Karl Veber

BREHT | BERLINER ANSAMBL
— STVARANJE MODELA

Breht je oktobra 1946. iz egzila u Americi pisao svom najstarijem prijatelju i saradniku,
dizajneru Kasparu Neeru: ,Bilo bi lepo kada bi nam Teater am Sifbauerdam u Berlinu, na
primer, ponovo bio dostupan.” Rat i Hitlerova vladavina bili su zavrseni, i Breht je bio resen
da dobije sopstveno pozoriste i konacno postigne ono 3to je za njega moralo biti vrhovni
cilj, koji se nikad pre nije ¢inio dostiznim. U pismu Neeru iz decembra iste godine, izjavio
je: ,Ubeden sam da ¢emo opet izgraditi pozoriste.”

Brehtu je trebalo malo vise od dve godine da ostvari ovu ambiciju. Aprila 1949. su se
vlasti Isto¢nog Berlina - to jest, Politbiro Socijalisticke partije jedinstva - sloZile da obez-
bede finansijsku podrsku za njegov projekat: kompaniju pod Brehtovom umetni¢kom
upravom, kojom je trebalo da upravlja njegova Zena Helene Vajgel kao ,intendant”. Ona je
trebalo da bude i prvakinja kompanije. Njegov plan da preuzme Teater am Sifbauerdam,
medutim, morao je da saceka da se kompanija koja je tad bila korisnik zgrade preseli u
pozoriste Folksbine, koje je tek trebalo da bude podignuto iz sopstvenih rusevina na Trgu
Luksemburg. Intendant Dojces teatera, Volfgang Langhof, ponudio je Brehtu dve svoje
kuce, Dojces i Kamerspile, kao uslovni dom u kome bi ova kompanija mogla da izvodi pred-
stave dva ili tri puta nedeljno.

U Dojces teateru je, od 11. januara 1949, na daskama ve¢ bio jedan Brehtov komad: Majka
Hrabrost i njena deca, u postavci u zajednickoj reziji Brehta i njegovog starog prijatelja Engela
(koji je postavio legendarnu Operu za tri grosa iz 1928. na Sifbauerdamu), sa Helene Vajgel
u naslovnoj ulozi. Trijumfalni prijem premijere, od strane kako publike, tako i kriti¢ara iz sve
Cetiri okupirane zone Nemacke, verovatno je bio dogadaj od presudnog znacaja da vlasti
razmotre Brehtov projekat Berliner ansambla.

U toku dugih i ¢esto komplikovanih pregovora, Breht se u svom dnevniku pozalio na
Lneprijatan dah provincijalizma” sa kojim se susreo na sastanku sa partijskim vrhom. Bez
obzira na ovo, socijalisticka uprava mu je dodelila sredstva da istrazuje - sa saradnicima po
svom izboru - koncept ,pozorista za decu nau¢nog doba”, kako je on nazivao svoju para-
digmu za novo pozoriste. Pre no $to se najzad nastanio u Berlinu maja 1949, Breht je testirao
vode za svoj projekat u ciriskom Sauspilhausu, kao i na obnovljenom salcburkom festiva-
lu, ali - zbog politi¢kih i/ili ekonomskih razloga - ni jedno ni drugo mesto nisu mu mogli
ponuditi uslove ¢ak ni izdaleka priblizne onima u Isto¢nom Berlinu. Langhof je delom zato
dao velikodusnu ponudu da podeli scene sa novim ansamblom. On, kao i vodedi kriticar i
stari Brehtov promoter, Herbert lering, te drugi prijatelji, strepio je da bi Breht sa svojim
projektom mogao otici drugde. Izgledi da uc¢estvuje u izgradnji prve socijalisticke drzave
na nemackom tlu morala je biti neodoljiva ovom marksistickom dramskom piscu, iako je
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on uvidao mnoge od gresaka koje su nacinjene pri naporu da se stvori ono sto je on drzao
za jedino pozeljno drustvo buduénosti. Uprkos tome, u dnevnickom zapisu od 7. maja 1949,
Breht je zakljucio malu pesmu koja opisuje njegovo novo staniste u Isto¢nom Berlinu sti-
hom: ,Na plakaru koji sadrzi moje rukopise / lezi moj kofer” (Poems, str. 416). Nastavio je
pokusaje da stekne austrijski pasos, koji je i primio 1951, a kada je juna 1949. ¢uo da se
postavka Majke Hrabrost razmatra za Nacionalnu nagradu druge klase, obavestio je vladu
da bi nagradu odbio. Dve godine kasnije je primio nagradu Prve klase.

U prolece i leto 1949, Breht i Vajgel su oformili kompaniju, koristeci kao jezgro ¢lanove
podele u Majci Hrabrost, i dodaju¢i glumce Brehtu znane iz godina pre egzila, kakvi su Ger-
hard Binert, Ervin GeSonek, Tereze Gize (koja je bila Majka Hrabrost u ciriSkom praizvodenju
1941), Leonard Stekel (ciriski Puntila iz 1948), Fridrih Gnas, i - kasnije — Ernst Bus. Bilo je i dru-
gih, koje je nakon rata sreo u Svajcarskoj, kao $to su Regine Luc (takode iz podele Puntile)
i Hans Gaugler (koji je igrao Kreona u Brehtovoj i Neerovoj inscenaciji adaptacije Antigone
u Svajcarskom gradu Kuru), kao i izvestan broj glumaca koje je Breht otkrio u razli¢itim ber-
linskim pozoristima. Naposletku je kompanija postala eklekticna meSavina starijih glumaca
iz levicarskih pozorista Vajmarske republike, mladih izvodaca koje je proizvelo Nacisti¢cko
pozoriste (od kojih su mnogi bili obuceni u isto¢cnonemackim konzervatorijumima gde je
vodilju predstavljao metod Stanislavskog), kao i viSe glumaca iz amaterskih grupa. Breht je
uporno pokusavao da svojoj kompaniji privuce odreden broj poznatih emigranata; medu
njima, Ervina Piskatora, Petera Lorea, Frica Kortnera i Elizabet Bergner, ali su — nazalost -
samo reditelj Bertold Firtel i glumac Kurt Bois prihvatili poziv svog starog prijatelja. Breht
je, medutim, uspeo da sastavi kolektiv umetnika sa kojima je radio tokom razli¢itih perioda
Zivota; medu njima, reditelja Eriha Engela, dizajnera Kaspara Neera, kompozitore Paula
Desaua i Hansa Ajzlera, dansku spisateljicu i rediteljku Rut Berlau (koja je razvila koncept
knjiga modela za Brehtove postavke) i Elizabet Hauptman, koja je bila njegova najbliza
saradnica na polju dramaturgije dok oboje nisu bili primorani da napuste Nemacku 1933.

Brehtovo poverenje u pozorisne skole bilo je neveliko; ¢vrsto verujudi u u¢enje kroz rad,
poceo je da okuplja grupu mladih asistenata rezije i dramaturga. Beno Beson i Egon Monk
su se pridruzili ansamblu 1949, i uskoro postali reditelji u kompaniji, kao 3to je bio slucaj i
s Manfredom Vekvertom, koji je stigao 1951. i na kraju postao umetnicki direktor ansambla,
u periodu 1977-1991. Peteru Pali¢u iz drezdenskog Folksbine je 1949. bilo dato namestenje
glavnog dramaturga kompanije; on je dizajnirao poznati logo Berlinskog ansambla, koji se
joS uvek moze videti kako se — kao neonski znak — po mraku rotira na krovu Teatera am
Sifbauerdam. Bili su tamo i Lotar Belag, Hans Bunge, Klaus Kihenmajster, Kete Rilike, Peter
Fojgt, Karl Veber i drugi, koji su dosli kao asistenti i naposletku postali reditelji i/ili dramaturzi
u ansamblu. Premda Breht tesko da je nameravao da stvori $kolu, znacajan broj mladih
pozorisnih umetnika koji su pod njegovim vodstvom radili kao asistenti rezije, dramatur-
gije i dizajna, te mnogi glumci pripravnici koje je zaposlio on ili Vajgel, kasnije ce izvrsiti
prodoran uticaj na nemacko pozoriste druge polovine veka.

Da bi se izbegla predvidljiva preklapanja rasporeda sa Langhofovom kompanijom u
Dojces teateru, obliznji ostaci vojnih karaula delimi¢no su rekonstruisani u salu za probe,
sa scenom razmera istovetnih onoj u Dojcesu, malim auditorijumom, nesto kancelarijskog
prostora i radnjom za rekvizite. Ovde, u Ulici Maksa Rajnharta, Breht je imao kancelariju i
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odrzavao probe, dok je zvani¢na adresa ansambla bila Ulica Luizen br. 18, iza ¢oSka, gde je
bila smestena kancelarija Vajgel, administracija i dramaturski odeljak.

Kada su se kompanija i sluzbenici nasli na okupu, ansambl je svoju prvu sezonu zapoceo
septembra 1949. probama prve postavke. 12. novembra 1949, zavesa sa Pikasovom golubi-
com mira (@amblem koji je Breht odabrao za kompaniju) podigla se na berlinskoj premijeri
Gospodina Puntile i njegovog coveka Matija, koju su rezZirali Breht i Erih Engel, sa scenografijom
i kostimima Kaspara Neera i muzikom Paula Desaua. Kao i na ciriskoj premijeri, Puntilu je
igrao Leonard Stekel. Izvodenje je primljeno ,sa mnogo smeha i mnogo aplauza”, kako je
Breht zabelezio u svome dnevniku. Dodao je, medutim, da je ,To [...] samo onoliko epskog
pozorista koliko moze biti prihvaceno (i ponudeno) danas... Ali, kada ¢e dodi stvarno, radi-
kalno epsko pozoriste?” Pet godina kasnije, on ¢e pricati o ,dijalektickom pozoristu” koje
ukljucuje odlike ,epskog”. Breht je raniji termin sada video kao isuvise ograni¢avajuci za
definisanje novog pozorista kakvo je zamisljao.

Za vreme prve posete Nemackoj od 1933, avgusta 1948, Breht je video jednu predstavu
u pozoristu Konstans i neveselo izjavio svome prijatelju Maksu Frisu: ,Ponovo se mora po-
Ceti od nule.” Berliner ansambl je zamisljen kao takvo, novo pozoriste, model za rekonstru-
isanje nemacke pozorisne kulture iz njenih rusevina. Bio je to zadatak koji, po Brehtu, nije
bio toliko stvar maltera i cigli, koliko estetike i filozofije. Breht je kreirao generalni plan za
kompaniju, i tri postavke koje su usledile nakon uspes$nog Puntile trebalo je da predstave
njegov program.

Postojale su tri odredene tradicije koje je Zeleo da sledi:

Drama koja predstavlja ciljeve i istoriju drustvene revolucije.

Komadi iz klasi¢nog i modernog repertoara koji kriticki ispituju klasno drustvo, u novim,
radikalnim tumacenjima.

Komedije iz nemackog i medunarodnog pozorista kojima bi se uspostavila tradicija
koje je — u poredenju sa drugim kulturama - nedostajalo nemackom pozoristu, kao 5to se
nije ¢inilo samo Brehtu.

Breht je nameravao da otvori prvu sezonu kompanije komadima iz revolucionarne tra-
dicije, adaptacijom drame Nordala Griga o ustanku Pariske komune iz 1871, Poraz, ili pak
Danima komune, $to je naslov teksta koji su Breht i Rut Berlau pripremili u Cirihu. Medutim,
problemi sa autorskim pravima, kao i predvidljive ideoloske rezerve partije, u€inili su da se
Breht ipak opredeli za Puntilu, koji je delovao i kao da ¢e pre osvojiti publiku. Jedna kome-
dija kao satiri¢ni prikaz klasne borbe, pre nego kakva revolucionarna drama, predstavljala
je tako prvu javnu prezentaciju novog ansambla, a naposletku je i stekla dominaciju nje-
govim repertoarom. Druga predstava, Cije je izvodenje pocelo samo 3est nedelja kasnije,
predstavila je primer modernisti¢kog kriti¢kog realizma, Vasa Zeleznova Maksima Gorkog,
sa Tereze Gize u glavnoj ulozi. Ovo je bio i gest namenjen ruskoj vojnoj administraciji, gde
je Brehtimao vatrene pristalice u kulturnim radnicima A. Dimsicu i |. Fradkinu. Reditelj Ber-
tolt Firtel upravljao je probama na nac¢in veoma razli¢it od Brehtovog; insistirao je, na primer,
na punoj identifikaciji glumaca sa ulogama. Breht se uopste nije protivio da se takva vrsta
rada obavlja u njegovom novom pozoristu, i energi¢no je nastojao da ubedi Firtela da se
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pridruzi ansamblu kao reditelj u rezidenciji; nazalost, sve izraZzenija neprijateljska hladno-
ratovska klima dovela je Firtela do odluke da se nastani u Becu.

Tredi projekat je bio Lencov Tutor, tragikomedija iz pokreta Sturm und Drang (,0luja i
nagon”) iz kasnog osamnaestog veka, koju je nemacko pozoriste bilo prakti¢no zaboravilo
kad je Breht odlucio da je adaptira. Tekst predstave je bio nacinjen uz tim saradnika: Berlau,
Beson, Monk, i Neer. Ovo je predstavljalo kolektivni radni metod kakav je Breht razvio u
godinama pre nego $to je morao da napusti Nemacku, proceduru koja je postala zastitni
znak Berliner ansambla u potonjim godinama, i jo§ dugo nakon Brehtove smrti. Breht i
Neer su postavili predstavu koju je Neer i dizajnirao; Svajcarski glumac Hans Gaugler odi-
grao je nezaboravnu ulogu kao protagonista Leufer. Pre premijere 15. aprila 1950, Breht je
rekao kompaniji: ,Publika veceras moze podbaciti; nemojte dozvoliti da vas to uznemiri.”
E pa, publika nije podbacila, i ovo izvodenje je postalo mozda najvedi Brehtov i Neerov
zajednicki trijumf. Postavka je ponudila model za sveZe kriticko citanje jednog klasi¢nog
teksta, predstavljaju¢i metaforu koja je razotkrila nezahvalnu poziciju intelektualca u drustvu;
u Leuferovom slucaju ovo vodi ka samokastraciji kao jedinom nacinu za zadovoljenje po-
stojeceg drustvenog poretka, i za prezivljavanje u njemu. U prologu, tutor Leufer izjavljuje:
»Reci ¢u vam 3$ta predajem — abecedu nemacke nesrece!” Breht je rekao da je predstavu
zamislio kao, izmedu ostalog, prilog teku¢im debatama o reformama skolstva u NDR-u.
Ona je, naravno, bila otvorena i za mnoga druga Citanja, i izazvala je kriticke reakcije koje
su obelezile adaptaciju i postavku kao ,negativne”. Breht se ovome suprotstavio: ,Pozitiv-
no u Tutoru jeste gorki bes usmeren ka situaciji nezasluzenih privilegija i iskrivljenih nacina
misljenja, situacija nedostojna ljudskog roda.” Navedeni napadi i Brehtova odbrana pred-
stavljali su rane indikacije poteskoca koje je ansambl neko vreme morao da trpi.

Bilo je potrebno devet meseci da se pripremi i postavi Brehtov sledeci projekat, prvo
delo koji bi predstavljalo tradiciju revolucionarne drame koju je nameravao da uspostavi.
Majka je napisana 1931. i Breht ju je postavio 1932; vrlo slobodna adaptacija romana Mak-
sima Gorkog koristila je tehnike pou¢nog komada (Lehrstlicka) da omogudi interakciju
predstave sa savremenim borbama nemacke levice za vreme Velike depresije i Hitlerovog
izbornog napredovanja. U svojoj postavci, koja je prvi put izvedena ta¢no devetnaest me-
seci kasnije, 13. januara 1951, Breht je slavio trijumfalnu revoluciju, kao sto se narocito vidi
u finalnoj sceni sa horom koji peva ,U slavu dijalektike”, pra¢en kratkom montazom doku-
mentarnih filmskih scena iz ruske i kineske revolucije. Poteskoce i greske sa kojima je par-
tija morala da se nosi u svojoj borbi, medutim, nisu bile prikrivene. Produkcioni proces je
predstavljao rani primer istrazivackih i razvojnih napora po kojima ¢e ansambl uskoro
postati poznat. Iscrpno istrazivanje dramaturgije i dizajna, i vise od sedamdeset proba
prethodilo je generalnim probama, ovo je predstavljalo jo$ jednu inovaciju koju je Breht
uveo u nemacko pozoriste - bez sumnje rezultat njegovih iskustava sa produkcijom u Sje-
dinjenim Drzavama. Kaspar Neer dizajnirao je dekor i kostime. Helene Vajgel je, kao i 1932,
igrala Pelagiju Vaslovu — uloga koja je i vise nego Majka Hrabrost postala njen zastitni znak.
Igrala ju je ponovo u Brehtovoj reziji u BeCu 1953, i dvadeset godina u Berliner ansamblu,
do svoje smrti 1971. Ernst Bus se pridruzio kompaniji povodom ove postavke. Breht je stvorio
ulogu partijskog organizatora Lapkina da omoguci starijem Busu da u Ajzlerovom dekoru
izvede pesme koje je pevao kao sin Vlasove, Pavel, 1932.
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Od svih postavki koje je Breht rezirao za ansambl, Majka je u mnogim pogledima najver-
nije predstavljala koncept epskog pozorista kako ga je on definisao pre i za vieme godina
egzila. Scenografija je ,citirala” okruzenje umesto da ga predstavi; naveliko su koris¢ene
projekcije i naslovi scena; mali hor je, putem pesama namenjenim publici, komentarisao
fabulu i/ili radnju prikazanu na sceni; ¢ak i najozbiljnije scene izvodene su sa o¢aravaju¢om
lakoc¢om i, da, elegancijom. Zbir svega ovog predstavljao je grandioznu demonstraciju
Brehtove epske paradigme, Ciji je najsnazniji primer verovatno bila scena u kojoj Vlasova
prima vesti o egzekuciji svog sina. Dok se hor obrac¢ao publici sa mo¢nim ,Ali kad je otisao
do zida da bude streljan”, Vajgel je sedela zgrbljena na krevecu Vlasove na drugoj strani
scene, slepo zuredi u papiri¢ koji je drzala obema rukama. Ova jednostavna slika, u kombi-
naciji sa veoma liricnom Ajlerovom muzickom podlogom, stvorila je pozorisni trenutak
apsolutne lucidnosti i, istovremeno, neizmernog emocionalnog uticaja. (Da, emocionalnog
izvan svih ocekivanja, teSko da je bilo ijednog izvodenja na kome publika za vreme ove
scene nije jecala i neskriveno pustala suze.) Ovo, i sad ve¢ znamenita scena bubnjanja u
Majci Hrabrost, dala je nepobitne dokaze o neta¢nosti tvrdnji da Brehtovo epsko pozoriste
mora biti hladno, strogo i suvoparno didakticko. Ipak, uprkos velikoj popularnosti postav-
ke, bilo je ogromnih ideoloskih napada, koji su je optuzivali za formalizam; prilikom kon-
ferencije Centralnog komiteta, jedan visoki partijski funkcioner nazvao ju je ,hibridom
Mejerholjda i Proletkulta” — zamerka koju ne treba olako uzeti u Isto¢nom Berlinu 1951,
kada se staljinizam nalazio na vrhuncu.

Ansambl je bio tek u svojoj drugoj sezoni kada je Breht poverio jednu postavku — i to
prilicno ambiciozan projekat — jednom od mladih asistenata koje je pozvao u kompaniju
1949. Egon Monk je, pod Brehtovim vodstvom, rezirao Dabrovo krzno i crveni petao, tekst
koji su Breht i kolektiv mladih saradnika sklopili iz dve komedije Gerharda Hauptmana,
Dabrovo krzno i Crveni petao; ovi komadi iz Hauptmanove naturalisticke faze delili su klju¢an
lik Majke Volfen, promucurne i Zilave pripadnice osiromasenog lumpenproletarijata pro-
vincijalne Pruske. Jedinstvena Tereze Gize dala je velicanstveno izvodenje Volfen u postavci
koja je izostrila i konkretizovala Hauptmanov satiri¢ni napad na pogresne vrednosti i vrline
penjaca druStvenom lestvicom za vreme ranih godina imperije Hoencolerna. lako je pre-
mijera u martu 1951. bila dobro primljena, izvodenje je moralo prestati nakon samo cetr-
naest predstava, bududi da Hauptmanovi naslednici nisu odobrili hirurske dramaturske
zahvate koje je Brehtov tim izveo na tekstu.

Ansambl je zapoceo svoju tre¢u sezonu u jesen 1951. sa obnovljenom verzijom tada
ve¢ legendarne Majke Hrabrost iz 1949. Vise novih glumaca je bilo u podeli kojom su, na-
ravno, i dalje upravljale Helene Vajgel i Angelika Hurvic, kao njena gluvonema cerka Ketrin.
Ernst Bus je sad igrao kuvara, Ervin Ge3onek (Mati iz Puntile i Fon Verhan iz Hauptmanovih
komada) bio je kaplan, a mlada Regine Luc se pojavila kao Ivet. U ovoj pomalo modifiko-
vanoj Brehtovoj obnovljenoj inscenaciji, Majka Hrabrost je postala udarni komad repertoara
ansambla, koji je ubrzo postao prihvacen kao prekretnica pozorista dvadesetog veka, bas
kao 3to je to bio slu¢aj pedeset godina ranije sa postavkama Cehova Stanislavskog. Efekat
originalne predstave iz januara 1949, medutim, teSko da je mogao biti ponovljen: publika
je prilazila Dojces teateru kroz ulice oivi¢ene rusevinama i Sutom, bez uli¢nih svetala pod
hladnim zimskim nebom; bili su to preziveli iz najdestruktivnijeg rata koji je zadesio Nemacku
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od Tridesetogodisnjeg rata, sa kojim su se suocavali na Brehtovoj sceni i koji ih je izazivao
da posmatraju ponasanje koje im je bilo tako potpuno i sramotno poznato.

Breht je ustanovio da je vreme da proceni i dokumentuje ono sto je ansambl do tada
postigao, za Sta su jedan od razloga predstavljali sve ucestaliji napadi zbog formalistickih
i drugih odstupanja od zvanic¢nih pravila socijalistickog realizma. Zajedno sa svojim mladim
saradnicima kompilovao je tom pod naslovom Theaterarbeit (Rad u pozoristu) detaljnu
dokumentaciju Sest postavki koje je ansambl predstavio do tada. Dramaturgija, rezija, glu-
ma, dizajn i drugi aspekti rada bili su objasnjeni i raspravljani na najiscrpniji nacin; izobilje
fotografija i skica dokumentovalo je vizuelna svojstva svakog projekta. Ovo predstavlja
verovatno najtemeljnije istrazivanje radne prakse ove kompanije koje je ikad objavljeno;
ono, takode, Cini priru¢nik pozorisnih vestina koji je jo$ neprevaziden.

Obe sledece postavke ansambla rezirali su vodeci glumci kompanije, $to je dokaz Breh-
tove naklonosti prema uklanjanju barijera izmedu specijalizovanih pozorisnih profesija,
kao i dokaz njegovog velikog postovanja prema glumcima i njihovim umetni¢kim senzibi-
litetima. U januaru 1952, inscenacijom Klajstovog Razbijenog kréaga u reziji Tereze Gize —
jednom od malobrojnih klasi¢nih nemackih komedija — nastavljen je Brehtov trud da uspo-
stavi tradiciju izvodenja komedije. Gize je igrala i jednu od vode¢ih uloga u postavci ¢iju je
produkciju brizljivo nadgledao Breht, kao $to se da videti iz mnogih fotografija nacinjenih
tokom proba. Poveravanje rezije Gize je, mozda, bio domisljat takticki potez. Komad je,
naposletku, bio prvi iz klasicnog nemackog kanona koji ¢e ansambl predstaviti, a kako Gize
nije bila samo nacionalno poznata glumica, ve¢ i Ziteljka Svajcarske, predstavljala je manje
verovatnu metu onim kriti¢arima NDR-a koji su samo ¢ekali da napadnu Brehta zbog ne-
postovanja prema nemackim klasicima - kao $to ¢e ubrzo uciniti svom silinom povodom
njegove verzije Urfausta.

Dva meseca kasnije, pocelo je izvodenje jedne postavke u reziji glumca Ernsta Busa. N. F.
Pogodinova drama Zvona Kremlja sovjetski je komad iz 1942, deo trilogije sa Lenjinom kao
centralnim likom. Projekat se retko spominje kada se govori o repertoaru ansambla, iako
je predstavljao jedini ustupak kompanije zvani¢noj dogmi socijalistickog realizma, sa kojim
je Pogodinov komad bio u skladu. Pa ipak, autorov poznati raniji rad, Aristokrati, priblizio
se Brehtovim epskim uputstvima, a i Zvona Kremlja su u dramaturgiji koristila neke takve
tehnike. Nije bilo razloga da se podrazumeva da bi ovaj projekat mogao umiriti neke od
Brehtovih neprijatelja u Partiji i kritickom establiSmentu. Takode je zanimljivo da je Breht
reziju ovog komada ponudio Busu u vreme kada je glumac imao prili¢cne poteskoce sa
Partijom; poveravanje nacrta scenografije DZonu Hartfildu pokazalo je da se Breht zalaze
za jos jednog umetnika koga kulturni aparatcici nisu podrzavali. Predstava je bila kompe-
tentna i dobro glumljena, ali stilski ne mnogo drugacija od inscenacija sli¢cnih komada
Langhofa i drugih boljih isto¢noberlinskih reditelja.

Kada su se vise mladih glumaca i Brehtov asistent Egon Monk obratili Brehtu sa idejom
o predstavi-radionici po Geteovom Urfaustu, Breht je smesta prihvatio njihov plan da istra-
ze jedno delo iz klasi¢ne nemacke tradicije, i dalje sprovedu ideje prethodno isprobane u
Tutoru. Ubrzo se Breht aktivno ukljucio u projekat; restrukturirao je Geteov fragment i,
naposletku, ¢ak dodao rimovane ,vezivne tekstove” za recitovanje izmedu scena. Urfaust
je imao premijeru najpre u provincijalnom pozoristu u Potsdamu, aprila 1952, a godinu
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dana kasnije u Berlinu, s delimi¢no novom podelom. Breht ga je video kao eksperiment u
testiranju savremenog, kritickog citanja dela iz kanona, na koja je zvani¢na terminologija
referirala kao na ,veliku klasi¢nu tradiciju”. Reakcija establiSmenta bila je porazavajuca.
Prikaz u partijskom listu je optuzio predstavu za ,formalizam” i ,kosmopolitizam”. Tvrdeci
da je Brehtov stav bio ,stran narodu i antinacionalan”, kriti¢ar ga je upozorio: ,[Breht] bi
trebalo da je svestan situacije sa kojom je suo¢en nemacki narod, i iskusenja s kojima se on
mora nositi.” Partijski Sef Valter Ulbriht je na kongresu umetnika i intelektualaca pretio:
,Necemo dozvoliti da jedno od najvaznijih dela naseg velikog pesnika Getea bude forma-
listicki izobli¢eno.” Breht je prethodno ve¢ izazvao bes Partije 1951. svojom, i operom Paula
Desaa Sudenje Lukulu, kao i davanjem ne bas entuzijasti¢ne izjave povodom konferencije
posvecene Stanislavskom 1953, organizovane kako bi se jednom za svagda ustanovilo da je
sistem ruskog reditelja jedina odgovarajuca praksa za pozoriste NDR-a. Paljba zbog Urfausta
se svela na ono 5to Breht u svom komadu Galilej naziva ,pokazivanje instrumenata”. Izne-
nadna bolest glumca koji je igrao Fausta (Paul Albert Krum) ponudila je dobrodo3ao izgovor
za skidanje predstave sa repertoara nakon samo 3est izvodenja u Dojces teateru.

Za Brehtovog Zivota, ansambl nije ponovo postavio neko delo iz nemackog klasi¢nog
kanona, i premda je Breht smatrao probe Tutora i Urfausta pripremama glumaca za rad na
Sekspiru, nije postavio ni Tutora, ni Hamleta, ni Koriolana, projekte za koje je bio veoma
zainteresovan. (Ovde se mora dodati da, po Brehtovom osecanju, nijedan od glumaca u
kompaniji nije bio spreman da igra Hamleta, i da je on razmisljao o Peteru Loreu, koji je
poziv ansambla odbio. Breht, takode, nije uspeo da ubedi Ernsta Busa, jedinog glumca
koga je smatrao prikladnim za Koriolana, da prihvati ovu ulogu.)

U meduvremenu, prve predstave u sezoni 1952-1953. bile su Brehtove Puske senjore
Karar i Sudenje Jovani Orleanskoj u Ruenu 1431, adaptaciju Brehta i Bena Besona radio-drame
Ane Segers koja koristi autenti¢ne sudske zapise. Predstave su rezirali Monk, to jest Beson,
pod umetnickim nadzorom Brehta, Sto je predstavljalo korak dalje u njegovoj strategiji da
razvije mlade reditelje. Helene Vajgel je igrala senjoru Karar, dok je Ekehard Sal bio viden
kao njen sin — njegova prva uloga u ansamblu, u kome ¢e kasnije postati prvak. Kete Rajhel
je igrala Jovanku - njena druga vodeca uloga, nakon Grethen u Urfaustu. Obe predstave
su bile toplo primljene, ali nisu izazvale uzbudenje - ni pozitivno ni negativno - poput
onog koje su stvorile ranije premijere.

U Sudenju Jovanki Orleanskoj, Breht i Beson su eksperimentisali sa novim nacinima uobli-
¢avanja masovnih scena. Prilicno mali broj vaznih glumaca kompanije predstavljao je i
narod Ruena i engleske vojnike; ovo je postignuto minucioznom raspodelom detalja reak-
cija pojedinacnih pripadnika gomile koji su komentarisali proces i, naposletku, gledali Jo-
vanku kako umire na lomaci.

Za vreme ranih pedesetih godina dvadesetog veka Breht je intenzivno radio na plano-
vima za komad o savremenoj NDR, zasnovan na postignu¢u tada poznatog uzornog rad-
nika, Hansa Garbea. Breht je smatrao primerenim, kako projektu tako i trenutku, koriséenje
tehnika koje je razvio u svojoj Lehrstiick fazi dvadeset godina ranije; cak je i naslov Bising,
prezime protagoniste, preuzet od lika iz nezavrsenog pou¢nog komada Pad egoiste Johana
Facera. Ocigledni problemi sa kojima se morala susresti svaka radikalna obrada ovakve
teme u politickoj klimi NDR-a naposletku su doveli do obustavljanja projekta. Kacgraben
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Ervina Stritmatera e, tako, ostati jedini komad o isto¢nonemackim pitanjima koji je Breht
postavio u ansamblu. Breht je naisao na tekst kada je sluzio kao ¢lan zirija na jednom tak-
micenju za dramska dela. lako Stritmaterova komedija nije pobedila, Breht je pozvao autora
da je dodatno razvije za kompaniju. Breht i grupa saradnika su iskoristili leto 1952. da sa
Stritmaterom nacine znacajno prepravljen scenario; pored drugih promena, kompletan
tekst je pretvoren u slobodan beli stih. Breht je posmatrao projekat kao da je od najvece
politicke vaznosti, i posvetio mu je mnogo energije i inovacije; Stritmajerov komediograf-
ski tretman ruralne klasne borbe bilo je ono $to je Brehta privuklo ovom tekstu. Najvedi
broj vodecih kompanijskih glumaca nalazio se u podeli; Vajgel je, na primer, veli¢anstveno
odigrala malu ulogu bogate farmerove Zene, u ostrim crtama i karikaturalno. Ajzler je na-
pisao nesto pesama za komad, a Karl fon Apen je dizajnirao scenu.

Fon Apen je bio pozvan iz Drezdenskog drzavnog teatra na Pali¢evu preporukuy, i Breht je
bio dovoljno impresioniran njegovim radom na Kacgrabenu da bi ga nominovao za upravnika
dizajna ansambla. Buduc¢i da je Neer bio prestao da radi za kompaniju, fon Apen je uskoro
postao Brehtov omiljeni dizajner, kao i vazan saradnik u reziji. Fon Apenova scenografija i
kostimi prikazali su nepopustljivo sivilo koje je preovladavalo dobrim delom onoga 3to je
Cinilo provincijalnu Prusku, odgovarajuce okruZenje za gorku i smesnu klasnu borbu u koju
su Stritmaterovi seljani bili upleteni. Komad je u zavrénoj sceni pokusao da predstavi o¢ara-
vajuce izglede za zajedni¢ku buducnosti, ali ovaj optimistican, veseo kraj nije uspevao da
funkcionise bez obzira na sav Brehtov trud, ¢ime je on bio prili¢no frustriran. Premijera kasno
u maju 1953. nije dobila zasluzene pohvale, i ekonomicna lepota ove predstave istancanih
detalja ostala je neprimecena. Nekoliko nedelja kasnije, nasilni dogadaji odigrani 17. juna —
kada se vlada nespretno ponela prema situaciji sa platama i rezultuju¢om pobunom velikog
broja stanovnika Isto¢ne Nemacke, pobunom koju su sovjetski tenkovi brzo suzbili — bacila
je u senku sav efekat koji je Brehtova postavka ovog komada iz NDR-a mogla da postigne.

Ovo nije mesto za detaljisanje o stavu koji je Breht pokazao za vreme sudbonosnih
junskih dogadaja; kao sto je dobro poznato, on je odbio da se distancira od Partije i njene
uprave, premda je jasno dao svoje kriticke poglede na njihove mere izjavom koju je Partija
uspesno potisnula. Za njega je svakako od velikog znacaja bilo dalje postojanje ansambla,
koji je, naposletku, zavisio od dobre volje partijskih voda.

Tokom narednih meseci, Breht je zavrsio prvu verziju novog komada koji je planirao za
ansambl, Turandot, ili Kongres izbeljivaca. Takode je u¢estvovao u mnogim raspravama o
neophodnoj promeni kulturne politike NDR-a. Oktobra 1953. je sa asistentom Manfredom
Vekvertom postavio Majku u be¢kom Skala teateru, dok je u Berlinu Beson upravljao pro-
bama Molijerovog Don Zuana u svojoj, Brehtovoj i Hauptmanovoj adaptaciji. U isto vreme,
nekolicina novih asistenata radila je na kra¢im projektima, u skladu sa Brehtovim predlogom
malih, lako pokretnih predstava, koje bi se mogle izvoditi u bilo kom prostoru — pokusaj
ozivljavanja tradicije agitpropa iz dvadesetih i tridesetih godina dvadesetog veka. Jedan
od rezultata ovih eksperimenata bila je Vekvertova uspesna i - u kontekstu Brehtovog cilja
da proizvede politicki napadne pozorisne oblike - vazna postavka Hauptmanove i Vekver-
tove adaptacije kineske agitprop farse Proso za Osmu armiju, koja je originalno napisana i
izvedena u ruralnoj Kini, sa ciljem da prikupi podrsku za Maovu Crvenu armiju u vreme
rata protiv Japana Cetrdesetih godina dvadesetog veka.
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Novembra 1953, Breht je zapoceo probe Kavkaskog kruga kredom. Nameravao je da
komad premijerno izvede u Teateru am Siferbauerdam, domu u kome je kompanija treba-
lo da se, najzad, nastani u prolece 1954. Muzi¢ku partituru je napisao Paul Desau, koji je za
ovu prigodu pronasao nov instrument, ,gongspil”, da posluzi njegovim kompozicijama
pod uticajem bliskoisto¢ne i azijske muzike. Fon Apen je dizajnirao, a Angelika Hurvic i Ernst
Bus igrali glavne uloge Gruse i Azdaka. Zbog Brehtove neutazive potrebe za perfekcijom i
uvek budne i plodne maste, probe su se na kraju protegle na gotovo jedanaest meseci i
predstava nije bila spremna za premijeru sve do oktobra 1954.

Ansambl je otvorio svoju novu zgradu, marta 1954, sa Besonovim Don Zuanom, koji se
od novembra prethodne godine ve¢ izvodio u Dojces teateru. Adaptacija je naglasila ko-
micne - ili pre satiricne - aspekte komada; protagonista nije bio ni tragi¢an niti demonski
heroj, vec tvrd, arogantan, i prilicno smesan bludnik koji Zene goni poput jelena u Sumi,
kao puke trofeje. Scenografija Hajnera Hila predstavila je park na koji pogled puca iz Ver-
saja, koji je davao okvir aktivnostima feudalnog lovca (koga je igrao ne tako mlad i pode-
beli Gesonek), i njegov promucurni ali mizerni sluga Sganarel (Norbert Kristijan, koji je u
kompaniji bio od 1952).

Kavkaski krug kredom je bio ubedljivo najraskosnija i najviseslojnija predstava koju je
Breht ikad rezirao, definitivan odmak od stedljive estetike njegovih ranijih postavki u ansam-
blu. Fon Apenov dekor i kostimi bili su bogati, puni boja, kao i ugodnih vizuelnih iznena-
denja. Breht je istraZzivao nove mogucénosti epske prezentacije i u ovu svrhu koristio brojne
detalje, koje je verovatno otkrio u brodvejskim mjuziklima i holivudskim filmovima za
vreme egzila u Americi. Gluma je pokrivala ceo spektar od najgrublje farse do najneznijih
i lirskih trenutaka, i termin ,kulinarsko” - koji je Breht sa omalovazavanjem upotrebljavao
u opisima vrste pozorista koju je prezirao - prilicno bi odgovarala ovoj postavci. Ona je
postala jedna od najpopularnijih predstava kompanije, ali je Partija premijeru u oktobru
1954. ispratila kao ne-dogadaj: nije se pojavio nijedan prikaz. Veoma negativna kritika u
Casopisu ,Teater der cajt” upozorila je: ,Pazi, ¢corsokak!” Sa druge strane, predsednik NDR-a,
Vilhelm Pik, demonstrativno je pogledao predstavu kako bi pokazao svoju podrsku Brehtu.

Brehtovu poziciju je jos efikasnije ojacalo trijumfalno pojavljivanje ansambla na prvom
Internacionalnom festivalu dramske umetnosti u Parizu jula 1954, gde je Majka Hrabrost
osvojila prvu nagradu. Brehtova kompanija izazvala je senzaciju, i ova poseta je Brehtu
odmah donela priznanje da predstavlja vodecu figuru savremenog pozorista. Zgrada na
Sifbauerdamu je uskoro postala Meka za brojne pozorisne profesionalce iz Evrope i obe
Amerike. Ovo je moralo uciniti da vlast NDR-a uvidi koliko vredno sredstvo je republika
posedovala u Brehotovom Berliner ansamblu. Kombinacija medunarodnog uspeha i poli-
tickih promena u Sovjetskom Savezu — onog $to se nazivalo ,topljenjem” — poboljsale su
status kompanije, a kada je Staljinova mirovna nagrada dodeljena Brehtu 21. decembra
1954, njegova, i pozicija njegovog pozorista u NDR-u, bile su nepovratno osigurane. Juna
1955, Kavkaski krug kredom je izveden na drugom Pariskom festivalu, gde je Breht doZiveo
stojece ovacije medunarodne publike.

Breht je ansamblu poverio inscenaciju Zimske bitke Johanesa R. Behera, ekspresionisti¢ckog
pesnika, starog prijatelja, i novoimenovanog ministra kulture. Eminentni ¢eski reditelj Bu-
rian pozvan je da rezira komad, ali su njegov koncept i radni metodi brzo izazvali probleme
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sa kompanijom i dramaturskim odeljenjem. Kada se Burian povukao, Breht je morao da
preuzme projekat, i postavio je predstavu u saradnji sa Vekvertom. Uz Ajzlerovu simfonijsku
partituru, Fon Apenov dizajn i sa Ekehardom Salom u njegovoj prvoj glavnoj ulozi, komad
je imao premijeru januara 1955. Salov portret mladog nemackog vojnika za vreme bitke za
Moskvu, nekadasnjeg ubedenog ¢lana Hitlerovog podmlatka koji se okrece protiv zversta-
va nacistickog sistema, iskasapljen je u kritikama zbog neherojskog Gestusa tog lika; isto
se dogodilo sa predstavom u celini, zbog njenog propusta da sledi prihvacene klisee o
emocionalno uzbudljivoj predstavi. Breht je osetio potrebu da napise nekoliko duzih ko-
mentara o prijemu predstave, ali nijjedan od njih nije objavljen pre njegove smrti; on je
izbegavao ucesce u raspravama o formalizmu u pozoristu, koje su tih godina bile rasirene,
pre pokusavajuci da kaze $ta misli kroz rad na sceni.

Zimska bitka e biti poslednja predstava koju ¢e Breht zavrsiti. Nakon dugog razmatranja,
Ernst Bus je najzad bio izabran za ulogu Galileja, i Breht je poceo probe komada Galilejev
Zivot decembra 1955. Kasno u martu 1956, Breht je morao da prekine sa radom, zbog viru-
sne infekcije koju je doneo iz Milana, gde je putovao povodom premijere Opere za tri grosa
u produkciji Dorda Strelera (koju je Breht neizmerno cenio). Erih Engel, njegov stari prijatelj
i saradnik, naposletku je zavrsio postavku Galileja nakon Brehtove smrti: premijera je odr-
Zana 15. januara 1957.

Ansambl je, medutim, predstavio jo$ Cetiri predstave u svojoj poslednjoj sezoni pod
Brehtovim vodstvom. Sve Cetiri su bile komedije, u skladu sa njegovom namerom da uspo-
stavi standard za izvodenje komedije u nemackom pozoristu. Dve su stigle sa repertoara
na engleskom jeziku, jedna iz Rusije, i jedna iz klasi¢nog kineskog pozorista. Krajnje je oci-
gledno da je, nakon kontroverze oko Urfausta, Breht radije predstavljao dela iz svetskog
klasi¢nog repertoara, koja su bila retko - ili nikada - izvodena u nemackim pozoristima,
tako da su bila nepoznata kritickim strazarima NDR-a. Sve ove predstave su rezirali neka-
dasdnji asistenti, dramaturzi ili glumci; Tako je Breht, kao da predvida buducnost, uspostavio
snazno prisustvo mladih reditelja, kakvi ¢e uskoro mo¢i da se nose sa kompanijskim du-
znostima. Komadi su, po redu pojavljivanja, bili: Trube i bubnjevi, Brehtova, Besonova i
Hauptmanova adaptacija Farkuarovog Regrutujuceg oficira, koju je rezirao Beson; Straza ili
Dobra dela bole Aleksandra Ostrovskog, u reziji Angelike Hurvic; Dan velikog ucenjaka Vua,
adaptiran iz odlomaka klasi¢nih kineskih komedija, u reziji Petera Palica i Karla Vebera; Plejboj
zapadnog sveta Dzona M. SindzZa, u adaptaciji Brehta, Pali¢a i Vekverta, a u Palicevoj i Ve-
kvertovoj reziji. Medu ovima, Trube i bubnjevi bili su najvazniji projekat. Dizajnirao ga je Fon
Apen, muziku je komponovao Rudolf Vagner Regeni, a Regine Luc je igrala mladu Viktoriju,
koja pristupa armiji kako bi uhvatila svog ¢oveka. Predstava je bila koliko farsi¢na, toliko i
elegantna i hitra u tempu; pokazala je samoreferencijalnost kao ,predstavu’, sto je u to
vreme bilo iznenadujuce i novo. Fon Apenov dekor se zasnivao na gravirama iz datog pe-
rioda, ¢ime je postignuta lako¢a po kojoj ansambl u proslosti nije bio narocito poznat.
Adaptacija je rekonstruisala tekst i premestila pri¢u iz originalnog Rata za $pansko nasledstvo
u americki Rat za nezavisnost, uvodedi aspekte klasne borbe i politickog progresa koje
originalno delo nije sadrzavalo. Postavka je bila jedan od nesumnjivih uspeha kompanije
i Breht ju je, sledstveno, odabrao da se pridruzi Majci Hrabrost i Kavkaskom krugu kredom
za londonsku sezonu po pozivu u septembru 1956.
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Popravne probe za ovu londonsku sezonu pretvorile su se u Brehtove poslednje radne
dane u pozoristu. lako se nije osecao dobro, do3ao je u grad iz svoje seoske kuce da radi
na postavkama predvidenim za London. Bio je suvise slab da izdaje uputstva sa sredine
gledalista, sto mu je bila navika, i morao je biti postavljen mikrofon da mu pojaca glas.
Angelika Hurvic, koja je ¢ekala na ulazak iza scene, teSko da je bila svesna 5ta je implicirala
kada je rekla: ,Boze moj; to zvudi kao glas iz groba.” Narednog dana, Breht nije mogao da
prisustvuje probi. Dva dana kasnije je umro, 14. avgusta 1956. Dok je, na kratku i veoma
privatnu sahranu, sanduk prenosen iz njegovog stana u Ulici Sauze na groblje u neposrednoj
blizini, njegovi asistenti i dramaturzi su hodali uza nj, i glumcii drugi ¢lanovi kompanije su
tokom celog dana drzali strazu uz grobno mesto. Nekoliko nedelja kasnije, ansambl je
otvorio svoju prvu londonsku sezonu Majkom Hrabrost, $to je bio dogadaj koji obelezava
pocetak slave ovog dramskog pisca kao jednog od velikih inovatora svetskog pozorista.

Brehtov rad u ansamblu bio je ono $to ga je dovelo u Zizu medunarodnih pozoridnih
poslenika, i naposletku ucinilo da stekne status najizvodenijeg nemackog dramskog pisca
u medunarodnom repertoaru. Ovaj rad je, takode, bio i ono $to je ostavilo Brehtov neizbrisiv
pecat u dobrom delu pozorista druge polovine XX veka. Sta je njegove postupke nacinilo
toliko jedinstvenim i impresivnim da bi postali tako cenjen i ¢esto oponasan model? Najzad,
on je u kompaniji proveo samo sedam godina, i u njoj ostvario samo sedam svojih pred-
jasnoca sa kojom su price bivale ispri¢ane. Kako je to video Breht, svaki pojedinacni detalj
predstave morao je da sluzi kazivanju Fabel-a, da upotrebimo njegov izraz. Ono to je on
nazivao Fabel-om jeste radnja komada ispri¢ana kroz sekvencu interakcija, koje svaki do-
gadaj opisuju na dijalekticki nacin kakav su razvili Hegel, Marks i — za vreme poslednjih
godina Brehtovog Zivota — Mao. Ovo moze zvucati prilicno teoretski, ali je u Brehtovoj
praksi Fabel bio nesto potpuno konkretno i prakti¢no. Gluma, muzika, vizuelni elementi
inscenacije, ukratko — sve $to publika opaza, moralo je doprinositi pripovedanju i Ciniti ga
lucidnim, ubedljivim, zabavnim i ,elegantnim” - kako je Breht voleo da formulise. Jedan
od rezultata ovoga bilo je sasvim dobro razumevanje predstava Ansambla od strane me-
dunarodne publike koja nije bila kadra da prati nemacki tekst. Breht je insistirao da konfi-
guracija i pokreti glumaca na sceni jasno ,saopstavaju Fabel”. Ako bi gledala komad kroz
stakleni zid koji ne propusta zvuk, publika je i dalje mogla pratiti osnovnu pricu. Takode je
insistirao da svaki od elemenata predstave — gluma, dizajn, muzika i tako dalje - ostane
prepoznatljiv odvojeni entitet, ali da pri tom doprinese predstavljanju Fabel-a.

Breht je voleo da govori o ,pripovedackom aranzmanu”, $to je znacilo poseban mizan-
scen glumaca i svih rekvizita upotrebljenih u sceni. Smatrao je ovaj raspored najvaznijim
sredstvom za postizanje jasne prezentacije Fabel-a, i termin ,scensko pisanje” bi najbolje
mogao da prenese ono ¢emu je teZio. Na probi, Breht je veoma sporo napredovao sa odre-
divanjem mizanscena, ponekad u ovom procesu provodedi dva do Cetiri meseca, i Cesto
isprobavajuci i do dvadeset razlicitih verzija rasporeda u sceni pre opredeljivanja za finalnu
mogucnost — koja bi onda ponovo bila razmatrana vise puta i menjana ako nije zadovolja-
vala. Za vreme ovog sporog i pipavog procesa, glumci su razvijalii mnoge druge aspekte
igre, osvajajuci odgovarajuci Gestus svojih scenskih likova.
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Gestus je predstavljao drugi sustinski sastojak u radu Brehta kao dramskog pisca i redi-
telja. Ovaj termin oznacava ukupnu personu koju glumac kreira na sceni kroz pokret, izraze
lica, zvukove koje proizvodi, kostim, i tako dalje. Gestus je trebalo da utvrdi ponajpre drustve-
ni polozaj i istorija lika, pa je Breht glumce instruirao da ga razviju brizljivo pazeci na sve
protivrecnosti koje se daju otkriti u potezima i iskazima uloge. Jo$ jednom, ovo moze zvu-
Cati prilicno apstraktno, ali bi na probi bilo postignuto na najprakticniji, pa ¢ak i igriv nacin.

Breht je neprestano podstrekavao glumce da isprobaju svaki mogu¢ smisleni izbor u
vezi s odredenim detaljem, esto provodedi sate na jednom ili dva minuta Stampanog tek-
sta. A opet, nikada nije bilo dugih diskusija o bilo kom aspektu dela za vreme proba; kada
bi glumci poceli da tumace svoje ideje, Breht bi odgovorio: ,Hajde da pogledamo”, i name-
ravana radnja ili ¢itanje replike bili bi izvedeni na sceni; u protivnhom, predlagao je dodatne
promene ili druge mogucénosti. Njegova sposobnost da izazove osecaj glumaca za igru, i
njihovu inventivnu mastu, bila je neverovatna. Izvan proba, Breht je imao ponekad zbu-
njujuce strpljenje sa drugim glumcima, ali nikada za vreme rada na sceni. Istinski je voleo
glumce, i oni sumu uzvradali ljubav na isti nacin. Jedino kada bi glumaciili tehnicar pokazao
svesno odsustvo posvecenosti, Breht bi se naljutio i umeo da prasne u neki od svojih zlo-
glasnih verbalnih izliva. Cvrsto je drzao da se talenat pokazuje ponajvise u onom $to je on
zvao ,interesovanje”, sto ¢e redi u radoznalosti i posvecenosti projektu. Ovo je na probama
ocekivao od svih u kompaniji, kao zamenu za njegovu sopstvenu, ekstremnu posveéenost.
Bez obzira na ovo, stil najveéeg broja proba bio je igriv i miran; posmatraci bi ga ponekad
uporedivali sa pristupom dece pri igri u pesku.

Brehtovo vesto i naizgled lako vodstvo nad glumcima je omogucilo, za samo nekoliko
godina, stvaranje skladnog ansambla sacinjenog od prili¢cno osobenih individua, kojima je
bar kriti¢car Kenet Tajnan bio toliko impresioniran: ,Niti nas bockaju karakterom, niti nas
zavode Sarmom; Sokantno je koliko deluju kao ljudi — stvarni, krompiroliki ljudi (Tynan on
Theatre, 240-1).! Kao $to je spomenuto ranije, kompanija je bila sastavljena od glumaca
najrazlicitijih po poreklu i iskustvima, i ono $to ih je ucilo i oblikovalo u jedinstveni Berliner
ansambl bila je Brehtova praksa, a ne osmisljena teorijska ili ideoloska indoktrinacija.

Koliko god da su teorija epskog pozorista i dijalektika bile malo spominjane na proba-
ma, predstavljale su Cest predmet dikusija i upotrebe tokom dugog razvoja kroz koji je
svaki projekat prolazio pre pocetka proba. Temeljne i izuzetno detaljne pripreme su uklju-
Civale neprebrojne diskusije pri kojima je tekst analiziran ne bi li se ustanovilo koji bi Fabel
mogao da proizvede. Breht je podsticao dizajnere da crtaju brojne skice koje su istrazivale
mogucdnosti grupisanja figura na sceni. Ovo je Cesto rezultovalo vrstom storiborda koji bi
Breht koristio kao polazisnu tacku kada bi po¢eo da odreduje mizanscen za neku predstavu,
ne ogranicavajudi ni na koji nacin svoje, ili slobode glumaca za postizanje drugacijih resenja.

Bilo je i mnogih drugih inovativnih postupaka koje je Breht razvio sa svojim saradni¢kim
timom: na primer, nacin na koji su sastavljani programi ansambla, ili pak rad sa publikom
na sastancima pre ili posle predstave; tom pod naslovom Rad u pozoristu (Theaterarbeit)
nudi informativne primere. Dosta od onoga 5to je postala standardna procedura pri pro-
cesu pripreme za postavku su na kraju usvojili i mnogi nemacki reditelji i dramaturzi; mozda

' Tajnan, Kenet (Tynan, Kenneth), Tynan on Theatre. Harmondsworth: Penguin, 1964.
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najizrazitiji primer za ovo jeste kreativni tim koji je upravljao poznatim berlinskim pozoristem
Saubine.

Postojale su dve poslovi¢ne izreke koje je Breht obozavao da ponavlja: ,Dokaz pudinga
jeste jedenje pudinga”,? i ,Pavo je u detalju” - i one su, zaista, sazimale mnogo o ¢emu
se radilo kod njegovog rada u ansamblu. Njegova briga ¢ak i za najsitnije detalje; njegova
paznja prema svemu $to se da izvesti; njegovo insistiranje na vaznosti Fabela, to jest nara-
tivnog aspekta pozorista; njegovo ubedenje da se vizuelno opazanje nalazi u sredistu
pozorisnog iskustva, i — naravno - da je misija pozorista da produzi progres drustva tako sto
Ce prikazati kao sposobno da menja i kao podloZzno promenama, a da to ucini na zabavan
nacin — to su bili elementi koji su oblikovali njegov rad u ansamblu.

Oni ¢e ostati njegovo naslede, i oni su obelezili i promenili praksu i teoriju pozorista
druge polovine dvadesetog veka. Neposredan ili posredan uticaj Brehtovog postignuca u
Berliner ansamblu evidentan je u radu tako raznovrsnih pozori$nih kuca kakve su Saubine,
Teatr d solej, ili Rojal Sekspir kompani, u postavkama Pitera Bruka, Jurija Ljubimova, RoZea
Plan3ona, Petera Stajna, Porda Strelera i drugih vodecih savremenih reditelja, te u teksto-
vima razli¢itih dramskih pisaca kao $to su Artur Adamov, Edvard Bond, Toni Kusner i Hajner
Miler - da spomenemo samo neke.

Rano 1953, Breht je gorko primetio u svom dnevniku: ,Nasa izvodenja u Berlinu jedva
da imaju ikakav eho... Nasi napori bi se mogli pokazati potpuno besmislenim ukoliko na$
nacin igranja ne bude vaskrsnut kasnije, to jest, ukoliko se na kraju ne uvidi njegova vred-
nost kao materijala za obrazovanje.” Istorija je pokazala da je Brehtov pesimizam bio pre-
uranjen, i da je znacenje njegovog rada u ansamblu dobilo slavnu potvrdu.

Izvornik: Carl Weber, “Brecht and the Berliner Ensemble — the making of a model”, Peter Thomson
i Glendyr Sacks, ur. The Cambridge Companion to Brecht (Cambridge: Cambridge University Press, 2006),
str. 175-192.

(S engleskog preveo Nenad Jovanovic)

2 U Brehtovim tekstovima, ova se poslovica pojavljuje u originalu, na engleskom: The proof of the pud-
ding is in the eating. (Prim. prev.)

337



