokazu decentralizacije.
Pro&lo je dvadeset godina od decentralizacije koje su zabeleZile na stotine i
hiliade uzleta, a da uopite nisu ostavile utisak dotiénog pada. lzmedu ljup-
kog amaterizma i profesionalizma, ovi mladi ljudi su odlugili da nasilno pro-
dru u sistem koji ne vole i gepili su dobar deo kolaga, 3to ih je ohrabrilo,
umesto da su se zadrali po strani kao neki. Dovoljno je bilo da postoji je-
dan zamenik ministra poput Misela Gija (Michel Guy), mondena, vi¢nog sve-
ganostima i sposobnog, radoznalog za sve $to je novotarija, miljenika viasti i
dobro prihvaéenog od levigarske inteligencije. On je bio taj koji je u igru
uvukao mlade vukove pod izgovorom obnove personala u okviru decentrali-
zacije, inauguriduéi na taj nacin sistem zajedni¢ke uprave, prikladan za iz-
menu programa i stila u hramovima kulture. Na ime dotacija, dali su im neku
pomoé da bi omoguéili da privuku priliéno velik neukijuéeni aparat lokalnih
zajednica, koje bi, namamljene ovom dodatnom pomoci, u perspektivi pri-
mile i isku%ale »stare lisce« pokreta decentralizacije. Tako su se proéuli, do
juée nepoznati, Danijel Benuan (Daniel Benoin) u Tuluzu, Bruno Bajan
(Bruno Bayen) u Sent Etjenu i Rober Zirone (Robert Girones) u Lijonu. A Gi
Retore (Guy Rétoré) morao se oprostiti od svog dragog TEP-a (Théatre de
I'Est Parisien) pod manje slavnim uslovima i ustupiti mesto ovima koji su se
za kratko vreme dali u akeiju.

RADIONICA SLIKA

Sezona 1977 — 1978. podela je u depresivnoj klimi. Ona je sledila kao
nastavak dugovremnog nezadovoljstva publike, zatvaranja vecine pariskih
dvorana, nedostatka francuskih ostvarenja, sve glasnijeg nastupa pripadnika
decentralizacije i megalomanskih manifestacija ludila samih reditelja. Za go-
tovo vise od &etiri meseca sivilo nije presekla nijedna od retkih francuskih
kreacija. Svade mladih reditelja bile su zapaZenije od samih kreacija. U situa-
ciji izvesnog kolebanja da se ne pride direktno taboru protivnika savreme-
nog doba, jedva se moglo odabrati nekoliko izvanrednih ostvarenja a da to
ne bude protumadéeno kao jod veéa smelost, jod veca novotarija od tih ta-
&tih bukaca. ’

Najznaé&ajniji medu ovim poslednjim dosli su iz provincije, kao Gist pro-
dukt decentralizacije. | to je takode znadajno. Pariz je gotovo samo mesto
gde privatni teatar izumire. Kriza se deSava drugde, jer se i teatar stvara na
drugom mestu, u predgradu, u proviniciji. Danas ono 5to je najbolje u paris-
kom Zivotu &ine predstave kreirane u inostranstvu, pre svega, kao i u provin-
ciji. Pravilno!, uzviknuée svi oni kojima odgovaraju ovi udarci upereni protiv
ovog starog vladajuéeg grada, postojbine nacionalnog centralizma. Treba i,
dakle, Pariz da umre da bi provincija Zivela? Uz to, ti €uveni plodovi decen-
tralizacije su u izrazu najgistiji produkti pariskog duha. 1z tih tazloga je dotle
doslo. . .!

|z Grenobla su nam, dakle stigla ona dva vrlo ukusna i retka bisera: Pa-
lazzo Mentale Zorta Lavodana (Georges Lavaudant i Hamlet Danijela Me-
gia (Daniel Mesguisch). Iz Grenobla, dakle sa uzornim Domom kulture, za
koji se smatra da je uspeo nametnuti jedan novi stil odnosa, iz tog univerzi-
tetskog, tehnokratskog grada, progresivnog predvodnika novih uzora. Naro-
&ito je znadajan za period od 1973. do 1977, kad je pod upravom Katarine
Taska (Catherine Tasca) otvoren Dom kulture Vogenskog (Wogenscky) kao
mladi izdanak olimpijskih srazmera po sebi, koji joj je sluZio poput borbene
krstarice. Ona je drzala pod svojom za$titom ovaj priznati dramski centar,
Alpsku komediju, u vreme kad je Gabrijel Mone (Gabriel Monnet), »stari li-
sac« decentralizacije, postao direktor ove kuée u julu 1975. Gabrijel Mone
je bio Bovek ministarstva. Cini se da su grad Grenobol i Dom kulture imali
svog lienog konkurenta: Zor#a Lavodana. Sa samo dvadeset godina i s neko-
liko prijatelja, poreklom, kao i on, iz okoline Grenobla, odmoéenih u Alpskoj
komediji, 2 moZda vide oprobanih u pokusajima na filmu — Lavodan je osno-
vao 1967. vodedi teatar, koji je ubrzo dostigao tako laskav uspeh da se da-
leko produo i ganuo i sam Pariz. On je taj koga su nazivali grenobiljanskim
Seroom i koji je izazvao ljude na poloZaju konkuri$uéi im u koupravi novog
dramskog centra. A dobri igraé Gabijel Mone uspeo je da iskoristi priliku i
dobije saglasnost ministarstva. Od svoje prve sezone, Alpski dramski cen-
tar je uspeo da izbaci najreprezentativnije predstave mladog francuskog tea-
tra: Palazzo Mentale i Hamleta. Zahvaljujuc¢i ovom znagajnom uspehu, direk-
tor teatra bio je pohvaljen u godinjaku Sindikata dramskih kriti¢ara. U glav-
nim pariskim dnevnim listovima kritika je s mnogo pompe i pohvale pisala o
ova dva nova otkriéa. A samo nekoliko meseci kasnije, ove op$te pohvale
su napadnute za vreme reprize u Nanteru. Sta se, dakle, dogodilo? Ljudi
koji se ne sedaju, ili bolje re¢eno Zrtve obmane, bili su uhvaceni u klopku
dobrog rutinskog postupka vaznih kriteriGarskih zverki. Zar danas jo3 nije
jasno kakvu su vaznu kulturnu novinu i kreativnost mogli dati ti Sisti plodovi
mode. Zahvaljujuéi dvostrukoj ulozi decentralizacije, otkrivanja i Sirenja kul-
ture, veé odavno se provincija obogatila trupama koje po pitanju profesional-
nih sposobnosti i aktualnosti nemaju nidta da zavide svojim pariskim kole-
gama. Ne znamo da |i je za 2aljenje ili treba da nas &udi &injenica Sto nije
pronaden neki drugi nadin stvaranja teatra. Ogigledno je da je Lavodan oti-
%ao za stepen vide. Ali da li je grenobljanskoj sceni potreban jo$ jedan
Sero? Scena s Danteovom barkom u paklu, koju guraju masinisti u radnim
kombinezonima i koja'se okreée u dimu, bila bi mitski ne¢uveno zapamcéena
slika da je iskori¥éena u tkivu nekog pesnitkog teksta. Ne znam zasto me
ona podseéa na lik Labida (Labiche) koji zakazuje sastanak svojoj ljubavnici
pred platnom »Meduzinog splava«! | onaj goli$avi tip 3to pisa u lavabo, u svo-
joj sobi na treéem spratu, iz Palazzo Mentale, nisu niSta drugo do Grinié Vi-
lid? (Greenwich Village) deset godina posle...! Kada je 1954. Leon Gisja
(Leon Gischia) posadio na nogare ona dva neobitna zapu$tena drveta u
predstavi Grad (La Ville), on je u Klodelovom (Glaudel) komadu upotrebio

bodlerovski simbol jeseni, to je izazvalo malu, u okviru velike revolucije
TNP-a. Danas sade na stotine stabala pravog drveca, u tone prave zemlje,
ne uspevajuéi da umaknu kicu.

Pravljenje od teatra radionice slika, zavr$ava se silaskom u linearno
vreme, linearan izraz koji izlozi velikih prodavnica $ire u obiénom prostoru
prenaseljenih gradova. Teatar postaje nadrealistitki bazar u kojem ozZivlja-
vaju predmeti, a glumac, umesto da je Covek medu stvarima, nije nista
drugo do znak medu ostalim znacima.

Reditelf i reZija

Prelazimo s Lavodana na Megia (Mesguisch), prate¢i neopravdane
gspehe koji su ih svrstali u pokret strukturalizma pristupacan i najdebilni-
jima.

Polazimo od &injenice da baviti se teatrom ne znaci samo rezijski pos-
taviti neko delo, nego i omoguditi da »neki teatarski proizvod kompaktno«
egzistira.

Iz ovoga rezultira da rezirati neko delo ne znadi igrati tekst, nego igrati
tekst i njegovu pricu.

Ovo miéljenje proizilazi iz banaliziranja savremenosti.

Od Plangona do Seroa to nam je gotovo jednostavno postalo-jasno.

Gini se da postaviti reZijski neki tekst i njegovu pri€u sve vise postaje
reziranje same rezije nekim dudno komplikovanim obrtom stvari. Na ovaj
nadin stvari se okreéu na lode. Megi nam tvrdi da ée ovaj proces biti buk-
valno »beskonadane«, jer ¢ée samoj reziji uvek nedostajati teksta.

Danas su ovakve fantazije naro&ito popularne i znagajne, zato $to je nji-
hov argon u kontrastu s banalno$éu predstava. | to je vide Zargona u uvod-
nom delu da bi se publika oraspoloZila, to je debilniji nagin na koji se sve
ovo izvodi. U danasnjem kontekstu, ljudi koji su jedva sposobni da obave
posao nekog vrednog pametnijeg daka, Zongliraju s izvesnom tehnikom
koja im je izvan kontrole. Ni Lavodan ni Megi§ nisu iskreni, premda su izvan-
redno sposobni, obojica. Ali, ni rezultati nisu ohrabrujuéi. S njima tragedija
postaje forsa, snobovsko klovniranje i mudrovanje, gomilanje citata i be-
smislenih aluzija, materijalizovanje ideja, isticanje simbola, pronalaZenje
vrad2bina, stavljanje ogromnih tagaka na malo i, dekori slika se menjaju u

" kaskadama gegova. Megi§ je igrao Britanikusa (Britannicus) s mentaino zao-

stalim tipovima na nekom razru$enom gradili§tu. Sedeci na rusevinama, Bi-
ris (Burrhus) je masturbirao i udarajuéi potilikom o zid ponavljao, jecajuci,
svakih Cetvrt Gasa iste stihove:

»Pustinje odvajkada nastanjene senatorima
Preuzeli su njihovi doudnci«.

Otkako je 1973. debitovao, Danijel Megi$ je, zahvaljujuci grenobljans-
koj trupi, po prvi put raspolagao znatnijim materijalnim sredstvima, koja su
mu omoguéila da do kraja ostvari svoje zamisli. Njegov Hamlet ima toliko
malo zajedniékog s onim velikog Vilija (du grand Will), da su ga upravo nazi-
vali »Sekspirov Hamlet«, kao da se na taj nacin htelo dati do znanja da je re-
diteljeva manipulacija uspela da reducira podvojenost lika i autora u jedan
novi vid sintetiki obrazovnog heroja. Danas se ne igra Hamlet nego celo-
kupno savremeno saznanje o Hamletu. Klovn vam upuduje svoje najave s
vrha podijuma. Pridite, dame i gospodo, u Veliki Teatar Sveta, pod &ijim po-
kroviteljstvom rade za va3u razonodu Fuko, Lakan i vedeta, najnovije ot-
krie Nuvel Obsa (Nouvel Obs). Udite, udite, dame i gospodo, vide¢ete $to
vidite!. . . | videli smo. . . Zdravo Komedija$u! videli smo, kako kaZu, da sav-
remena reZija nije vide lik u predstavi na sceni, nego glumac na sceni | jo3
vige od toga, reditelj u svom bioskopu! KaZu da je savremena reZija teatar-
ski posao, ali ovo se brka s fantazijama reditelja, prividnim name3taljkama,
pomodnim egzibicionizmem i pomodnim neukusnim igrarijama. Kojim li se
sredstvima sluZio (Megi&) nego trikovima u stilu Melijea (Melies) da bi anali-
zirao najveéu dramu svih vremena, mada sjajno i s dosta ukusa: »Drama se
ne poriée da bi ukinula lik, nego &injenica je da ga drugorazredno delo
opovrgava, delo koje ga ne rusi nego se samo po sebi ukida«?" Slede ot-
kri¢a jednog zna&ajnog festivala. Sva ona znage (kojom suptilnodéu!), spon-
tani raspad dela u kulturnom saznanju, njegovu arobnjagku burlesknu me-
tamorfozu po zakonu izvesnog italijanskog teatralizma, zakonu u kontekstu
teatra. Tako sam ja bar to shvatio. Dakle, postoje tri Hamleta, od kojih jedan
nije ni§ta drugo do siromah Jorik koga je Sekspir lisio teksta, jer je umro, i
koji se izraava gundanjem. | zatim, ima dve Ofelije, smeda i plava, od kojih
se jedna naotigled druge davi u svojoj kadi (teatarskoj, naravno), »udav-
ljena pritom o svojoj sopstvenoj smrti«. | tako redom citiramo, ipak, tiradu o
glumcima, iza koje sledi maoistitki monolog Zan Lik Godara) do scene se
grobarima i desetinama otvora za suflere, odakle desetine Hamleta-Jorika
vade gomile starih knjiga i starih kostima — Words, Words, Words! Od onog
davnog dana kada je Jonesko prvi put s ironijom materijalizovao ideju na
sceni, regija se smatra modernijom utoliko, ukoliko u svom izrazu gomila
vige pleonazama u eksplicitnom i skrivenom sadrZaju, do apsurda.

DERASINIRATI RASINA

Ovo su redi jednog mladog:reditelja kojima je hteo da definiSe svoj po-
duhvat reZirajuéi' Fedru! S rizikom da na izgled budem kontradiktoran, ipak
tvrdim da je Piter Bruk bio u pravu kad je pisao: »Svako ima prava da uradi s
tekstom ono &to smatra da je neophodno i da pri tom niko ne bude oSte-
&en. Ono &to je zanimljivo je rezultat.’ Ali, na Zalost, rezultat je vrlo &esto ve-
liki poraz! Ko onda treba da snosi posledice? | plati proma$aje? Svako ima
pravo da uéini $to smatra da je neophodno. Naravno! Bar da je njegove ube-
denje iskreno i potkovano dobrim poznavanjem dela, poznavanjem koje re-
zultira iz préethodnih studija, i da je steGeno na terenu, u kontaktu sa sce-
nom i glumcima! Kad mladi borci za promene arogantno proklamuju da
»poznaju klasike bolje od bilo koga, jer su ih hiljadu puta obradivali na
sceni«’, odgovaram im da su ih na ovaj nagin od njih mnogo bolje poznavali i
najbeznaéajniji teatarski idioti iz Belle Epoquea. Kad je re¢ o novoj genera-
ciji, teatarsko poznavanje kldsika spada u saznanje nize vrednosti. | oni sami
to dobro znaju! Ali to nita ne kazuje. . . Jer, medu nama regeno, shvatanje
klasika s pogetka nadeg veka. .. narotito Pegi (Peguy)!...
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Kad isti ovi tvrde, da bi se opravdali, kako je jedina funkcija umetnosti
razaranje pravila i da odbijaju teatar koji uvaZava publika po svojim shvat-
njima, ja tvrdim da ova leZerna rasprava i ovakav pomodni govor samo loe
maskiraju vrio jednostavnu, Gak otrcanu stvarnost. Jer, oni do danas nisu
razorili nijedan zakon, nijednu ideologiju. Medutim, sasvim je sigurno da oni
odstranjuju publiku. | mi to znamo, jer smo mi ta publika. Kad neka od njiho-
vih predstava zasluZi da bude videna, &ak i oni koji trideset godina podrZa-
vaju teatar svog vremena, odazivaju se isto masovno, kao i mladi dugokosi
podrZavaoci. Koliko li je samo bilo ve¢eri s manje od desetak gledalaca!
Dobrih i losih! Ponekad jedva iskrenu neka mala &uda, pa se melanholi&éno
ugase potopljena talasom mediokriteta. Mlada grupa smatra da je postigla
uspeh ukoliko Sezdesetak gledalaca popuni svake ve&eri improvizovane tri-
bine. Pod ovakvim uslovima ne bi mogla opstati nijedna profesionalna
grupa, ukoliko brigu o njoj u potpunosti ne bi preuzelo drustvo. Kojim pra-
vom bi postojala?

Nijedna reZija pojedina¢no nije dovoljna sama po sebi da obnovi »&ita-
nje« dela. Veliki preporodi uvek su dolazili iz pera krititara, pisaca i profe-
sora univerziteta. Ali ono 3to teatar sam moZe udiniti pod uslovom da je u
redu, to je da oslobodi svest | ma&tu Sirokih masa. Cuvena rediteljska ostva-
renja Vilara, koja su uslovila to oslobadanje, omoguéila su nova &itanja Kor-
neja, Sekspira, Molijera, Misea: ona su odmah potom sledila.

Miadi teatar prati novu kritiku poput senke, imitira je do neukusa, poput
manijacke karikature-na&inom na koji to &ini. Novo &itanje je daleko od toga
da otkriva su$tinu dela, ono ga, naprotiv, &ini jo3 nerazumiljivijim, neprepoz-
natljivim. Kriterijumi, sadrZaji i stilovi se unitavaju besmislenostima i total-
nim slobodama pokoravanja do ravnodu3nosti bilo éemu. Svako moZe da
radi $ta hoGe. Po onome »$to da ne« i logici »to je zanimljivol« — iz &istog
zadovoljstva, i kriza je savladana, a ova mini drama de$ava se u svima nama
pred &injenicom $ta se jo8 sve danas neé¢e smatrati Zivim teatrom. Gospod-
Lakrdija$ se smréu, u gaéama juri sa povorkom svojih imitatora a la Domije
(Daumier). Ovaj fenomen nije ni nepoznat, a ni poreklom francuski. Jo$
negde pre 1914, u Rusiji je Majerholjd (Meyerhold) postavio avangradu pro-
tiv realizma Stanislavskog i pomalo je ipak bio Zrtva svog poduhvata.

Rediteljska ostvarenja Zana Vilera bila su u svoje vreme &udesno nova
po svojim Gid&enjima i lisavanjima. Ipak, RoZe Planson (Roger Planchon) bio
je prvi koji se.u Francuskoj visoko razmahivao brehtovskim modernizmom,
»hiljadu puta veci inovator kao reditelj od Vilara«, kako kaZe Arijana Mnuskin
(Ariane Monuchkine)®. Njegove prve reZije Sekspira i Marivoa (Marivaux) u
Teatru Site (Theatre de la Cite) ostrigale su, u pravom smislu reé&i, bukvalni
tekst svojim komentarima. Socio-politicki stav u delu bio je pre brehtovaca
mnogo zapostavijen i reducirao ga je na jednu dimenziju negirajuéi druge:
dimenzije poetskog, kosmitkog i tragi¢nog.

Nova generacija smatra da je dokazano da nikad nije bilo bezazleno
postavljati klasike. Iz ovoga zaklju€uju da reZija mora otkriti igru (u dvostru-
kom smislu reci) vladajuce ideologije (bilo koja da je). U stvari, ona svoju
raspravu o delu zakljutuje dovodedéi ga u pitanje u Sirem smislu regi, pove-
zujuci istovremeno bartovski strukturalizam, lakanovski frojdizam i altiseov-
ski marksizam. Kao ocigledan ishod sledi da se gledaocu zabranuje bilo
koje drugo &itanje dela sem rediteljevog. A zar veliko delo nije neiscrpno, i
zar ono moZe da se ograni¢i samo na ono iskazano, s obzirom na to da se
.njegova poruka ne iscrpljuje ni u jednoj epohi, estetici ni ideologiji? | samo
se jedna vrsta reZije moZe smatrati velikom, a to je ona koja oslobada u
delu nedokugeni izraz novog dijaloga s publikom. U sustini, zar reZija nije ta
koja kreira novi dijalog nekog klasi¢nog dela s novom publikom?

Pustolovine savremene reZije osetila su viSe od svih ostalih dva autora.
Sekspir, kojem je trebalo dugo vremena da probudi osetljivost francuske
publike pre nego 3to je bukvalno osvojio nade teatarsko polje, i Marivo (Ma-
rivaux), najaktuelniji od svih francuskih klasika. Ve¢ dvadesetak godina on
fascinira mladi teatar, koji ga bespo&tedno izrabljuje postavijajuéi ga u svim
bojama. Ono 3to je najbolje i najgore istovremeno, imao je viSe prode od
Sekspira. Potev od Barola (Barrault) pa do Plansona i &éak do Seroa (Che-
reau). Vilar ga oslobada strogosti Francuske komedije, daju¢i prostora jed-
nom nepoznatnom remek-delu u Sajou (Chaillot): Trijumfu ljubavi.

Nekoliko godina kasnije Plan$on prelazi sve granice isecaju¢i Drugu lju-
bavnu obmanu na desetak slika u Sekspirovom stilu, povecavajuéi broj stati-
sta poput Goldonija i okupljaju¢i dopadljive galantne brbljivice oko pivnice u
zimskom vrtu a la Cehov, prepustajuéi Soderlo d Lakosu (Choderlos de Lac-
los) ukidanje stereotipnog Marivo-Vato-Mocarta u ruZi¢astom i sivom. Sa
vie smelosti trebalo je o&ekivati Patris Seroa (Patrice Chereau) i njegovu
Raspravu. Totalni fijasko 1744, beznacajno delo vekovima, danas, svirepo
uzbudujuée remek-delo. Jedna od najlepsih predstava koju je Patris Sero
reZirao istovremeno je i najspornija. Na hiljade gledalaca koji nikada nisu
proditali Raspravu, smatraju da poznaju ove delo time $to su ga videli u op-
senoj reZiji genijalinog Patrisa Seroa. | sam Bernar Dor, jedini kritidar koji je
otkrio Pattis Seroa jo§ kao debitanta, a istovremeno najbolji poznavalac Ma-
riova, odmah se ogradio | optuZio »obrtanje jednog duboko drustvenog, lu-
cidnog i rigidnog dela u pogrebni lamento nad kosmitkom degradacijoms.

MoZemo li poricati ozbiljnost problema? Ne dovodi li se u pitanje pravo
svakog gledaoca na ¢itanje predstave koja je otvorena i pluridimenzionalna.
Danas gledalac ima, bar u Parizu, najviSe izbora: predodredenih, hiperdeter-
minisanih, vie-manje ezoteri¢nih, i izvesnih neutralnih &itanja, koja devitali-
ziraju tekst mnogim plitkostima. Ovi posledniji sve viSe uzimaju prostora na
mnogobrojnim 8kolskim &asovima, preuzimaju¢i na sebe brigu nastave
filma. Premijere su delo mladih druZina, izmedu ostalih i onih iz reda decen-
tralizacije. One arbitarski name¢u gledaocu viziju dela, zabranjujuéi mu, na
taj natin, da poseduje svoje spostveno &itanje, ili ga obmanjuju, ukoliko ga
ne posedufe. Neophodno je potrebno da se dode do zdravijih i skromnijih
shvatanja, da se vecina reditelja oslobodi svog narcizma i da s vi¥e mere
koriste istinska sredstva kojima raspolaZu, te da vode brigu o tome da svo-
jim gledaocima ponude tatna i skromna tumacenja, po kojima delo ne bi
bilo neprepoznatljivo, a da pri tom, ipak, bude moderno. Ostajuéi pri Ma-
riovu, moZe se navesti primer ona nedavna dva uspeha: Zan Pol Rusijona
(Jean Paul Roussillon) u Francusko] komediji s igrama ljubavi | sluéaja i Zan
Klod Pandana (Jean-Claude Penchenat) u Teatru kampanjol (Theatre du
Campagnol) s Trifumfom lfubavi. Razli¢itim sredstvima | pristupom, ostva-
reno je odredeno teatarsko iskustvo koje tekstu vraca potpunu dinamiku.
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Kad neki mladi rukovodilac danas upiSe u program kuée, za koji je od-
govoran, nekog klasika, on je najées¢e primoran da to uradi iz interesa, a ne
po svojoj Zelji. Aktuelnim opadanjem ugleda teatra, neki od klasike padaju u
nemilost odgovornih, dok kod publike imaju veliki uspeh. Rukovodilac se
trudi i zaleZe da u predstvu ukljugi kritiku nepoZeljnog dela i da razvojem
reZije koriguje nedostatak pravog dijalog u njemu. Tako nastaju predstave
radene u duhu decentralizacije, koje trostruko izneveravaju svoju polaznu
Zamisao: svojim elitnim intelektualizmom, esteti¢kim formalizmom i teskim
dekorom koji oteZava svaku pokretnost. Ove predstave su osudene na izvo-
denja samo u najluksuznijim domovima kulture, pod najoptimalnijim tehni&-
kim moguénostima: u Grenoblu, Nanteru, Kretelu. . . |, najzad, ovako na-
staje kruZenje dominatne kulture, ako takva uop3te postojil. . .

DRAMATURGIJA | SCENOGRAFIJA

Pedesetih godina francuski reditelj se jo$ bio smatrao slugom tekstu.
Vilar je dak pretendovano da »razrusi« reZiju oslobodajuéi na taj nacin delo i
glumca. Sa svoje strane, avangardni reditelji su opsluZivali tekstove. Nijedan
rediteljski supersampion nije se oseéao Zrtvom na ovom zadatku. Zauzvrat,
nijedan reditelj novog talasa nije napravio karijeru supervedete. I$lo se da
se vidi Jonesko, a ne Sero (Serreau), Beket, a ne Blen (Blin). Da Ii fe to
moZda zato Sto dela teatra apsurda nisu dovodila u pitanje tradicionalni tea-
tarski prostor, iako su to pojedinaéno &inila, bila su nepobitno odteéena od-
sutnoséu nove scenografije, koja bi odgovarala ovoj novini. Ova ideja namet-
nula se nedavno narocito mladoj generaciji reditelja, koja se sve vise Zali na
poloZaj stvaroca: nova dramaturgija zahteva drugadiji teatar, drugadija
scenska reSenja i drugl prostor. Cinjenica je, dakle, da velike dramaturgije
naseg doba (Klodela, Beketa i Brehta) nisu imale problema da se uklope u
stare strukture. Nasuprot tome, scenografija avangarde nife do sada dala ni-
jedno kapitalno ostvarenje. Dramaturgija i scenografija ne idu nikad ukorak
zajedno, sem uz neke privilegovane duhove prisutne u svim epohama. Jer,
uvek je jedna u prednosti nad drugom i teatar je uvek u dobitku kad je dra-
maturgija u prednosti, kako je to dobro primetio Majerhold. Veliki drama-
turzi uvek prednjace nad scenografskim moguénostima svog vremena. | oni
se uvek dosta dobro prilagodavaju zahtevima tradicionalne scene, njenim
konvencijama i rutinama. Ti poduhvati uvek prelaze rampu i ona ih, éak, ne
ometa. Nasuprot tome, primorani smo dodati sledeée. Umetniéko delo ima
ogromno prave na inovacije buducih scenskih reSenja, anticipirajuéi pri tom
njen doprinos istom, kojem c¢e epigoni, u nedostatku genija, gotovo uvek,
neopravdano davati pogresne usluge. Nasuprot tome, delo ujedinjeno rei-
jom u velikom teatarskom radu, okreée uvek u svoju korist sve tegobe,
stege | arhaizme. Za staru salu Sajo (Chaillot) rekio se vi$e negativnih stvari
nego $to ée se ikad reci za bilo koji teatarski prostor, pa ipak su tu odigrane
najlepse Vilarove predstave. Otkada su je preradili u »najmoderniju salu
sveta«, postala je mrtva i odbojna.

OPSTA AKTIVNOST

Da bi opstao, teatar ima stalnu potrebu za snaznim skokovima, kao $to
su uspesi velikih tekstova i reZije. MoZda mu je &ak i potrebniji izvestan sva-
kodnevni ritam, bilo da je to i sam ritam Zivijenja, da se svakodnevica ne bi
pretvorila u dosadno rutinsko ponavljanje. Nista bolje ne prevodi ritam sva-
kodnevice u teatru od prakse alternativnosti. Cinjenica da je ona u i$&ezava+
nju, i da se ovakva praksa u dosadasnjem kontekstu iz ekonomskih razloga
pokazala nemoguéom, potvrduje da nista viSe, ne funkcioni$e kako treba.
Mladi autor se, na primer, danas, medu delima koja alterniraju u programu,
zatiCe kraj nekog svetskog klasika. Veze se uspostavijaju &ak i u ovakvim
kontrastnim primerima. Dela se zajednitki izvode. Istinska alternacija ne
znati eklekticizam nego pluralizam, 5to zna&i otvoreni izbor. Reci mi koja si




dela re¥irao | medu kojima si uspeo, pa 6u ti rei ko si, Govede teatra. Na
ovaj nadin se pravi repertoar: uz sjajna ogradivanja, delimitna ili totalna ga-
Senija, isprekidanosti, ponovna obnavijanja | veli¢anja. Koherentnost reper-
toara definisana je radom ekipe. -

Teatarski amater iz 1978. ostao je zapanjen saznanjem da je za vreme
prve sezone Starog —Kolombjea (1913-1914), u periodu koji je postao le-
gendaran, Zak Kopo (Jacques Copeau) postavio petnaest predstava za
svega osam meseci. Sli¢an uspeh’ nekog uglednog mladog &oveka po
obimu i savrienstvu je nepojmljiv i bez sumnje nepoZeljan u nae vreme.
Zato? On potvrduje, u krajnjem slugaju, divnu vitalnost i znatnu potrebu da
se nesto pomeri u teatru, kao i snaznu kreatorsku groznicu. AKO su se pos-
lednjih godina Starog Kolombjea, stari prijatelji kao RoZe Marten di Gar (Ro-
ger Martin du Gard) i odani u€enik poput Leona Sansrela (Léon Chancerel)
trenutno okrenuli od svog utitelja razo&arani izborom izvesnih beznacajnih
dela, niko nikad nije na&inio sliénu zamerku programu prve sezone, gde su
Molijer, Sekspir | Mise stavljeni uz Slimbergera (Schlumberger), Marten di
Gara i Klodela. Bilo je to bas u vreme kad je jedan veliki engleski teatarski
struénjak," videvi Noé kraljeva, izjavio, a da nije ispao smesan, kako Fran-
cuzi igraju Sekspira bolje od Engleza.

U vreme Kopoa (Copeau) i Kartela (Cartel) jo$ je vladao pojam op$te
angaZovanosti teatra. On je podrazumevao produktivnost i efikasnost, koja
se jednim delom merila brojem ostvarenih predstava, brojem postavijenih
autora i ostvarenih dela, privugenih gledaoca i, $to ne re¢i, dobrim finansijs-
kim sredstvima kojima je uprava raspolagala. Svaka predstava, kao i svako
rediteljsko ostvarenje, svaka rezija, doprinosili su celokupnom bogacenju i
aktivnosti teatra. Sto se vise funkcija reditelja sinhronizovala s funkgcijom
upravitelja, namecéudi ideju da je reditelj neprikosnoveni kreator po sebi,
ideju koja je dovela Artoa (Artaud) do vrhunca, na&inivsi od njega jednog
istinskog, teatarskog kreatora, viadara svetih predstava, to je svaka nova
reZija bila potpuna manifestacija rediteljevog kreatorskog genija. Ona je zah-
tevala vise vremena, vise napora i mnogo ulaganja. Kada su neumitno po-
rasli tro&kovi montae, scenski trodkovi i trodkovi publikacija, sama po sebi
je i8&ezla. Uspeh Skole za *ene 1936, koji je postigao Lui Zuve (Louis Jou-
vet), bio je poslednji uspeh direktora (reditelja) stare garde, bar u Francus-
koj, a ujedno i prvog modernog reditelja, jer su u Rusiji pokret konstruktivi-
sta, a u Nematkoj ekspresionista, ve¢ duZe vreme imali sasvim drugu dimen-
ziju. Sredinom pedesetih godina jo$ je bio san Vilarovog rivala da raspolaze
istim sredstvima kao i ovaj, da bi udvostrugio godisnju produkciju koja je
bila do tada upisana na listi TNP-a. Zajednicki ideal je bio da se otkriju novi
tekstovi | da %ansa autorima, da se aktivira najveéi moguéi broj glumaca i
tehnidara, kako bi eksploatacija teatra bila $to rentabilnija, uz cenu 5to ma-
nje kompromitujuéih kompromisa. Zan Mari Sero (Jean-Marie Serreau) i
Roze Blen (Roger Blin) nisu nikad imali stalnih sredstava za rad. Ipak, njima
dugujemo gotov sve uspehe pedesetih godina. RoZe Blen je ostvario najbo-
lje rezije Beketa i dve od tri najbolje re¥ije Zanea (Genet). Zan Mari Sere je
predstavio Francuskoj Brehta i borio se za mesto pod suncem teatra ap-
surda, posto je prougio teatar frankofonskog dela Treéeg sveta. Umro je u
trenutku kada se borio za mladi teatar etni¢kih manjina: Bretonaca, Oksita-
naca itd. U meduvremenu, Breht i Streler (Strehler) su postali uditelji nove
&kole reditelja, medu kojima danas PlanSon figurira kao najstariji. Po njima,
svako novo rediteljsko ostvarenje odgovara novoj dimenziji dela, pomo¢u
koje tekst Zeli da se izbriSe pod ostvarenim »&itanjem« i kolektivnim teatars-
kim radom u sistemu znakova koji na specifitan nain otkrivaju svet imanen-
tan teatru.

Sve ovo iziskuje ogroman utro$ak vremena, materijalnih sredstava i
ljudske energije da bi se postigla izuzetna ostvarenja (vremenski odre-
dena), skupa (trodkovi scenske postave i ogroman dekor, teZzak, nemogu¢
za prenosenje na turnejama, naroito u velikim gradovima), sa sve teZzim
kontaktom s publikom (predstave su duge, intelektualne, dosadne, rezervi-
sane za elitnu publiku). | zaista, nije slu¢ajno da su zemlje Isto&ne Evrope
utemeljile teatarski rad u deo sistema druétvenog rada, postajuéi na taj na-
gin primer Eldorada na$ih progresivnih teatarskih ljudi: potpuno preuzima-
nje obaveze socijalistike drZave da finansira preduzece-teatar i obezbedi
svim radnicima u teatru puno radno vreme, $to vrlo retko odgovara i real-
nom punom radnom mestu. Jedino ekonomsko &udo i stara tradicija po ko-
joj su lokalne viasti duZne da preuzmu odgovornost za finansiranje teatra,
omoguéilo je Saveznoj Republici Nemad&koj da dostigne slitan oblik produk-
cije. U Francuskoj to izgleda iluzorno, neostvarivo i mozda nepozeljno. Sli-
&an sistem ne bi efikasno funkcionisao ni u korist publike, a ni autora. Jer, u
svom ishodu nije sposoban da aktivira publiku i stimuli$e autore. On pouz-
dano moze da favorizuje narcizam reditelja, kreatora ili radnika na akord, pio-
nira ili epigona, isti€uéi pravo na kreaciju.

Veé 1946. Zan Vilar, jo§ nepoznat, lansirao je svoju bombu: »Pravi dram-
ski kreatori poslednjih tridesetak godina nisu autori nego reditelji«. PiSuci
ovo, »premda u tom nije posebno uzivao«, po njegovoj li&noj izjavi, buduéi
voditelj TNP-a smatrao je da iznosi jednostavnu istinu podesnu upravo da
razgnevi najreakcionarnije medu ljudima od pera. Uprkos divljenja koje je
gajio prema Artou, nikad nije priznavao njegove uspehe: »Tip teatarskog iz-
raza formiraée se pomoéu reZije kao polazne tatke«. Vilar, ipak, nikad nije
daleko od Artoa. Kad, na primer, prebacuije ljudima iz Kartela 4to su zavrSili
»parodirajuéi ulogu koja bi trebala biti sveta«, i pri tom ostali reditelji, »dok
su mogli postati reditelji praznika.” Samo je Kopo imao hrabrosti da napusti
zanat (ba$ kao Vilar nesto kasnije)! Reditelju ostaju samo dve mogucénosti,
ukoliko ne donese radikainiju odluku: ili da se povinuje tekstu od prve do
poslednje regi, ili da pronade potpuno li&nu kreaciju, baziranu na pravu da
preradi bitne autorove propuste: ritam i re&. Uvek, poput Artoa, Vilar smatra
da je osnovni smisao ili razlog postojanja scenskog dela njegova inkanta-
ciona funkgija. Ona je predodredena reditelju samo zato &to su drugi odu-
stali. Ovaj problem ne dotite klasike i po tome su oni_matiéna dela iz kojih
se sve obnavlja, drugim re&ima, autentidan narodni teatar. Spor izmedu tek-
sta i igre nije ni fatalan ni neresiv. On se tite samo modernog teatra, teatra
siroteta, osakaéenog teatra. Veliko delo samo po sebi ukida reZiju. Zan Vi-
lar je tako i shvatio poduhvat TNP-a, kao usmréivanje reditelja. Gravitacioni
centar teatarskog rada je u samom delu. Nasuprot tome, iskreni Artoov pri-

stalica smatra da je on na samoj sceni. U tom pogledu su svi savremeni redi-

telji pristalice Artoa. LoSe stanje teatra danas. dakle, potvrduje da su sviu -

zabludi. Gravitacioni centar teatarskog rada nije ni na sceni, ni u samom
delu, kako je to divno uogio Bernar Dor (Bernard Dort),” nego se on nalazi
u prelomu teksta i igre, scene i sale, teatra i sveta. Sam po sebi, dakle, tea-
tar ukorenjava konflikt izmedu teksta i igre. Reditelj nije neki uzurpator, on
je zauzeo mesto koje je autor napustio i spasao teatar. Postajudi na taj na-
&in posrednik u konfliktu: delo — igra.

NARODNI TEATAR | TEATAR UKRATKO

Trideset godina po decentralizaciji | pomoéi drzave, teatarska institu-
cija se nalazi u stanju bezobli¢ne ektoplazme, po jednima ko$mar, a po dru-
gima zanosna vizija. Veliki Vilarov plan o drustvenoj ulozi teatra uZao je u
krizu pre nego $to je poteo da dela. Tedko je predvideti 5ta bi ga moglo
ponovo pokrenuti, a da ne uslovi njegovo ponovno radikalno dovodenje u
gitalnje. Kad bi bar znali &ime da ga zamenimo! | kad bi se bar neka ideja ro-

ila!

Samo kratkovidi oportunisti Zele mraénim namerama da se uvuku u
ogroman aparat natovaren starudijama i gaddZetskim futuristima. Sarlatan-
ski funkcioneri sa svoje strane pljute s blaziranim posrednistvima, mudéedi
se da ga odrZe. Jedna stvar je jasna: elan je slomljen. Kad je re¢ o viadi,
funkcioneri i polititari nemaju ba$ preterano isto mislienje o ovom pitanju.
Prvi u veéini ostaju verni idealu drzavne sluZbe, dok su drugi sve vise po
sebi nepoverljivi. Animatori poput slobodnjatke pozadine brinu brigu da za
sebe izvuku maksimum kolaga. Nasluéuje se da se negde kuje zavera da se
likvidira decentralizacija i izopad&i njen smisao i oblici. To je izgled kukolja.
Bez solidarnosti. Bez volje za borbu. Odbrana stegenih povlastica dolazi pre
odbrane teatra. Nadute rasprave, 'verne svojim praznim sadrajima, potvr-
duju dau njih niko ne veruje, nemaju¢i ni pojma o tome 3ta je teatar i Gemu
sludi. Dakle, u stilu supervedeta inteligencije, pidu se &lanci za svoje trice.
Lupi se, na primer, Teatar u razvoju, kao 5to neki istovremeno izbacuju
Kuéa'u razvoju.

Neke stvari postaju ogigledne. Vide od trideset godina je privatni teatar
&titio sve velike dramske kreacije, postavijao prvence nepoznatih autora,
koji su bili prozvani da sutradan postanu veliki autori. Dakle, privatni teatar,
a ne dr¥avni odeljak! Istiuéi ovaj argumenat, poslednji od direktora privat-
nih teatara, izvesno je, zaboravljaju da iznesu da su njihovi prethodnici iz tea-
tara s »majstorskim diplomama na zidovima« svi startovali odbijaju¢i dela
Joneska | Beketa, ostavljajuéi avanturistima dZepnih teatara da vode brigu o
njima i da ih prihvate. Pri tom ne smeta $to su dZepni teatri bili takode pri-
vatni. Decentralizacija u svemu tome nije odigrala nikakvu ulogu. Uostalom,
nije jasno kako bi ona tu ne$to | mogla uginiti. | zato joj se tu nema $ta pre-
baciti. Jednostavno, treba voditi ratuna o tome da je apsolutno neophodno
odrzati privatni sektor i upitati se $ta udiniti s pustolovima dramskog stvara-
ladtva, kako automatski ne bi bili osudeni da postanu drugorazredni pisci.
Ali premda decentralizacija nikad nije bila predodredena pomoénica autora,
ona je, nasuprot tome, obezbedila viadavinu reditelja i do krajnosti persona-
lizovala njegovu »direktorsku« funkciju, i posvetila mu titulu kreatora. S
ovog gledista, pre nego $to mu to prebacimo, treba ispitati njegove po-
tetke, izbegavajuéi pri tom klopku kvantitativnog sociologizma.

Pionirima decentralizacije nije bilo potrebno da imaju genija poput Vi-
lara da bi stlgli do istih rezultata kao on. Dovoljno je bilo da pravilno shvate
publiku s kojom su Ziveli u provinciji, odrZavajuéi kontakt s njom zahvalju-
juéi svojoj pokretljivosti, zbog lake opreme. Oni su, dakle, ¢esto uspevali da
ostvare, poput Vilara, »to homogeno delo za koje je publika bila zaintereso-
vana, ¢ak pre nego Sto je predlo prag teatra«, o &emu govori Piter Bruk," a
sto pqtvrdu;e da teatar postiZe svoj cilj. Ponekad je to bio neki nepoznat
Sekspir, Kralj Zan, koji se davao na samom po&etku u Gild u pod Menilmon-
tanom (Méniimontant) (1956), a ponekad Kavkaski krug kredom koji je Ko-
medija iz Sent Etjena davala iste godine u pleneru, igrajuéi na blatnome tlu.
Decentralizacija je na samom pocetku imala pravilo po kojem se organiza-
tor ubacivao u neku pokrajinu, organizuje publiku i pri tom primi nov€anu
pomo¢, posto je dokazao da je zaista efikasno po€eo da radi.

Kopoovi, Zemijeovi (Gémier) i Delenovi (Dulin) u&enici bili su duboko
zaneseni duhom revolucija iz XIX veka | Pokretom otpora, | ti pravi pioniri
decentralizacije shvatili su prvi da je narodni teatar nesto vise od teatra
ukratko, | da je teatarsko stvaralaitvo neodvojivo od kulturnog pokreta. Sa-
njali su o tome da u masi sprovedu demokratizaciju kulture stvarajuéi od tea-
tra, ne iskljugivo, privilegovano sredstvo svoje akcije. Zato 5to je teatar bio
pravi oblik kroz koji su se oni mogli izraziti i §to su za njega bili izabrani. Po-
tom su, i posebno Suveni istorijski prethodnici (tragedija, crkvena drama, eli-
zabetanska drama) oznadili teatar kao vid umetnosti koja je sposobna da
pokrene narodne mase. Na pocetku Malroove ere institucionalizujuci ovu
kulturnu akciju | postavljajuéi na &elo domova kulture pionire dramskih cen-
tara, institucija stvorenih u tu svrhu, s pluridisciplinarnom, namenom, funk-
cioneri ministarstva mogli su opravdano biti ubedeni da su pravilno sluZili
duhu decentralizacije. Cinjenica je da su bili retki, &ak i oni koji su pripadali
opoziciji, da su uspeli da odole vrtoglavom talasu katedrala kulture. | sama
KP imala je samo jednu primedbu na Malroovu kulturnu politiku: njen klasni
karakter. Talase analiza koji su iz ovoga sledili Izber Zinju (Hubert Gignoux),
kao budni pratilac dogadaja, s kraja na kraj, saZeo je u sledecim crtama: U
periodu svoje ekspanzije u provingiji, teatarska decentralizacija nije dobila
podriku jedne odredene socijaine klase, nego od jednog 'bloka gledalaca’
gde se sastaje univerzitet (60 do 70% profesora i studenata iz svih drams-
kih centara), inteligencija (advokati, lekari, kadrovi), i jedina istinska teko-,
vina teatara nazvanih narodnim, &inovnistvo, zatim, shodno okolini implanta-
cije, avangarda borbenih radnika. Ovaj blok gledalaca bio je ujedinjen kultur-
nom radoznalo&éu koja je &esto podsticana saznanjem o tome da je Pariz u
zakagnjenju. . . Po svom opredeljenju, ona je pripadala uglavnom Narodnom
frontu idealisticke levice, §to znadi, kad je re& o kulturi, jednom op3tem po-
verenju, &iji je simbol postao Vilar. Bila je to prava sloZenost, koja nas je 'no-
sila’ poput Zive vode«.

STVARALACKE CELIJE

Nasuprot prithé.enom shvatanju, znaci krize decentralizacije pojavili
su se davno pre maja’ 68, &ak i pre nastanka domova kulture. | sam uspeh
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Kavkaskog kruga kredom 1956. uzrokovao je izmene u Komediji Sent Eta-
jena. Kad se uzme u obzir slava njenog posrednika, Zana Dastea (Jean Da-
sté), ova izmena je u biti znadila prvu vecu krizu decentralizacije. O tome je
Zan Daste otvoreno pisao u svojoj maloj knjizi se¢anja:™

»Qd tog momenta smo izgubili jedinstvo:

&lanova, a svrha postojanja teatarske ekipe je da pravi predstave gde
su glumci koji zajedno rade na predstavi i odgovorni za nju;

- jer smo dozvolill da nas privu¢e stil zna&ajnih predstava;

- jer smo, prestavéi da igramo u malim gradovima i na trgovima, izgu-
bili direktan kontakt s publikom iz naroda koja nam je poklonila poverenje;

- jer je, posto smo se sve viSe institucionalizovali, personal po&eo da
postavlja sve veée sindikalne zahteve u stilu velikih teatara u Parizu, oprav-
danih u mnogo slu¢ajeva, ali ne u naem, ni u nadim moguénostima, kao ni
u duhu naseg rada; )

- siguran sam, i zbog toga $to mi je nedostajalo lucidnosti, razrudio
dragoceno poverenje koje je toliko korisno u teatarskom stvaraladtvu«,

Eto &ta pide jedan stari &ovek koji je od samog pocetka znactio viSe od
svih za decentralizaciju. Ova lucidna analiza i hrabra izjava obja3njavaju nam
koliko je institucionalizacija o$tetila decentralizaciju, kako u pogledu gublje-
nja kontakta sa $irokim narodnim masama ¢iju je publiku izgubila, tako ju je
nacinila nemoénom od revandikacija jednog isto tako institucionalizovanog
sindikalizma, od pritisakaljudi s poloZaja i oportunizma vlasti. Vrlo ¢esto se
govorilo o ulozi ova poslednja dva pritiska, da se ne bi otkrio pravi uzrok.
Sve ovo ulazi u osnovni problem teatra, Cija ¢e se aktuelna slabost razjasniti
jednog dana.

QOvaj opSti otpor, na kog je veé Iber Zinju upuéivao, daée snage da se
suprotstavi ljudima s poloZaja, ve¢ spremnim da optuZe »subverzivne
tvrdave«, radirio ge nadaleko od samog po&etka maja '68. i nikada se vise
nije ponovio, uprkos programu pod istim imenom. S jedne strane odrasli i
profesori, a na drugoj studenti i omladina. Ovi poslednji su optuivali »super-
markete kulture«, grde¢i na sva usta tu uniformisanu kulturu, kulturni eku-
menizam, objedinjenje klasa u teatarskom rodu i druge monstruozne po-
jave alijenacije u tom prokletom potroSatkom drustvu.

Postoji privatan sektor, gotovo iskljuéivo pariski, gde teatar funkcio-
nise po modelu malog slobodnog preduzeéa, i drzavni sektor, koji mozemo
uzeti za primer tipa meSovite ekonomije, jer funkcioniSe pogetnigki i ima
samo delimiénu pomoé drZave i lokalnih zajednica. Ve¢ dvadeset pet godina
se dravni sektor razvija u istom ritmu kao i decentralizacija, dok privatni
sektor, u prvom smislu re&i tradicionalni sektor, ostavii na sredini proslog
veka, ne prestaje da propada. |z ovoga smo prinudeni da zaklju¢imo da u
danasnje krizno vreme prisustvujemo neprekidnom propadanju teatra u Pa-
rizu i njegovom razvoju u provinciji, gde je &itav vek bio mrtav. Ali stvari nisu
tako jednostavne. Postoji jedna nova forma privatnog teatra koji je u nepre-
kidnom razvoju, ako uvaZimo mnoZenje grupa, ne radunajuci njihove potes-
koée. Ovaj fenomen odnosi se, uglavnom, na parisko predgrade i periferiju,
kao i na provincijske gradove, s ve¢im ili manjim znaZajem. To je sektor
»mladog teatra«, koji se jo$ naziva i »nezavisni teatar«. Tu se radi o vie sto-
tina mladih grupa koje su dobile naziv profesionalnih, ne dobivsi nikakav
ugovor ili odluku od dr¥ave. Za razliku od preduzeca koja su pod drzavnim
okriljem, bilo definitivnim odlukama, kao $to su pet nacionalnih teatara, il
trogodi&njim ugovorima poput devetnaest dramskih centara, one nemaju ni
ugovora ni bilo kakvog drugog potpisanog dokumenta. Teatri bez trupe i
programa, nasuprot pariskih teatara, nikli su iz prostih garaZa, gotovo uvek
kao teatarske trupe bez teatra. U 1976. bilo ih je 260 koji su se kandidovali
za dravnu pomoé, koja je odobrena za svega 127, medu kojima njih stoti-
nak prima izmedu 10.000 i 80.000 franaka. " Rodeni su u prvoj brazdi decen-
tralizacije | povezani s modernim teatarskim pokretom i epigonima Plan-
%ona | Maresala, koji su medu prvima odluéno izabrali da »Zive na selu«.
Jedni su se u radu zatvorili u svoj krug, okupljeni oko jednog kreatora i izolo-
vani u svojim narcisoidnim estetskim istraZivanjima; drugi su pokusali da
prate interesovanje publike, poput Vilara, prave¢i repertoar prema njenim
zahtevima, ili nudeéi istovremeno kulturnu alternativu, ne izgubivsi pri tom
sluh za midljenje publike. To su grupe nade i razo¢arenja, iluzija i lucidnosti,
trijumfa i propasti. A problem teatra su, dakle, pre svega, one!

Po zakonu, ove mlade grupe primaju prvu finansijsku pomo¢ od jedne
od ukupno dve komisije Ministarstva kulture, koja je gotovo uvek sme3no
mala * Ova prva zvaniéna pomo¢ dala je povod lokalnim viastima — op3tins-
kom veéu i op&tinskim odborima — da odigraju ulogu dobrih Semarl¢ana.
Ta pomoé bila je necdredena i najeSce se stihijski poveéavala iz godine u
godinu, da bi dostigla (neutvrdenu) visinu kojom bi prosla '‘bez odredenog
propisa) »bez kontrole«. Ovaj tretman prolaZzenja »bez kontrole« je zaista
bedno lukavstvo kojim se uni3tavaju teatarske grupe, kao $to je zavr$io Tea-
tar Sunca, zbog tragi&no nedovoljne pomog¢i, o€upavii mriave kredite ko_mi-
sije na &tetu desetine drugih trupa. Ovom praksom neregulisanog finansira-
nja naprasno raste vid pomoci koji se ugovara neposredno u kabinetu mini-
stra, te se onda dostavija na ime rukovodioca teatarske grupe. Ishod ovih
procesa sve rede posreduje u radu nacionalnih dramskih centara i domova
kulture i vie se odnosi na »centre za kulturne aktivnosti«, koji ne podnose
te famozne »stvarala&ke &elije«, kako nedvosmisleno teatarski ljudi nazivaju
redovne teatarske gripe.

MOC KREATORU

Na nagem putu ponovo sreéemo reditelja. Ne postoji nikakvo pisano
pravilo po kojem se on smatra kreatorom. Jedino $to mu se priznaje je to
da je posrednik. Drzava ne daje pomo¢ nijednoj stvaralakoj Geliji pod ovim
nazivom. Cak se i od Pitera Bruka zahtevalo, da bi se opravdali krediti odo-
breni njegovom centru za teatarska istraZivanja, da uévrsti aktivnost savre-
menih gradova. Dakle, ako Zeli da dobije pomo¢ za rad u nekom gradu, ne-
kom podruéju ili pokrajini, reditelj mora na sebe preuzeti odgovornost u
smislu jedne od struktura znacajnih za decentralizaciju. Sve one sadre pro-
grame aktivnosti za irenje kulture, za koje se on ne oseca kompetentnim i
koje ga, po njegovom ubedenju, odvra¢aju od njegovog sustinskog za-
datka: stvarala&tva. Svi stvaraoci-aktivisti bez izuzetka, pa &ak i oni najnadah-
nutiji i najveéi entuzijasti, zakljuéuju da takav vid aktivnosti zavrS8ava uvek
naustrb stvaralatva. Onaj koji nije prihvatio ovaj zadatak iz ozbiljinih raz-
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loga, grubo je osetio, u nedostatku izbora, ovaj nezgodan problem. Dakle,
aktivnost, a ne stvaralastvo, daje mu vrednost pred lokalnim zajednicama i
ministarstvom. On nema ni volje, ni sposobnosti, ni moguénosti da je
uspedno ostvari. On je spreman da izjavi kako je iluzoran svaki poku$aj kul-
turne akcije, bilo da ona prati Vilarev, ili neki drugi model. Mladi reditelji dele
nihilizam mladih filozofa i njihova apoliti¢nost je posledica kompletnog obrta-
nja hiperpoliti¢nosti, koja je sledila posle maja '68. Odlugili su, dakle, da isko-
riste sva preimuéstva vezana za njihov status za promociju svog »rada« kao
»kreatora«. Zaklonjeni bestidno u svoje kule od slonovaée, oslobodeni svih
gradanskih odgovornosti, svi zahtevaju privilegije, i svi odbacuju duZnosti u
ime njihove vokacije »kreatora«, Oko sebe okupljaju grupe podrZavalaca, a
publika im nije vie najvaZnija. Posto su posle Brehta odludili da dijalekti¢ki
teatar treba da razjedini publiku, i poSto su iz ovog zakljudili da postoji ono-
liko vrsta gledalaca koliko i teatar, nedavno su otkrili da bi, éak, trebalo da
im toliko gledalaca koliko ima predstava. ViSe se nije radilo samo o razjedi-
njavanju, nego o podeli, raskomadavanju. Publika nikad ne stie da primi
ljudski izgled. Ali zar nisu oni (reditelji) ti koji izbegavaju da se suo&e s ljuds-
kim likom publike?Dakle, dovoljno je da ovaj stav potvrdi nominaciju izves-
nog broja ovih miadih reditelja u upravu i koupravu ustanova decentraliza-
cije, pa da, bez sumnje, u o¢ima izvesnih budu cenjeni pre nego 3to su istu-
pili u javnost. Na ovaj nadin se prisustvom nesigurnih ljudi poveéava podre--
denost javnih ustanova, u skladu tradicionalnog sistema da delo nadZivljava
samo anemi&no&éu i sklerotiénodéu svog tvorca. Sta li se desilo sa TNP-om
posle Vilarevog odlaska?

Od svih antinomija po kojima danas cbuhvatamo pitanje teatra (unutra3-
njih i javnih, Pariza i provincije, tedkog ili lakog dekora, profesionalci ili ama-
teri), najaktuelnija je rasprava o pitanju teatarskog stvaraladtva kao kulturne
aktivnosti. Ona viSe nije namenjena samo specijalistima, i pre svega se od-
nosei na dva momenta o kojima smo ve¢ raspravljali: na izmenu pravca de-
centralizacije i nova shvatanja reditelja. Reditelj, blokiran besom autora i
neopoverenjem aktivista, optuZuje rizik koji preti da stvaralastvo pravih pro-
fesionalaca ustupi mesto dobro prolazeéim amaterima i muzeografskoj kul-
turi. Onog momenta kad mu se udini da je urgentno, transformisace pokret
decentralizacije, da bi spasao opstanak teatra, u pokret teatarskog stvara-
lagva, 5to znadi u stvarno istraZivanje novih formi i sadrZaja. Svrstati teatar u
oruda kulturne akcije za koju niko ne moZe jemditi da ¢e uticati na drust-
venu normalizaciju, vodi ka tome da se on uvrsti u deo komercijalne rentabil-
nosti, do¢im ga je trebalo svrstati u neproduktivhu potro$nju. Evo, dakle,
Brehtovih ugenika koje je ZorZ Bataj oslobodio u zalog sporal. . . Jedan od
vaZnih zadataka je da se teatri popune uvodenjem naroda u njih. | po tome
bar, savremeni reditelj se nalazi u situaciji izvesnog tipa aktjviste kome »nije
jedini cilj da svi idu u pozoriste« * PiSuci ovo u Mondu povodom jedne ra-
sprave koja jo§ traje, pre nekoliko meseci, Zoel Dragiten (Joel Dragutin) je
istakao prvenstvo duZnosti aktiviste, optuZujuci stvaraoce da su zaplenili
umetnitki izraz u svoju koristi nisu dali moguénost da se o tome javno ra-
spravlja. Izgleda da se nekima &ini nemoguéim istovremeno dati provesional-
nom umetniku pravo i sredstva da se bavi stvaralaékim radom, a obi¢nim lju-
dima da o tome izraze svoje misljenje. U prvom sludaju publika sluZi redite-
lju, a u drugom on je taj koji je usluZuje. | tako se medusobno iskljuguju.
Ovo nije bila namera poc&etnika, ni samih teatarskih ljudi, uz to jo$ reditelja.
Radi se, naime, o nastavku procesa decentralizacije kulture, gisto francus-
kom procesu, koji, zabelezimo to, zastupa vrednost univerzalne kulture
srednjih klasa, i tehnoloSke kulture, jer se kroz njih danas indentifikuje sav-
remena Kultura. Na temelju francuskog centralizma, ovaj vid demokratiza-
cije je pre svega imao aspekt teatarske decentralizacije, istovremeno osni-
vaéki | separatisti€ki, jer su sami teatarski ljudi pokrenuli prvu akgiju. Oni su
bili zadetnici jednog novog dru$tvenog ustrojstva, teatra, kojem je IV Repu-
blika dodelila onu istu ulogu koju je imala 5kola na poc&etku Ill Republike.
Samo &to je Andre Malro na megalomanski nadin izmenio seoske i komu-

+ nalne ustanove u katedrale kulture, gde je simbolizam Zila Ferija (Jules

Ferry) bio na vrhuncima. Dru$tvenu ulogu teatra poku3ali su da definidu
pomodéu dva modela, udaljavaju¢i ga na taj nacin od njegovog porekla: po
etatistickom modelu drZavnog sistema obrazovanja i tehnokratskom mo-
delu usluga po narudZbi. Sre¢om, decentralizacija nije uspela da dovr§i svoj
birokratski preobraZaj u nedostatku sredstava. Hroma, nesigurna, margi-
nalna, zastala je na pola puta izmedu trga i ustanove, prepustajudi reditelja
apsolutisti€koj izolovanosti. Domovi kulture su ipak nastali u produZetku
decentralizacije, s vi§enamenskom funkcijom. | pored visenamenske funk-
cije, svaka od ovih gradevina je arhitektonski tako reSena da u njoj teatar
zauzima suvereno mesto. Da li ovi teatri treba da budu spu$teni na nivo ga-
raZa, u ime op8te aktivnosti, ili treba u prvom redu da ostanu verni za$titnici
pozori$ne umetnosti? Postavljajuéi ovako problem, priznajmo da su se
borci za garaZe za$titili amblemom grobara decentralizacije, tako da je i
odbrana nezastarivih prava genija odmah postala svetlija. Ali nema ni gro-
bara ni genija! Padmo samo u rizik da se klatimo izmedu socio-obrazovnog,
kulture dosade i tehnokratskih standarda. Dom kulture postaje aneks tre-
éeg programa radija (France 3). Ovaj kulturni pokret je ostao, uostalom,
marginalan, nedostatkom odgovornosti ili sredstava, ili oba u isto vreme, i
pomirio se s tim da predstavlja tehniku marketinga: da u isti mah postavija
izloZbe, audio-vizuelne montaZe, okrugle stolove i po&etnitke ateljee. Osim
nekih povlaséenih izuzetaka, u Monbelijaru, Salonu na Marin i u Grenoblu,
&ini se da su ba3 ti izuzeci oni koji opravdavaju propis. Jo§ stradnija ¢inje-
nica je da razvoj ovih sitniarija, uglavhom ozbiljno ugroZava egzistenciju
stalnih trupa koje rade s publikom, koju su same stvorile i prodrle u nju dob-
ljom socijalnom vezom. Malo-pomalo, dramski centar postaje preduzece u

kojem preovladuje administrativni i tehniéki personal. Kao $to piSe Zana Lo-
ran (Jeanne Laurent): »Oni koji se bave teatrom uklonili su se u korist po-
modénog osoblja«. *' U umetnitkom grupisanju pocdetnika bez podele na kate-
gorije, supstituisalo se do krajnosti hijerarhijsko preduzece s neresivim sin-
dikalnim problemima, koji ugrozavaju ravnoteZu &ak i teatra kao 5to je Fran-
cuska komedija. Sve viSe se pribegava koprodukcijama, kupuju se pred-
stave mladih grupa zahvaljujuci sistemu koji osigurava prolaz njihovim pro-
dukcijama. Sa svoje strane, ove mlade druZine se polako odvajaju od svojih
izvornih sredina, ¢ak i kad Zive u iluziji da su povratili tradiciju putujuéih na-
rodnih glumaca. U krajnoj liniji, nije dovoljno u&utkati sredZbu ovih »jadnih
boraca« mladog teatra prema »Zasiéenim« i »snabdevenime« institucijama,



koje raspolazu ogromnim sredstvima. Ako dramski centar iz pustolovine
pravi svoju linu predstavu, ona je odmah gotovo u celini ponovijena u Pa-
rizu, jer je primoravanje glumaca da bee u provinciju, postao jedan od naj-
jagih argumenata direktora da odbijaju usluge stalnih trupa.

Sve se odrZava. Iz analognih razloga, domovi kulture su sve rede mesta
implantacije nekog dramskog centra i direktori dramskih centara otkazali su
stalnoj trupi. Teatar bez trupe je luka, evocirano po Dordu Streleru %, gde
lade samo odlaze i dolaze. A teatar bez gradanske misije je privatan cirkus u

kojem virtuoz izvodi svoje akrobacije. Ni pristaniste, ni privatan cirkus. Tea-
tar hoée da Zivi. Dakle, &injenica je da, postavéi nepoZeljan kao Zan Dast ili
odbivai daprihvati sme3nu mnogostruénost poput Iber Zinjua, aktivisti dru-
2ina su ustupili mesta ljudima koji su na njih izabrano po svojim administra-
tivnim, rukovodilakim i tehni¢kim sposobnostima.

U vedini slugajeva, dom kulture jepre sveg izborni argument i instru-
ment prestiZa, pre nego to je postao prenatrpan objekat, konturajuéi se
od drskog ponasanja do nezainteresovanosti publike. UdruZenje korisnika
&ini skup ljudi na poloZaju, podstaknutih samo brigom da ogranite stvara-
latku slobodu reditelja i slobodu misljenja publike. Dovoljno je, dakle, da ta
udruZenja korisnika budu predstavnici iz naroda i da povoljno odigraju svoju
ulogu da bi postali primer za¢etka demokratskog pokreta nekog kulturnog
preduzeda. Tako se to radi u gradovima kao 3to su Grenobl i La Ro3el (La
Rochelle), gde je dom kulture uspeo da uvede novi stil pohadanja. Gradovi
pod komunistitkom op3tinskom upravom, u saglasnosti s aggiornamentom
Partije, trude se narocito da budu primeri (Le Havre, Saint-Denis, Aubervil-
liers), U njima se najglasnije istie briga da se odgovori na dva kategori¢na
imperativa: po$tovanje slobode stvaraoca i Zelja publike, ne vodeéi ratuna
o tome da li se one slazu, dodajuéi &ak da treba prevaziéi sondaZe tipa SO-
FRES-a i da se udini napor za ostvarenje neizraZzenih potreba i dubokih aspi-
racija. U tim slugajevima odgovorni * odbijaju da podsti€u kolektivne po-
krete radnika, éak i kulturne, ukoliko se ne ukljute preko predstavniékih
organizacija »kojima se oni sami obdaruju« — iznenadujuéi zahtevi! Ovo
skoro fetisistitko dvoliéno postovanje privilegovanog poloZaja stvaraoca i
sindikalnih organizacija obja%njava podelu komunista, ogito povezanih u
drzavnim strukturama demokratskog centralizma, i socijalista, koji su, uosta-
lom, vi$e samoupravnog pokreta. Na festivalu u Avinjonu 1977. Suo se eho
ovog spora na podetku prepirke zapo&ete izmedu Pl Pijoa (Paul Puaux),
komunistikog borca i Vilarovog naslednika, s upravom festivala i Domini-
kom Tadeijem (Dominique Taddei), zamenikom predsednika Socijalistitke
partije u Poslanstvu kulture.

Skup direktora dramskih centara prihvatio je parolu RoZea PlanSona:
mo¢ kreatoru. U preduzeéu kulture uvek se stvara odnos snaga gde je um-
etnitka mo¢ koju predstavljaju glumci i njihov 3ef u stalnoj opasnosti da
bude smrvljena od drZave, $to je ravno gazdi u privatnom preduzeéu, i sluz-
benika, tehni¢ara i upravitelja, $to odgovara namestenicima. U PlanSonovoj
shemi ipak postoji neka sustina. U ogima glumca, narodito ako nisu &lanovi
stalne ‘trupe, jasno je da RoZe Plan3on predstavija gazdu TNP-a pod istim
naslovom kao Vernije Peje (Vernier-Payez) iz uprave fabrike »Reno« i Buate
(Boiteux) iz EDF-a (elektroprivreda). Prema jednima i drugima, on se afir-
miSe prestizom velikog stvaraoca. Ali basprimer RoZea Plandona osvetljava
problem jednog izuzetnog sluéaja. To je izuzetan sludaj. Potetkom Sezdese-
tih godina ovaj reditelj se pojavio kao genijalni porotivnik kulturnog demo-
kratizma koji jeVilar inkarnirao. Kad je 1972. umesto Patrisa Seroa, koji je
premesten u Vijerban, postavljen za kodirektora TNP-a, neki su proricali da
¢e TNP izdati svoju misiju i da treba ocekivati stil rada Po dijalektitkoj formi,
dakle hermeti¢koj, pre nego otvaranje prema narodnom teatru, $to je bio
idol Zana Dastea. Ukratko, tako se to odigralo. RoZe Planon moZe, dakle,
zahtevati moé kreatora, posto je egzercirao s naroditom zabavom ono 3to
je on prozvao: komadanje remek-dela i umorstvo autora. * Li€no, on je krea-
tor s dovstrukim nazimovm, s nazivom reditelja koga veé petnaest godina
duplira dramski pisac. Direktor TNP-a (Theatre National de Paris), ali pre
svega reditelj svojih predstava. l1zvesno je, mi smo suvi$e dugo sanjali po
Sekspiru i po Molijeru da po prirodi stvari smatramo skandaloznim 3to fabu-
larno jedinstvo reditelja u autoru oZivljava u jednom velikom preduzeéu na-
rodnog teatra. O&ekujemo s nestrpljenjem novog teatarskog t,m d atletu.
Ali gle! Dramska dela RoZea PlanSona nigim ne najavijuju novu dramaturgiju
koju smo oc&ekivali, dramaturgiju u kojoj bi se novine odrazila, kako po formi
tako | u izrazu. Ovaj teatar pada u ne€emu, jer ne prestaje da umire. Tekst
bez vrednosti, rukopis reditelja, antologije PlanSonove na&itanosti. Re¢i da
u njemu treba videti velikog reditelja koga dublira bezobrazni pisac, nista
ne resava. Pod uticajem dramskog rukopisa, i reZija mu je automatski stalni
pleonazam istog, pocivajuéi na dekorativnoj preoptereéenosti, za $ta on,
&ini se, preuzima potpunu odgovornost. U kratko re€eno, ova dramaturgija
je zatvorena u privredenjima autora. NiSta od neke Zive i otvorene dramatur-
gije. Sta vie, uslove njene realizacije omoguéava — veliki aparat TNP-a-koji
gotovo u celini dela u sluZbi li¢nog | osobnog stvaraladtva — istiduéitako jo3
jate stvarni slabi rad »drZavnog« teatra. PlanSom se 8koluje. Posle preobra-
Zaja od glumca u reditelja, evo i tog od reditelja u dramskog pisca. Uvek je
u pitanju promocija po stvaralastvu. Mo¢ stvaraoca ostvaruju samo reditelji
postavljajuéi svoja vlastita dela. Zbog toga bi opet trebalo da smo zado-
voljni. Najava teatra nastaje krajnjim ujedinjavanjem postupaka koji se bore
za njegovu realizaciju, &lji je deo | sam dramski tekst. Nesporazum nastaje
opstim nedostatkom sloZenosti u ovom postupku. Vrlo &esto navodenje pri-
mera Sekspira i Molijera samo nam pomaZe da se podsetimo da su ovi
glumci-pisci radili s trupama koje su bile tradicionalni improvizatori, bliski
prijatelji komedije del arte, koja je u tome oti$la jo$ dalje od njih. Nema ni-
&eg iz pro$losti u radu Sefova trupa-pisaca, $to podseca na totalnu umet-
nost maodernog reditelja. Oni ostvaruju svoj dramski izraz uz pomo¢ glu-
mackih improvizacija u formuli gest + reé&, Sto pripada veé tradiciji, a do
toga su dosli spontano piSuéi, isto kao §to glumci ostvaruju svoje improviza-
cije igrajuéi. Ali ni izraz pokretom ni usmeni izraz ne predstavijaju koren sav-
remene teatarske tradicije Zapada. Dakle, tradicija ne postoji. Tekstovi redi-
telja-pisaca ne &uvaju nista od tradicije pokreta ili ismenog izraza. Oni se
hrane dolsovnim citatima, hranom bez snage, mrtvim tekstovima. U dana$-
njim uslovima je nepojmljivo da takva dela pomaZu teatri koje finansira
dr#ava. | ona to koriste u okviru drustvene uloge teatra. U o&ima mnogih oni
su preterano privilegovani. Jedan pregled dramskog stvarala$tva pokazuje,

uoostalom, da su miladi pisci koji su igrani na repertoarima, pre svega sami
reditelji, | to oni koji nemaju niakav kontakt s teatarskim miljeom i teSko u

njega prodiru. Kako piSe Zan-Mari Lot (Jean-Marie Lhote): »teatar prepoz-
naje svoje«,*

Prevod s francuskog

Ljiljana Do3enovi¢

NAPOMENE:

Rajmond Temkin, »Reditelj danas«, Ed. 'Age d'Homme, 1977.

Pordo Streler, Pismo J. P. Mikelu, Odaonska sveske br. 2

Na primer, Zak Atali (Jacques Attal) u Odjecima, PUF, 1976.

Dantonova smrt~ u reiji Brino Bajena, Cite Univ., 1975,

Iber Zinju, »Za neku drugu decentralizaciju«, Theatre pubiic br. 10.

Onoga 5to je MiSel Gi uradio, Midel d’Orano se ve¢ delom odrekao. Brnno Bajan nije vide po-
mocnik direktora Grenjea u Tuluzu,

Danijel Megi8, »Jedan Hamlet vi3e~, Theatre public br, 18.

Piter Bruk, »Prazni prostor=, Ed. Seuil, 1977. .

Zor¥ Lavodan, »Tvrdoglavi putar« Le Monde, 10. oktobra 1977,

Bernar Dor (Bernard Bort) Teatarski rad br. 5. decembar 1971

Red je o Granvij-Barkeru (Granville-Barker).

2Zan Viler, »O teatarskoj tradiciji«, ed. ideje 1963.

Bernar Dor, »Realni teatar«, ed. Seuil, 1971,

Piter Bruk, op. cit.

Iber Zinju, »Za neku drugu decentralizacijus, op. cit. v

Zan Daste, Putovanje jednog glumca«, »Otvoreni teatar«, 1977.

Nacionalni teatri su: Francuska komedija, Nacionalni teatar Sajo, Pariski isto&ni nacionalni tea-
tar, Nacionalni teatar u Strazburu | Novi nacionalni teatar u Marseju.

U 1978. sto sedemdeset sedam druZina je uZivalo pomoé koju je dodelilo Ministarstvo kulture.
Radi se o komisiji za pomo¢ dramskim trupama i komisiji za pomo¢ dramskom stvaraladtvu.

2Zoel Dragiten, »Kreacija ili aktivnost« Le Monde, 6. jan, 1977.

2Zan Loran, »Decentralizacija je u opasnosti~ Javni teatar br. 10, april 1976.

Dorde Streler, »Pismo 2. P. Mikelu«, op. cit.

2Zor% Rzveg | Midel Simono upravitelji Doma kulture u Avru, iz ATAC-Informations, nr. 86.

Komadanje Sida (Cid) RoZea Planiona, predstava Theatre de la Cite, davana u Thetre de Mont-
parnasse 1970.

Zan-Mari Lot, »Stalni repertoar teatarskog stvaraladtva u Fr

oj«, ATAC, di bar 1976.
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