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ekspresionizam
I drama

Predavanje odrzano 10. veljace 1974.

Ideoloske naznake

Prije svega, dva ,egzemplarna” navoda, od kojih prvi pripa-
da Kasimiru Edschmidu: ,,Svaki ¢ovjek vise nije individu-
um, nije viSe vezan za duZnost, za moral, za obitelj. U toj
umjetnosti on postaje ono §to je najvise i najbjednije: posta-
je covjek. To je novo, necuveno postovanje spram prijasnjih
razdoblja. Tu se viSe ne promislja gradansko poimanje svije-
ta. Tu vide nema odnosa koji bi zastirali ¢ovjekovu sliku.
Nema vise dogadaja u vezi s vjen¢anjima, tragedija koje na-
staju zbog kontrasta izmedu konvencija i potrebe za slobo-
dom, drama u vezi s okolinom, strogih pretpostavljenih, ofi-
cira koji su ljubitelji lagodnog Zivota, marioneta koje, viseéi
na koncima psihologije, glume, smiju se, pate, prema zako-
nitostima, shvac¢anjima, pogreskama i porocima toga drus-
tvenog Zivota $to su ga napravili i izgradili ljudi” (O ekspre-
sionizmu). A Peter Szondi isti¢e: ,Dakako, u ekspresionis-
tickoj se dramaturgiji ¢ovjek zbog razliéitih razlika svodi na
pojedinca. On se ne svodi samo na autobiografski ili kriticki
prikaz psihi¢ko-socijalne izolacije, ve¢ oslobadanje pojedin-
ca iz medusubjektivnog odnosa znaéi i najvisu teznju ek-
spresionizma: shvatiti i prikazati ¢ovjeka na temelju bitne
intuicije. Tako izolacija postaje metoda”™ (Teorija moderne
drame).

Kazalisni se ekspresionizam sluzi tehnikom stanica (Statio-
nendrama), s jasnim preuzimanjem Strindberga, kao dra-
matskog oblika pojedinca, nastojeéi prikazati ne njegova in-
terpersonalna djela, nego njegov put kroz svijet koji mu je
postao stran. Ipak, paradoksalno, prema Szondiju, ,,drama-
turgija Ja” u ekspresionizmu ne kulminira u prikazu izolira-
nog ¢ovjeka i u nemilosrdnom otkrivanju metropole (i onih
mjesta u njoj koja vode u propast).

Tim navodom i njegovim komentarom ve¢ se nalazimo u
produktivnim naznakama ekspresionizma, ekspresionisti¢-
kog teatra:

- to su metodoloske naznake koje su istodobno i putovanje i
iskustvo;

- putovanje je unutrasnje, i u svojoj nutrini otkriva metropo-
lu;

- to je proturje¢an podatak ekspresionizma koji oznacuje
permanentnu krizu i projekciju te krize (zbog proceduralnog
i tematskog osciliranja izmedu metafizike i povijesnosti).

Jos jedan navod, navod Waltera Benjamina iz Njemacke ba-
rokne drame, u kojem usporeduje baroknu dramu 17. stolje-
¢a i ekspresionizam, isti¢uéi primjenu obilja, akumulacije
kod ekspresionista, kao na primjer u djelima njegovih ba-
roknih autora. To obilje proizlazi iz napora pri suzdrzava-
nju, iz Zelje za tragi¢nim, a akumulaciju podsti¢e proces koji
paradoksalno ponovo nastaje iz potrage za bitnim, zbog po-
trebe za ra¢unicom (i zbog sloZene rasporedenosti materija-
la): .Proizvodi te literature ne izrastaju toliko iz Zivota za-
Jednice, oni prije nastoje prisilom manire prikriti nedostatak
proizvoda koji bi imali spisateljsku vrijednost. Jer, poput ek-
spresionizma, barok je razdoblje koje je manje obiljezeno is-
tinskim umjetni¢kim radom, a viSe ograniéenom umjetnic-
kom vrijedno§céu.”
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Prema Benjaminu ta je samovolja (ili, proturjecnost progra-
miranog suviska) uvijek obiljeZzena ,,proizvodnjom u kojoj se
formalno izraden izraz stvarnog sadrzaja teSko moze izuzeti
iz sukoba razularenih snaga”.

Tako se ekspresionizam oblikuje zbog obilja i gomilanja u
istom trenutku u kojem trazi anonimnost i slijedi bitnost.
Odatle, kao ito je ostroumno napomenuo Philippe Ivernel,
proizlazi niz oscilacija: ,.Cesto u ekspresionistickoj drami
herojstvo kuca na vrata povijesti, ali se odmah povlaéi ¢im
je preslo njen prag, i ostaje u nestabilnoj ravnotezi u niéijoj
zemlji, gdje se, vrteéi se oko sebe, nastoji interpretirati (a ne
vise prikazati)” (Tragicne apstrakcije i inflacije u njemac-
kom ekspresionistickom teatru). S jedne strane imamo ek-
spresionisticki uzvik kao teznju k bitnom, a s druge tragediju
volje kao teznju k akumuliranju.

~Moze se konstatirati da u ekspresionistickoj drami metafo-
re spasa cvjetaju isto kao i metafore sudbine. Neostoicizam,
neobudizam, neokatolicizam, neovitalizam, neokomunizam,
ekspresionizam opcenito pruza sve izvore lai¢kog ekumeniz-
ma. Ali, ono §to je bitno nije rezultat nego putovanje, nije
proro¢anska metafora, tragi¢na metamorfoza, ¢in-stradanje
obrata, prevrata, zbog kojega za ukopom slijedi uzasaiée u
plavetnilo”, kaze dalje Ivernel.

Tim se oscilacijama pobija produktivna suzdrzanost, drame
izmedu neohelenskog herojstva i neobarokne martirologije,
izmedu povijesne revolucije i metafizicke transfiguracije.

Evo sada dviju krajnosti. S jedne je strane tvrdnja: ,,Mi mo-
ramo stvoriti magicni prostor u kojem ¢e se rastociti materi-
jalne i drutvene uvjetovanosti, dok ¢ovjek postaje simbol
samog sebe.” S druge strane, kao $to smo vidjeli, Benjamin
smatra nemogucéim da se proizvodnja ekspresionizma izuz-
me iz sukoba razularenih snaga, te da njegovo umjetnicko
stvaranje ne bude - kao posljedica toga — duboko pogodeno.

Tehnicke naznake

Nakon navoda, mozemo sad pristupiti analizi tehnic¢kih na-
znaka ekspresionistiCke kazalisne predstave, prema njezinim
komponentama.

Ekspresionisticka kazalisna predstava dramaturiki zivi od
odjeljaka, interpretativno od ogorcenosti, a scenski od stili-
zacije.

Odjeljci su nuzne etape protagonistova putovanja, u ¢vrstim
tockama kojima je uokvirena akcija i koje ju predstavljaju.

Ogoréenje je s tehnickog stanovista uzdizanje primarnog da-
ha, a s komunikativnog stanovista vertikalizacija ponasanja.

Stilizacija je ambijentalno dana romantiziranjem predmeta i
scene u funkeiji dramatizirane obrade vizuelnosti.

Odjeljci, ogorcenje i stilizacija medusobno se ne dokidaju,
ve¢ se dopunjuju, ne sudaraju se nego se nagomilavaju. Ta-
ko ekspresionisticka kazalisna predstava tezi koncentraciji,
vertikalizaciji, izbjegavajuc¢i decentralizaciju, horizontal-
nost. Tako je pot¢injena individualisticCkom zakonu dram-

skog junaka, snaznoj subjektivnoj napetosti njegova putova-
nja u odjeljcima, a posljedica je toga §to ekspresionisticka
dramska radnja od svake tocke i svakog elementa na sceni
stvara svoj odlu¢ni moment, racunajuéi sad na stilizaciju
scene, sad na interpretativnu egzaltaciju.

Tako se vizuelna analiza predstave mijesa s globalnom ana-
lizom, postaje zapravo njezin pokretacki i katalizacioni mo-
ment.

Interpretacija: jezik je izvikan, fragmentaran, dovoljno je
pomisliti na Strammov dramaturski rad. To je vikanje-frag-
mentarizacija uniStenje knjizevne konvencije i unistava tea-
tarsku konvenciju u eksperimentalnoj ravnotezi-spoju koja
se nece tako lako ponoviti za ekspresionizam uopce i za tea-
tarski ekspresionizam posebno. U tom izvikivanju interpre-
tator prije svega mora posti¢i vokalnu gustocu i fonetsku
segmentiranost, uz istrazivanje koje se ne odvija samo na
tehnicko-formalnom planu, nego i ideolosko-politiCkom,
bududi da se na izvikivanje slijeva kolektivna revandikacija,
a na fragmentarnost buntovna iskustva. Interpretacija se ta-
ko krece na konkretnom eksperimentalnom planu, vodeci
ra¢una samo o svojim mogucnostima izrazajne obnove.

S druge se strane vizuelna geometrizacija, to jest tehniCka
stilizacija, ne postavlja kao alternativa, ne suprotstavlja se
tom izvikivanju-fragmentarizaciji, nego se postavlja kao
kontrapunkt i katalizator, zbog Cega se u njemu mijesaju
konkretni i apstraktni elementi; preodgajanje konvencional-
nog gledanja i teznji za imaginativnogéu. Cilj je dan u vizio-
narstvu ¢jeline, izvikivanja-fragmentarizacije s jedne strane,
i geometrizacije-apstrakcije s druge. Ta vizionarnost od dra-
maturike vjezbe stvara pravi scenski laboratorij, u znaku
trazenja razli¢itih elemenata razli¢itih umjetnosti, elemenata
koji su scenski oblikovani putem stvarne umjetnicko-ljudske .
raspolozivosti.

(S opisno-interpretativnog stanovista korisno je navesti ne-
koliko naznaka D. Bableta: .,Moramo se osloboditi svega
onog Sto je suvidno, svega onog §to zakréuje i oteZzava sce-
nu... snaga predstave i umjetnikov izraz, primjena muzike,
plesa i svjetla treba da nam pomognu da oslobodimo scenu
svakog suviSnog i otezavajuceg materijala. Scenski prostor
treba da bude vizionarski i misti¢an, izrazito, ali to manje za-
mjetljivo mjesto brehtovskih likova, to solidarniji s tekstom
§to je manje scenografski rastresen.”)

Trionfova postava stoga nije toliko Zeljela pokazati vitalnost
Brechta, takozvanog ekspresionista, koliko je u talijanskom
teatru htjela ponovo predloZiti niz proturjeja u ponasanju
koja u proslosti nisu bila ni zamijeéena ni skretana, a pred-
stava je ¢edno ostajala na pola puta izmedu izrazajne kon-
vencionalnosti i krute izlomljene interpretacije. Tako su
Bubnjevi u noci na neki nacin nadzivijavali sami sebe, odba-
cujuci kulturnu egzaltaciju kao apstraktnu prostornost, pri-
klanjajudi se stiliziranoj teznji u interpretaciji unato¢ svemu,
ili zbog nesvjesne mudrosti. Predstava je raskidala ne samo
sa spektakularnim brehtizmom, ve¢ se otvarala u pravcu is-
trazivanja unutradnje radne proturje¢nosti.

Naposljetku, 1967-1968. godine Zajednica pokrajine Emilije
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ponovo je predlozila ekspresionisticku napetost, koja je s
jedne strane znacila iskrenu pripadnost sadrzajima u zZivoj
polemici iz koje je Zajednica i izrasla i zbog alternativnih ci-
ljeva 3to ih je sebi postavljala, a s druge je bila spremna da
scenski raskine i s naturalisti¢kim ostacima sluzbene scene, i
s audio-vizuelnim eksperimentima eksperimentalne scene.
Prikazujuci Tollerov komad Covjek-masa ta je Zajednica
pokusala probuditi iz lijenosti odredene politicke krugove
koji su bili spremni da konzumiraju Brechta, ali ne i da se
utopijski zanijecu, i predlagala je toplu i instrumentalnu ver-
ziju intelektualne izolacije u ondasnjem i danadnjem drus-
tvu, s poticajem koji je bio osloboden vatre, ali u verziji koja
je bila preveliki sudionik proslosti da bi se moglo ocuvati
iluzorno Tollerovo vizionarstvo. Ali, kad pomislimo kako ¢e
za nekoliko godina naovamo Patricie Cherean o¢ajnicki raz-
rijediti, uéiniti temeljno surovim i stravi¢no zatrovati baro-
kom interpretaciju i tekst, kao i likove i Tollerovo vrijeme,
kao i lik i vrijeme Wedekindove Lulu, iskustvo se emilijan-
ske Zajednice spasava i namece se vise zbog bijesa 1 nemodi
s kojom se inicijativa u direm smislu razvijala i gubila, i zbog
razocaranog romanti¢kog smisla $to ga je sadrzavala (unutar
svog rada, interpretativna i organizirana proturjecnost Za-
jednice izbija potpuno, bez ikakve moralne i intelektualne
odstupnice).

Naposljetku, valja reé¢i da na razini istrazivanja u nas nije
odigrao veliku ulogu (podsjecam na Henkemanovog Ranje-
nika u verziji Bruna Cirina, ali postoje i druge). Razlog je
bio taj §to se prili¢no izvanjski slijedio moment protestne ili
napadacke tematike kojom su se nastojali ispisati pojedini
ekspresionisti¢ki tekstovi, i skretanje u stilizaciji i interpreta-
ciji, kao i u ambijentiranju, do kojih su ova tematska is-
trazivanja dovela zbog svoga stvarnog ne-izbora i temeljne
nesigurnosti (bila rije¢ o tome da se vertikalizira dramatur-

§ki materijal u apstraktne egzaltiranosti, ili da se apstraktno
pravcima i volumenima stvori prostorna vizionarnost scen-
ske interpretacije).

Tako je u nas ekspresionisticko nasljede bilo nepazljivo
akulturirano, ili je neposredno reproducirano, bez pravog
sudionistva i inventivnosti u namjerama i prilikama. A po-
sebno je politi¢ki teatar, izmic¢uéi ekspresionizmu, izgubio
priliku za promiSljanje i istrazivanje, iskustvo i perspektivu
koja je bila prili¢éno velika i djelotvorna.

S tog stanovista, prema proturje¢nosti, treba imati na umu
scensku verziju Proljetnog budenja Giancarla Nannija. Nai-
me, Nannijevo kracenje i transkripcija smjestaju radnju u
okvir, zbog ¢ega se napetost neprestano decentralizira i stav-
lia se u horizontalni polozaj dramati¢nosti Wedekindova
djela. To je rezultat posebne eksperimentalizacije Nanijeve
grupe, koja je nadasve usredotocena na to da izbaci gestu u
korist pokreta, i da dovede do prosvjecenja, a ne do ponada-
nja. Tako je ekspresionisticka jezgra dramaturski izbacena,
isto tako i deformirajuca interpretacija, a takoder je iskljuce-
na i scenska stilizacija.

Moglo bi se pomisliti da je Nanni krivotvorio Wedekinda,
bududi da je iskorijenio njegove izrazajne konstante, no Na-
nni je ipak, igrajuéi na iznenadenje i na sliku, dao sebi za
pravo, izmislivii nac¢in kompozicje 1 uspostavljanja odnosa
dramatske radnje koja pripada tradiciji novog. On je tako-
der slijedio 1 ekspresionisti¢ki zar, pomalo na tragu onoga
5to smo rekli o interdisciplinarnoj primjeni prvog desetljeca,
pri ¢emu je rezultat ocito bio neuravnotezen, i s primjenlji-
voscu koja je bila devijantna, na ustrb prosvjecujuce Zivot-
nosti njegova eksperimentalnog odnosa. Taj nam primjer
Wedekindove rehabilitacije pokazuje i trajnu provizornost
talijanskog teatra s obzirom na ekspresionizam, i temeljnu
mogucénost da se ponovo osvoje obrasci rada.

Prevela s talijanskog: Sanja Roic



