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-



tiv, te%i da se oslobodi formi nametnutih telom, da bi razradila izraz sam za
sebe. Njihova evolucija ih je dovela na mesto suprotno od njihovog polazi-
&ta, do Worttondrame i time je krug definitivno zatvoren.

Da li bi glumac - koji nas ovde zanima — Zeleéi da dospe do Worttond-
rame, mogao da krene putem kojim je i8la simfonija?

Otigledno ne, jer slobodan | nedeterminisan izraz vise ne bi mogao da
se komunicira Zivoj formi, kao $to ni ona ne bi mogla da diktira simfonijske
proporcije. Medu njima nema kontakta formalne prirode. Kao $to je muzika
morala da zanemar! plastidan izraz da bi se uspela do izraZavanja unutras-
njih emocija, tako i glumac mora da zanemari svekoliko delovanje strasti da
bi postigao latentnu plasti&nost koju dramaticar od njega ofekuje.

Upravo ples priprema ljudsko telo za inteligibilno izraZavanje Worttond-
rame, razvijajuéi Zive forme radi njih samih, i u proizvoljnim proporcijama,
kao &to to simfonija &ini sa zvucima. Umetnost glumca u govornoj drami je-
ste umetnost podrZavanja; taj glumac u svojoj dusi izaziva fiktivne emocije
sluzeél se postupkom simpatitke reprodukcije, zasnovane na posmatranju
sebe i drugih. Kad tekst uloge prelazi preko sluajnih i lignih detalja da bi
dobio opétije znagenje, pro&irujui domet fenomena kakav predstavija glu-
mac, proporcije koje on na taj nadin uveéava ipak ne ostaju manje neodre-
dene; napustajuéi &vrsto tle posmatranja, glumac ipak mora da zadrzi
posmatranje kao normu, &ak | onda kada svoju igru ogoljuje od kontingen-
cija to su sadinjavale njen intenzitet, te glumi daje konvencionalan karakter
koji odgovara evociranom tekstu. Stupnjevi te konvencije su promenljivi, i
tek pomodéu svojevrsne, neprekidne gimnastike glumac moZe da sacuva
poZeljnu harmoniju svoje uloge u celini.

Cilj takve gimnastike ne bi trebalo da bude razvijanje forme po sebi, jer
je za glumca govorne drame dejstvovanje te forme jezik koji odaje unutras-
nje motive, ali ih ne izrazava. Uop&tavanjem skrivenih motiva neke radnje
preinaduje se karakter njihovih vidljivih simptoma; gipkost glumca se tada
sastoji u preciznosti odnosa koje je on kadar da uspostavi izmedu karaktera
unutradnje radnje i karaktera njenih refleksnih rezultata; pozitivno ostvare-
nje tih rezultata ste¢i ¢e vrednost tek kroz preciziranje tog odnosa, a materi-
jalno iskustvo koje to ostvaruje predstavlja bi¢e u tom slu¢aju tek drugoraz-
redni &in. U Worttondrami, istraZivanje unutradnjih motiva, posmatranje nji-
hovinh refleksnih rezultata, njihovih hiljadu kombinacija, sve je to stvar pes-
nika - muziara. On u partituri fiksira unutradnje kvantitete svoje drame
(putem muzike), spolfasnje (putem muziékog trajanja), stepen koncentra-
cije ili zradenja svog izraza (putem odgovarajuée vrednosti poetskog i mu-
zitkog teksta). Raspolazuéi na taj naéin slobodno sredstvima koja evociraju
sivot, on od Zivih &inilaca svoje predstave ne zahteva plastitku aktivnost (ge-
staltend) kao u govornoj drami, veé, naprotiv, gipkost sliénu savitljivosti ilo-
vade u rukama vajara.

Ako Zivu ljudsku formu pot&inimo vladavini stvarnih ili fiktivnih emocija
dude, tada u toj formi izazivamo jedan #ivot &ije su proporcije i tok determi-
nisani odnosom tih emocija i motridkog sistema organizma. Nece, dakle,
putem prouéavanja emocija glumac Worttondrame modéi da prinese svoju
#rtvu, posto bi na taj nagin, i to svesno, samo razvijao jednu formu onih ma-
nifestacija kojih mora da se odrekne. Ne samo da odustaje, predajuci se u
ruke pesnika — muzitara, od komponovanja svoje uloge, vet takode odu-
staje od prirodne emocije koju bi sadrZaj te uloge, lisen muzi¢kog trajanja,
mogao da izazove u njemu. Pesnik — muzi&ar mu komunicira emociju po-
modu neuobidajenih formi koje mu namede: ples ¢e tek kroz plasticne

forme, ostvarene prilikom izraZavanja strasti, iduéi u susret simfoniji, radi
stvaranja Worttondrame moci da zabruji svojom svemocnom vibracijom.

Opersko pevanje i ples, eto jedinih vaspitada za glumca Worttondrame;
prvo mu omoguéava da svoju dikeiju razvije u jednom fiktivnom trajanju, a
svoj glas izvan simfonije; drugi, da stekne veliku ritmi&ku gipkost ne poziva-
juéi se na sopstveni Sivot strasti. Kad primenom ta dva nagina bude posti-
gao moguéi maksimum »depresionalizacije«, kad se njegovo telo bude
spontano povinovalo najsloZenijim kombinacijama ritma, a njegova dikcija
trajanjima u najvecoj meri stranim njegovom unutradnjem Zivotu, on ¢e
moéi da stupi u odnos sa svojim saradnicima u predstavi: sa scenskim ra-
sporedom, osvetljenjem i slikanim dekorom, i da sudeluje u njihovom zajed-
nigkom Zivotu. Ta tri &inioca mu, pak, a sa svoje strane, moraju obezbediti
najvisi stepen savréenstva; ali oni su neZivi i umetnici i tehnicari zaduZeni za
njih nisu merodavni da odreduju glumcu veZbe, kao $to ni on nije meroda-
van da po svom nahodenju komanduje njihovom materijalu; svi su oni samo
sredstva koja &ekaju jednu vidu volju da bi stupila u dejstvo.

Onaj koga nazivamo »reZiserome i &ija se duZnost zapravo sastoji u
upravljanju jednom igrom veé¢ utvrdenih konvencija, sa Worttondramom
dobija ulogu despotskog instruktora koji rukovodi pripremnom gimnasti-
kom scenske slike. On nastoji da vestacki ostvari sintezu predstavijackih
elemenata, to jest da naustrb glumca, &iju nezavisnost treba definitivno uki-
nuti, oZivi one faktore kojima se moze rukovoditi. Njegovi postupci ée ne-
sumnjivo, biti susta proizvoljinost; on se mora fiktivno poigravati scenskim
materijalom, dobro pazeci da sam ne stvori neku pozitivnu fikciju. Samo Ge
prvorazredni umetnik biti u stanju da ostvari takvu misiju. On ¢ée prouditi
funkcionisanje sopstvene imaginacije, da bi je u najvecoj meri oslobodio
konvencija | pomodnosti. Uvek ¢e sutinski cilj njegove funkcije biti da
ubedi &lanove izvodadkog ansambla da jedino njinova reciprogna subordina-
cija moZe dati rezultat dostojan njihovog truda. Njegov uticaj mora biti, u
neku ruku, magnetski | analogan uticaju nekog genijalinog ceremonijal-maj-
stora.

Kad glumac bude osetio najdublju zavisnost od svojih neZivih saradnika
i kada, pored ritmi¢ke depersonalizacije i depersonalizacije strasti, bude pri-
neo #rtvu, odriduéi se definitivno, i s punom sve&éu, svog upliva na pred-
stavu, on e najzad modi da pristupi Worttondrami. Ali, to je jedina dramska
forma s kojom ikad sme da stupi u dodir na pozornici, jer mu inace preti
opasnost da upropasti plodove svog rada. Svaka govorna drama, ma kakav
bio njen karakter, za njega je susti otrov, jer je teZnja da se u fikciju unesu
proporcije sopstvenog unutradnjeg Zivota toliko konstantna, tako tesko sav-
ladiva, da namerni povratak u te proporcije moZe biti dovoljan da ugini
borbu nemoguéom'.

Nema moguéeg prelaza izmedu pripremnih studija koje glumac obavlja
i njegovog stvarnog udesca u Worttondrami. llovada ne moze dobiti pla-
stitnu formu bez palca vajara; izmedu sirovog, oblikovanju podloZnog sta-
nja i definitivne forme, za nju jediro postoji volja umetnika.

Upravo volja pesnika — muzi&ara udahnjuje Zivot glumcu, njegovom in-
terpretatoru pored neZive slike; nikakva druga volja ne bi bila u stanju da to
u&ini, a da smesta ne unisti data sredstva i ne ugini cilj iluzornim.

Da li je danas moguca takva iskljugivo formalna obuka i da li su njeni
elementi veé u na$oj viasti? Avaj, egzistencija pesnika — muziéara proble-
mati¢na je koliko i egzistencija njegovih interpretatora i njegove publike.
Elementi vrhunskog umetni¢kog dela su tu: zvuci, redi, forme, svetlost
boje; ali kako ukresati iskru ivota, koja dramatitara nagoni na izraZavanje,
glumca na pokoravanje, gledaoca na pribiranje? Ako je &ak i jedan Rihard
Vagner jedino bio u stanju da u nama probudi bezgraninu Zednju za neéim
takvim, i ako je zbog toga njegov svemoéni genije bio primoran da sam
sebe osakati, da se bolno Zrtvuje za jasnost svog otkrovenja, ko ée moci da
uta$l tu nemoguéu Zudnju koju nam je on ostavio u bastinu i za Koju smo
odgovorni?

Za sada predstavljacke Cinioce drame razmatramo jedino s tehnickog
stanovidta; §to je jedan od njih Zivi samim tim potéinjen drutvenim uslo-
vima, nezavisnim od umetni¢kog dela, ne umanjuje njegovu legitimnu i nor-
malinu upotrebu. »Die Kunst gibt sich selbst Gesetze und gebietet der
Zeit«, kae Gete; kasnije ¢emo , ispitujui danadnje moguénosti za poosto-
janje Worttondrame, videti kako se ta forma umetnosti mora ponadati
prema nasem Kulturzustand-u i s kojeg stanovista su izvesni kompromisi
sastavni deo njene nezavisnosti.

Rekao sam da pesnik — muziéar komunicira glumcu emociju njegove
uloge pomodu neuobidajenih formi koje mu namede. Jedna od velikih pred-
nosti notacije predstave, o emu smo ranije goverili, bila bi u tome da se in-
terpretatori u potpunosti, i to od samog pocetka, oslobode odgovornosti i
da im se na taj nad&in omoguéi da drami jedino pridu sa stanovista buduce
predstave. Jer, iako vetito nesamerljiv (ili, ako se hoce, »transcendentalni«)
karakter pesniSko-muzi¢kog izraza &ini jalovom svaku inicijativu samih glu-
maca: bez stroge notacije predstave oni ipak ostaju predati na milost i nemi-
lost sopstvenim moguénostima i prisilieni da tragaju za pretpostavijenom
namerom dramskog pisca pre nego 5to stupe u formalne proporcije namet-
nute muzikom. A naknadno prenoSenje u neobitajene proporcije subjek-
tivne emocije koju je dramska situacija kao takva mogla da proizvede kod
glumca, to je prerusavanje, Gija su slika i prilika sve nase operske pozor-
nice. Nasuprot tome, ako glumac dospe do izrazajnog sadrZaja svoje uloge
jedino putem formalnih proporcija te uloge, njemu &e se Gudesna tajna pes-
nika — muzidara postepeno razotkriti. Ta inicijacija daje pokornosti inicira-
nog vrednost mnogo visu od one koju bi mogla imati bilo kakva »interpreta-
cija«. Jer, daleko od toga da poniétava neophodnu spontanost glumca, ta in-
icijacija joj daje najvisi rang. Kao &to muzika dopusta da od li¢ne kencepcije
dramskog pisca izbije samo najéistija sustina, tako je ona, kad je u pitanju
glumac, trpeljiva samo prema najplemenitijim elementima njegove licnosti.

Prevod s francuskog: Ana Moralic

Adolphe APPIA, La musique et la mise en scene (1892 — 1897). Theaterkul-
tur — Verlog, Bern, 1963, str. 24 — 30,

* Naslov dao priredivac R. L

1 Znam da ovde otvoreno protivrecim Rihardu Vagneru 2 opravdacu se tek kad drugi ! treci
deo ovog rada suprotstavim prvem i na ta) nagin prepustim &itaocu da sudi o tome da li je moja sme-
lost svrsishodna
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