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KOLIKO JE TEORIJE POTREBNO

AVm

ILI: STO MOZEMO NAUCITI

MANFRED PFISTER

lako sam redoviti posjetitelj kazalista, nisam novinar i
novinski kazalisni kriticar. Moj posao je za jedan stupanj
udaljen od posla novinskoga kriticara: akademski sam
teoreticar i predavac, strucnjak za englesku dramu i
kazaliSte renesanse, te za dramu s prelaska stoljeca i
danasnjice. U ovoj ulozi proizvod sam povijesnog proce-
sa funkcionalne 1 institucionalne diferencijacije prakse,
teorije i kritike, koji se, za Englesku, moze sazeti u pricu
koja se sastoji od (otprilike) triju faza:

» U prvoj fazi, renesansi, programatske teorije o kaza-
listu 1 drami pisali su uglavnom dramaticari (npr. Ben
Johnson u prolozima i epilozima svojih drama,
Shakespeare u drami unutar drame kao u Hamletu) - ili
puritanci koji su prema kazalistu bili neprijateljski
raspoloZeni, te su ga napadali kao nemoralnu instituciju.
Tijekom toga razdoblja nije napisana nikakva kritika
pojedinacnih drama ili izvedba, sto bi bila \-"fiszdna
spomena. Ta mala koli¢ina teorije 1 takvo odsustvo kri-
tike mozda su, paradoksalno, jedan od razloga za
nevideno brz i intezivan razvoj elizabetinske drame i
kazalista, jer su omogucili nesputanu slobodu eksperi-
menta 1 inovacije.

e U drugoj fazi, tijekom kasnoga 17. te 18. stoljeca,
programatsko teoretiziranje dramskih pisaca se nastavilo
(Dryden, Congreve, Steele 1 drugi); ponekad je razma-
tralo pojedinacne drame kao pozitivne ili negativne
modele. To je bio slu¢aj, naprimjer, s Drydenovom

kritickom analizom Johnsonove Epicoene u njegovom
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eseju Of Dramatic Poesie (O dramskoj poeziji, 1668).
Povremene rasprave o pojedinacnim dramama ili izved-
bama takoder se je moglo naci u novima “moralnim tjed-
nicima” te u dnevnicima i pismima iz toga razdoblja,
napose onima koje su napisali strani posjetitelji - prim-
jerice njemacki filozof Lichtenberg. Zahvaljujuéi njemu
imamo detaljne opise Garrickove glume i londonskoga
glumista opéenito.

* Posljednja faza, Sto obuhvaca razdoblje od 19. stol-
jeca do danas, bila je svjedokom stvaranja i ustrojavanja
sadasnjeg sustava cetverostruke podjele kriticarskog
posla - sustava s Cetirima zasebnim ali interaktivnim
metarazinama osvrta na drame:

0) drame i njihove izvedbe;

1) programatski osvrti dramaticara i kazalistaraca;

2) svakodnevna novinarska kritika izvedbi (u bliskoj
vezi s rasprostranjenim razvojem lokalnoga dnevnog
tiska u 19. stoljecu; od dvadesetih godina ovoga stoljeca
takoder i na radiju, a zatim od pedesetih godina na tele-
viziji, te danas na Internetu);

3) akademska kritika, povijesna istrazivanja i teorije u
bliskoj povezanosti s osnivanjem knjizevnih 1 kazalidnih
studija kao sveucilisnih disciplina u kasnomu 19. sto-
ljecu;

4) filozofsko, antropolosko ili semioticko teoretizira-
nje koje povezuje oblike i funkcije izvedbenih umjetnos-
ti sa Sirima kulturoloskim pojmovima od Aristotela do

Hegela, Benjamina i Bakhtina.



Razlike tih Cetiriju metarazind, medutim, daleko su
od stabilnihi i vrlo ih je lako dekonstruirati. Akademska
kritika, na primjer, cesto se odvajala od novinarske kri-
tike smatrajuci se povijesnom a mne aktualnom,
filoloskom a ne fokusiranom na izvedbu, metodi¢nom,
sistematiénom 1 teoretskom a ne spontanom i subje-
ktivnom. Kao $to ¢emo vidjeti, ipak je uvijek bilo i no-
vinarskih kriticara s akademskom pozadinom, koji su u
obavljanju zadace recenziranja izvedbi rabili svoje
akademsko-povijesno i teorijsko znanje. Takoder bi bilo
odvec pojednostavljeno razlucivati razli¢ite metarazine
na temelju odsutnosti ili nazoénosti teorije.
Programatske izjave onoga koji se time bavi (1) imaju
vlastite teorijske implikacije, cak i kad ocigledno nisu
iznesene. To mozemo primijeniti na spontana i subjek-
tivna razmisljanja novinskoga kriticara (2), ona su cesto
argumentirana nekom teorijom koje ni sam kriticar nije
(posve) sviestan. Pema tome, akademik-kriticar (3), u
uvjerenju da su njegova povijesna i filoloska otkrica
bjelodana, ¢esto je neprijateljski raspolozen prema
otvorenom teoretiziranju. To uvjetuje paradoks da ne
mozemo ne teoretizirati, buduci da svako opazanje ve¢
pretpostavlja teorijske okvire, te nikad nije samo empir-
ijsko ili pozitivisticko.

Taj opéi paradoks osobito je vazan u nasem kontek-
stu, buduéi da su kazaliste i teorija naizgled u izuzetno
bliskoj vezi. To je o¢igledno vec u etimologiji dviju rijeci
“teatar” 1 “teorija”. Obje potjecu od grckoga glagola “the-
orein” koji znaéi vidjeti ili zamijetiti. Tako bi teorija onda
bila “umjetnost gledanja”, “metodizirano gledanje”, a
kazaliste “institucija gledanja”, izlaganja da bi bilo videno
(usp. njemacku rije¢ Schaubiihne - kazaliste).

IT.

Dopustite da se sada vratim pitanju koje sam zamol-
jen razmotriti: “Koliko teorije trebamo u novinskoj kaza-
lisnoj kritici?” U svjetlu onoga sto sam dosad rekao, ¢ini
se da to nije naprosto pitanje o tome “koliko?” vec
“kakvu vrstu teorije?” i “trebamo li sada vise teorije nego
inace?”

Nije lako odgovoriti na takvo pitanje s obzirom na
odsutnost povijesti kazalisne kritike, koju tek valja
napisati, a 5to je jog gore, odsutnost teorije kazalisne kri-

tike koja bi se bavila izuzetno vaznim pitanjima kao sto
je relativna vaznost kriticke ocjene drame 1 njezine
izvedbe (gluma, osvjetljenje, scena, kostimi, glazba...) te
vrijednost uporednih perspektiva odredene izvedbe neke
drame s prijanjim postavama. Valjalo bi takoder odre-
diti mjeru do koje bi se reakeije publike uzimalo u obzir
ili ignoriralo, isto tako mjeru ukljuéivanja ili iskljuciva-
nja Sirega, politickog konteksta kazalisnoga dogadaja.
Trebalo bi se, svakako, pozabaviti i nimalo nevaznim
pitanjemn o tome kome bi se kriticar trebao obracati -
kazalistarcima ili publici, ili i jednima i drugima...

Stoga je moj odgovor na pitanje o tome koliko 1 kakve
vrste teorije trebamo u kazalisnoj kritici danasnjice jest
osvrt na razdoblje kad je kazalisna kritika osobito cvieta-
la i kada su je i kazaliStarci i publika smatrali izuzetno
znacajnom. Mozda je moj izbor pritom uvjetovan lokal-
patriotizmom. Upozorit ¢u, naime, na situaciju u Berlinu
od prelaska stoljeca do ranih tridesetih godina, Berlinu
Kaiserreicha i Weimarske republike - razdoblja sto je
opcenito prihvaceno kao klasicno razdoblje kazalisne
kritike u Njemackoj.!

Ovdje se susrecemo s dvama medusobno povezanim
pitanjima: Sto je novinarsku kazalisnu kritiku u tome
razdoblju ucinilo tako izuzemo vaznom i kljucnom te
kakvu je ulogu imala teorija u svemu tome i kako je to
pridonijelo njezinu znacaju?

Kad je posrijedi moje prvo pitanje:

¢ Kazalisna kritika toga razdoblja bila je te srece da
slijedi 1 svojim kritickim osvrtima prati jednu izuzetno
bogatu, napetu i dramati¢nu fazu u povijesti njemackoga
kazalista, sve od borbe za utemeljenje naturalisticke
drame Ibsena, Hauptmanna, Schlafa, Holza i ostalih na
njemackoj pozornici, pa preko simbolistickih i ekspre-
sionistickih protustrujanja do zbunjena politiziranja
kazalista u Piscatorovim revijama i Brechtovomu epskom
kazalistu. Kada kazaliste nije nista osobito 1 nista izvan
uobicajenog, niti kazalisna kritika ne moze biti znatno

' Postoje dvije vrlo korisne antologije kazalisne kritike koje pokri-
vaju to razdoblje: Jurgen Ruhle (ur), Theater fur die Republik.
1917-1933 im Spiegel der Kritik, S. Fischer Verlag, Frankfurt am
Main, 1967, te Norbert Jaron, Renate Méhrmann, Hedwig Muller
(ured.), Berlin - Theater der Jahrhundertwende. Biihnengeschichte der
Reichshauptstadt im Spiegel der Kritik (1889-1914), Max Niemeyer
Verlag, Tubingen, 1986.
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vide od toga. U tome razdoblju razni anarhicni te protu-
rjecni modernizirajuéi potisci pokrenuli su jednako
raznolika, proturjecna i konfliktna suceljavanja u
kritickim tekstovima koji su te dogadaje prenosili sirem
i nespecijaliziranom ¢itateljstvu dnevnih novina. Ta
“Anarchie im Drama” (Anarhija u drami), kako ju je
1920. nazvao Bernhard Diebold, jedan od najistaknutijih
kriticara toga razdoblja, stalno je izazivala sve tradi-
cionalne i unaprijed stvorene ideje o tome Sto drama i
kazaliste ustvari jesu, §to je njihova bit i svrha. Poticala
je kriticara da se smjesti unutar tog polja visoke napetosti
i jasno izrazi svoje kriticke pretpostavke, svoje sustave
vrijednosti, svoja stajalidta o buducnosti drame i
kazalidta.

» Nadalje, dramaticari, kazalistarci i kriticari dijelili su
ozbiljan osjecaj da je u svakom kazalisnom dogadaju na
kocki mnogo vise nego samo kazaliste. Kazalisne revolu-
cije odrazavale su i reagirale na razdore u drustvu i
politici. Ponekad su i intervenirale - od “Kulturkampfa”
Kaiserreicha, preko Prvoga svietskog rata i revolucije
koja je stvorila snazno osporavanu Weimarsku republiku
s njenim Zestokim sukobima ljevice, desnice i centra, pa
do trenutka kad su fasisti preuzeli vlast. Evo samo neko-
liko primjera. Recepcija Ibsena u Njemackoj bila je dio
borbe za emancipaciju zena. Rane naturalisticke drame
Gerharta Hauptmanna (npr. Vor Sonnenaufgang, 1889)
smatrane su blisko povezanima sa socijalizmom. Pokret
Fret Biihne bio je, izmedu ostalog, i borba protiv vil-
helminijanske cenzure. Kazaliste ekspresionizma bilo je
odgovor na rast pacifistickih osjecaja uoci Prvoga svjet-
skog rata. Proletersko i sociolosko kazaliste Piscatora i
Brechta odrazilo je i pridonosilo politickoj polarizaciji
njemackog drustva dvadesetih godina, iskazanoj u ubo-
jstvima Paula Liebknechta, Rose Luxemburg i Waltera
Rathenaua, te u inflaciji i masovnoj nezaposlenosti. Rat
fagista protiv Njemackog kazalista Zidovske nacionalnosti
(Adolf Bartels), za naglaseno njemacki repertoar,
naposljetku, bio je u bliskoj vezi s Hitlerovim usponom.
U takvim uvjetima, kazalisna kritika politizirala je samu
sebe, zajedno s kazalistem koje je analizirala, komenti-
rala, promovirala ili protiv kojeg se borila.

* Taj osjecaj ozbiljnosti i sukoba jos je vise pojacan
svijescu o kulturnoj dominaciji Berlina, svijescu koju su
i za vrijeme Kaiserreicha i za vrijeme Weimarske repub-
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like dijelili kazalistarci, kriticari i publika. Politicki i
kazaligni spektakli u Berlinu, izvodeni su i pokazivani
kao kazaliste za ostatak nacije. Jedini je moguci suparnik
bio Be¢ koji je ipak ostao u bliskom kulturnom doticaju
i suradnji s Berlinom. Max Reinhardt, na primjer, radio
je naizmjence ili ¢ak istodobno u oba grada. Ne smijemo
posve zapostaviti ni Frankfurt, Hamburg i Munchen, koji
su zadrzali stalnu razmjenu s Berlinom, ili su u njemu
trazili orijentaciju.

» Kazalisni zivot, njegova “politika” 1 organizacija bili
su daleko od homogenog te su tako poticali daljnju
“dramu” kroz suparnistvo kazalista, glumackih ansam-
bala i redatelja. Najpoznatiji primjer bilo bi suparnistvo
Deutsche Theatera Maxa Reinhardta i Staatstheatera
Leopolda Jefinera. Znatan broj i velikih i marginalnih
kazalista, tradicionalnih i avangardnih scena te stalnih i
“slobodnih” glumackih ansambala bili su suceljeni s obi-
ljem novina, koje su najcesce pratile i kazalisne
dogadaje. Kasnih dvadesetih godina bilo ih je otprilike
140, od “Berliner Tageblatta” (s glavnim kriticarem
Alfredom Kerrom) do “Berliner Borsen-Couriera”
(Herbert Thering), od “Vossische Zeitunga” (Monty
Jacobs) do tjednika “Schaubtihne” - svi posve posveceni
kazalistu i pod vodstvom Siegfrieda Jacobsohna. U
takvoj situaciji, poslije svake nove izvedbe javljalo se
mnogo glasova koji su se prepirali ¢ razlicitih stajalista,
inzistirajuci na estetici kazalista ili njegovoj politickoj
poruci, slaveci umjetnost i viestinu ili radikalne inovaci-
je, hvaleci ili odbacujuéi predstave kao proleterske ili
burzoaske, komunisticke ili nacionalisticke.

Neki od odgovora na moje drugo pitanje, o ulozi
teorije u kazalisnoj kritici toga razdoblja, implicitno su
sadrzani u opisu tadasnjega stanja stvari: kazalisni
eksperimenti naturalizma, simbolizma, ekspresionizma
ili epskoga kazalista presutno su podrazumijevali teo-
rijske pozicije koje su izazivale nositelje tradiciona-
listickih razmisljanja o dramskim formama, kazalisnoj
proizvodnji i uporabi kazalista kao javnog medija u sve
vecem suparnistvu s novim medijima poput filma i radi-
ja. Takva izuzetno polemicka i dijaloska situacija poticala
je 1 izazivala onu vrstu kritike koja opravdava svo
kriticki projekt teorijskim platformama ili okvirima, te u
potpunosti otkriva svoje teorijske pretpostavke.



Najbolji kriticari pokazali su se doraslima uvjetima, a
najcesce su bili i kvalificirani, zahvaljujuci obrazovanju i
intelektualnoj izvijezbanosti. Mnogi od njih imali su
akademsku izobrazbu stecenu bavljenjem knjizevnima
ili dramskim studijima, primjerice Bernhard Diebold,
Arthur Eloesser, Paul Fechter, Herbert lhering, Monty
Jacobs, Alfred Kerr, Max Osbhorn, Karl Pinthus i Franz
Servaes. (Skola istaknutoga berlinskog profesora
njemacke knjizevnosti Ericha Schmidta pokazala se
ovdje vrlo produktivnom). Mnogi su od njih u svojim
karijerama povezivali kazalisnu praksu dramaturga s
teorijom 1 kritikom: Julius Bab koji je pisao za
“Schaubiihne” i “Berliner Volkszeitung”, bio je neko vri-
jeme 1 dramaturg Leopolda Jefnera u Volkshithne;
Bernhard Diebold koiji je radio kao dopisnik “Frankfurter
Zeitunga”, poceo je kao glumac i dramaturg u beckom
Burgtheateru 1 munchenskom Schauspielhausu; Arthur
Eloesser iz “Vossische Zeitunga”, sedam godina je radio
kao dramaturg i redatelj u Lessing Theateru; Felix
Hollander bio je pomocnik Maxa Reinhardta prije nego
sto se okrenuo kazalisnoj kritici za “8-Uhr-Abendblatt”;
slicno tome, Herbert Thering je u kritike drama za
“Berliner-Borsen-Courier” unio iskustva $to ih je stekao
kao dramaturg i redatelj u beckoj Volksbiihne. Siegfried
Jacobsohn i Alfred Kerr - poput njihova velikog uzora
Theodora Fontanea - bili su u svojim iskljucivo
kriticarskim nastojanjima istaknuti izuzeci. U ovom kon-
tekstu takoder je znacajno da su neki od njih tezili
necemu “iznad” dnevne novinske kritike, necemu manje
subjektivnom i prolaznom, necem sustavnijem i sirem te
tako teorijski potpunijem. To su postizali odabirom svo-
jih dnevnih kritika za priruénike o povijesti moderne
drame 1 kazalidta, ili pak pretvaranjem svojih kritickih
tekstova u uskladene preglede. Istaknuti primjeri su Der
Mensch auf der Bithne - teorija glume Juliusa Baba i nje-
gova Chronik des deutschen Dramas (1900-1926) u pet
svezaka; ve¢ spomenuta Anarchic im Drama (1920)
Bernharda Diebolda; prva opsezna povijest modernoga
kazalista, u pet svezaka, Die Welt im Drama (1917)
Alfreda Kerra; te Aktuelle Dramaturgie (1924) i Reinhardt,
Jefsner, Piscator, oder Klassikertod? (1929) Herberta
lheringa, ili njegova razmisljanja o kazalidnoj kritici Die
vereinsamte Theaterkritik (1928).

Kao sto smo vidjeli, kazalisna praksa i akademska
metodologija zajedno s novinskim iskustvom i
politickom svijescu, hranili su kazalisne kritike glavnine
tih kriticara, iako su se pristupi razlikovali od autora do
autora. Moglo se je razlikovati, naravno, i njihovu
spremnost i sposobnost da jasno izraze teorijske
pretpostavke, bilo u svojim kritikama, ili u zasebnim
publikacijama.

III.

Dva istaknuta kriticara weimarskog razdoblja,
Herbert Thering i Alfred Kerr, pruzaju pouéne primjere.
Osjetno razliciti, ne samo u pogledu sklonosti za
odredenu vrstu kazalista nego i prema tome kako su
procjenjivali drame i izvedbe, te po tome do kolikih su
razmjera njihove ocjene bile utemeljene ili uokvirene
teorijskim razmisljanjima.

Alfred Kerr (1867-1948) njegovao je zestoko antite-
orijsko stajaliste i u svojoj je kritici tezio umjetnosti,
pisanoj umjetnosti jednake vrijednosti kao sto je i kaza-
lisna umjetnost o kojoj je pisao. I sam je vrlo jasno rekao
u predgovoru svome djelu Die Welt im Drama (Svijet u
drami): Kritika je umjetnost, ne znanost. (...) E, kad bi kriti-
ka bila samo znanost! Ali nepoznanice su odve¢ snazne. U
svome najboljem i najljepsem izdanju kritika je umjetnost,
Uvijek ce biti znacajna zato §to je umjetnost.” U skladu s
tim, njegova kazalisna kritika je strastvena i otmjena
izvedba u kojoj pokusava obuhvatiti bit svakoga kaza-
lisnog dogadaja telegramski sazetim frazama i tocno
odrediti razigranom rjecitom dosjetljivoscu i nemilosrd-
nom strogoscu vrijednosti i mane neke drame te njezina
scenskog aranzmana. Critic as Artist (Kriticar kao umje-
tnik, Oscar Wilde), ili, kao 3to je sam Kerr rekao, kriticar
kao pjesnik’ istodobno je izrazito subjektivan i odrjesit u
svojim ocjenama i nacinu njihova donosenja. Time
sjajno uspijeva izbjeci kako napuhanu tako i uvijenu
retoriku njemackoga burzoaskog obozavanja kulture, te
bombasti¢an zargon tradicionalne kazalisne kritike.

Nakana takvoga kriticara, naravno, rijetko je tumacenje

¢ Alfred Kerr, Die Welt im Drama, ur. Gerhard E Hering,
Kiepenhauer & Witsch, Koln/Berlin, 1964, str. 14 1 16.
P Kerr, Die Welt im Drama, str. 15,
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njegovih stavova, ili upustanje u bilo kakva veca teorij-
ska razglabanja 1 analiziranja.

Kad govorimo o Herbertu Theringu (1888-1977)
prelazimo s kriticara-zvijezde, kojeg je obozavala ko-
zmopolitska berlinska inteligencija, na mnogo manje
glamuroznog ali kriticki znatno prodornijega komenta-
tora kazalidne scene. Dok je za “solipsistickog” Kerra®
svaki kazalisni dogadaj bio jedinstven, Ihering,
strastveno posvecen drami i kazalistu buducnosti - koji-
ma u kritickim osvrtima pokugava pomodi da dodu na
svijet - svaki dogadaj stavlja u dugorotne perspektive
povijesnog razvoja moderne drame i kazalita te njihova
napretka. Dok se prvi obracao publici koja je Zivjela u
trenutku i za trenutak, drugi se obracao kazalistu i kaza-
listarcima. Kako je Thering napisao: Sposobnost kriticara
vidi se u njegovoj sposobnosti da uvjeri redatelja svojim
kritickim argumentima, da ga njima nadahne, tako da ovaj u
narednoj predstavi moZe iz tih argumenata izvuci nesto dobro
i korisno.” lhering je, ukratko, smatrao kako je njegova
zadaca kao kriticara vlastiim kritickim 1 teorijskim
razmisljanjima konstruktivno pratiti eksperimente kaza-
listaraca, te njihove pokuaje razvijanja platforme i
nacela svoga rada.

Njegova vjera u te principe ukljucivala je i novu
definiciju kriti¢ara: on vise nije samo izvjestitelj, nije vise
sudac koji okrece palac gore ili dolje, nije vise otmjeni
feljtonist za kojega su kazalisni dogadaji povod za do-
sjetljivo 1 duhovito pisanje, niti je estet koji istice svoj
istancani ukus i kulturnu finocu. Kriticar-umjemik, koji
izraduje svoje osvrie kao pisana umjetnicka djela, u
lheringa strogo je i neumoljivo zamijenjen kriticarem-
teoreti¢arem, koji svoje teorije razvija s kazalitem i za
njega, iskoriscujuci svaku izvedbu o kojoj pise kao
pokusni primjer za opca nacela i povijesne perspektive.

IV.

Ta dva dijametralno suprotna pristupa kazalisnoj kri-
tici - jedan koji se toliko nerado upusta u teorijska ra-
zmatranja, koliko im je drugi strastveno sklon - cesto su
rezultirala dijametralno razli¢itim procjenama iste
izvedbe, svaki puta iznova, ¢ak i u dijaloskim iskricama
tih dvaju kriticara o samome razilazanju njihovih
misljenja. Kerr i thering gledali su istodobno neku pred-
stavu doslovee desetke puta, a njihove toliko razlicite
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reakeije daju nam prosvjetljujuce i poucne primjere o
tome do kolikih razmjera su kritika i ocjenjivanje u vezi
s teorijskim pretpostavkama, bile one potisnute ili javno
priznate. Ukratko ¢u opisati jedan znacajan primjer -
stavove Kerra i Theringa o mladome Brechtu, kako bi se
vidjelo koliko su razliciti njihovi pristupi suvremenoj
drami. (Jednako su pouéni i njihovi razliciti stavovi o
tome Sto su weimarske pozornice ucinile velikim klasici-
ma, Shakespeareu i Schilleru, na primjer, ali zbog
nedostatka prostora moram se suzdrzati od upustanja u
Lu raspravu.)

Brechtovi Trommeln in der Nacht (Bubnjevi u noci),
prvi put izvedeni u munchenskoj Kammerspiele, a zatim
u berlinskom Deutsches Theateru 1922, bili su prva nova
drama koja se odvazila na pozornici prikazati zalosnu i
okrutnu sudbinu muskarca koji se vratio iz Prvoga svje-
tekog rata u kaos poslijeratne Njemacke. Ta je drama
ucvrstila Brechtov ugled perspektivnoga novog dra-
maticara, te mu donijela Kleistovu nagradu. Kerru se
drama uopce nije svidjela i, zaista, u svojoj kritici u
“Berliner Tagesblattu”® nesmiljeno ju je sasjekao. Tocnije,
smatrao je da drama ima nedostataka u gradnji fabule:
Utemeljena je privilegija dramaticara da im ponestane ideja
u petom cinu. Ovdje se to, pak, desava vec u trecem ¢€inu.
Sveukupna konstrukeija drame je “depresivno loga”, a tu
¢injenicu ne moze sakriti aktualni zargon “ritma” -
“varka ritma”, kako je on naziva, s kojom dramaticari
ekspresionizma pokusavaju opravdati nedostatak
vjestine gradnje. Jezik je jednako los, svojevrsna “hrpica
pomijesanih stilova”, a redatelj (Otto Falckenberg) i nje-
govi glumei nisu ¢ak ni pokugali cijelu stvar uciniti real-
no prihvatljivom.

Kerr ovdje, ocito, ocjenjuje izvedbu, u usporedbi s
dramaturskim normama dobro skrojene drame 19. sto-
lieca, samo kako bi ustanovio njene nedostatke. Mozda
ne nudi primjetno nekakvu teoriju, ali ipak podsvjesno i
nehotice primjenjuje jednu: teoriju drame koja ¢ini
pozadinu drama Ibsena i ranog Hauptmanna, koje je
tako strastveno podrzavao na pocetku svoje karijere

* Ruhle, Theater fir die Republik, str. 42.
* Citirano iz C. Bernd Sucher, Theaterlexikon, Deutscher
Taschenbuch Verlag, Munchen, 1995, str, 330,



devedesetih godina prosloga stoljeca.

To sve “potvrduje onaj kljucni prije spomenuti
paradoks: kriticar ne moze ne imati teoriju. Ako smatra
da je nasrecu nema, nedvojbeno se pridrzava neke
prosle, a trazenje utocista u zdravom razumu je, samo po
sebi, kao §to je istaknuo Stuart Hall, traZenje utocista u
nepriznatoj Leoriji.

Upravo to istaknuo je Herbert Thering ve¢ u svojoj
kritici berlinske izvedbe.” Prije toga odgledao je i recen-
zirao manchensku premijeru, te vrlo tocno opisao sto je
novo u Brechtovoj drami i kako je nadisla granice natu-
ralizma i ekspresionizma. Sada, je, u svomu berlinskom
osvrlu, izravno napao Kerra tako $to je njegov osvrt pro-
glasio obicnom reakcijom na svoj vlastiti: on manje
raspravlja o kazalisnom dogadaju nego ja. Ovo mozda jest
taktika, ali nije samo to. lhering je uistinu i vjerovao da
je kriticareva taktika vazna u njegovoj borbi za novo
kazaliste (U danasnje doba biti kriticar znaci biti takticar)®.
U svojoj kritickoj razmjeni s Kerrom, uspio je uvjerljivo
prikazati kako ocjenjivanje drame u odnosu na zastarjele
standarde tehnickoga savrienstva i norme gradnje
“lagane francuske farse”, ¢ini kriticara slijepim za sve sto
je novo. On sprjecava proboj kazalista buducnosti tako
Sto obeshrabruje mlade, kreativne i inovativne talente.
Pobijajuci Kerrove odrjedite izjave, Theringova analiza
drame pokazuje kako individualni ritam zaista drzi na
okupu razlicite jezike i stilove sto ih se izvodi jedne uz
druge, a da su navodne slabosti gradnje zadnja tri ¢ina
ustvari  znaci  jedne nove snage  stvaranja
(Gestaltungskraft), koja oprezno trazi put do ostvarenja i
definiranja same sebe. Dakako, tada Brecht jos nije
razvio svoju teoriju “epskoga kazalista”, pa su to neoceki-
vanija i upecatljivija bila lheringova zapaZanja i
razmiéljanja, istodobno o strukturi drame i nacinu na
koji je ona postavljena na scenu, jer su zapravo predvi-
djela neke od glavnih nacela te teorije!

Brechtove drame i njegova kazalidna proizvodnja
Kerru su ostali neuvjerljivi do samoga kraja, tj. do nje-
gove 1 Brechtove emigracije iz nacisticke Njemacke. Kada
je 1928, Dreigroschenoper (Opera za tri grosa) na velika
vrata stigla na weimarsku pozornicu, sve Sto je mogao
reci bilo je omalovaziti Brechtovo postignuce isticanjem
da je ovaj postigao uspjeh zahvaljujuci svojim izvorima
(John Gay, Villon, Kipling) i svojim koautorima, medu

njima posebno zahvaljujuci skladatelju Kurtu Weillu,
redatelju Erichu Engelu i scenografu Casparu Neheru.
lako je morao priznati da je vecer bila zabavna, nije priz-
nao teorijske implikacije predstave, njezino spajanje
visoke 1 popularne kulture, intertekstualni utjecaj
proslosti i sadasnjosti jedne na drugu, napetosti izmedu
njezinih elemenata, te njezino uspjesno stapanje mark-
sisticke analize i zabave.”

Nasuprot tome, Thering, teorijski pripravan, kao uvi-
jek, slavio ju je kao trijumf otvorene forme, te izuzetno
vaznu za zatvaranje pukotine izmedu visokog i niskog,
Sto je prijetila progutati suvremeno kazaliste - rastrgano
izmedu bulevarske komedije za bogatase ili burzoaziju,
te klasika za elitu znalaca. Slavio ju je kao ponovno
rodenje kazalista iz duha revije, ali revije za radne ljude,
a ne parazite."” Takva analiza predstave Dreigroschenoper
kao nove otvorene forme, otvorene svima mogucnostima i
temama ne samo da nagoviescuje novu teoriju drame i
kazalista, nego razumijeva i teoriju kulture te mjesto
kazalista unutar nje.

Posljednja Brechtova premijera koju su oba kriticara
gledala, prije nego to se u Berlinu spustila zavjesa kako
za dramaticara tako 1 za njegove kriticare, bila je njegova
adaptacija romana Mati Maxima Gorkog (1932). Samo
su se u jednome oba kriticara suglasila: Helene Weigel u
ulozi majke bila je briljantna. Ne racunajuci to, Kerrova
je kritika bila potpuno porazavajuéa. Ponowno je u
Brechtovu recikliranju starijih materijala vidio samo
nedostatak kreativnosti i mastovitosti, ali ovaj put
zavrsni je uéinak prezrivo opisao kao dramu primitivnog
autora (...) idiotski komad (“Idiotenstuck™ (..) dramu idio-
ta za idiote. Reagirajuci na Brechtove zabiljeske u progra-
mu, o epskom kazalistu, te preduhitrivsi pozitivnije
reakcije drugih kriticara, prijezirom je ocijenio i
Brechtove teorije: “zanimljiv pokus” u rjecniku takvoga
kriticara samo je “drugi naziv za mnesposobnost”,
Brechtova “epska drama” nije nista vife nego napuhan
izraz za “mesposobnu” i “nemoc¢nu dramu”, a sve ono

° Ruhle, Theater der Republik, str. 406-408.

" Ruhle, Theater fir die Republik, str. 408-410.
* Ruhle, Theater fiir die Republik, str. 41.

° Ruhle, Theater fur die Republik, str. 8841,

“ Rithle, Theater fiir die Republik, str. 8811
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teoretiziranje “pretenciozne su budaladtine”, “nepismena
varka” koja sluzi da sakrije golotinju novoga cara
kazalista."!

Nasuprot tome, lhering pocinje svoj osvrl pomnom
uporedbom Brechtove adaptacije s originalnom pricom
Maxima Gorkog te filmskom verzijom Pudowkina,
pokazujuci kako Brecht desentimentalizira pricu 1
potkopava herojsku patetiku filma. Nakon ove intertek-
stualne analize, on povezuje ono 3to se moglo vidjeti i
¢uti na pozornici s Brechtovim vlastitim teorijama o
adaptaciji za pozornicu i njegovom teorijom o epskom
kazalistu iz njegova kritickog djela-u-razvoju, Versuche.”
Ponovno pokazuje kako estetski i teorijski ima razumije-
vanja za novi stil glume, koji dijeli glumacku izvedbu na
prikazivanje i pricanje, na predstavljanje i pokazivanje,
te svojim opisom odredenih gesta u drami zapravo
anticipira Brechtovu posve razvijenu teoriju o kretnjama
pokazivanja “Gestus des Zeigens”, prema kojoj glumac
stalno u prvi plan stavlja svoje zanatsko umijece glume.

V.

Sto iz toga povijesnog primjera mozemo primijeniti
na prethodno postavljena pitanja? Niz stvari, mislim,

Kao prvo, moj primjer daje naslutiti da teorija nije
uvijek nuina u rekvizitaciji novinskoga kazalisnog
kriticara, Jedan Theodor Fontane (1819-1898), pisuci
svoje izuzetne 1 jos vrlo ¢itljive kritike u prilicno mirni-
ma i stabilnim uvjetima, kada su kazalistarci sa svojom
publikom dijelili jasan, iako mozda ne i évrsto definiran
osjecaj o biti kazalista i drame, mogao je raditi bez jasno
izlozene teorije. Zdravorazumska knjizevna osjecajnost i
ve¢ provijeren osjecaj za kazaliste bili su dovoljni za nje-
gove rasprave o vrlinama neke drame i za njegove predi-
vne, detaljne portrete glumaca, rad kojih je godinama
pratio.

Kada je, medutim, kazaliste uplivalo u nemirne vode
modernizma, takvo impresionisticko novinarstvo vise
nije bilo dovoljno. To se pokazalo ve¢ u samoga
Fontanea ¢im se susreo s metodicnim i sustavnim natu-
ralizmom Arnoa Holza i Johannesa Schlafa. Njegova kri-
tika njihove predstave Familie Selicke (Obitelj Selicke),
premijere koja je 1890. oznacila prijelomni trenutak u
povijesti modernoga njemackoga kazalista, zaista nije
dorasla toj povijesnoj prilici, a njegova zdravorazumska
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odbojnost prema “toj tuznoj i dosadnoj tendenciji prema
tuznomu i dosadnom” jednako je razumljiva koliko je
neprikladna kao kriticka analiza naturalistickoga kaza-
lista.” To ¢e postati jos o€itije s narednom generacijom
kriticara, onih koji su morali izvijesc¢ivati o kazalisnim
previranjima nakon Prvoga svjetskog rata, te ih procjen-
jivati. Kao Sto sam pokusao pokazati, ¢ak ni veliki
kriticar poput Alfreda Kerra nije htio razumjeti neke od
najuzbudljivijih trenutaka u razvoju kazalista: koliko je
god poznavao kazalidte, koliko je god bio osjetljiv za
postignuca najvecih glumaca toga doba, koliko je god
bio nadaren snagom proznoga umjetnika da dosjetljivo
sazme svoje dojmove u jednu jedinu uzbudljivu frazu -
njegova odbojnost prema svim konceptualizacijama
teorije ucinila ga je vrlo nepouzdanim izviestiteljem o
svemu $to je bilo novo 1 revolucionarno na berlinskim
pozornicama Weimarske republike.

Sadasnje prilike, gledano barem s moga povlastenoga
berlinskog stajalista, slicne su prethodno opisanima.
Zbili su se odve¢ dalekosezni politicki obrati, sjedinjen-
ja, dezintegracije i preobrazbe, da bi u kazalistu moglo
biti sve “kao i obi¢no”. Neke od najznacajnijih izvedba
nasega doba bile su neposredni odgovor na te raskole.
Kasna djela Heinera Mullera, primjerice, osobito Hamlet
Machine (Hamlet magina) te njegova sedmerosatna izved-
ba Hamleta. Sve te izvedbe poklopile su se s padom zel-
jezne zavjese 1 Berlinskoga zida,” a njihov kazalisni jezik
moZe se razumjeti jedino unutar teorijskih okvira sto
obuhvacaju nacine reprezentacije te ideoloske strukture
i aktualne politicke odnose. Kada kriticar ponudi samo
divljenje  gluméevoj bravuri na pozornici ili
scenografovoj umjetnosti, to nije od pomo¢i ni publici ni
kazalidtarcima.

U takvima dramaticno promjenljivim okolnostima,
ustanovu kazaliSta vise se ne smije uzimati zdravo za
gotovo, te je se mora braniti i opravdavati na nove
nacine. U mom gradu, naprimjer, negdasnji Zapadni
Berlin rijesio se svih drzavnih kazalista - Schiller Theatera

' Ruhle, Theater fir die Republik, str. 1104-1106.

1* Rithle, Theater fir die Republik, str. 1103f,

* Jaron/Mohrmann/Muller, Berlin, str. 135.

" Usp. moj “Hamlet und der deutsche Geist: Die Geschichte einer
politischen Interpretation”, u Shakespeare Jahrbuch (1992),
str. 13-38.



i njegovog Werkstatta, Frei Volksbithne, Schlofipark
Theatera. QOpravdavanje njihova daljnjeg postojanja
takoder je teorijski projekt. On istodobno obuhvaca
kazalisnu, kulturolosku i politicku teoriju, te je sada vise
nego ikad teorijska pronicljivost potrebna - i zapravo
razena - za savjelovanje politicara u njihovu inace
iskljucivo ekonomskom planiranju.

Kazaliste nadega doba, osim toga, u velikim je razm-
jerima na udaru drugih medija vizualne i verbalne
reprezentacije, te se ono otvara prema njima uvlaceci se
u njih, ili, pak, upijajuci ih. Kazaliste postaje sve manje
stvar postavljanja  dramskog teksta, dovodenja
knjizevnosti na pozornicu: spektakl cesto djeluje protiv
teksta, ili djeluje s trivijalnim ili nerazvijenim tekstovi-
ma, ili uopce nema teksta. U takvome kontekstu, ne-
knjizevne izvedbe poput parada, politickih manifestaci-
ja, cirkusa, revija ili sportskih dogadaja, rock-koncerata,
techno-partyja ili rituala zabavne industrije, pa i ne-
europske tradicije postavljanja kazalisnih 1 inih javnih
dogadaja, postale su vazan pokusni poligon u potrazi
postmodernistickoga kazalista za novom antropoloskom
osnovom “perlormativnosti”.”

Takvi intermedijalni i interkulturalni happeninzi,
dogadaji ili izvedbe temeljito potkopavaju vec postojece
predodzbe o kazalistu utemeljenu na dramskim tekstovi-
ma te tradicionalnog kriticara usredotocena na rasprav-
ljanje o pojedinostima fabule i likova ostavljaju u skripcu.

Ako citateljima Zeli dati nesto vise od obvezno
“tankih” opisa svega 5to se moglo vidjeti i ¢uti na pozor-
nici, kriticar ¢e se morati posluziti semiotikom, teorijom
medija, teorijama izvedbe ili teorijama stapanja umjet-
nosti (interart), interkulturalnim, postkolonijalnim ili
teorijama spola, kako bi mogao konceptualizirati osnov-
na nacela toga $to se odigralo na pozornici. Kritike izved-
ba Roberta Wilsona tipican su primjer, barem u
Njemackoj. Cak i kada su bile entuzijasticne, bile su
najcesce suvine u svojim nastojanjima da samo prenesu
na papir uéinke Wilsonove kazalidne proizvodnje.
Uzaludno su opéinjavajué¢om prozom pokusavale pred-
staviti njegove ocaravajuce spekiakle, slaveci njihovu
navodnu senzualnost bez znacenja, umjesto da su
pokusali razraditi strategije i nacela drukéije vrste
znacenja.

Jos jedna stvar koju nas ovaj primjer uci jest da
kriticari moraju biti barem jednako toliko teorijski osvi-
jedteni koliko 1 sami umjetnici - iako potonji Cesto teze
umanjivanju vlastite teorijske osvijestenosti agresivnim
ili obrambenim antiteorijskim stavom.

Moj odgovor na nade pitanje “Koliko teorije treba u
kazalisnoga kriticara danasnjice?” vrlo je jednostavan:
mnogo. Cak i vise nego 5to je trebao dvadesetih godina
ovoga stoljeca. I ne samo jednu, vec treba mnogo teorija.
Jedna jedina teorija, s velikim “T”, bila bi izuzetno kon-
traproduktivna. Ono sto trebamo jesu teorije kao pokret-
ni okviri za pokretne ciljeve, to jest za iznimno raznolike
kazalisne dogadaje s kojima se susrece kriticar
danasnjice. Semiotika, lingvistika, teorije o postmoder-
nizmu i postkolonijalizmu, o spolu i subjektivnosti, fem-
inisticke i postfeministicke teorije, teorije intertekstual-
nosti i metatekstualnosti, teorije o izvedbi i stapanju
umjetnosti. . . Svaka postojeca teorija kriticaru je potre-
bna, ili ¢e mu biti potrebna.

To zvuéi uistinu dojmljivo, ali treba napomenuti da
teorije ne postoje zato da bi se kriticar njima hvalio, vec
zato da bi ih upotrijebio i pokrenuo! To jest kriticar mora
nositi svoje teorije s lakocom. Ne smije Siriti najnovije
krilatice kriticarskog zargona zato da bi impresionirao
Citatelja, ve¢ ih mora prevesti u opéeprihvatljivu prozu
koja rasvietljava zasto, kako 1 zbog cega nekoga
kazalisnog dogadaja. Tako kriticar moze pokazati svoju
najvisu umjetnost, koja je oduvijek bila umjetnost posre-
dovanja - posredovanja izmedu kazalisnog projekta i nje-
gove publike, te izmedu teorijskih tekstova, kazalisnih
eksperimenata i publike,

prevela s engleskog: Vedrana Zupanic

" Usp. Marvin Carlson, Performance: A critical Introduction,
Routledge, London, 1996.
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