reditelj deli uloge
glumcima®

zigmunt hibner

»Postoje dva trenutka u kojima reZiser mora imati nadahnuée: kada bira
temu i kada bira glumce. Ostalo je izvr$avanje, podsec€a na rad rezbarskom
turpijoms,

AndZej Vajda

Zamislimo ovakvu situaciju: reZiser umire neposredno po utvrdivanju
podele, a probe, od prve do poslednje, vodi neko drugi, ali u podeli koju je
pokojnik napravio. Ko treba da se potpise na plakatu? Obojica. Ali, vedim
slovom bih izdvojio onog ko je predioZio podelu. Utvrdivanje podele je naj-
vaZnija odluka, to su tri Getvrtine rediteljskog posla, ukoliko se sloZimo s tim
da meru tog rada predstavija nesto vise nego koli¢ina »radnih casova«. Sve
suétinske odluke vezane za predstavu implicite su sadrZane u toj prvoj, po-
laznoj. Podela svedodi o takvom a ne drugadijem shvatanju komada, o inten-
ciji reisera, odluduje o tome kako de se formirati simpatije gledalaca, da ne
spominjemo i to da u ogromnoj meri odlu¢uje o umetniékom nivou gotovog
dale. Na Zalost, hronolodki, to je druga odluka, ukoliko se za prvu prihvati
sam izbor komada. Ona prethodi procesu proba, procesu zajedni¢kog rada,
predstavija rezultat lidnih razmisljanja reZisera. Zbog toga zahteva intuiciju.

U toku proba reZiser ¢esto modificira svoj pogled na scenski ik, ali po-
dele je veé nepromenljiva Sinjenica | tesko je povratiti se. Jo$ teZe je na
filmu, na kojem svaki dan moZe stvoriti ogromne finansijske gubitke. Na-
ravno, ima i takvih sludajeva, ali oni su uvek boini za obe strane (Cak | kada
glumac, posle izvesnog vremena probanja, sam odustaje od uloge), |
obiéno reZiseri nastoje da ih izbegnu. Mnogo cdedcée se dogada da podela
ostaje bez promena i tek premijera otkriva gresku koja se svima sveli: ko-
madu, reziseru, glumeu — najmanje zasluZnom za to, ali najbolnije, jer os-
taje licem u lice s publikom. Gledali$te obicno tereti glumca za greske rezi-
sera: »X nije dorastao toj ulozi«, »nije se dopao«, »nije bio ubedlfiv«.

U zaista umetniékom pozoridtu liéni interesi treba da budu podredeni
visof stvari, kakva je dobro delo stvara nozajedni¢kim snagama. Bolje je od-
Juéiti sa na hirurski zahvat nego dozvoliti da infekcija napadne ceo organi-
zam. Poznato nam Je, makar iz secanja Gorcakova, da se Stanislavski nife
dovurmio da napravi zemenu u vec gotovoj podeli, ali slucajevi koje je on opi-
sa0, odnose se na miade glumce. Ne znam da li bi se Stanislavski odlucio da
iz podele povude nekog od MHAT-orskih zvezda bez njegove saglanosti.
Kruti principi, ak i najispravniji, gube u konfrontaciji sa svakodnevicom.
Govoredi o intuiciji reZisera u formiranju podele, mislim na ono Sesto culo
koje mu dozvoljava da predvidi ono $to jod ne zna: ona otkrica do kojih se
dolazi za vreme proba, i to kako u odnosu na scenski lik, tako i na skrivene
osobine glumdeve individualnosti.

Jo& su antiéki umetnici bili svesni znadaja podele za umetnicki rezultat
predstave. Kada je o izboru glumaca u Grékoj polela da odlucuje drZava, u
Zivot je udao princip da svaki od tri glavna glumca mora da nastupi u jednoj
od drama svakog od trojice pisaca koji su ucestvovali u takmicenju. To je
trebalo da izjednadi njihove Sanse, jer se znalo da dobra glumacka igra po-
dize vrednost drame, a da lo$ glumac moZe zasmetati dobrom pesniku.

Moze se &initi da se ovde vrtimo u krugu ociglednosti: dobar glumac je
bolji od loeg, dakle, treba teZiti k tome da se ima podela sastavijena od
dobrih glumaca. Ali, u toj etapi se radaju problemi. Retko se dogada da su
svi podjednako dobri; reZiser je cesto pred dilemom koju ulogu da da bo-
ljiem, »snaZnijem« glumcu. Odluka koju donosi imade interpretatorske kon-
sekvence. Od dva glumca na sceni, obi¢no je u pravu bolji. Ukoliko Kaina
bude igrao Jouvet, a Abela podetnik koji dobrom voljom nastoji da sakrije
nedostatke i zanata i talenta — tada de Kain uz sebe imati gledali$te. Jedino
ukoliko se ono u refleksnom milosrdu ne izjasni za onog kofi U tako neravno-
pravnoj borbi nema $ensi. Na to, ipak, ne treba radunati, jer je pravedno
priznafi boljeg. Dovolino je biti na bokserskom mecu i uveriti se da pobe-
deni ne osvaja simpatije.

Video sam predstavu — bila je to scenska adaptacija »Pepela i dija-
manta« AndZejevskog — u kojoj se to pravilo dokazalo na klasican nacin. U
slab ansambl zalutao je jedan glumac visoke klase. Nije igrao Séuku ved
Koseckog, koji je u drami negativan lik, »crni karakter«. Na sceni je samo on
bio u pravu, jer se samo njemu verovalo, samo je on pobudivao interesova-
nje.

Samo veoma miadi refiseri veruju u to da ¢e iz slabog glumca izvudi
ono dega u njemu nema. Zakoni fizike su protiv njega, »iz niega nista na-
staje« — kaze Lir Kordeliji. U principu, bio je u pravu, iako je pogresio u
oceni kéerki: napravio je lodu podelu. Iskusniji radunaju na to da de iz
glumea izvudi ono $to je u njemu sakriveno, a cega, moZda, ni on sam nije
svestan. Istina, to se ponekad dogada, ali Gesce reZiser nailazi na razocare-
nje: skriveno biago je rekvizit bajke, u Zivotu se mnogo rede ono pronalazi.
Zaista mudri reziseri ne radunaju ni na to da ée u toku nekoliko nedelja
proba promeniti glumd&evu prirodu, ni na to da ce otkriti njegove skrivene
mogudnosti — nastoje jedino da glumhca, takvog kakav je, u potpunosti isko-
riste. Da §to bolje »prodaju« — da se posluZim pozorisnim Zargonom - |
njegove vrline i mane. Na taj nacin nastoje da kaZu ne$to novo, ne toliko o
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glumcu, koliko o poverenoj mu ulozi. U tom sludaju, susret glumca s ulo-
gom je nekonvencionalan, otkrivajuéi. Poznat je glumac i poznat je scenski
lik, ali to znanje je prividno. Neutralni ¢e govoriti, sle2u¢i rarmenima, »on tu
ulogu nede odigrati«, reZiser ¢e se popustljivo smedkati. Nikako ne zbog
toga $to neogranideno veruje u svoj talenat preobraZavanja glumceve
psihe, veé¢ zbog toga $to se cirkularni sudovi obiéno zasnivaju na veoma
povrénom, stereotipnom shvatanju odredenog lika. | onog fiktivnog, literar-
nog, i onog stvarnog — glumea. O njima reZiser zna viSe | otuda upravo po-
tide njegova odluka o podeli da Zeli da kaZe ono »vise«, ono $to u sebi nosi
iznenadenje, tajnovitost.

Ovde nije u pitanju ispravno &itanja primerka. Mudar, pronicljiv reZiser
obléno je u stanju da mnogo bolje desifruje glumca, da bre i dublje prodre
u njegovu psihu. Nije obavezno da otkrije nesto novo — vec da vidi ono $to
drugi ne vide. Ukoliko stvar uspe, kasnije citamo »da je reZiser otkrio
glumea«. U izvesnom smislu, to je istina, mada bi ispravnije bilo reci da je
reiser otvorio oéi gledaocima.

U odnosu na glumce postoji jo§ jedna teskoca. Vremenom oni popri-
maju drugo lice, scensko, koje desto biva maska koja prikriva drugo bide.
Zar se he dogada da je glumica koja igra velike heroine klasi¢nog reper-
toara u stvarnosti tu¥na malogradanka? Uvede Fedra, a preko dana go-
spoda Dulska. S obzirom na to da su i kolege i publika navikli da je gledaju u
ulogama velikih dimenzija (»te plemenite crte lica, taj glas«) potrebno je
mnogo hrabrosti da joj se predioZi uloga koja je u saglanosti s njenom priro-
dom. lako upravo ta uloga moZe da joj donese pravi uspeh. Uobi¢ajenost,
navika »kao suvidni sloj sala na telu oteXava pokretanje mozga« (Tibor
Dery). U pozoristu to se zove »emploi«, Istina, podela pravijena prema »em-
ploi« pripada praksi starog pozorista, i u teoriji je ve¢ odavno odbacena |
ismejana, ali u stvarncsti se, ipak, nije potpuno odustalo od nje. Sama red
»emplol« postala je nepopularna, danas zvudi starosveiski, ali njen sadrZaj
nije nestao zajedno s reéi. Da se jod jednom posluZimo izvrsnim uporede-
njem Derija: tesko je liiti se suvidnog sala, a kada nam to i uspe, telo
jonako nece povratiti staru jedrinu.

Dozvoliéu sebi da navedem primer iz sopstvenog iskustva. Kao gost,
reZirao sam »Tango« MroZeka u Jugoslaviji. Bila je zima, teSkoce u soabra-
daju uslovile su da sam u pozoriste dodao uoci prve probe. Nisam poznavao
ansambl, mogao sam da vidim samo jednu predstavu, zapravo generalnu
probu. Direkcija mi je ve¢ bila pripremila projekat podele, rukovodeci sa
svajim najboljim znanjem o komadu i ansambiu. Neke glumce sam video na
probi, nekolicina mi je bila predstavijena u bifeu. U principu, sve predloge
sam mogao da prihvatim, osim jednog - malenkost! — Artura. Glumac
predloZen za tu ulogu imao je oko cetrdeset godina i predispozicije ostare-
log ljubavnika sa stomaciéem. Protestovao sam. Takav Artur ne same §to se
nije slagao s mojim midljenjem o liku, ve¢ je predstavijao njegovu negaciju.
Bio mi je potreban miadi, buntovni covek koji bi mogao da bude glas svoje
generacije. Konsternacija. Direkcija se nadia u teskoj situaciji: prvo, glumac
je veé znao da treba da igra Artura, cec ansambl je smatrao da je to oci-
gledno, s obzirom na to da je taj glumac viSe od deset godina s uspehom
igrao ljubavnika (a tako je bila klasificirana uloga Artura), drugo, u ansamblu
nije bilo mladih muskin glumaca. Nife postojao nijedan kontra-prediog.

Priznajem da sam i ja bio oéajan. U najboljem slucaju, trebalo je da spa-
kujem kofere i da se vratim kudi. Tada sam obratio pZanju na neuglednog
miladog Goveka s naodarima, koji je statirao u komadu &iju sam probu
upravo gledao. Redenoc mi je da on zapravo nije pravi statista, ali isto tako
da nije ni glumac. U njihovom tonu sam osetio omalovaZavanje, gotovo po-
drugljivost. Nisam imao vremena za razmisljanje, ¢ak ni da duze porazgova-
ram s mojim kandidatom. Ostala mi je alternativa: ili neizbeZan poraz mojifi
namera — u sludaju da se sloZim s predlogom direkcije — a to bi, ipak, bio
moj liéni poraz, neprimetan, moZda Cak i nerazumljiv za druge ljude - ili
vide nego verovatan poraz ukoliko moj neprovereni kandidat podbaci, s tim
dto de laj poraz biti javan. Izabrao sam ovo drugo. Nisam mogao da zamis-
lim rad bez senke vere u pobedu. To bi bilo muc&enje.

Ekipa je prihvatila moj predlog s neodobravanjem, a moj Artur pokazao
se kao bistar, radan | ne bez talenta glumac. Nekorisni spoljni usiovi u ovom
specifiénom sluéaju delovali su u njegovu korist. PoSteno sam radio s njim |
rezultat je bio vredan mojih nastojanja i napora. Dakle, uspeh? Da, ali maniji
od zasluZenog. Nije mi poslo za rukom da savladam predubedenje publike,
da probijem sloj sala na njenom mozgu. Naviknuta na svog omiljenog ljubav-
nika, razodarana §to ga ne gleda na sceni, nije bila u stanju da objektivno |
pravedno oceni mog Artura; pohvale su bile vrio $krte. Nisem Zelio zbog
svoje odluke, ali jo§ jednom sam se uverio da, razmisljajuci o podeli, reZiser
ne sme da zaboravi na publiku, na njene misaone navike. Ova anegdota od-
nosi se isto tako i na shematizam prilikom sastavlfanja podele, a na pro-
bleme s publikom vraticemo se kasnije.

Shematizam je narocito opasan u stalnim ansamblima. U njima se po-
dela uloga najéeéée obavlja na osnovu prihvadenog sablona, prema etike-
tama staino prikadenim na glumce. To je zbog toga §to je ekipa formirana
ne na osnovu jednog komaada, vec svih koji se mogu naci na repertoaru:
dakle, mora da postoji u njemu i herojski ljubavnik I karakterni ljubavnik, i
lirska ljubavnica, prvi komidar, plemeniti otac i tako dalje. Gotovo kao u ko-
medifi dell'arte. Dakle, ved u trenutku stvaranja ekipe glumei bivaju stavijeni
u odredene fioke. To se kasnije godinama ispoljava u probleme. ReZiser
mora da ispolji mnogo snage volje i upornosti, ukoliko Zeli da se suprotstavi
predlazuéi podelu konstruisanu od tih istih glumaca, ali na osnovu drugaci-
Jjeg kljuéa. U njegovu korist deluje to $to pristupa utvrdivanju podele s
mnogo rasprostranjenijim znanjem o glumcima koje je mogao da gleda u

razlicitim ulogama i ¢ije umetnicke sposobnosti su mu poznate. Mada. . .

Problemi druge vrste nastaju tamo gde se podela stvara na osnovu
konkursa, odnosno tzv. audicija, kao Sto je to, na primer, u Sjedinjenim
DrZavama. Vreme koje je odredeno za jednog kandidata ¢esto nije duZe od
jednog minuta. Za to vreme reZiser je suolen s Covekom u stresnoj situa-
cifi, to s humanistic¢ke tacke gledanja pobuduje opravdani otpor, ali imajuci
u vidu praktiénu, korisnu stranu, to moZda i nije tako loe kao $to se sma-
tra.

Naravno, ima ljudi koji su na ispitu obiéno losi, koji jednostavno ne izdr-
Zavaju ispitnu napetost gube se, gube sigurnost u sebe, izdaje ih paméenje
i asocijativha sposobnost, koji su sputani, kruti. Ali, svaki nastup na sceni je
ispit, i to ne lak. Sposobnosti koncentracije i savladavanja straha pripadaju



glumadkoj profesiji. Osim toga, treba imati na umu da reZiser koji staino
vodi audicije, ili bar ucestvuje u njima, vremenom stice iskustvo koje mu
dozvoljava da razlikuje urodenu nesposobnost od one koja je uslovijena si-
tuacijom. Kandidat za glumca, kao | svaki Sovek, u kritiénim situacijama se
najvide otkriva. To ne menja &injenicu da o izboru odluéuje u tom sluéaju
ipak prvi utisak. »Ne veruj prvom utisku jer je on pravi« — volim tu izreku
Talleyranda. Ovde se ona izvrsno potvrduje. Ptvi utisak, pre svega, u sebi
nosi sveZinu kofa se lako izgubi, a da se u zamenu malo dobije. Na filmu ek-
vivalent »audicije« su probna snimanja, svugde rasprostranjena i u glumac-
koj sredini prihvadena kao prirodna stvar. A kako danas niko ne traZi »foto-
geniéna« lica, probna snimanja su isti takav ispit kao i audicifa.

Prvi utisak. U svakodnevnom Zivotu on ima nedovoljino ocenjenu ulogu.
Malo je ljudi koji na prvi pogled ne izazivaju nikakve emocionalne reakcije. U
autobusu, na ulici, dovoljan je jedan pogled da bi se prema nekome osetila
simpatija ili antipatija. Ulazimo u kancelariju kao klijenti i utisak koji je na nas
ostavio &inovnik zaduZen za re$avanje naseg problema, uslovijava i nase
ponadanje. Odludni smo ili pokorni, laskavi ili konkretni. Gledamo u oéi de-
vojke koju tek Sto smo upoznali i kroz koZu osedamo da li e se to poz-
nansivo zadrZati samo na prijateljskom nivou, ili ¢e prekoraditi konvencio-
nalne granice. Taj prvi utisak, uprkos misijenju Talleyranda, moZe da bude
pogredan, ali on postoji. Njime su obuhvadeni | glumci. Neki od njih imaju
sposobnost trenutnog dobifanja simpatija publike. Igraju¢i u negativnim
ulogama, i dalje ce je sticati. Sve to moZe da se omalovaZi, bagatelise, ali
treba znati o tome. ReZiser mora biti svestan kakva slika se veZe s konkret-
nim glumcem u drudtvenoj svesti. Takode, mora da raduna na drustvenu
sliku lika koji igra odredeni glumac.

Poznata je teorija po kojoj je Shakespeare Hamletu pripisao osobine
Richarda Burbagea, koji je igrao tu ulogu u »Globe Theatru«, Otuda i regi
kraljice Gertrude u sceni dvoboja: »He's fat and scautt of breath« — debeo

je i kratkog je daha. Jer, Burbage je bio punadak ¢ovek i u scenama koje su
zahtevale fiziSki napor bio je zadihan. A ipak, reziseri, ¢ak i oni najverniji
autoru, ne Zele da koriste ovu indikaciju Shakespearea. MoZe to da bude
Wiliamson, Smoktunovski, Olbrychcki ili &ak Olivier — ali Gertrudine redi se
ne mogu odnositi ni na jednog od njih. U »Hamletu« najéesce igra »herojski
tenor«, a samo u operi herojski tenor biva niski debeljko. U&vrstilo se uvere-
nje da je to uloga, prema tradicionalnoj podeli, herojskog ljubavnika, iako iz
teksta to uop$te ne moze da se vidi. Jasno je da se vremenom menja pojarh
ljubavnika. U epohi Rudolfa Valentina ni Belmondo ni De Niro ne bi mogli da
se smeste u tu kategoriju — a danas s velikim uspehom. Sustinu stvari to
ipak ne menja.

Javna slika nije vezana samo za likovne klasiéne literature ili udzbenike
istorije. Takode, postoji op5ta slika vojnika, gangstera, intelektualca, prosti-
tutke. Prvi treba da bude napet kao struna, da ima energitan korak, od-
luéne, koordinisane pokrete; drugi —~ da se odiikuje preteranom eleganci-
jom, a da sitnim manirima dobrim pokriva unutradnju snagu i brutalnost;
tre6i - dobro ako reprezentuje tip mrdavka s nao&arima, rastrojenog,
moZe da ima bradu, neugledno obuden. Prostitutka je izazivajuta, nasmin-

kana, u savremeno vreme nosi visoke potpetice i suknju rasedenu do.

struka, u jakim bojama, svetlucavu.

Ove stereotipe umnoZavaju i satiriéni crtezi, Sale, literatura, minorum
gentium, a pre svega — u masovnom kontekstu — film. Stvarajuéi podelu,
reZiser, hteo to ili ne, prilagodava se njima: prihvata ih ili ih odbacuje, a
svaka takva odluka ima svoje posledice. Suprotstavlja se $ablonu umnoZava
ga ili parodira. Odbacivanje $ablona, ma koliko umetni¢ki ambiciozno, od

reZisera zahteva da uveri publiku u ispravnost svoje odluke. U suprotnom,
mozZe glumca izloZiti neuspehu, kao $to je bilo s mnogim izuzetnim komi¢a-
rima koji su celog Zivota bili rastrzani Zeljom da zaigraju veliku dramsku
ulogu. A kada su je najzad dobili, bilo je sluéajeva da su napravili izuzetne
kreacije — $ta su imali od toga kada je publika pucala od smeha. | bez zna-
&aja je &to greéka leZi na strani publike, koja rfije u stanju da drugacije po-
gleda kroz prizmu svojih ranijih iskustava. Cinjenica je &injenica, a dZentl-
meni ne razgovaraju o &injenicama. Dakle, Zeleéi da prekine sa 3ablonima,
sa &tampanjem podele, reZiser mora da uveri publiku u opravdanost svojih
intencija, da izloZi svoje razloge kako bi uspostavio dijalog. A do tih dijaloga
(osim u ekstremnim primerima provociranja publike) reZiseru je stalo.

Ako Zelim da nekog uverim u ne&to, prvo moram dovesti do toga da
stupi sa mnom u razgovor. Cak i ako moj sagovornik na kraju ostane pri
svom miljenju. To se odnosi na celokupan rad reZisera, ali reSenja podele
u tom dijalogu igraju prvorazrednu ulogu. Drugadije ne moZe da bude, s
obzirom na to da je glumac glavni prenosnik reZiserove misli. On je kamen
skulptora, zvuk muzike.

Da bismo sagledali znadaj podele u reziserskoj interpretaciji literarnog
dela, najbolje je da se posluZimo klasidnim primerom. »Bura« Shakespea-
rea. Kaliban moZe isto tako da bude dobar i kac odvratno ¢udoviste i kao
sudbinom hendikepiran, iskori&¢avan i ponizavan Sovek, Cija je ljudskost
ugusena prvo od majke Sikoraks, a zatim od Prospera. Dakle, Prospero
moZe da se pojavi u razli&itim oblicima — plemeniti mudrac ili osvetoljubivi
starac. A izmedu njih je Ariel, koga &esto igraju Zene kao leprdavog duha, a
u sustini je to poslusan cinkaro3, zlobnik na svoj raun, oportunista, takode
zarobljen, spreman na sve samo da se oslobodi vlasti svog gospodara.

Razliite verzije lika zahtevaju razliite podele. Giorgio Strehler je za
ulogu Kalibana angaZovao Crnca, dok ostale uloge igraju belci. Tesko je pro-
nadi jasniju ispovest rezisera, o temi lika Kalibana, njegove sudbine, karak-
tera, funkcije u komadu. A istovremeno - i to je, moZda, mnogo vaZnije -
to je &ista ispovest o svetu u kojem moramo da Zivimo,

Molijerov »Mizantrop«. Starost junaka odluguje o smislu komada. Ako
ga igra glumac koji se bliZi Sesto] deceniji, a video sam nekoliko takvih pred-
stava, njegovu mizantropiju u stanju smo da pripiS§emo godinama, a ne situa-
ciji u kojoj se na%ao Alcest. Njegovi argumenti su podriveni. Gledalac ¢e ga
okarakterisati kao gundalo i, §to je najgore, bi¢e u pravu. ReZiser koji Zeli
da sprovede odbranu Alcesta mora da pronade mladeg glumca. Ali i tu ga
dekaju zamke. Video sam, na primer, »Mizantropa« s mladim Alcestom, ali
tako podivijalim da je njegovo pona3anje prema Celimeni izazivalo punu sim-
patiju. Na prapremijeri Celimenu je igrala Armanda Bejart, a Alcesta sam
Molijer. Tada je imao &etrdeset i Cetiri godine. Za ono vreme nije, dakle, bio
mlad Sovek, ali ne ni staro zakeralo &ije muske pretenzije najvisée mogu da
probude samilost.

Kad smo kod Molijera, vredi re¢i da je on kao niko drugi umeo da za-
posli svoje glumce, da iskoristi ne samo njihove talente, ve¢ i mane. Zahva-
ljujuéi tome, po misljenju Guerata, i slab glumac I'Espy je mogao da napravi
izvrsnu kreaciju u »Skoli muzevas.

Godine 1673, godine smrti Molijera, pojavila se knjiga Samuela Chappu-
zea »Theatre francais«. Razmatranje autora o problemima podele uvode nas
u krug pitanja koja sam do sada izbegavao. »Kada je komad bia progitan i
prihvaéen, trebalo je obaviti pravilnu podelu rada. Podela esto uzrokuje
mala razmimoilazenja, s obzirom na to da svaki glumac ima lepo misljenje o

sebi | smatra da ¢e mu vodeéa uloga obezbediti ve¢e postovanje gledalaca.
Ima i takvih koji vole da pobedi pravednost i zadovoljavaju se drugorazred-
nim ulogama ili u alternaciji igraju s kolegama, ukoliko dobiju vodecu ulogu.
To isto se odnosi | na glumice, mada je njima ne$to teZe upravljati nego
mugkarcima. Cinjenica je da se njihovi talaneti razlikuju: jedna cilja na deli-
katna osetanja, druga u sirasna, treéa se ispunjava (danas bismo rekli
»potvrduje« — Z.H.) izvrsno u ozbiljnoj ulozi, ona tamo samo u ulozi prepu-
noj zivota (.. .). Cini se da provincijske trupe vise trpe zbog tih sitnicavih ri-
valizacija i da bi ih eliminisali u Parizu (.. .), glumci rado autoru poveravaju
sastavljanje podele, pri Semu on &esto koristi savete nekog iz trupe. | pored
toga, desto je sputan i mora uloZiti mnogo napora da bi sve zadovoljio. Do-
bro podeljen komad donosi veéi uspeh i u interesu je i autora i glumaca, éak
i gledala, da svaki glumac zaigra onu ulogu koja mu najvise odgovara.«

Ono o &emu piSe Chappuzeau su pitanja taktike. ReZiser je mnogo
manje u kontaktu s njima od direktora pozorista, ali u svakom slu¢aju mora
ih biti svestan. Sloboda reZisera prilikom sastavljanja podele praktitno je
uvek ogranitena. Nezavisno od njegove volje, u igru ulaze i spoljnji faktori.
Najmanji je problem kada ograni¢enje poti¢e iz &injenice da, radeci komad
u pozoridtu sa stalnim ansamblom, mora da se smesti u okvire te trupe, jer
direkcija ne moZe da pristane na gostujuéi nastup nekog glumca. U izves-
nom smislu, to je prirodno ogranidenje, mada je vredno pomena da ono ne
treba da prati uzimanje u rad komada koji se, s obzirom na podelu, ne moie
postaviti u odredenom ansamblu. Mnogo je gore kada se reZiser suoti s
nunostima prestiZnog ili ak porodiénog karaktera.

Na filmu, na primer, producent ponekad reZiseru namece podelu glav-
nih uloga da bi esigurao finansijski efekat, koji samo »zvezda« moZe da ga-
rantuje. Ta praksa na filmu je eho jo§ uvek Zivih tendencija iz XIX veka, iz
»gpohe zvezda«. One neizbezno vode solo nastupima, u odnosu na koje je
reZiser bespomodan. S umetni¢kim radom to ima toliko zajednitkog koliko i
praksa, takode starosvetska | proistekla iz sli¢nog razmisljanja o pozoristu,
igranja iste uloge od strane glumca trideset — ¢etrdeset godina. »Svi su se
1947. odudevljavali mojom Ofelijom, a sada — imajuéi mene u ekipi — vi tu
ulogu dajete nekoj balavici«. Takvi razgovori su nam poznati. | najzad, naj-
gora stvar — rodbinska povezanost. Ali, u tom trenutku ulazimo u sferu pa-
tologije pozorista koja ne moZe da bude predmet razmi$ljanja o umetnosti
reZisera, ili o njenoj bedi.

Ponekad reziser svesno ograni¢ava svoju slobodu, ukoliko svojom vo-
ljom, bez ikakviz pritisaka, vie voli da napravi podelu isklju¢ivo s glumcima
s kojima je u dobrim prijateljskim odnosima, s kojima lak&e pronalazi zajed-
niéki jezik, pred kojima ne oseca strah. Ipak, jedna je stvar kada to radi Ing-
mar Bergman, a druga kada to radi miad raZiser na notetku karijere, koji na
taj na&in Zeli da odbrani svoj autoritet. Plai se velikih glumagkih invididuai-
nosti, jer ga one mogu nadjacati. Pladi se osiroma$enja svoje viasti. Negde
u dubini due plasi se, takode, da sjaj uspeha neée obasjati njega, veé
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glumee. Ali, odlugujuéi se na prijateljsku podelu, &ak i evidentno loiju, odu-
stajuéi od saradnje s istaknutim glumcima, on od sebe udaljuje moguénost
uspeha. Poznata je stvar da je Zivot rezisera bez imena tezak, da zahteva
taktinost, strpljivost i duhovnu otpornost. Obiéno se dogada, ipak, da onaj
ko nastoji da sve te teSkode izbegne, nikada nece stvoriti ime.

Iskusan reZiser, uostalom i istaknuti glumac, pri¢ao mi je kako su ga sta-
rije kolege proganjale za vreme probe njegovog reziserskog debija. Jedan
od stubova pozorista, Zeleéi da ga potpuno izvrgne podsmehu, u pola ko-
raka se zaustavio na sceni i zapitao: »Gde sada treba da idem?« ReZiser je
odgovorio: »Ostanite tako« i glumac je ostao s jednom nogom u vazduhu,
3to je obradovalo njegove kolege. U tom trenutku reZiser je stekao simpa-
tije ekipe, koja verovatno, skriveno, nije volela svog istaknutijeg kolegu. Pra-
vom pokorno&éu reziser neée mnogo dobiti, mada ponekad ona moze kori-
stiti.

Razlikuje se situacija Bergmana, jer je on istovremeno reZiser i scenari-
sta svojih filmova, U intervjuu Johnu Simonu rekao je da pisudi scenario
uvek ima u vidu konkretne glumce, zamislja njihove glasove i ponasanje.
»Kada snimamo - mi smo zajedno (. ..) Dajemo i uzimamo; mi smo veoma
mala grupa, zajedno smo radili jedan film za drugim, poznajemo se, znamo
ita radimo i kako to da uradimo«. Ne voli neurasteni¢ne glumce. »S obzirom
na to da je sam rad tezak, moramo da budemo smireni i da se kontrolisemo.
Rad ireba da bude zadovoljstvo, kao porodica, kao zabava. Moramo da
imamo osedanje sigurnosti i lojalnosti. Ako ljudi ne uspostavljaju kontakte i
ostaju potpuno zatvoreni u sebe, u pored toga ih mogu iskoristiti, ali oni su
opasnost za celu produkeiju, a ja to ne volim.« Dakle, u ovom slucaju podela
prethodi nastanku uloga. Taj luksuz, ipak, moZe sebi da dozvoli filmski rezi-
ser koji je istovremeno sopstveni scenarista ili dramski autor koji reZira
sopstvene filmove. Obi&ni pozoriéni reziser nema takvih mogucnosti. Naj-
vige §to moZe to je da traZi ulogu za glumce s kojim Zeli da saraduje.

U pozoriétima sa stalnim glumackim ansamblima mnogo oétrije se ispo-
ljava problem malih uloga. Luéono$e pozoriSta su odavno shvatile da o
uspehu predstave kao celine &esto odluguju i tumagi epizodnih uloga. Jos
je Goethe zahtevao da vodedi glumci vajmarskog pozorista, ukoliko za-
treba, prihvataju manje zadatke. Za to je koristio ¢ak i prinudu i ucenu. Kada
je Heinrich Becker, jedan od onih »nedeljnih reZisera«, odbio epizodu u »Lo-
goru Walensteina«, Goethe je, sav besan, izjavio da ¢e sam zaigrati tu ulogu
ukoliko Becker ne promeni misljenje. Becker nije rizikovao otvoreni sukob
5 direktorom i prihvatio je ulogu. U Meiningenu je nastala poslovica koja se i
dan - danas &uje u pozoritima, da nema malih uloga, ve¢ samo malih glu-
maca. U Poljskoj je tom principu bio veran Stanislaw KoZmian.

Pro$lo je jo3 sto godina, ali u tom smislu se nije mnogo izmenilo.
Ljudska priroda ima svoje zakone. 28ko je zahtevati od glumca da odusev-
ljeno prihvata epizoda, kada on oseca da ima moguénosti za glavne uloge.
Iz tatke videnja rezisera, koji na umu ima korist za celinu, stvar izgleda dru-
gadije. Zeli — ispravnol — da u podeli nema slabih tadaka. On treba to da
zahteva. Ipak, ne moZe se zadovoljiti time da je na kraju — putemn pritisaka
jzvrdavanja i laskanja — do%ao do svog cilja. Za vreme proba morace da
doka¥e da mu je zaista do svake, pa | najmanje uloge, stalo. U suprotnom,
lako se moze dogoditi da prokocka pobedu koju je izborio prilikom sastav-
ljanja podele: dobri glumeci u malim ulogama ¢e omalovaZiti povereni zada-
tak i na kraju ée zaigrati ispod svog nivoa.

Nemoguée je iscrpsti probleme vezane s podelom, niti ih je moguce
sistematizovati, no ipak bih, na kraju, Zeleo da obratim paZnju na jo$ jednu
situaciju s kojom se reZiser ¢esto susrece: dolazi mu glumac | moli ga da
mu poveri odredenu ulogu u drami ili filmu koji se priprema. Naravno, ne
radi se o slu€ajevima javne preteranosti glumackih ambicija, o neopravda-
nim apetitima. S takvima se relativno lako izlazi na kraj. Problem nastaje
onda kada s takvom molbom dolazi istaknuti glumac koga reziser »ne vidi«,
ipak, u odredenoj ulozi. MoZe i poverovati glumcu? Ponekad je odgovor na
to pitanje izuzetno tezak.

One koji su spremni da na to pitanje odgovore negativno, podseticu na
10 da se Marlon Brando sam »podelio« u ulogu kuma u Coppolinom filmu.
ReZiser nije uzimao u obzir njegovu kandidaturu. Brando se nije predavao:
sam je izmislio $minku. naéin govorenja, sve dok na kraju nije ubedio rezi-
sera, obezbedujuéi uspeh i njemu i sebi. Otkrio je mogucénosti koje pre
toga niko u njemu nije video. | tako se vraéamo na pogetnu tatku: sre¢no
angaZovati glumca znaéi videti u njemu ili liku ono 5to drugi ne vide.

Prevod s poljskog: Milan Duskov
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glumac i muzika®

adolf apija

Moglo bi mi se zameriti da, iako iluzija nije ostvarena u neZivoj slici nju
sam glumac ipak neizbeZno postuje svojim fizickim postojanjem na pozor-
nici te izgleda da sklad koji poku$avam da uspostavim ne vodi rauna o toj
tinjenici.

Muzika, kao §to smo videli, samim svojim trajanjem i svojim proporci-
jama preina&uje trajanje | proporcije koje Zivot daje protagonisti recitovane
drame; i ne samo to, veé¢ trajanje koje ona daje izrazavanju unutradnje
drame (to jest pokretima nae due i sloZenim rezultatima tih pokreta) ne
odgovara &isto refleksnom trajanju kakvo ta unutradnja drama ima u nasem
svakodnevnom Zivotu. Time fizitka forma glumca biva uvuéena u jednu ve-
&ta&ku delatnost, koja u njegovom organizmu odgovara nuZnostima pevane
redi.

Kad muzika ne bi tako duboko preinagavala prirodno trajanje Zfivota,
ona ne bi ni mogla da od glumca zahteva da se odrekne svog uobitajenog
delovanja i da postane samo sredstvo izrazavanja; | kad ne bismo bili ube-
deni da vidi svet otkriven muzikom nije nekakva vestacka iluzija, ve¢ najuzvi-
denija iluzija, nedostupna bilo kakvoj analizi, mi ne bismo imali nikakvog
prava na transpoziciju i samim tim nikakve radosti od te transpozicije, koju
ona nameée nadem organizmu. A upravo ta transpozicija, lifavajuci ga nje-
govog proizvolinog licnog Zivota, priblizava glumca dekorativnim elemen-
tima, onim kojima se moZe rukovati; sama muzika primorava te elemente da
obezbede takav stepen izrazajnosti koji im omogucéava da budu u najprisni-
jem dodiru sa fivim biéem. Vizuelna varka (fe trompe l'oeil} neZive slike i
dramska iluzija, nepomirljivi elementi koji se, da bi postojali, uzajamno poni-
tavaju, prineli su Zrtve neophodne njihovom zajednitkom Zivotu i time za-
dobili do tada nesluéenu moé. Ono to glumac gubi od svoje nezavisnosti
prenosi se na reditelja, i to u korist neZivih ¢inilaca, a ti Cinioci onaj deo iiu-
zionizma koj moraju da Zrtvuju komuniciraju glumcu posredstvom atmos-
fere kojom ga obavijaju, 5to mu omogucéava da ostvari svu predstavijacku
izra%ajnost za koju je sposoban. Muzi¢ko trajanje, dakle, ima prili¢an estet-
ski znataj, posto Ziva | pokretna ljudska forma tek kroz njega moZe da istin-
ski sudeluje u umetni¢kom delu. Ta bi forma, situirana u jednu sredinu koja
odgovara njenim proporcijama, ve¢ sama po sebi nesumnjivo predstavljala
umetnitko delo. Grékom narodu je po$lo za rukom da stveri jednu takvu
sredinu, zato §to su ga elementarno, ali potpuno skladno razvijanje njegovih
nadina izraZavanja i njegova prirodna sklonost ka onim od tih na&ina koji se
prevashodno obraéaju rasudivanju, zadugo spasli od neizbeznih zastranjiva-
nja do kojih dovodi visi razvoj izraza.

Gudesna mo¢ koju je muzika zadobila u nase vreme, po samoj svojo]
prirodi, onemoguéava umetnicku ulogu ljudske forme u njenim svakodnev-
nim proporcijama. Grk je svoje telo uzimao za normu, uginivsi da njegove
blistave proporcije ozaruju &itav njegov Zivot. Mi to viSe nismo u stanju. Cak
i ako ne pominjemo slozene i nepremostive prepreke koje nasa civilizacija
postavija takvom stanju stvari, imperativna potreba za muzi¢kim izrazava-
njem (i sama rezultat te civilizacije) primorava nas da taj natin izraZavanja
uzmemo za nermu, tako da upravo iz fikcije mora provejavati muzika, stvor-
iv8i na taj na&in jedinu sredinu u kojoj nae Zivo telo moZe imati bilo kakvu
umetni¢ku vrednost. LiSeno, muzike, to telo jedino moZe da posluZl kao
posrednik izmedu pesnika i sluaoca, uz pomoc¢ govora i kretanja. Ono tada
nema neki pozitivan udeo u izrazu, ve¢ ga samo manje ili vise uspesno pro-
puéta kroz sebe. Dodajmo govoru muzicki zvuk i videdemo kako, kroz uspo-
stavljanje novih proporcija, Ziva forma zbacuje slugajnu kosuljicu sopstvene
licnosti | postaje posvedéeni instrument jednog izraza zajednickog svim ljuds-
kim bi¢ima. Ona ga jos uvek ne otelotvoruje, ali u tome ve¢ ima vidan i vid-
ljiv udeo.

Jedino je to preinagenje trajanja sposobno da ostvari takvu metamor-
fozu, jer se izraz, uzet kao norma, moZe komunicirati nekoj spoljaénjoj
formi tek ako joj prida fiktivne proporcije. Vii stepen intenziteta, ukoliko ne
menja trajanje, to jest proporcije, komunicira zivoj formi intenzivniji /i¢ni 2i-
vot, a da je time ipak ne lidava njenog sludajnog karaktera. No postoji jo§
jedan nagin da se Ziva forma ukljuéi u izraz: tako $to joj se komuniciraju ele-
mentarne proporcije muzike, ali bez nuznog sudelovanja u pevanoj redi, to
jest putem plesa. Ja pod plesom ne podrazumvam salonsku i opersku razbi-
brigu kojoj dajemo to ime, veé ritmicki zivot ljudskog tela u svom njegovom
rasponu.

U plesu, telo sebi fiktivno stvara jednu sredinu, i zato muzickom traja-
nju Zrtvuje inteligibilni smisao liénog Zivota dobijajuci zauzvrat Zivu izrazaj-
nost svojih formi. Ples je za telo ono $§to je &ista muzika za osecanje: fik-
tivna forma koja ne vodi raduna o rasudivanju da bi se ispoljila. Kad se ples
priblizava pantomimi, to je kao kad se Cista muzika priblizava drami: ona na-
staji da se u svojoj iskonskoj formi, ipak i medutim, obrati rasudivanju. Da bi
ples i pantomima to doista uspeli, potrebno je da muzika dozvoli osecanju
da se fiksira kroz govor i da ha taj na&in konstituise poetsko-muzi¢ki tekst,
a da ples vrati telu njegov inteligibilni Zivot ne oduzevsi mu izraZajnost. Sa-
moj partituri je potreban glumac, a ples, budu¢i da ne moZe da li§i glumca
muzitkog trajanja, jedinog uslova Zivog izraza, mora, dakle, dati tom traja-
nju takvo izvoriste koje omoguéava da glumac svojim sredstvima moZe da
se obrati nadem rasudivanju i povrati onaj inteligibilni Zivot koji je Zrtvovao
plesu radi izraZavanja formi. Na taj na¢in su ples i simfonija, posavsi sa istog
polazidta, krenuli u dva opre¢na pravca: ples je teZio da strese svoj izraZajni
sadrZaj u korist izrazavanja ljudskog tela kao takvog, dok simfonija, napro-



