o »igri s distancome

edvard ¢ato

1. U nadoj pozori$noj publicistici sve Eesce nailazimo na opaske da je
neki glumac »igrao s distancoms; formulacija je katkad detaljnije navedena,
govori o »distanci prema ulozi«, ili je 3aljiva, kada &itamo o »igri poluzatvore-
nih o&ijus, &to, na osnovu intence onog koji pide, oznaduje otprilike isto. Taj
termin se moZe &uti | u razgovorima pozoridne sredine; posao je’ prilicno
svakodnevan, da bi izgubio zna&enjsku preciznost koju je ikada imao.
Prema tome, nije naodmet da se njima pozabavimo.

Edvard Balou se u sugestivno napisanom eseju bavio ulogom »psi-
hitke distance« u umetnidkom stvaralastvu i u estetskom doZivljaju. lako
nije dao definiciju toga pojma, trudio se da ga odredi konkretnom prime-
nom i na primerima. Najopstiji je slede¢i primer: plovimo brodom po moru,
obavijenom gustom maglom; ose¢amo, zbog nade situacije, uZas i strah, ali
u izvesnom trenutku moZemo se »pomeriti«, »ogistiti« svoje doZivljaje od
praktiénih momenata, »objektivizovati« uZasnu sliku koja se pruza pred
nama, uZivati u njenoj lepoti. Upravo na taj na¢in nastala je »distanca« iz-
medu nadeg saznanja i izvora tog saznanja. Na izvestan nacin, objektivizo-
vao se | sam uZas, ne gubedi svoj emotivni karakter.

Balou podvia&i da ne gubi, ali menja taj karakter, i da, po njegovom mis-
ljenju, psihitka distanca nije ni u kom slugaju stav, lisen liénog akcenta; ve¢,
naprotiv, &esto je emotivno snaZno obojen, premda specijalno. Distanca
zahteva neprekidno »prelaZenje« sa Zivih, autenti¢nih emocija, kao Sto su
one koje spoznajemo u praktinom Zivotu, na njihovu objektivizaciju, locira-
nje u sferi umetnitke fikcije. PreZivijavanije distance je »filtriranje« nasih saz-
nanja, njihovo &is¢enje od &inilaca koje su uneli praktiéni uslovi. PostiZuci
distancu, stvaramo svet fikcije; kad npr. obuhvatamo Otelov lik s distan-
com, tretiramo ga kao fiktivni lik, a ne obrnuto; distanca se ne rada iz znanja
o njegovoj fiktivnosti.

Tako shvatana »psihigka distanca« postaje kod Baloua neophodan us-
lov svakog estetskog doZivljaja i svakog umetniékog stvaraladtva. Pri tom,
&ini se, zaslufuje paZnju isticanje dinamitnog karaktera »psihi¢ke di-
stance«, tog »filtriranja« saznanja, »prelaZenje« s prakti¢nog na objektivizo-
van stav. U vezi s tim postoje dve moguénosti gubljenja distance: pretera-
nim slabljenjem (kada proces »filtriranja« postaje sasvim nevazan, Sak nevi-
diljiv, i subjekt ne ume da se oslobodi »prakti¢nog« tretiranja pojava, 5to, po
misljenju autora, u umetnosti vodi naturalizmu) i prekomernim intenzivira-
njem (&to vodi potpunoj objektivizaciji predmeta, njegov tretman je lisen li¢-
nog karaktera, postaje uop$ten i suvoparan; kao primer autor navodi neke
akademske pravde). #

Ako psihiéka distanca treba da bude nuZan usiov svakog umetnitkog
dela, morala bi se takode pojavijivati u svakoj gluma¢koj kreaciji koja zaslu-
#uje da se nazove umetnikom. U stvari, Balou (koji u svom radu posvecuje
veoma malo mesta pozoridnoj realizaciji) smatra glumstvo &iniocem koji os-
labljuje distancu, nasuprot dekoru, osvetljenju, muzici i sl ; intuitivno oseca-
juci stvar, a istovremeno obuhvatajuci ga kategorijama koje je samo odre-
dilo, mozemo se u tome sloZiti s njim — iako, u radu-glumca, ako treba da
bude stvarala§tvo, mora se pojaviti i element distance. To se slaze s opStim
iskustvom: ako je fiktivnost prihvaéena kao kriterijum, onda je glumac, neza-
visno od stepena identifikacije s likom, uvek svestan njegovog fiktivnog ka-
raktera; i u svakoj igri je sadr2an momenat prelazenja s »privatnih« osecanja
i saznanja na njihovu »objektivizaciju«. Identifikacija s likom (to jest, ginilac
koji, prema Balouovom shvatanju, utite na slabljenje distance u glumstvu),
¢ak kod glumca kome je posebno stalo do te identifikacije, ne moZe izbeci
rad na.umetni&koj konstrukciji uloge u celini, $to samo po sebi uti¢e na iz-
vesnu »objektivizaciju« i »distancu«.

Teorija »preZivijavanja« Konstantina Stanislavskog je najpoznatiji pri-
mer tretiranja glumacke igre, koji posebno podvladi znadaj »identifikacije«
glumeca s likom. Stanislavski, Zeleci da glumac u pojedinim momentima tre-
tira ulogu, delanje junaka koga kreira, da bi ga interpretirac u potpunom li€-
nom uzbudenju, ipak mu ne dopu$ta da sasvim zaboravi ulogu u celini i
njeno umetniéko oblikovanje. Stanislavski govori o »perspektivi glumcas« i
»perspektivi uloge«.

» ... U procesu razvoja uloge — kaZe u Radu glumca nad sobom -
moramo imati pred sobom tako reéi dve perspektive: jednu — koja pripada
ulozi, drugu — samom umetniku. U sutini, osoba koja deluje u komadu -
Hamlet — ne zna nidta o perspektivi koja ga ofekuje, o svojoj buduénosti,
jer umetnik mora sve vreme razmi$ljati o njoj, tj. imati u vidu perspektivu
uloge. . . Tek nakon pogleda, kratkog kac magnovenje na minulu i buduéu
sudbinu uloge, oceniéete odgovarajuée njen slede¢i fragment. Koliko bolje
osetite njegov znadaj za umetnost u celini, toliko ¢ete lakde usmeriti svoju
paZnju. .. Perspektiva samog umetnika, interpretatora uloge, potrebna je
da bi, nalazedi se na ceni, svakog trenutka mislio o pro$losti, prilagodavao
svoje unutradnje stvaraladke snage i spoljadnja izrazajna sredstva, praviino
ih rasporedivao | inteligentno koristio nagomilani materijal za ulogu (npr. za
ulogu Jaga) . . . jer, opasno je odmah, od prve scene, zagalopirati se, dati na
volju temperamentu, ne ¢uvati rezerve za dalju, postepenu borbu za sve
vecom zaviséu. Takva rasipnost duhovnih snaga naruava plan uloge .«

Oba &nioca koja je pomenuo Stanislavski — i pamcenje celokupne
istoje scenskog lika, koja se »Cuva u pripravnosti«, i nuZnost umetnickog
ekonomisanja glumadkim sredstvima — moraju dovesti do izvesne objektivi-
zacije i ne dopustiti glumcu da se sasvim »izgubi« u datom fragmentu. Sma-
njujuci stepen »poistovecivanja« glumca s likom, imaju¢i na umu fiktivni ka-
rakier tog lika, stvara se distanca poput Balouove. Ovde zasluZuje paznju
jo% jedna razlika. Pomen u opusu Stanislavskog, visekratne, ali »kratke kao
treptaj oka«, svesti o perspektivi uloge (odnosi se, takode, na »perspektivu
glumca«), nalaze da se ta pojava tretira dinamiéno, sli¢no dinamici »prelaze-
nja« od autentiénih emocija na »filtrirane« emocije kod Baloua. U oba slu-
aja imamo posla s teku¢im, promenljivim, talasavim procesom, koji oscilira
izmedu potpunog Zivotnog »uzbudenja« | uop$tenog, apstraktnog tretiranja
predmeta.
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Sistem Stanislavskog ipak se u pozori$noj sredini ne smatra doktrinom
koja dopusta u glumstvu »igru s distancome«. Veé, naprotiv, zahtevanje di-
stance u scenskoj interpretaciji smatra se kontroverznim u odnosu na teo-
riju tvorca MHAT-a. To glediSte dele i njegove pristalice i njegovi protivnici.
Odigledno je da se u danadnjim diskusijama ne radi o takvoj »distanci«, 0
distanci koja se moZe dedukovati iz koncepcije ~dveju perspektiva«. Te per-
spektive jedino &ine da je delovanje glumca podredeno izvesnoj celovitoj
misli, postaju elementi komponovanog umetni¢kog dela. NuZan su uslov
nastanka svakog dela glumadke umetnosti; ponovo slitno kao kod Baloua.
Medutim, jasno je da »distanca« &ije postojanje razlikuje neke glumacke
kreacije od ostalih, li§enih tog &inioca, ne moze biti ista »distanca«, koju
smatramo neophodnim elementom svakog artizma i estetskog doZivljaja.

2. Pre svega, valjalo bi podsetiti na to da se pojam psihicke distance ne
javija samo u estetici. Njom se &esto sluZimo i u Zivotu, kada govorimo o raz-
ligitim, nasim i tudim, doZivljajima ili stavovima.

Na drugarskom skupu tretiramo »s distancom« nekog koga ne volimo;
jasno ne ispoljavamo odbojnost, jer to ne bi bilo uétivo u odnosu na doma-
¢ina, niti ispoljavamo srda&nost koja proizilazi iz etikecije, jer nismo raspolo-
Jeni za to. Ponadamo se kao da u potpunosti nismo svesni (mada istovre-
meno | donekle ignori$emo) vlastitog oseéanja odbojnosti, koju aktuelizuje
prostorna bliskost nesimpati¢ne osobe.

|znenada sam doZiveo nesto neprijatno: $ef se poneo prema meni ne-
pravedno i neuétivo, to me je strahovito uzbudilo. Pa ipak, uveravam sebe
da se takve stvari dogadaju na ovom svetu, da su neizbeZne u odnosima
izmedu pretpostavljenog i potéinjenog; iako moj sagovornik nije bio u
pravu, izvesni prividi su bill upereni protiv mene; najzad, ne jednom, bio je
veoma srdadan prema meni. Tretiram svoju ogor&enost kao davno prosli
dozivljaj, prema kojem se odnosim objektivno. Ona ne is¢ezava, ali me sas-
vim ne ispunjava, vladam njom, razmatram je nekako »spolja«.

i u jednom i u drugom slugaju, imajuéi posla s unutrasnjim, psihickim
saznanjima, trudimo se da ih, tako redi, lociramo van sebe, da stvorimo u
sebi oseGanje da su udaljeni od nas; ta udaljenost je povezana s objektiviza-
cijom tih saznanja. Ta »udaljenost« bila je poput distance«; obe reci kori-
stimo metaforiéno, jer ne moZe biti redi o stvarnom osecanju tih prezivljava-
nja u prostoru ili vremenu. Koriste¢i daljetaj metaforiéni nagin, mozemo reéi
da se izmedu »nas« i nadih preZivijavanja »upliéu« i neke druge refleksije,
prestave ili oseéanja, »udaljujuéi« od nas to prezivijavanje. Ne »pomeraju«
ga u stranu, ne »potiskuju« iz svesti; ono ne prestaje da bude predmet na-
geg interesovanja, ali ga tretiramo drugacije; manje spontano i emotivno, a
vie predmetno.

SadrZaji koji »stupaju« izmedu nas i naSeg prezivljavanja, mogu imati
najrazligitiju sadrZinu predstave i biti razli¢ito emotivno obojeni. Psihi¢ka di-
stanca moze nastati kako iz nesigurnosti, ironije, tako i iz ose¢anja vlastite
ni&tavnosti u odnosu na razmatrani predmet, iz ose¢anja superiornosti. Ta-
kode, moZe postojati sklonost prema tretiranju izvesnih predmeta »s distan-
come«, a da se ne postigne u odnosu na druge.

Pa ipak, postoje ljudi u kojih konstatujemo postojanje trajne disponira-
nosti prema tretiranju svega s distancom. Taénije, ljudi koji lak3e stvaraju
distancu i koja je jata nego u drugih; jer samo u poredenju s okolinom,
»prosekome«, takve ljude razlikujemo. Na osnovu onoga $to prenosi istorija,
pretpostavijamo da je, npr Sokrat posmatrao svet s veéim distancom, npr,
od Aleksandra Velikog, Montenj s ve¢om nego Torkvato Taso, Luj XV s ve-
¢om od Robespjera. U stvaranju tako trajne disponiranosti igraju ulogu razli-
&iti &inioci: urodene sklonosti, vaspitanje, Zivotni prelomi, proZetost kultu-
rom. U svakom sluéaju, lako je uoditi da primitivni ljudi i deca uop3te ne zau-
zimaju stav obeleZen distancom, dok je za veoma kulturne ljude, intelektu-
alce, a posebno one koje nazivamo »preintelektualiziranima«, takav stav
»normalane«.

Razligiti tipovi ljudi u tom pogledu nasli su odraz i u knjiZevnosti; po-
sebno drama, koja se najviSe interesuje za ¢oveka, nasla je tu ogromno po-
lie opservacija. To polje, svakako, umanijile su okolnosti, jer sama distanca
nije suvi$e dramati¢na-pojava, posto, &ini se, ona pre ublaZuje strasti i ukla-
nja protivureénosti nego $to ih zao$trava; premda se medu dramskim liko-
vima, pored naglih individua, vatrenih, zaslepljenih, mogu naéi junaci koji u
odnosu na svet ispoljavaju priliénu distancu. Npr. Hamlet (bez obzira na to
kako interpretiramo taj lik) poseduje ogromne rezerve distance i poredenju
s Magbetom ili Otelom. Geteova Ifigenija — u poredenju s Orestom. Egist u
Ziroduovoj Elektri — u poredenju s Egistom iz Sofoklove Elektre.

Dakle, glumac ima &esto zadatak da na sceni otelovi »likove s distan-
come. Istifemo: tu se jo§ uvek ne radi o tome da li ée glumac »igrati s di-
stancome« ili neée, ve¢ o tome da lik koji igra celokupnim svojim ponasa-
njem manifestuje odredenu distancu prema svetu, zbivanjima, vlastitim pre-
?ivljavanjima; u svakom sluéaju, distanca je znatno veéa nego $to je mogu
posti¢i ostali likovi komada. Glumac mora stvoriti u sebi takvo psihi¢ko ra-
spoloZenje i prilagoditi svoja izraZzajna sredstva tako da gledalac oseti jasno
i glasno karakter lika koji se igra. Mora pronadi »kljué« za onu posebnu
vrstu prekomernosti distance, koja karakteriSe ponadanje datog junaka,
mora otkriti unutradnje razloge koji uslovljavaju nastanak te prekomernosti.
Uzmimo kao primer Soove junake, koji najjasnije manifestuju distancu
prema stvarnosti: distanca njegovog Julija Cezara satkana je od drugadije
psihi¢ke supstance nego general Begojna iz Davalovog udenika, a od druga-
&ijih — Karla Stjuarta iz Zlatnih vremena blagorodnog kralja Karla. Koliko
glumac tu bolje pogodi pravi ton, karakteristi¢an samo za datu li¢nosti, to-
liko ée je viSe »oteloviti«, a njegova »identifikacija« s ulogom biée preciznija
—~ momenti distance biée ogigledniji za gledaoce. Neki od njih, ne analizira-
juéi kako valja svoje utiske | ne umejuéi da razlikuju lik i glumacku umet-
nost, reéi ¢e o interpretatoru da je »igrac s distancome.

Soovi pomenuti likovi veoma su ogigledni primeri »ljudi s distancoms.
Medutim, veé prethodni primeri — Hamlet, Ifigenija, Egist — to su likovi koji
ispoljavaju veéu distancu prema svetu nego osobe koje su im suprotstav-
ljene i koje nisu karakteristiéne u tom pogledu. Tu ¢e mnogo zavisiti od
toga kako ¢e glumac shaviti dati lik. Kako ¢e interpretirati njegove pojedine
dozive, iz kojih ¢e ih psihi¢kih reakcija izvesti. Kojim kontekstom pokreta,
gestova i pogleda ¢e ih okruZiti. Koliko ¢e, na primer, u Hamletu uogiti spon-
tanih radnji, koliko nepoverenja, frustracija, razmisljanja o drugima i o vlasti-
tim instinktima. Ako glumac u liku, koji pruza mnoge interpretativne moguc-
nosti, uodi pre svega crte koje su povezane s distancom prema svetu, ako,



u skladu s osnovnim smislom teksta, ispolji osobitu osetljivost i psihicko
novatorstvo upravo u toj oblasti — to ¢e sigurno svedoditi o njegovom ose-
¢anju sveta | naginima ekonomisanja viastitom psihi¢kom energijom. |, istov-
remeno, iskaz o »igri s distancom« poprimi¢e u takvim slugajevima odre-
denu sadrzinu.

0Od likova kojima je autor podario izvesne sklonosti manifestovanja di-
stance, i kod kojih je glumac posebno istakao tu stranu psihe, moZzemo —
smanjujuéi, s jedne strane, proporcije, i poveéavajuéi ih, s druge — do¢i do
takvin u kojima se gotovo ¢itav manifestovani svet distance &ini zaslugom
glumca. To je ve¢ izrazita predilekcija ka stvaranju odredenih psihi¢kinh ti-
pova. Na primer, posmatrajuél ulogu Gustava Holaubeka, * moZemo uoditi
da gotovo u svim — bez obzira da i je to Sartrov Gec, Cehovljev Platonov,
Hamlet ili &ak »neposredne« individualnosti kao Kralj Edip ili Papkin™ iz Os-
vate — pojavijuje se sumnjitava zatudenost svetom i vlastitim preZivijava-
njima; neka zamisao, puna nemira, &ini da redi | gestovi tih likova deluju kao
ostatak netega 5to je nastalo kao ishod naglog impulsa, kaji je, zako&en u
samom nastanku, poprimio spokojan i priviatan oblik. U njima je sadrZan
unutrasnji razdor, neprekidan i nepomirljiv konflikt sa svetom, prekomeran
ponos, koji prelazi u nesigurnost, u poviagenje u dubinu viastitog bi¢a, Ho-
loubek je glumac savremenog romantizma. Distanca koju »prezivijuju« li-
kovi koje igra nastaju iz romantiéarske ironije; medutim, ne vidi se distanca
izmedu tih likova i njega samog.

3. Glumci koji raspravljaju o distanci vole da se pozivaju na Didroov Pa-
radoks o glumcu. Kao to je poznato, u tom delu sadrZana je teza da veli-
kog glumca ne karakterie veca osetljivost nego kod drugih, veé veéa inte-
lektualna pronicljivost, dulo za opservaciju | umeGe oponasanja razliitin indi-
vidualnosti. To je uop$tavanje koje bi valjalo u nacelu empirijski proveriti,
premda bi tehni&ke teskoce prilikom takvog proveravanja bile velike. Di-
droove pristalice, uostalom, vide je zainteresovala druga teza, koja je pove-
zana s prvom i na izvestan na¢in iz nje proizilazi: simptomi Zivog osedanja,
koje uotavamo kod scenskih likova, nisu izazvani prisustvom tih osedanja u
gluméevoj dudi. Drugim reéima, glumac ne mora »preZivijavati« ono to
igra, moZe pomoéu odgovarjuée odabranih izraZajnih sredstava stvarati imi-
taciju preZivijavanja. Ova druga teza ima i empirijski karakter i formulaciju,
koju smo gore naveli (koja ne iskljuéuje drugatiji odnos glumca prema liku),
veé je danas moZemo smatrati dokazanom, s obzirom na mnogobrojne is-
kaze glumaca o to] temi. Na tim dvema tvrdnjama Didro zasniva izvestan
estetski postulat, koji iznosi da je glumac duZan »da ostane hladan« da bi
gledalac osetio uzbudenje. Dobra uloga ne nastaje onda kada imamo erup-
ciju »istinskih oseéanja« kod glumca, ve¢ onda kada su osedéanja lika, koja
je zamislio, »odmerena«, »&ine deo sistema deklamacije«. Tada postaju deo
umetnigke kompozicije i deluju na gledaoca na pravi nagin. Jer, glumac koji
se suvife prepudta uzbudenjima, moZe izgubiti viast nad jzraZzajnim sredst-
vima | ostaviti neZeljeni utisak (npr. zasmejati istinskim platem).

Iz Didroovih zakljudaka jasno proistie da je jedno glumac, a drugo
scenski lik, | da je zadatak glumca (njegova »funkcija« u predstavi) predstav-
lianje gledaocu upravo tog lika, a ne sebe. Tu misao su prihvatili mnogi poz-
nati pozori&ni umetnici izjadnjavajuéi se na temu svoje umetnosti. U sjaj-
nom delu o Glumadkoj umetnosti, sjajni umetnik Konstan Koklen skrece
paZnju na okolnost da je, za razliku od drugih oblasti stvarala$tva, glum&evo
orude on sam. »lz toga proizilazi da glumac mora biti udvojen. Poseduje
svoje jedno, koje je mehanidar; i svoje drugo, koje je orude. Jedno poima
kreirani lik, ili pre (kad je pojam stvar autora) — vidi ga onakvog kakvog ga
autor Zeli, kao npr. Tartif, Hamlet, Arnolf ili Romeo: taj model ostvaruje
drugo. . .« Jedno kod glumca mora viadati nad drugim; onaj koji »vidi« mora
apsolutno upravljati onim koji *»izvodi«.

Nastavljajuéi ovu Didroovu misao — na koga se, uostalom, poziva -
Koklen, u skladu s prirodom svoje profesije, vide isti¢e tehnitke stvari. Prili-
kom &itanja Paradoksa o glumcu isti¢emo razliku izmedu glumca i lika koji
kreira, prillkom &itanja Glumacke umetnosti — razliku izmedu koncepcijske
i realizatorske strane glumdevog stvaralatva. Kod Didroa nema govora o
distanci. Utvrduje se da jedno &ini glumac, a drugo vidi publika: a to nije di-
stanca. Dalje se utvrduje zavisnost dela glumacke umetnosti od odredenih
delovanja i nezavinost od psihi¢kog stanja glumca; to takode nije distanca.
Didro u principu zapaZa psihi¢ke &inioce u stvaralastvu glumca samo u pe-
riodu konstruisanja uloge (opservacija, inteligencija, psiholoska proniclji-
vost); izvodenje uloge na sceni pre je mehanitka reprodukcija, za vreme
koje umetnikova glava moZe biti zatrpana sasvim privatnim stvarima.

Kod Koklena je druga&ije: glumac je stvorio izvesnu viziju, izvesnu un-
utradnju predstavu o liku i u svakoj narednoj predstavi &ini nov stvaralacki
napor da prikaze svoju viziju; dakle, tu se ne radi o emotivnoj hladnodi, veé
o neuzbudivanju: »Istrazujte ulogu - &itamo u Glumackoj umetnosti —
udite pod koZu date lignosti, ali kad udete u nju ne predajte se. ZadrZite
upravljanje. Neka se vade drugo ja smeje i plate, neka bude egzaltirano do
ludila, neka pati do smrti — ali, uvek po pod zastitom vadeg prvog ja, neta-
knutog u granicama koje je unapred odredilo«. Taj odnos »prvog ja« prema
»drugome veé bi se mogao nazvati distancom; pri tom, ta ret imade druga-
&iji sadrzaj od one koja je primenjena u teoriji »dveju perspektiva« Stanis-
lavskog. Tamo Je glumgev cllj bio identifikacija s likom, dok su »perspektive
« jedino osiguravale umetnitki karakter identifikacije. Tu je reé, kako tvrdi
Koklen, o »portretiranjus, stvaranju umetni¢kog ekvivalenta lika u vestagkim
uslovima scene, koji nameéu drugo videnje od »svakodnevne« stvarnosti
koja nas okruZuje. Glumacka sredstva su ista kao i sredstva celokupnog
ljudskog delanja, dakle | delanja izmisljene li¢nosti: pokret, gest, re¢. Ali, ti
vestadki scenski uslovi &ine da »portret« valja komponovati od drugadijih
pokreta, gestova, redi | intonacija od onih koji bi karakterisali »stvarna« delo-
vanja li¢nosti. Glumac na sceni mora neprestano oseéati adekvatnost jednih
u odnosu na druge, a istovremeno razlike koje ih dele.

U tom smislu mozemo govoriti o »distanci« prema Koklenovom shvata-
nju gluma&ke umetnosti. Zna&ajno je da istanca tu nije svojstvo svake umet-
niéke Interpretacije lika; autor je svestan da postoje sjajni glumci koji misle
i rade drugadije.

Danadniji &italac, poredeéi Koklenove zakljutke s Radom glumca nad
sobom Stanislavskog, nesumnjivo uodava razlike njihovih stanovista, iako
moZda nije sasvim svestan da su u mnogo Semu protivure&na. Uostalom,
Koklen Je ¥iveo u istom svetu umetnosti realizma XIX veka kao i Stanislav-
ski. Stanislavski, je razvijajuéi konzekventno neke premise tog realizma,
do¥ao do zakljudka koji iskljuuju druge premise, koje su se Koklenu &inile
prihvatljivim na istoj ravni kao i prve. Za Stanislavskog, Koklenova umetnost
bila je primer »umetnosti prikazivanja«, autentine vredne i virtuozne umet-
nosti, ali lidene dubine koja karakteride »umetnost preZivijavanja«. On je kri-
tikovao Koklena, ali blago. Medutim, predstavnici ruske »reforme pozorista«
kritikovali su Stanislavskog krajnje ostro, pozivajuci se, izmedu ostalog, na
Koklena.

Na primer, Tairov. U svojim Zapisima reZisera, polemiSuci sa Stanislavs-
kim | MHAT-om, navodio je u 3ali Koklenove anegdote, koje su omalovaZa-
vale autenti¢no »preZivljavanje«. Istovremeno, razvio je Koklenovo razlikova-
nje stvaraoca i oruda u glumcu. »U svakoj drugoj umetnosti — pisao je ~
(specijalno u likovnim umetnostima) umetnik, materijal, orude | samo deio
(koje je rezultat celokupnog procesa stvaranja) medusobno su odvojeni,
&ak su, pri tom, tri poslednja van stvaralatke li¢nosti. Samo su u glurnadkoj
umetnosti stvarala&ka li&¢nost, materijal, orude i samo umetni&ko delo sjedi-
njeni u istom predmetu i organski neraskidivi«". Npr. slikar, stvarajuéi umet-
nitko delo, ima oruda, materijal, koji su spoljadnji elementi, isto kao | slika
koju komponuje: to mu dopusta da slobodno isprobava razli¢ite moguéno-
sti, s obzirom na to da nisu povezane s njim, s obzirom na to »da ih moze
slobodno ocenjivati s distancom«. Re& »distanca« tu se javlja radi odrediva-
nja svojstva na kojima bi glumagka umetnost morala da zavidi drugim umet-
nostima. |z toga je veé lako zakljugiti da u nemoguénosti da se postigne fi-
zigka distanca, mora se potraZiti ekvivalent u psihi¢koj sferi.

Tairov ne razvija samu misao o nuznosti distance, medutim, naduga&ko
iznosi svoje poglede na glumadku umetnost, pokudava da predstavi svoje
umetnitke ideale u toj oblasti. Ti zakljudci se, donekle, poklapaju s naSom
temom.

Pre svega, zanimljive su njegove polemike, upucene, s jedne strane,
protiv naturalistiSkog pozoridta, a s druge — protiv pozori$ta »stilizacije«,
kao ga naziv Tairov. Tairov smatra naturalisti¢kim princip Stanislavskog koji
smatra da Je osnova (»alfa | omega«) glumagke umetnosti — autentidan do-
%ivljaj. Taj princip u potpunosti odbacuje (najpre ga je referisao veoma
upro&éeno, §to ipak ne spada u nadu temu). Da bi istinski preZivijavao —
veli - ne treba biti glumac; toreador koga je u areni rasporio bik preZivijuje
viastitu smrt apsolutno autentidno, pa ipak, to nema ni¢eg zajednitkog s
pozoristem. Autentizam prlja umetnost, kalja je mnoStvom nepotrebnih »fi-
zioloSkih« detalja, lidava gest forme, a scensku re¢ &ini sliénom Zivotnom
»mrmljanjus.

Pa ipak, prezZivljavanje u gluma&koj umetnosti je neophodno; samo ne
»autentino« preZivijavanje, koje se temelji na Zivotnom Iskustvu, viastitorn i
tudem. Reé je o specijalno] vrsti stvaraladke, glumagke emocije. Ta emocija
mora nastati iz preZivijavanja sudbine zamisljenog scenskog lika, koji pot-
pada pod zakone fantastinog sveta umetnosti. Nepostojanje te emocije
rada pozoriste spoljasnje stilizacije, pozoriste koje, jednostavno, izvrée sve
principe naturalizma. »Sve kao u Zivotu« — izjavljivali su naturalisti, »Nista
kao u Zivotu, sve drugadije, sve vedtatko« — izjavijuju pristalice druge kraj-
nosti, §to u onagnom ishodu mora voditi ukidanju glum&eve uloge u pozori-
$tu, mastanju o njegovoj zameni »marionetome« (kako je izjavljivao Brjusov)
ili »nadmarionetome (poznati termin E.G.Krega). Tairovu se druga krajnost,
koju je, po njemu, predstavijao Vsevolod Mejerholjd, &inila, kao i naturali-
zam, lisenom umetnitkog smisla.

Sam se zalagao za »sintetitku umetnost«, koja je upravo pomocu »giu-
madke emocije« uskladivala postulat prezivijavanja s postulatom »pozori$ne
forme«. Razlikovao je dve etape u radu glumca na ulozi. U prvoj etapi glu-
mac .»traii« lik, trudi se da ga konkretizuje, da »rodi« u sebi njegove obrise
kao i u svakom stvarala$tvu, to je potpuno individualan momenat i nemo-
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guée je formulisati nikakva pravila dospevanja do te unutradnje slike. Druga
atapa u radu glumca podleZe ve¢ objektivnim pravilima. Zasniva se na kon-
frontaciji stvarnog lika s celokupnim scenarijem predstave, na njenom prila-
godavanju formi te predstave 3to u isti mah i njoj samoj namec¢e odredenu
konaénu formu.

Tu drugu etapu glumac premerava za vreme kolektivnog rada pod ruko-
vodstvom reZisera. Zadatak rezisera, izmedu ostalog, jeste da pomogne
glumcima da postanu svesni te objektivne forme predstave i objektivne
forme vlastite li¢nosti. Nesumnjivo éemo se sloZiti s intencijama Tairova,
ako utvrdimo da u tom periodu rada glumac mora posti¢i neophodnu »di-
stancu« (shvaéenu ovde analogno aktivnosti slikara, koji se udaljuje od
platna, da bi obuhvatio celinu, ili okreéuéi platno »naopatke«); ta distanca je
potrebna zbog provere da li odabrana forma odgovara namerama, intenci-
jama, premisama. )

Kada je scenskom liku ve¢ data kona¢na forma, kada glumac istupa
pred publikom, onda se Tairov ne slaze ni sa kakvom.»hladnoéome«, vec,
naprotiv, zahteva od izvodaa potpuno emotivno angaZovanje. To angaZova-
nje se ne odnosi na naturalisti¢ki tretiranu »osobu«, ve¢ na delanje glumca
u konvenclonalnom svetu, koji je ekvivalent stvarnosti, a ne njegova imita-
cija. Dakle, tu imamo posla s tipiéno »umetni¢kom emocijome, ogis¢enom
od »autentiéne nemarnosti svakodnevice«. Potrebna je samokontrola za
vreme izvodenja, iako ona ne moZe oslabiti snagu emocija; Stavide, emocije
se moraju razvijati tako nesputano, a istovremeno glumac se mora osecati
slobodno u konstruisanoj stvarnosti, da bi mogao improvizovati, kao §to su
to &inili njegovi prethodnici u omiljenoj Tairovijevoj komediji dell'arte.

Kao §to vidimo, bez obzira na to da li se radi o psiholo$koj analizi glu-
madke igre ili postulatima, Tairovijeve koncepcije se razlikuju priliéno od
Didroovog »nladnog oponadanja«, lako se jasno uodava linija koja vodi do
autora Paradoksa. .. preko Koklena do incsenatora Brambile. Pojam hlad-
noée je tokom konfrontacije i Iskustva postao konkretniji, a istovremeno iz-
diferenciraniji. Istovremeno moZemo zapaziti da se Tairovljeve polemike s
naturalizmom, s jedne strane, i s krajnjom stilizacijom, s druge mogu veoma
dobro uskladiti s primedbama Baloua o gubitku distance zbog njenog nedo-
statka ili prekomernosti, koje smo citirali u prvom delu ovog rada. | zahtev
za aktiviranjem »glumd&eve emotivnosti«, ogiSéene od Zivotnog »blata«, pod-
seca na primedbe Baloua da distanca nije stav lifen emotivnosti, ve¢ ga ka-
rakteri$e filtrirana emotivnost.

Ne zaboravimo da je tu vrstu stvaraladtva Stanislavski nazivac »umet-
no$éu predstavijanja«. Kao $to smo videli, tu umetnost karakteride jasna
svest o okolnostima da glumac koji igra na sceni objedinjuje u sebi i stva-
raoca, i Instrument, i delo. Usmeravanje glumd&eve paZnje na sebe samog
kao na »instrument«, smeta stvaraocu da identifikuje sebe s likom. To je
vrsta distance koja postiZze lepe umetnike rezultate, pod uslovom da post-
oji virtuozna tehnitka preciznost; o tome moZemo imati-izvesne predstave,
ako npr. uzmemo Ajhleruvnu ** u Zanatu gospode Voren, ili Lomnickog u
Dozivotnoj penziji.

4, Glumatko delo je scenski lik; premda je taj lik prethodno skicirao
autor drame. Glumac stvara svoje delo, interpretirajuéi tude delo — tekst.
Nije samo analiza interpretacije, koju &ini na probama, veé je to i sama igra.
U tom procesu interpretacije mogu se javijati nove varijante distance.

Pre svega, valja primetiti da pravedi razliku izmedu lika koga je »napi-
sao« autor i lika koga »igra« glumac, zaboravili smo na jo$ jedno vaZno zna-
tanje te redi. »Lik« je takode nepostojeéi u stvarnosti, izmisljen designat,
koji je opisao autor, a koga igra glumac. Onaj tobo# 2ivi | delaju¢i Hamlet ili
Tartif. Prepoznajemo ih na sli¢an naéin na koji prepoznajemo nade pozna-
nike: preko odnosa, njihovih iskaza, reprodukcije njihovog delanja.

Prva osoba preko koje smo sklopili poznanstvo s njima jeste autor. On
se, jasno, trudi, da nam nametne svoju tacku gledidta u odnosu na njih.
Mnogi smatraju da glumac, interpretirajui li, treba krajnje lojalno da prihvati
tu tacku gledidta. lzbegavajuéi diskusiju o toj temi, utvrdi¢emo da se mnogi
glumeci trude da saguvaju tu lojalnost. Pa ipak, autorova tacka gledista razli-
kuje se od onoga $to sam lik »misli« o sebi, §ta »zna« o sebi.

Hljestakov iz Gogoljevog Revizora sigurno misli o sebi da je 8armantan,
da obedava, da je inteligentan miladi¢ koji je pomoéu nevine Sale uspeo da
se izvude iz teSke situacije, tak da sredi svoje materijalno stanje. Nema
sumnje da je sam Gogolj mislic o njemu drugaéije, §to je nedvosmisleno
izneo predstavljajuéi njegovo ponasanje, u izboru reéi koje mu stavlja u
usta, u celokupno] »karakteristici«. Hljestakov je primer lika koji je autor na-
pisao s izrazitom distancom, pri emu taj izraz u naSem sludaju ne oznatuje
estetsku »profiltriranost« (naravno, i ona tu postoji, ali to je druga stvar),
veé, Jednostavno, okolnost da ga autor, predstavijajuéi nam subjektivne
motive ponadanja svoga junaka, istovremeno osvetljava svojim objektivnim
pogledom. Osim portreta junaka, u isti mah dobijamo | izvestan komentar,
koji nije nuzno iskazan explicite, ve¢ samo sugerisan odredenim stilskim
sredstvima. Konstruisavsi svog junaka od mana, smednosti, strasti, nesves-
nog | nekonzekventnosti, moZe ga posmatrati kao preparat za eksperimenti-
sanje, igrati se s njim, prezirati ga ill mu se podsmevati.

Sta treba da udini glumac koji Zeli da saduva lojalnost prema autoru?
Ako bi se trudio da se do krajnjih granica izdrzljivosti identifikuje s likom,
ako bi zamarskirao sve $avove izmedu sebe i uloge ($avovi koji, povezujudi,
ipak otkrivaju neistovetnost) — svakako bi izgubio i specificnu fakturu
preko koje je autor prikazao svoj odnos prema junaku. Nesumnjivo, u sva-
koj ulozi, re¢i | pokreti moraju ostavljati utisak potpune iskrenosti, iako nije
re o tome da je to li€na iskrenost glumca. Baro s pravom kaZe da se od
glumca ne zahteva iskrena igra, ve¢ precizna igra; igra ¢e biti precizna ako
je junak iskren u svakom trenutku . Lik, a ne onaj koji igra. Cini se da je u toj
formulaciji de&ifrovana tajna izvesne glumd&eve distance prema liku, inspiri-
sana karakterom dela

Glumac mora prikazati Hljestakova koji se ponada krajnje iskreno, pot-
puno uveren u dobrotu svoga karaktera i u nevinost svoje igre. Hljestakov
je groteskna figura, ta groteska je izraz autorovog odnosa prema prikaza-
nom svetu. Istu distancu mora saéuvati i glumac. Nemoguée je, posedujudi
autentiéno uverenje, identifikovati se s karikaturom; medutim, sasvim
uveren moze$ naslikati karikaturu, ¢ak ako za to crtanje ne koristimo
olovku, ve¢ samog sebe. Gest koji ni ni na koji na¢in ne moZe biti autenti-
¢an kao na$ vlastiti, vraca iskrenost i autentiénost, postajuc¢i opona$anje,
parodija, persiflaza.

382 polja

Ta vrsta distance u glumadkoj igri odavno je poznata u pozoristu. Nje-
nom &uvanju posebno su doprinele scenske vrste kao komedija, farsa, ope-
reta, Glumac koji je u Lepoj Jeleni igrao Menelaja jednostavno je morao da
vodi raduna o tome da publika uo&ava razliku izmedu njega i njegove uloge:
morao je prikazivati kako svoj viastiti, tako | autorov $arm, zavodnicke 3ale,
finese, inteligenciju, jer su te crte spadale u »fakturu«, a sama li¢nost ih ne
poseduje.

Glumac koji igra glupaka, rasipnika, lakomislenog u naturalisti¢koj
drami naravi ne mora — a nije ni duzan — da pri tom manifestuje vlastitu in-
teligenciju i psiholo§ku pronicljivost. Moramo ih domisljati, zakljuéujuéi na
osnovu uloge u celini. Glumac ¢e u farsi postupiti na pravi nagin ako pokaze
kako priprema svog junaka, kako otkriva u njemu sve novije mane i slabosti.
To spada u konvenciju vrste, &ini dopunski element igre. Kod nekih glu-
maca, od kojih mnogi igraju u toj vrsti dela, to duhovito »nepasovanje« liku,
povezano s elegantnom »lakoéome«, postalo je karakteristi¢na crta stila. Cini
se da je JeZi LeSd¢injski gotovo sve svoje uloge igrao upravo s takvom nijan-
som distance, koja sugeri$e da je ono $to glumac prikazuje rezultat izbora
medu razli¢itim moguénostima i aspektima li¢nosti.

Naravno, ne ispoljava se autorova distanca prema svojim junacima
samo u farsi. Ona se javlja i u tragediji, gde se moZe govoriti o »uveéanoj di-
stanci«; medutim, taj problem je ipak van nase teme, ograni¢ene svakodnev-
nom upotrebom redl »distanca« u pozoridnoj sredini. Savremena realisti¢ka
»drama«, koja uzima kao princip pi§¢eve elegancije, da pisac skriva svoje
prisustvo u delu, ne Zuri da manifestuje distancu u upadijivim formama, ve¢
je zamenjuje skrivenijima, medu kojima prvo mesto pripada ironiji. Ali, kat-
kad, autori su i u toj vrsti sve vide isticali sebe. U najnovijoj drami, koja
mesa razne stilove (moZda i zbog toga da iskljudivo jedinstvo bude jedinst-
vena liénost autora), ¢esto se javlja autorov »komentar« podvucen karakteri-
stiénom fakturom. Kao primeri za to mogu posluZiti Sartrove, Vilijamsove ili
Frisove drame; a da ne govorimo o Bertoltu Brehtu, &ije se drame, kad je
re¢ o na%oj temi, moraju naci u prvom redu.

U gore opisanim slutajevima »igrati s distancom« znadi pri otelovljenju
li¢nosti primeniti fakturu koja bi bila ekvivalent distance autorovog stila. lako
se dogada da autor nije mislio o skrivenom komentaru ili sudu, njihovi ele-
menti se pojavljuju u glumadkoj kreaciji. Glumac koga nije upozorio pisac,
ali koji se iz drugih razloga smatra opunomoéenim (u praksi najées¢e na
nagovaranje reZisera), ne ispunjava sebe u potpunosti likom koji igra. Ne
samo &to se ne trudi da »Zivi njegovim Zivotome, ve¢ ne Zeli da prikaZe taj
Zivot kao potpunu | kompaktnu sliku; Zeli da bude »ono &to je«; glumac koji
igra datu ulogu, i to mudriji, a u svakom sluéaju svesniji od svog junaka.
Samo s vremena na vreme pozajmljuje njegovu koZu, samo trenutak deluje
u njegovo ime, da bi posle toga ponovo »stao po strani« i preuzeo nesto od
stava &oveka koji posmatra, zaustivsi da izgovori komentar. .. Pravila igre
ne dopus$taju da ga izgovori re¢ima, ali ga gledalac mora shvatiti. Naravno,
igrajudi naizmenice s ulogom fragmente komentara, glumac ni na trenutak
nije privatno lice, kako bi se katkad moglo &initi. Uostalom, nije za publiku
osoba koja je trenutak ranije, pre izlaska na scenu, pojela u bifeu sendvi¢ sa
sirom; igra glumca koji igra lik. On je konferansije viastite uloge.

S tom vrstom distance najéei¢e se sre¢emo u prezentiranju starih
komada. lzvodadi prosuduju da je delo, i pored izvesnih vrednosti, »zasta-
relo«. Glumci uo&avaju u postupcima i mislima junaka naivnost, a u njihovim
iskazima izandalu, zastarelu stilistiku. Boje se da manifestovanje viastite pot-
pune angaZovanosti ne deluje pred publikom kao njihova vlastita naivnost i
ogranienost. Prema tome, oni stilizuju, zabavljaju se scenskim dvojnikom,
istiuéi neprekidno vlastitu razli¢itost. Recenzenti najée$ce otkrivaju te slu-
dajeve kao igru s distancom. To je distanca u odnosu na likove, koju je —
kako bar smatraju glumci — stvorio autor; dakle, istovremeno i distanca
prema autoru.

5. Lako je uoditi da se vrsta distance opisana u poslednjem delu bitno
razlikuje od onih kojima smo se bavili u prethodnom delu. Prve su bile pri-
meri psihi¢kih stavova, koji se u natelu mogu obuhvatiti samo introspek-
tivno. Naravno, poznajuéi vlastiti psihi¢ki Zivot i razmatrajuéi putem analo-
gije, moZemo ih otkriti i kod drugih. Tagnost nasih zakljutaka ovde je ograni-
¢ena kao u svim razmatranjima toga tipa. U su$tini, ne moze se reéi da li je
glumac — redeno terminologijom Stanislavskog — prilikom stvaranja uloge
primenjivao metod »preZivljavanja« ili prikazivanja«. Uzdrani gestovi, dis-
kretna osecanja, izvestan »intelektualni« privid u predstavijanju teksta, koji
se katkad ¢ine recenzentima nepogresivim znacima metoda prikazivanja i
glumé&eve distance prema ulozi, ne svedodée ni o éemu, ve¢ samo o tempera-
mentu izvodada i njegovim sklonostima. A da | ne govorimo o nesporazu-
mima kao $to je »igra s distancom« mrtvog recitovanja teksta od strane
glumca lisenog ekspresije! Samo bi nam kreator uloge mogao reéi u kojoj
se meri i kada identifikuje s njom, a kada i u kojoj meri se »udaljuje« od nje.

Opisana situacija u Setvrtom delu izgleda mal&ice drugadije. Tu »igra s
distancome« nije oznaavala samo da glumac preZivijuje tu distancu u od-
nosu na lik, ve¢ i to da Zeli da je na izvestan nadin obelodani, prenese svo-
jim primaocima. Takvo poimanje distance prestaje da ima psihploski karak-
ter i ulazi u sferu glumd&evih zadataka. Ta disonanca izmedu stvaraoca i lika,
koji je postojao samo u gluméevoj svesti, modifikujuci izrazajna sredstva, ali
ne menjajuéi sadrzaj predstave — danas postaje jedna od tema igre. Koliko
»meritorne« diskusije u vezi s unutra$njim gluméevim preZivijavanjima
nema smisla, toliko ¢e ovde biti opravdana pitanja da i je tema distance uve-
dena u predstavu s pravom sadrzinskom motivacijom i u skladu s celinom

dela.

- E’T:a distanca se razli¢ito opravdava. U praksi naj¢eS¢e - kako se &ini —
pojavljuje se onda kada efekat izazvan pona$anjem same li¢nosti treba da
bude korigovan prema Zelji autora ili zbog inspiracije realizatora. Svaki efe-
kat deluje na mastu gledaoca i apeluje na njegovu osetljivost. Nesre¢na
mlada devojka u ranoj »drami« XIX veka imala je za cilj uzbudivanje, medu-
tim, zastarela stilistika njenog iskaza danas ¢e svakako izazvati smeh.
Scensko »udaljavanje«, distanca, tretiranje tog lika kao teme &ijim se razli¢i-
tim estetskim vrednostima zabavlja savremena glumica, preneée danas gle-
daocu naivnost | zastarelost samo kao stilske forme; izolovane, ne moraju
da $tete uzbudenju. Pozori$te, uop&te, primenjujuci tu vrstu distance, ne
Zeli da prestane s uzbudivanjem Qledalaca, ali zeli da ih uzbuduje drugacije,
nekakvim zaobilaznim putem.

Pa ipak, to nije pravilo; iako u poslednje vreme &ak zapazamo opéte in-
teresovanje za odstupanje od tog pravila. Bertolt Breht je, verovatno, bio



svestan izuzetnosti nekih svojih postavki, porededi svoju ulogu u savreme-
nom pozoristu s onom koju je Ajnstajn odigrao u kosmologiji i fizici. Breht
je preoblikovao Didroov paradoks. Didro je, kao $to znamo, zahtevao da glu-
mac bude hladan, ali da se ni gledalac ne uzbuduje. Glumacka »distanca«
mora izazivati »distancu« kod publike.

Distanca u recepciji glumagke umetnosti ne ulazi u podrutje danasnjih
razmatranja. Takode, ni u razmatranju Brehtove teorije neée biti re¢i o njoj.
Brehtu je bilo stalo do posebne varijante te distance, koja se zasniva na di-
stanci gledaoca prema scenskom liku, izazvanom svesno i namerno odrede-
nim na&inom interpretacije. Tako | pojam »igre s distancoms, koji nas intere-
suje, poprima novu nijansu dotle neuzimanu u obazir.

Pozoriéna gledaliSta Brehta doZivljavala su izvesne modifikacije; razvoj
njegove estetike zanimljivo je predstavio Helge Hultberg.

Slazem so s tim radom da je Breht osnovne principe epskog pozorista
formulisao jo u prvoj polovini 20-ih godina. On tada nije isticao teko jako
didakiitko-polititke momente svoje teorije, jer je bio protivnik uzbudivanja
gledaoca preZivijavanjima lika, wuvlagenja« U radnju, u imaginativni svet pred-
stave, »hipnotizovanja« pozoristem. Slicne tendencije video je u celokup-
nom pozoridtu svoga vremena, ne iskljuBujuéi Piskatorovo pozorite, koji
mu je bio blizak zbog svoje politiénosti, ali zbog »hipnotizerstva« — dalek.
Kao primer pravog odnosa publike prema radnji smatrao je sportske pri-
redbe. Posmatrat se na utakmicama ne uzbuduje preZivijavanjima pojedinih
protivnika, oniga se ne tiu; 8to mu ne smeta da krajnje angazovano — ali
istinski angafovano — prati protivnike. Profesionalci znaju da kada bi sebi
dopustili ispoljavanje lignih osecanja, gledaoci bi bili nezadovoljni, jer bl to
odvladilo njihovu paZnju od osnovne stvari; prema tome, elegancija profesio-
nalca sastoji se, u tome da skriva osedanja, a s maksimalnom preciznoéu
otkriva samu akciju. Taj model Breht Zeli da oponada glumac u njegovom
pozoristu.

Kako, Ipak, postiéi taj nivo preciznosti, kada nije red o takmigenju, veé
o pozoristu, &ija tema nisu samo spoljagnje akcije, vet | unutrasnje, tesno
povezane s razliitim emocionalnim kompleksima? Breht predlaze nekoliko
na&ina, medu kojima je za nas najinterasantniji princip »citiranja«. Ni u jed-
nom trenutku uloge (prema tom ekstremnom principu, kojega se Breht nije
pridrzavao u svojoj praksi ba¥ apsolutno) ne treba preZivijavati ni senticu
identifikacije s likom, kao &to govornik citira tude obrte trudeéi se da intona-
cijom Izrazi njihov intelektualni i emotivni sadrzaj, ali ne ostavijajuéi sumnju
da su to tudi obrti, isto je glumac na sceni duZan da »citira« ponadanje
svoga junaka. Njegovu modulaciju glass, njegove gestove i pokrete koji se
menjaju u zavisnosti od okolnosti; njegov nacin hodanja; dr#anja glave, podi-
zanja ramena. Sve mora biti »tude«, Sitava uloga treba da se-nalazi u velikoj
zgradi. Tako ¢e olak3ati gledaocu emotivno »odvajanje« od prikazanog
sveta, da bi ga mogao studirati; Breht ¢e kasnije jo dodati; »interpretirati« i
»menjati«.

Kasnije su u raspravi Mali organon za pozoridte razvijeni i na nov nac¢in
grupisani svi ti motivi. Naéin igre — kaZe tamo Breht — Isproban izmedu
prvog | drugog svetskog rata u berlinskom pozoristu »Am Schiffbauer-
dammi, da bi stvorio tu vrstu slika koristi »afekte stranosti« (»Verfremdungs-
effekt« — »V — Effekt«). Scenska slika, koja operide efektom stranosti, izra-
3ava se time &to se predmet moZe zaista prepoznati ako se prikazuje kao
nesto strano. »Ako glumac Zeli da postigne efekat stranosti, mora zanema-
riti sve 3to je naucio, da bi onemoguéio publiku da se uZivi u njegovu krea-
ciju. Ako ne Zell da baca publiku u trans, i sam ne mora padati u trans«. Pri-
kazujuél Gak ludeke, glumac se ne mora ponasati kao lud. Kako bi, inage,
gledaoci shvatili da je ludak jud? »To &to glumac nalazi na sceni u dvojakoj
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ulozi, kao Lauton i kao Galile], 5to je taj nagin igra nazvan ‘epskim’, na kraju
krajeva, ozna&uje da se stvarni proces za neposveéene ne javlja otvoreno
- jer na sceni stoji zaista Lauton i pokazuje kako zami$lja Galileja« e

Tu su dodli do najradikalnije teorije distance. Distanca postaje obaveza,
koje se moraju pridrzavati | glumac i gledalac. Glumac bi trebalo da bude
majstor | ugitelj gledaoca u tom komadu. Kod Brehte se ponekad oseca ton
Iéao da distanca zahteva od glumca izvesno posveéivanje — za gledaotevo

obro.

6. Sumirajuéi rezultate tih razmatranja, moramo pre svega podsetiti na
to da o distanci u gluma&koj umetnosti moZzemo govorii u Sirem i.uzem
smislu. Distanca u &irem smislu, opisana slitno kao u raspravi Baloua, ¢ini
se neophodnim uslovom svakog umetniékog stvaralaStva, pa i glumadkog.
To je potvrdio primer uzet iz razmatranja Stanislavskog od »dvema perspek-
tivama« koje unose u proces »preZivijavanja« konstruktivne i objektivne ele-
mente. Pa ipak, u pozori$noj sredini se obiéno govori u uzem smislu tog ter-
mina, koji omoguéuje raziikovanje »igre s distancome« od »igre bez di-
stance«, Tom »o¢idéenju preZivijavanja od praktiénih emocija«, 0 kojima j&
govorio Balou, prikljuéuju se i drugi &inioci, koji preciziraju vrstu distance.

Najpre smo izdvojili situaciju u kojoj je zadatak glumca otkrivanje
osobe koja ispoljava izvesnu psihicku distancu prema spoljasnjem svetu.
Glumac moze traZiti to svojstvo &ak u likovima za koje knjizevni tekst ne
prua dovoljno dokaza. To mo2e svedoditi o svojstvima glumca, koja nazi-
vaju &esto nazivaju sklonoséu ka igri s distancom.

Medutim, o takvo] igri se &ed¢e govori kada je re¢ o odredivanju spaci-
fitnog stava glumca prema liku koji kreira. U tom smislu, s distancom igra
onaj koji za vreme istupanja a sceni ne Zeli da se unutradnje »identifikuje« s
osabom koju igra, ve¢ Zell da je samo »imitira«, »prikazuje«, »predstavija«. S
tatke gledista psihologije glumatkog stvaraladtva, tu moZemo imati posla s
razligitim nijansama, za koje ¢emo naéi lako primere u istoriji pozoriéne
misli novog veka (Didro, Koklen, Tairov). Pri tom smo zapazili da je formira-
nje toga pravca povezano s njegovim suprotstavljanjem, s jedne strane, na-
turalizmu, a s druge — apstrakcionistickoj stilizaciji.

Odredenje »distanca glumca prema liku« sadr2i dvoznadnost, koja proi-
zilazi 1z zna&enjskih varijanti reci »lik«. Jednom, tu se moze raditi o distanci
prema samoj liénosti junaka, prema individualnosti koju je autor predstavio
kao quasi — postojeéu i kao takvu je opisao i ocenio; tada lumacka distanca
jednostavno proizilazi iz realizacije autorovih sugestija. Drugi put, distanca

. se odnosi na lik, kojeg je autor umetnicki ve¢ uoblicio i na izvestan nacin

komentarisao: tada distanca glumca moZe proizilaziti iz potrebe uvodenje
novog komentara koji nije u skladu s autorovim shvatanjem junaka.

Na taj nagin, odredenjem »igre s distancom« obuhvatamo mnostvo raz-
ligitih situacija, potev od onih u kojima glumac postaje svestan svoje naiden-
tinosti s kreiranim junakom, do takvih u kojima se na izvestan nadin suprot-
stavija liku. |z okonosti da glumac stvara sve svoje likove zbog gledsocs,
postalo je nuzno uvodenje jo$ jedne razlike, koja se zasniva na tretiranju di-
stance kao sredstva umetniéke ekspresije, a ne kao psihitkog stava. To
sredstvo se moZe korlstiti da bi se gledalac uzbudivao preZivijavanjima lika,
il obrnuto — kako predlaZe Breht — da u njemu izazove distancu u odnosu
na prezivijavanja lika, poput one koja karakterie glumca.

7. O distanci u glumé&evoj igri dosta se govori tek odnedavno. Postala
je jedan od najmladih problema savremenog pozoriéta. lako se sama stvar
ne &ini novom.

Pored drugih dokaza, moZemo navesti poznatu scenu iz Sna letnje
nodi, u kojo| je Sekspir naredio atinskim zanatlijama-dobritinama da se do-
govore oko scenskih efekata njihove amaterske predstave. Na primar, oni
su se bojali da ée glumac koji igra lava preplasiti publiku. U stvari »... da
imentujete njegovo ime, a polovia lica da mu se vidi kroz lavovlju gusu, pa
da on onda progovori skroz i da kaZe ovako nekako, iliti na tu reformu: »Go-
spojedili pak »Lepe gospojel« »Ja bih Jeledo da vas«, ili »Ja bih vas poz-
vaoe, iliti »Ja bih vas veoma lepo umolio da se ne bojite, da ne dréceta:
glavu éu za vas da dame. Ako biste vi nesto pomislile da sam ja ovamo do-
a0 kao lav, oti8la bi moja koZa na dobo$: ne, nisam ja tako nesto: ja sam
govek kao | svi drugi ljudi«, a onda zbilja neka imentuje svoje ime i nek' im
ka#e posteno da je on Duica stolar«."

To je jedan od najvrednijih opisa glumacke distance u istoriji.

Prevod s poljskog: Biserks Rajcic

Prvl put dtampano u »Studia Esretyczne« 1964, t. |, 8. 161-180. Tekst prove-
den iz Wprowadzenle d naukl o teatrze, t. i, Wroclaw 1976, str. 257-276.

NAPOMENE:

* Gustav Holoubek (1923), poznali poljski pozoridni | filmski glumac (Prim. prev.)

5 )" wosveta« drama najvedeg poljskog komediografa Aleksandra Fredra (1793-1876) (Prim
perv.
“Irena Ajhleruvna (1908), poljska glumica, poznata po tragiénim ulogama. (Prim. prev)

Edward Bullough, »Psychical Distance- as a Factor in Art and an Aesthetic Principle. u. Aes-
theticg, London 1957.

Nije jasno koja »distanca« tu slabi: distanca u estetskom prezivijavanju primaoca-gledaoca, li
distanca u stvaralatkom procesu, koja je rezultat rada citavog ansambla koji priprema pradstavu. O
interpretacije.

o di stvaranju uop3tese ne govorl u Balouovom eseju. 310 moze stvoriti prostor za razlidite interper-
acije

realizaciji Konstanty Stanislawski, Praca aktora nad sobs w twdbrczym procesie realizaciji,
Pisma, 1. 1ll, Warszawa 1954

ﬁtmms Diderot, Paradoks o aktorze | inne utwory. Warszawa 1958

. C. Coquelin, Sztuka aktora, Warszawa 1913
. " Cit. prema Alexander Tairoff, Das entfesselte Theater Aufzeichnungen eines Regisseurs
Ubertragung aus dem Russischen, Potsdam 1923

: Jean-Louis Barrault, Nouvelles reflexions sur le theatre, Paris 1959

, Helge Hultberg, Die dsthetischen Anschauungen Bertolt Brechts, Kopenhagen 1962

“’ Bertolt Brecht, Maly organon dia teatru, »Pamietnik Teatralny« 1955. z 1713

William Szekspir. Sen nocy letniej, u. Dzieta dramatyczne. 1. Il. Warszawa 1958
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