da li je glumac
umetnik?

dordo streler

Glumac zna da je pozorite definitivan dogadaj, bez objadnjenja, bez
predgovora | tumadenja. Glumac zna da se pozori$te razotkriva kroz njega,
svake vederl, izmedu dizanja i spustanja zavese. Glumac zna da moZe da se
izrazi sao kroz re¢ nekog drugog, izgovorenu na pozornici. Zato glumac i

ne ume da govori. Cak ni o sopstvenom zanatu. Ili, pak, i o tome govori

loge.

Tako su tadne | ove&ne one Zuveove redi napisane pred kraj Zivota:
»Glumac se uvladi u neku ulogu, udunja se u nju, razigrava tekst, dejstvuje
pritvorno; krisom zauzima njeno mesto; opravdava se idejama koje tek kas-
nije nailaze. Ali bilo da je re¢o misljenju, govoreniju Ili pisanju, glumac je pre-
pusten samom sebl i sopstvenom nitavilu. Njegova priroda i njegova voka-
cija su da bude prazan i $upalj, rasnoloZiv, dostupan, nezapremljen, nastan-
ljiv. Neka progovori ili neka proéita svoje misli i smesta ée nestati.

To nije njegov zanat.

| tako, jednom &udnom ironijom, taj éovek stvoren da govori, cija je
misija u tome da govori,nesposoban je da to &ini za sopstveni radun.«'

Ipak, nema mesta koje vide stimuli$e misao o pozori$tu od samog po-
zoridta. Glumac uvek razmidlja o onome $to se moZe ~»teatralizovati«, o
onome &to je deo njegovog zanata, ali bez pozivanja na neki sistem, rekao
bih, veé u vidu digresije, u vidu lignog stava. Jednog intuitivnog i racional-
nog stava, uslovijenog pozorisnim &inom i koji se defini¥e rasvetljava tek u
pozori$nom &inu.

Pravi pozoriéni ovek ne moze da izbegne konkretne granice svog za-
nata. Njegov »liéni dnevnike, ljudski i esteti¢ki, ispisan je pozoridnim &ino-
vima, u pozoriétu, za pozoriste, kroz pozoriste, | on sagoreva, stranica za
stranicom, u granicama neke pozornice, bila ona stvarna ili imaginarna. Ost-
alo je komentar, dodatak ili poku$aj pedagogije.

Autentiénost ili neautentidnost jednog pozori$nog Zivota, radanje pozo-
rine estetike, postoje samo kroz svakodnevni rad, kroz suotavanje s bi-
nom. Te granice ostaju nepomerljive, €ak i kad tvrdnje izgledaju katego-
rigne 1l kada se &ini da se teorija sudara sa svakodnevnim upraZnjavanjem
zanata.

U pustolovini savremenog pozoriéta, teskoba borbe koja se, pre svega,
sastojl u tome da se u jednom drudtvu koje se od nje sve viSe udaljava —
obezbedi opstanak »dramske forme«, ogigledno nas odvra¢a od problema
istinske dramaturgije, tako da $to se vide konkretno traga za tom dramatur-
gijom, ona tim vi§e postaje mitska i apstrakina. lzgleda da su izvesna ek-
stremna estetidka razmatranja dak u protivrednosti s uslovima svakodnevne
delatnosti pozori§nog oveka. Apsurdna situacija pozori$ta u nasoj civiliza-
ciji, ali to je tek pogetak dekadencije koja je veé u toku.

Pozoridte se pred glumca postavlja u izuzetno konkretnoj formi: to je
skup svakodnevnih odnosa i rezultata izvan kojih ne postoji »ideja« o pozori-
#tu, ili je ona beskorisna. Pozoridte je rezultat a posteriori a ne neka Ginje-
nica a priori, rezultat nastao zahvaljujuéi susretu raznorodnih elemenata, u
recipro&noj igri ravnoteZe, subordinacije i stimulacije.

To je definicija koja izgleda skoro banalna. Ali, za glumca, pozoridte je
celo u tome. Sto ée redi da ono najsloZenije postaje najjednostavnije. U toj
optici, glumac prepoznaje fundamentalno jedinstvo pozori$ta, bez stvarnih
sukoba ili supstancijainih suprotstavijenosti, pezoriéte ao jedinstvenu i neo-
sporno jedinstvenu pojavu $to doseZe jednu istinu koju mno$tvo astetika
ne uspeva da vaspostavi. Jedinstvo i konkretnu dimenziju pozorista, koji
gine da glumac dobro zna da pozori$te ne postoji bez njegove igre, bez tek-
sta, bez publike koja sluda tekst koji on igra. Dodao bih &ak: s onu stranu
prepoznavanja tih sastavnih elemenata, glumac oseéa da pozoriste jos uvek
treba dosegnuti, to jest da se pozoridte ne rada samo iz jedinstvencg pri-
sustva elemenata koji ga sadinjavaju, veé iz posebnog »preobraZavajuteg«
gina, iz neke vrste usplamtelosti koja izbija u datem trenutku.

Glumac tu usplamtelost naziva »uspehom« | on u osnovi ne gresi, cak i
ako se vara o smislu »uspeha«. Pozoriste bez uspeha, bez te usplamtelosti
koja se naziva uspehom, nije nidta drugo do grimasa | tuga. Francuzi imaju
jedan pozori&ni izraz koji me je uvek potresao, izraz koji ozna&ava taj funda-
mentaini fenomen, to je reé »réussite« (postignuée, uspeh, povoljan svrée-
tak). Uspeh u pozori§tu jeste »postignuée«, ne$to Sto je uspelo (da
postane). Pozoriéni proces je uspeo.

Kad proces uspe, i samo u tom slu¢aju, on postaje »pozoriste«, sva
suprotstavijenost sastavnih elemenata se gubi | ti elementi se vise ne mogu
suprotstavljati na nekim odvojenim planovima, kako se to suvide testo i vet
suvige odavno desava. Po&inje da nestaje tipina teXnja dekadencije: teZnja
ka deljenju, specijalizovanju, cepanju, suprotstavljanju, umesto da se traga
za izvornim jedinstvom u mnogostrukosti.

Glumac, naprotiv, jednostavno, prihvata to jedinstvo pozori$ta i ne ume
da ga prosuduje — sre¢om - uz »ostale« estetitke sheme. On ne prihvata
preobraZaj pozori§ta u knjizevnu pojavu, on se ne zadovoljava »teatralizaci-
jom« pozoridta, on se ne zadovoljava maglovitom »kolektivizacijoms« pozori-
ta. On, dakle, ne prihvata fundamentainu prevlast jednog od elemenata. On
je, po potrebi, | podnosi, i pot&injava se »nuznostima«, doba u kojem je pri-
moran da Zivi. Ali on oseéa da ravnoteZa, harmonija, jednostavnost, sklad
stvari i ljudi, reéi i glasa, glasa | kretnje, reci izgovorene i »postavljene u pro-
stor« pred njegovom zajednicoms, i zajedno s njom, predstavljaju pozori-
Zte, Pre | posle postoje moguénosti pozorista ali ne i s&mo pozoriste. On
samog sebe posmatra kao jednu pozori¥nu »moguénost, isto kao dramski
tekst, publiku koja pristize i okuplja se u pozoridnoj dvorani. 1z tog ugla, sus-
ret pozorista s tekstom postaje za glumca fundamentalni, sustinski &in, ali
ne i jedini.

Proé&itati jedan pozoridni tekst i proceniti njegovu dramsku vrednost, to
za glumca znadi razumeti moguénost njegovog »sprovodenja u delo«.

268 polls

Ukratko, glumac ne prihvata tekst kao neki knjizevni fenomen, ili ga, pak,
prihvata tek pod uslovom da se on moZe dramski realizovati. Za pozori$nog
toveka, dramski tekst je samo moguénost dramaturgije, neSto »nadovr-
geno«. Inade, to je, za njega, nedto drugo: poezija, prica, roman, gde se
tra%i pojedinadni kontakt s &itaocem, u tihom dijalogu stranice i &oveka Kkoji
&ita. Pozoriéno delo, naprotiv, te#i kolektivnom kontaktu kroz zvuk, kroz re-
tanje, kroz trajanje u potpunosti definisano u vremenu: vremenu predstave.
Ni pre, ni posle. .

Problem imanentne knjizevne vrednosti dramskog teksta stalno se
postavija, ali, za »pozoriste«, dramski tekst je uvek vie predosecéanje nege
izvesnost. Samo knjizevno poznavanje teksta je predosecanje poezije. Ra-
spoloZivost lika i situacije, kakva postoji pri &itanju nekog romana, pa prema
tome i pri éitanju dramskog dela — to je ne3to $to pozoriste ne prihvata, jer
ono namede »svoju« dimenziju liku i situaciji, onakvoj kakva ona jeste, a ne
onakvoj kakvu bi svako mogao poZeleti.

| upravo se u tu »jedinu« tadku gledista, u taj jedini nagin postojanja lika
i situacije, utkiva takode jedino i jedinstveno »trajanje« dramske radnje. Tra-
giéni vrhunac, koji ne moZe biti ubrzan ili odbagen, ili odloZen zatvaranjem
knjige, odgoden za kasnije prema nahodenju, dogada se onda kada »mora«
da se dogodi; u odredenom trenutku | ba u »tome« trenutku.

Moglo bi se reéi da je dovoljan jedan trenutak da se oslobodi supstan-
cija pozoriéta, kao da je sve ostalo bilo samo uvod za taj tragi¢ni dogadaj.

Glumac, ma koliko bio vezan za esto osrednje mene pozoridta svog
vremena, dobro poznaje taj trenutak, to stremljenje ljudi i stvari ka »je-
dinstvu«. Za njega se pozoriste u tome i sastoji. | on zna da ¢e tekst u tre-
nutku &itanja jedino moéi da pretpostavi taj trenutak, da ukaZe na njega.

Citanje nekog dramskog teksta — knjizevno poznavanje tog teksta —
u odima glumca, za koga je najzna&ajniji »pozoridni« kvalitet dramskog dela,
uvek izgleda kao sakacenje ili umanjivanje. Glumac za neki komad, na pri-
mer, kafe: lep je, all nije »pozoridan«. Empirizam tu takode otkriva jednu
istinu. Trebalo bi, naravno, izgraditi kriterijume »teatralnosti«, znati koje su
njene prave, a koje lazne odlike, ali to je veé nesto drugo. Cinjenica je da
glumac - éak i onaj za koga tekst ima stvarnost Jevandelja, kao da je re¢ o
netemu jedinstvenom, ve&itom, u &ta se ne sme dirati — svodi tekst na po-
zorisnu dimenziju. On ga svodi na »svoju« dimenziju. Ukratko, moZe se redi
da je glumac svako drugo &itanje dramskog teksta, osim njegovog -
opasno (on »moZe« da &ita jer »zna« kako da &ita, ili veruje da to zna). Glu-
mac ne voli pozoridne biblioteke.

Da bi dobio svoju pravu dimenziju, dramski tekst, dakle, hita ka pred-
stavi, to jest ka glumcima. Za glumca je njegov sopstveni zanat, u stvari,
posredni element, beleg na putu ka pozorinom jedinstvu koje nastaje iz
unutradnjih dijalektikih procesa. lzgleda da je tekst polazi$te, publika isho-
diste.

Ako je sve to istina, ako se do stvarne wspoznaje« teksta moZe doti
samo kroz glumca, tada se odgovornost interpretacije pojavljuje u svoj svo-
joj snazi. Prihvatanje jedinstva pozoridta poviadi, dakle, izvesne posledice
na planu odgovornosti.

ODGOVORNOST INTERPRETACIJE

Glumac je najjasniji, najizloZeniji element pozori$nog fenomena: za
neku zajednicu, on postaje simbol pozorita, on ga saZima. Izgleda da Je
svima poznat Didroov Paradoks o glumcu. Ako se moZe sumnjati u vred-
nost nekog »teksta«, ne moZe se sumnjati u vrednost neke interpretacije.
Jedan glumac igra dobro, drugi lo8e. To je rasprostranjena, pouzdana
ocena, kao da su nam kriterijumi po kojima neki glumac igra dobro lli loSe
apsolutno jasni.

A, u stvari, fenomen glumca i, sledstveno tome, fenomen interpreta-
cije, jedan je od najsloZenijih. Svaki glumac, u svojoj epohi, suprotstavlja se
»prethodnom« glumcu iz prethodne epohe i »reformiSe« ga na osnovu
»istine«. Ono 3to je izgledalo jedonstavno dvadeset godina ranije, postaje
retoriéno, emfatiéno dvadeset godina kasnije. Zajednica izri¢e ocene na
osnovu kriterijuma istine »svoge« istorijskog momenta: onaj ko je izvan tog
momenta, igra lode. Prema tome, za glumca ne postoji jedna jedina istina.
Svaki »moment« ima svoju istinu, svoju jedonstavnost, koji vrlo brzo nestaju
poito u slede¢oj epohi viadaju samo retorika i emfaza. Glumac prelazi iz
jedne retorike u drugu, u zadihanoj trci ka scenskoj »istini« koja ne postoji i
koja, po mom misljenju, ne moZe postojati, iz prostog razloga $to bi to bilo
suprotno pozoridtu.

lzgleda da se, u mnogim istorijskim periodima, umetnost glumca sma-
tra nezavisnom od teksta koji igra. Smatra se da tekst uslovljava dramske
evolucije glumca, da ih determinide, ali da je, pocev od tog trenutka, glu-
mac autonoman. To nas navodi na teskobna pitanja o interpretaciji. Ako se,
u stvari, smatra da stil glumd&eve interpretacije u datom momentu razara stil
prethodnog perioda, ako smo svesni da glumac igra »po« tekstu ili »u« tek-
stu, ali da to nikad »nije« tekst, primorani smo da sebi postavimo niz pitanja
o pozoriénoj estetici. S jedne strane bi postojao tekst, koji je jedno, a s
druge glumci, koji bi ga neizbeZno uginili ne¢im drugim.

Na taj na&in dolazimo na pomisac o ve&nosti pozori8nog dela, uvek va-
ljanog, kao $to su valjane | hiljade interpretacija tog teksta koje se reci-
pro&no uni§tavaju, zato 3to svaka od njih otkriva jednu od faseta te
ogromne figure kakvo Je umetnitko delo. Neka se prihvati mnogostrukost
vidova dramskog dela: da bi se objasnila njegova vitalnost, bilo bi dovoljno
predstaviti jedan od tih aspekata (ili vie njih), ali ne sve odjednom. Eto
kako se u okrilju pozorista za&inje borba, ogordeno suprotstavljanje dva fun-
damentalna elementa: teksta i interpretacija. Kao da je jedno prepreka dru-
gom. | eto kako se razbija jedinstvo pozorista i moguénost dijalektike su-
protnosti.

U »pozoridtu«, glumac, nuZan, neophodan za postojanje teksta, pose-
duje slede¢e fundamentalne odlike: on nije umetnik — on ne interpretira —
on ne traga za Istinom. Problem »umetnosti« glumca problem je koji nikad
nije okrznuo sustinu pozorista. U korenu je »umetnost« (»umece«; i znadila
samo zanat. ’

U pozoritu postoji samo jedan umetnik: autor dramskog teksta; samo
jedna vokacija: pesnikova; samo jedna dramska stvarnost: tekst. Sve ostalo
— ukupnost predstave, ta nezamenljiva celina koja ¢ini da pozoriste postoji
i da tekst ne ostaje knjifevnost — to je problem »zanata«, ne vie umetno-



“sti. Glumac je deo te delatnosti kao njen osnovni protagonista. Postoji neko-

liko pozoridnih »konstanti« koje su preobraZene po svVojoj formi, a ne po
svojoj supstanciji. Re¢ je o izvesnoj sli¢nosti problema i hipoteza, kao da
se, svaki put kad bi »zablistalo« na obzorju neke civilizacije, pozoriste pred-
stavljalo istim izvornim odlikama. A ako se pozoriste pojavijuje kao speci-
fiéna pojava u istoriji Soveka, ono je takode jedinstvena pojava, poput izves-
nih fizidkih, vitalnih procesa, fundamentalnih za Eoveka, koji se ne mogu eli-
minisati ili preokrenuti, jer bi time bili uni$teni.

Jedna od najsimptomati&nijih odlika je to to glumac nije umetnik. Zau-
stavimo se na tri momenta istorije pozorista, prinvatajuci proizvoljnost tog
izbora: na grékom pozoristu, na srednjovekovnom pozoridtu | na periodu
koji se negerikim imenom naziva elizabetansko pozoriste. Tokom tih pe-
rioda, problem glumca —umetnika se Gak ni ne postavlja. Svakako, on biva
okruZen izvesnim po&tovanje, koje ipak ne prikriva neku vrstu prezira. Sma-
traju ga, tako reéi, »kuznim«. Ako produbimo problem, jasno nam se poka-
zuje stav publike u nekim fundamentalnim periodima istorije pozorista. A
ipak, bad u tim epohama, pozoriste stiée svu svoju snagu, zadobija vid »ap-
solutne katarze«. U tom slu&aju se vr3i jedna ozbiljna duhovna operacija, pri
kojoj se prazne kloake nagona i grgaju | sagorevaju u vatri kolektivne rado-
sti najtajniji | najnepriznatljiviji delovi ljudskog podzemlja. Tom operacijom
rukovodi pesnik, ali je sprovodi glumac. Njemu zapada uloga da barata tim
smecéem, on se poistovecuje s operacijom i sa sadrzajem operacije. Prema
nekome ko uzima na sebe takav prijav posao ne moZe se osedati naklonost
ili potovanje, veé strah, gadenje, koji se preobraZavaju u prezir. Ali to je
preda&ki strah, strah Soveka od onoga ko priziva duhove, odvratnost prema
onome ko podstite | odrzava intimne katastrofe koje su tovekova bastina.
Odugevljenje glumcem, idolatrija glumca nastaje upravo u periodima deka-
dencije pozoridta, upravo u onom trenutku kad glumac vie nikoga ne »oba-
vezuje« zato §to pozoridte vise ne plagi, ne potresa, eventuaino moze da
trone | da zabavi.

Ostavivdi po strani razmatranje o »preziru« prema glumcu, o trivijalno-
sti njegovog zanata (Zuve je govorio: U glum&evom zanatu uvek ima necag
ogavnog), preziru koji potice iz prepoznavanja, po mom misljenju, njegovog
herojskog poloZaja prinosioca Zrtve — vrednost glumca, postovanje prema
njemu, uspeh koji on postize ne spadaju u umetnost veé u zanat. Njegove
brige, njegove teskoce, njegove pobede, njegov talenat (ako upotrebimo
taj izraz), vrte se oko »prakticnog upraznjavanja« njegovog zanata, oko ri-
tuala, tehnike ili netehnike njegovog zanata, oko njegovih sposobnosti ek-
steriorizacije | komunikacije dramskog teksta.

Prema tome, postoji »umetnost« (»umece«) glumca, zacelo, ali u onom
~ smislu kakav tome pridaje, na primer, kineski glumac. U stvari, znatenje
koje glumac tog tipa moZe pridati re¢l »umetnoste«, »umeée«, sledede je: ja
sam kadar, zahvaljujuéi prirodnim sposobnostima (priroda, izgled), duhov-
nim sklonostima (sklonost ka pozorigénom fenomenu, mentalna sklonost ka
pozori$tu, »talenat«), zahvaljujuéi naugenim pojmovima na fizickom i metal-
nom planu, da vokalno i plastiéno izrazim dramski tekst koji mi je poveren,
kroz nepomerljivu, ali tako reci beskonadnu gamu predstavijatkog rituala na
kojem se temelji pozori$te.

Ovde se ne govori 0 umetnosti u »romantiéarskom« smislu te reci, ve¢
o talentu, o sposobnostima da se postane tekst u »pokretu« i U »zvucimas,
o prirodnoj nadarenosti (muskulatura, pokretljivost, glas, fizitke odlike,
prsti, zglobovi, sklonost ka prepuétanju, predavanju zvugnim | ritmigkim ele-
mentima, smisao za plastitnost, itd.), da bi se »bilo« dramski tekst, & ne da
bi se on tumadio. Primer se vise odnosi na istodnja&ku nego na zapad-
njadku dramaturgiju; ali je metanini stav, izvesne tatke gledista, isti, a si-
gurno je da se grcki histrion, srednjovekovni zanatlija sa svojom maskom
davola, elizabetanski efeb u Julijinoj odedi nisu ligno brinuli o umetnosti.
Gluméev zadatak, u tim periodima, bio je da kroz zvuk redi koje izgovara
ostvari iskrsavanje nesamerljive, nekontrolisane, »neodglumljive«figure lika —
junaka, to jest ve&nosti. On sam je uvek ostajao odvojen. U trenutku kad se
pojavijuje briga o interpretaciji, glumac skreGe sa svoje funkcije, postaje
nesto hibridno; pozoridte se raspada, tekst postaje sporan, raspoloZiv, mno-
gostruk, gubi svoje predstavljacko jedinstvo. Tada smo suo&eni s dramama
interpretacije, subjektivnosti i objektivnosti interpretacije. Pored pesnika
staje neko »drugi«, ko pokusava da shvati | da izrazi ono $to je pesnik hteo
da kaZe, jedan mali (ili veliki) pesnik (kao $to je ponekad bio slugaj s nekim
velikim glumcima ili rediteljima iz novije istorije) koji razara tekst, razara uni-
varzalni totalitet dramskog lika da bi iz toga izvukao jednu manje ili vise frag-
mentarnu viziju, izvitoperenu i neizbeZno subjektivnu.

Da bi se tekstu ostavio njegov integritet, liku njegova univerzalnost |
ve&nost, ne bi ga trebalo interpretirati onako kako se to uvek radilo u veli-
Rim epohama istorije pozorista. Ne treba nastojati da se tekst interpretira,
jer inate postoji opasnost da se on neizbeZno svede na svekodnevne, ma-
nje ili vise prodirene, gradanske dimenzije, na psiholodkim osnovama, jer
takva je karakteristika nadeg doba. Tumaditi Edipa, Hamleta, za glumca
uvek znadi svesti lik na dimenzije neke psihologke i gradanske »moguéno-
sti«, nedeg logiénog | ograni¢enog. On &e modi, u manjoj ili ve¢ej meri, da
vige, da izgleda da preteruje ili da je »nezainteresovans, opravdan i istinit,
sovedan il nedovedan, uvek ée oscllirati izmedu romanti¢arskog izvitopere-
nja, poput onog iz XIX veka (glumac koji preuzima odgovornost za tekst,
koji sam postaje jedini Hamlet ili jedini Edip), i psihologke figure koja ¢e po-
kudati da »sebe opravda« i da trone. To 8to dramska tvorevina kao 8to je
»Edip« moZe da gane ili da se svede na neku gradansku logiku, jedino se
moZe objasniti ako se uzme u obzir da ono $to nas danas dira u tom veli-
kom dramskom tekstu, to su samo povrdno emocionalni elementi, upravo
oni koje pokusavamo da svedemo na na& »modus« egzistencije, »romanti-
&arski« (u datom sludaju): zanos, velikodugnost, krik i umor interpretatora
kao fizitka pojava.

Ali u trenutku kad lik stupa na scenu, mi ga vise ne razumemo. On nas
se vide ne tide. | tada se glumac —umetnik upudta u najrazradenija logitka
opravdanja, retoritka izvijanja da bi ga sveo na ljudsko. To jest, na istinu.

Ali, kao ¥to smo rekli, dramski tekst (ne glumac shvaéen kao dramski
tekst) ne traga za istinom, ili barem ne za nasom »pojedina&noms« istinom,
1o jest nasom naviknuto8éu na oseéanja. Istina, u pozoristu, odlika je velikih
epoha dekadencije u trenutku kad se jedinstvo pozori§ta gubi i rastvara u

jedan proces raspadanja, kao $to je slugaj s fenomenom pantomime: sam
&ovek, u prostoru, koji u mesavini jezika, u sveop$to] nemogucnosti komu-
nikacije, jednom kretnjom ostvaruje univerzalnu dimenziju.

Prevod s francuskog: Ana Morall¢

Glorglo STREHLER, Un théatre pour lavie — Reflexions, entretiens et
notes de travall (Pozorléte za Zivot), Fayard, Paris 1980, str. 149 —178.

Napomene:

* Odlomak iz izlaganja: »Konkretne dimenzije pozorista« prilikom kangresa o temi Pozoriste, mit i
pojedinac«, januar 1954.

1 Louis Jouvet, Témolgnages sur le Théétre, Paris, Flammarion, 1952, str. 9.




