glumac u
redateljskom
kazalistu

boris senker

Pitanje o odnosu glumca i redatelja, ili glumacdkoga i redateljskog um-
ije¢a, moZe se postaviti bilo kao pitanje o odnosu redatel] prema glumcu i
glumca prema redatelju u razdoblju pripremanja i uvjeZbavanja koje
dramske predstave — | uopée o naravi glumadko-redateljske suradnje i od-
nosa u kazalinim institucijama — bilo kao pitanje o gluma&kom i redateljs-
kom aspektu kazaliSnoga umjetni¢kog djela, to jest dramske predstave. U
razgovorima o poziciji glumca u modernome redateljskom kazali$tu te se
dvije razine, koje ¢emo ovdje nazvati metodolo8kom i stilistitkom, potesto
ne razlikuju | mije$aju, 8to dovodi do krupnijih nesporazuma, dijelom netoé-
nih ili sasvim pogresnih zaklju¢aka i ocjena. Tako se, napose u novinskim
prikazima | kritikama, iz stilskih odlika predstave izvode ni¢im argumentirani
zakljutei o metodi vodenja pokusa, ili se, suprotno, iz podataka o nacinu
rada na predstavi jedonstrano donose suvodi o njezinu (vjerojatnom) stilu.
Premda metoda pripremanja dramske predstave i nadin organizacije admini-
strativnoga | umjetnitkog rada u teatru mogu ukazivati na stil to u njemu
dominira, | premda se iz stilskih znagajki predstave moZe StoSta saznati ili
naslutiti o metodi kojom je uvjeZbana, stil kazaliSne predstave | metoda nje-
zine pripreme ne smiju se drZati striktno ovisnima jedno o drugome, a jo&
je manje opravdano poistovecivati ih. Stil predstave, naime, ne rezultira
samo iz metode rada na njoj; izbor metode rada na predstavi nije, pak, uvje-
tovan samo stilskim opredjeljenjem njezinih stvaralaca.

Znati li to da pozicija glumca — bolje re¢eno glume - u predstavi nije,
ili barem nije redovito, todan »odraz« njegove pozicije u skupnom stvarala&-
kom radu tokom niza pokusa i njegova statusa u kazalinoj instituciji? MoZe
i, da postavimo odredenije pitanje, i u predstavi 3to je pripremljena i uvjez-
bana metodom ekstremnoga redateljskog »apsolutizma«, -dramski lik biti
razmjerno »samostalna glumacka kreacija«? Moze li, s druge strane, »libera-
lan« redatelj skupa s glumcima i drugim suradnicima stvoriti predstavu u ko-
joj Ge svaki elemenat, ukljudujudi | gluméev govorni, mimigki, gestovni i tje-
lesni izraz, biti obuhvaéen reZijom i ¢vrsto uklopljen u idejno i stilski homo-
genu cjelinu? PotraZit ¢emo odgovore u ne tako davnoj prodlosti i u suvre-
menom kazali$tu.

Dobar primjer »apsolutisti¢ke«, upravo »despotske« metode redateljs-
kog vodenja pokusa moZemo naci ve¢ u kazali$noj druZini u kojoj se, kako
gotovo jednodu$no sudi teatrologija, prvi put i javio moderni kazalini reda-
telj. Rije& je, naravno, o-meiningenskom dvorskom teatru iz druge polovice
prodlog stoljeca. Strogu, »junkersku« atmosferu meiningenskih pokusa
medu inima je opisao i Stanislavski.' Prema njegovim rije¢ima, »produZena
ruka« vojvode Georga Il, Ludwig Chronegk, koji je »izvan predstave bio
(...) u najjednostavnijim i drugarskim odnosima &ak i sa tre¢erazrednim
osobljem trupe«, na pokusima se ponasao nadasve pedantno, hladno i neu-
moljivo. Cio je pokus provodio za stolom, dajuéi tako glumcima do znanja
da mu nisu ravni, da je on za njih »izvréna vlast«, &ovjek vojvodina osobnog
povjeranja, visoki dvorski &inovnik koga valja sluati bez upita i pogovora.
Poc¢etak rada, toéno u zakazano vrijeme, oznacdavao je zvonom. (Takvo je
ponadanje postalo modom, pa su u ranom razdoblju redateljskog teatra
mnogim evropskim dvoranama odjekivali gongovi, bati¢i, zvizdaljke i drugi
instrumenti kojima su redatelji — autokrati stvarali red na pozornici). Po&e-
tak i kraf prekida takoder je oznatavao tim zvonom, a primjedbe i naredenja
davao je, kako kaZe Stanislavski, »bestrasnim glasome«. Svaku je glumacku
nedisciplinu kaZnjavao »degradacijome«. Tako je glumcu koji je zakasnio na
jedan od moskovskih pokusa, te poremetio njegov predvideni tok, bez okli-
jevanja oduzeo ulogu i povjerio je jednome od discipliniranih lanova ansam-
bla, a prekr&ioca imenovao vodom »masovke« u »posljednjoj grupi statista,
odozada«.

U meiningenskom se kazali$tu redatelj, dakle, odnosio prema glumcu
kao narednik prema redovu, poslovoda prema radniku, 3ef kancelarije
prema posljednjem pisaru. Umjetnitka je institucija bila o¢igledno ustrojena
po uzoru na neumjetnitke: vojne, gospodarske ili birokratske. Dvorsko je
kazaliste bilo model apsolutisti¢ke drzavice. Unatod tome, gluma u meinin-
genskim predstavama nije bila sasvim podredena reZiji. Toénije reeno, re-
Zija se u vojvodinim predstavama, $to su iznenadile Evropu, nije protezala
na karakterizaciju dramskog lika, barem ne na njegovu govornu karakteriza-
ciju. Georg Il shvaéao je reZiju kao stvaranje dinamicnih, stilski jedinstvenih
scenskih slika, pa se bavio samo vizualnim aspektom predstave. U glum-
cima je, konzekventno, gledao »Zive elemente« svojih slika. Pomno im je bi-
rao kostime, $minku i perike, precizno im odredivao mjesto na pozornici,
ulaske | izlaske, pa &ak | geste, ali ne i naéin govora. Wortregle je u Meinin-
genu vodila Ellen Franz, nekada3nja glumica i vojvodina supruga, a ona je,
kako biljeze kronidari rada Meiningenaca, imala mnogo manje ovilasti od
Chronegka i, dekako, Georga |I: adaptirala je dramske tekstove, vodila go-
vorne vjezbe s mladim ¢lanovima ansambla i samo gerirala nacin govorne
interpretacije vaZnijih dijaloga i monologa. Dramski je lik stoga bio razm-
jerno »samostalna glumé&eva kreacija«, tjelesno ~ ali ne i »duhovno« — pot-
Zinjena redatelju | njegovu tumacenju drame.

Za primjer iznimno pliberalne« metode skupnog stvaranja predstave
posluZit ¢e nam rad Georgija Para sa studentima ameritkog sveuciliSta u
Santa Barbari na Camusovo] drami Kaiigula’. Veé nekonvencionalno »mi-
zanscensko rieSenje« prvih ¢itanja i vieZbi pokazuje (zacijelo promisijen)

386 polja

otklon od uvrijeZenoga, autoritativhog redateljskog vodenja pokusa »za sto-
lome«. Paro zahtijeva da »svi posjedaju u krug na sredini prostrane pozor-
nice, te da se &ita unutar kruga«. | on sam sjeda na pod medu glumce, a na
kraju prvog pokusa ulazi u sredinu kruga i poginje »na glas razmisljati, ras-
Slanjujuéi pojedine uloge i pokuSavajuéi ih dovesti u svezu s glumcima, koji
bi te uloge mogli eventualno igrati«. Paro ne prikriva dileme i nesigurnost.
Pokazuje glumcima da je i on, premda redatelj, tek jedan u nizu ravnoprav-
nih koautora buduée predstave. Na slijede¢im se pokusima mnogo rasprav-
lja, ispituje, analizira, traZi, improvizira, odbacuje. Dijalog redatelja s glum-
cima i glumaca medusobno osnovni je oblik rada. U ansamblu vlada »demo-
kratski duh«: zajem&ene su slobode govora i mi$ljenja. Ako je melnin-
gensko dvorsko kazaliste bilo model apsolutistitke drzavice — »prosvije-
&ene«, ali ipak apsolutisticke - onda je studentski teatar u Santa Barbari
bio model liberainoga gradanskog drustva gdje se pona3anje ljudi temelji
na vise ili manje to&noj pretpostavci »that all men are created aqual«. Parov
prijedlog da glumci potpi$u reZiju Kallgule zajedno s njim, logi¢na je poslje-
dica usvojenog nadina rada. Potpisom se, zapravo, samo formalno potvrdilo
da je reZija tu bila skupni stvaralacki &in. Supotpisujuéi reziju i sudjelujudi u
reZiranju dramske predstave, glumci su se izjednadili s redateljem i oslobo-
dili njegove stege. Ali, nisu se oslobodili i rezije. Naprotiv. Jo5 su se &vrice
zapleli u njezinu mreZu. Prihvativéi se reZiranja, dopustili su da ih rezija sas-
vim obuzme. NuZno su se prestali baviti svaki sobom i svojom ulogom, te
okrenuli jedan drugome, pitali se o smislu drame i najboljem nacinu njena
priopéenja gledaocima. Po&eli su traZiti | stvarati zajedni$tvo, a odrekli su se
— Istina svojevoljno i, kako biljeZi Paro, oduSevijeno — i onoga posljednjeg
djeliéa glumadke slobode, ili, moZda, samovolje. Na »post mortems« izvedbi
Kaligule, »nekoj vrsti javnog pokusa poslije predstave, pred publikom i s
publikoms«, uspejli su reZiju prosiriti i na gledaoce. Redateljski »liberalizam#
na metodolo$koj razini rezultirao je »apsolutnom reZijome« na stilisti¢koj ra-
zini predstave.

Primjeri $to smo ih izabrali i saZeto prikazali nisu ni pravila, ni iznimke.
Kazalina bi nam povijest dala jo$ podosta sli¢nih i jednakih. Naslo bi se u
njoj, medutim, i nemalo opre&nih slutajeva, to jest slucajeva gdje je meto-
dom redateljskog »apsolutizma« stvorena homogena, idejno i stilski jedinst-
vena predstava u kojoj je gluma sasvim podredena reZiji i uklopljena u nju, a
jednako tako i slu¢ajeva gdje su redateljski »liberalizam« ili uklanjanje reda-
telja iz glumatke druzine doveli do rasutih, polovignih i zbrkanih predstava.
To nas ne bi smjelo zbuniti ni iznenaditi, jer, kako smo rekli, jedna metoda
pripremanija | uvjezbavanja predstave ne »proizvodi« nuZne samo jedan stil,
a jedan kazali$ni stil ne namedée samo jednu metodu rada.

Vratimo se, medutim, nasoj temi, to jest odnosu redatelja i glumaca to-
kom rada na predstavi i u kazalinoj instituciji uop¢e. Ovdje ¢e biti rijeéi o
problemima na razini $to smo je nazvali metodoloSkom. Nizu se mnoga pita-
nja. Postoji li danas u svijetu opéeprihvaéena ili dominantna metoda vodenja
pokusa? Kakvo je danasnje kazaliSte? Je li jo¥ uvijek redateljsko i redate-
ljevo? Kakva Je u njemu gluméeva pozicija? Sto je redatelj glumcu? Surad-
nik? U¢itelj? Idealni gledalac? Poslodavac? Narednik? Uzni¢ar? Sve to, ili
niéta od toga? Zadto glumac -~ u kome, priznajmo, unato¢ svim dostignu-~
éima kazali$ne tehnike, nametljivosti i prodornosti redatelja i podréci 3to je
re2lja dobiva od kritike i teorije, podiva sva draZ kazaliSne umjetnosti — trpi
redateljsku vlast, &ak i diktaturu? Za$to su tako rijetki i mlaki pokusaji ob-
nove glumackog kazali§ta? Prostor nam ne dopusta da se upustimo u su-
stavnu analizu glumadko-redateljskih odnosa u novovijekom teatru. Mo-
ramo se, stoga, zadovoljiti samo nekolicinom naznaka.

Danadnje se kazalite jamadéno jo$ uvijek moZe odrediti kao reda-
teljsko, a, kako se &ini, nema mnogo izgleda da se u dogledno vrijeme bilo
$to korijenito promijeni. Redatelj je — ako ne i administrativno, ono »ba-
rem« umjetniéki — najutjecajnija licnost u teatrima s raznih strana svijeta.
On manje ili vise samostalno | slobodno donosi sve vaZnije odluke: bira
tekst, glumce i druge suradnike, odreduje natin shvaéanja i izvodenija
drame (to jest, interpretira je), vodi pokuse, oblikuje predstavu. Glumci ga
slijede i slusaju. Bilo zato §to mu vjeruju, bilo zato Sto ih birokratski ili eko-
nomski mehanizmi na to prisiljavaju, bilo zato &to »bijeg od slobodec,
znamo, moZe i u kazalidtu biti ugodan.




U redateljskom teatru, ipak, danas ne postoji opéeprihvacena i domi-
nantna metoda pripremanja i uvjezbavanja predstave. Kazali§te kao institu-
cija, da parafraziramo glasovito mjesto iz Hamleta, »drZi ogledalo« drustvu.
Dok stvaraju predstavu i organiziraju umjetniéki rad u kazalidtu, glumci, re-
datelj | drugl suradnici tvore »socijalnu mikrostrukturu« koja ponajte$ce
ponavlja bitne znagajke »socijalne makrostrukture« kojoj pripada. Iznimni
redatelji — kakvi su, primjerice, bili Copeau, Bracht i Vilar, i kakvi su danas
Brook | Grotowskli — ne prihvaéaju sankcionirane metode rada i utvrdene
modele organiziranja kazali$nih institucija, te krecu vlastitim, smionim i
neizvjesnim putovima. No, malo Je takvih redatelja-tragalaca i teatara — »la-
boratorija« u kojima i glumac osjeéa da je ravnopravan sudionik velike, uz-
budljive umjetnitke i intelektualne avanture. Kazalidni se Zivot danasnjice
ponajveéim dijelom odvija u drudtveno konformistiki ustrojenim instituci-
jama: reprezentativnim nacionalnim i gradskim »kuéama« i komercijalnim
teatrima. Pozicija glumca u njima analogna je poziciji takozvanog »malog
&ovjeka« u drZavi i drustvu. Redatelj, koji je u teatru pripadnik ili zastupnik
vladajuéeg sloja — naravno, viadaju¢eg unutar granica »socijalne mikro-
strukture« — postupa s glumcem onako kako vlast postupa s »malim Sovje-
kome«: oduzima mu dio sloboda, prisiljava ga na lojalnost ili ga potkupljuje,
uvjeravajuéi ga, pri tom, da je to radi njegova viastitog ili kojega viSeg »inte-
resae.

U kazalidtima &to su ustrojena po uzoru na autoritativne drZave i u
njima djeluju, redateij je sluZbeno ovlasteni posrednik izmedu glumeca —
»malog &ovjeka« | dramskog teksta — »Pisma«, Nastup mu je redovito sa-
mouvjeren, »autoritativan«. On mora ostaviti dojam tovjeka koji ne zna za
nerjedive probleme, sumnije i krize, koji je upuéen u sve tajne Kazalista, Lite-
rature | Umjetnosti. Stvar je »dobre volje« hoée li dio svojih znanja prenijeti
glumcima, ili ¢e zahtijevati da mu slijepo vjeruju i slusaju ga. Glum&eva po-
dredenost redatelju pravo uporiste ima u birokratskom ustrojstvu kazalidne
institucije. Ta se &injenica, medutim, nastoji prikriti, pa se podredenost reda-
telju tuma&i kao podredenost »vigem cilju« — predstavi — o kojemu reda-
telj, kako smo rekli, zna viSe od glumca i kojemu se, istina na drugatiji na-
&in, | sam »stavija u sluZbu«. Predstavi se stoga pridaje poseban znacaj i ve-
lika vagnost. Ona se shvaca kao otkrivanje povijesnih, drustvenih i ideolos-
kih istina, kao uzviden, posveéeni obred radi kojega vrijedi odredi se slo-
bode i identiteta, kao ono Leopardijevo more u kojemu je i brodolom sla-
dak.

Umjetnidka | administrativna djelatnost kazaliSta — modela autoritativ-
nog reZima pogiva na pretpostavci da glumac postoji zbog predstave, a vid-
jeli smo kakav se znadaj pridaje predstavama. U komercijalnom kazali$tu
sve e podredeno dobitku. Predstava se izvodi radi dobitka, glumac u njoj
sudjeluje radi sudjelovanja u diobi dobitka. Tu nitko kazaliste ne drzi umjet-
nodéu, jo§ manje otkrivanjem istina. Ono je »show business«, toénije, nje-
gov maleni dio. U komercijainom teatru, ustrojenom po uzoru na poduzeda
koja proizvode »robu Siroke potroénje«, glumac je takoder podreden reda-
telju. Svoju poziciju prihvaéa manje ili vise dobrovoljno, uvjeren da ée mu
se to »isplatiti«, to jest da ¢e ga redatelj, kao dobar znalac kazali$nog met-
jea i »trZiSta« na koje Ge se predstava »plasirati«, brzo i umje$no dovesti do
eljenoga (financijskog) uspjeha. Sudeljavanje redatelju, povrénost u radu,
nedisciplina ili neprilagodijivost kaZnjavaju se i u komercijalnom kazalistu.
Naravno, ne »degradacijom« kao u Meiningenu, nego smanjenjem honorara
ili raskidanjem ugovora. Glumac koji se opredijelio za karijeru u komercijal-
nom kazali$tu, a ne za umjetniski rad u »off-off« druZini ili teatarskom »labo-
ratoriju«, neprijeporno se ne Zeli odrec¢i dobre zarade, pa strah od »financijs-
kih sankclja« bitno utjede na odnos glumca prema redatelju u takvom tipu
kazalista.

Ponovimo, na kraju, da saZetim prikazom dviju opreénih metoda reda-
teljskog rada s glumcima (meiningenskog »apsolutizma« i Parova »libera-
lizma«), | pokuajem objasnjenja mehanizama redateljskog »nasilja« nad
glumcima u dvama tipovima kazalista (»autoritativnome« i komercijalnom),
ni iz daleka nismo odgovorili na sva pitanja relevantna za razumijevanje pozi-
cije glumca u redateljskom kazalitu. Uspjeli smo tek ocrtati granice po-
druéja $to bi ga valjalo istraZiti i naznaditi dio problema oko kojih bi se
jedno takvo istraZivanje koncentriralo.

Biljeske
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ko je glumac?

radu pencéulesku

Pozoriste je, za mene, svaki put i uvek, znagilo drugu stvar, tako da me
hvata strah od kona&nog, neopozivog elementa kakav ima jedno takvo pita-
nje. Ipak, verujem da znam, da oseGam &ta znadi pozoriste za mene danas.
Jedno stanje napetosti, pokusaj da se uputim ka istini koju jo ne znam, Ali
je predoseéam ili intuitivno oseéam, tu negde u nekom komadu, u nekom
glumcu, a najéesée u snazi kojom je nabijena neka grupa. Danas nita nije
tako daleko od ideje o pozori$tu kao ugenje profesionalnoj vestini koju sam
ja i mnogi drugi zvali Eesto talentom. '

Ko je glumac?

Grotovski ga naziva »integralnim svedokome«. Mislim da je to ta¢no. To
je Govek koji umesto nas, umesto mene i umesto gledalaca, ide ka intimnoj
istini li¢nosti (istini koja u poslednjoj instanci mora da naide na svoju istinu,
intimnosti koja mora da naide na sopstvenu) i koji se potom vraca opleme-
njen znaéenjima doZivljenog iskustva. Od svih onih koji udestvuju u izvrsava-
nju pozoriénog &ina, glumac ima najznad&ajniju i najapatiéniju ulogu, jer nje-
gova implikacija dodiruje mutne zone intimnosti.

Piter Bruk veli da je reditel] vodi¢ zavezanih ogiju (The Empty Space,
Njujork 1968). Bilo bi tedko pronadi taéniju i koncizniju definiciju. Njegovi
odnosi s glumcem u pripremi predstave obeleZeni su ljubavlju, skromnoséu
i preuzetim rizikom, greskom koju prihvatanje jedne takve definicije pretpo-
stavlja.

Sto se tite tehnike reZije, ona mora da ima jedan jedini cilj: stimulisati
Glumeca na putu ka skrivenoj istini.

Odavno mi izaziva osmeh mali tiranin kakav izgleda reditelj koji sebe
smatra jedinim posednikom reSenja ili vizije predstave.

Ja ne reziram tekstove koji posle jednog ili vide gitanja dobijaju svoje
misteriozne zone. Na kraju, moZda takvi tekstovi, ¢ak i kad su briljantni, ne
treba da budu postavljeni na scenu. Oni su definitivni u trenutku gitanja. Sto
bi im pozori§te moglo dati vise? Pozoriste koje njegov specifi¢an karakter,
a glumac naroéito, udaljavaju od stroge arhitekture znadenja, kvare obrise i
intelektualnu preciznost knjizevnog plana.

Pozoriste je potrebno onim tekstovima koji neguju bele mrlje na svojoj
karti, koji se otvaraju ka dvosmislenosti, koji se namecéu odbacivanjem, a ne
odiugivanjem(. . .). Verujem da je svaka predstava realizovana na osnovu
neke dramaturgije pronasla svoju intimnu tadku ravnoteze, koja je omogu-
¢ila koegzistenciju ili, u sretnim slucajevima, fuziju izmedu pozori$ne radnje
i pisane reci, literature.

Posto se jedan isti dramski tekst moZe &itati na beskrajno mnogo na-
&ina, izutavanje odnosa pozoridte — dramaturgija moZe da se nijansira do
beskonaénosti. . .

Glumac moZe sebi da dozvoli sve slobode u odnosu na svoju ulogu, izu-
zev slobode da nista ne kaze.

Cak bi | savrdena nezainteresovanost mogla da se prihvati kao izraZajni
opﬁk, ali bi tada pozori$na radnja ostala bez svog osnova, a to je komunika-
cija.

~Naravno da jo% ima naivCina koji veruju da agresivnost predstave, Sok
koji izaizva dolaze od pojatanog narcizma kreatora predstave. Medutim,
agresivnost i Zelja za Sokiranjerm nastaju iz drugih potreba, a to su:

— da se kod gledalaca izazove onaj sveZ, Ziv, zainteresovan pogled ko-
jim je ovaj prestao da gleda i realnost i Zivot, jer je na njih navikao;

- da raséisti sloj predrasuda i opstih mesta kojima je okruZeno umet-
ni¢ko delo, te tako pripremi gledaoca da prihvati na vitalan | odgovoran na-
&in jedno drugo glediste;

— da natera gledaoca na izrazavanje saglasnosti ili nesaglasnosti, na
upoznavanje s alhemijoM borbe izmedu protivnika, iza koje nastaju umet-
niéke slike u stanju kretanja, evolucije, aktivne slike koje se ticu svih nas.

Savremeno pozoriste, u Rumuniji i drugde, veoma je obelezeno politi-
kom. Na$a epoha pokusava da shvati svoju sudbinu putem politike. Kako bi
onda pozoriste moglo da ostane po strani?

Prevod s francuskog:
Ljiljiana Cvijeti¢-KaradZi¢
CAHIERS DE L' EST, Revue trimestrielle, In. 12/13, Ed. Albatros, Paris 1978,

str. 4344, Théatre a I' Est (Pologne — Romanie — Tchécoslovaquela). —
Priredio: Zorz Banu.
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