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NACIONALNI ZIVOT SNOVA

Reagiramo na dramu do one mjere u kojoj ona odgo-
vara nasem zivotu snova.

Zivot drame je Zivot podsvijesti, protagonist predstav-
lja nas, a glavna radnja drame sadrzi predmet sna ili mita.
Ne reagiramo mi na temu drame, nego na radnju - na
djelovanje protagonista i na pratecu podrsku sporednih
likova, podriku koju daju putem svojih sukladnih djelo-
vanja.

Drama je potraga za rjeSenjem.

Kao i u naSim snovima, tu djeluje zakon psihicke
ekonomije. U snovima ne trazimo odgovore koje nam je u
stanju ponuditi na$ svjesni (racionalni) wm, trazimo
odgovore na ona pitanja s kojima na$ svjesni um nije u
stanju izaci na kraj. Tako kod drame, ako je pitanje neko
na koje se moze racionalno odgovoriti, npr.. kako se
popravlja auto, bi li bijelci trebali biti ljubazni prema
crncima, imaju li ljudi s fizickim smetnjama pravo na nase
Stovanje, onda na$ uzitak u drami nije potpun - imamo
osjecaj zabavljenosti, ali ne i ispunjenja. Dramski postupak
nam se ¢ini prikladnim, a dramsko rjeenje prosvjetlju-
juéim jedino ako se slozenost i dubina postavljenog pita-
nja neko kojeg ¢ine nepodloznim racionalnom proucava-
nju.

Propovjednik 9:12: “Covjek ne zna svoga casa: kao ribe
ulovljene u podmukloj mrezi, i kao ptice u zamku
uhvacene, tako se hvataju sinovi ljudski u vrijeme nevolje
koja ih iznenada spopada.™ Rjesenje - 5to ce reci, rjesenje
koje ¢e nam omoguciti da sretno djelujemo usred
racionalne nesigurnosti u svezi s nekim osobnim i naoko
nerjesivim psiholoskim problemom - je san; rjesenje za

' Biblija, ur. dr. Jure Kadtelan i dr. Bonaventura Duda, Kricanska
sadasnjost, Zagreb 1996.
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naoko nerjesiv drustveni (eticki) problem je drama (pjes-
ma). Jer conditio sine qua non i sna i drame je susprezanje
racionalnih ogranicenja u svrhu pomaganja srece.

Americko kazaliSte, kao kolektivni mentalitet, pri
izboru tema koje zasluzuju da se njima bavi te izboru
nacina na koji ¢e se njima baviti, djeluje na skoro istovje-
tan nacin kao i podsvijest pojedinca. Piscev izbor teme,
radnje i tako dalje, razina producentova prihvacanja drama
koje su proizadle iz tih izbora te izbor glumaca i scenografa
vrse se umjetnicki (Sto znaci nesvjesno) i temelje se, koliko
god se mogle racionalizirati ex post facto, na razmisljanjima
koja su sukladna s onima koja odreduju pojedinéev izbor
materijala za snove: “Cini li se da proucavanje te ideje, te
radnje, nudi rjeSenje nekoj mojoj podsvjesnoj zbunjenosti
u danom trenutku?”

Dakako da pojedinacni slucajevi izbora ne moraju
odgovarati tom procesu, ili cak mogu posluziti za posre-
dovanije protiv njega, ali kad uzmemo put drame od njez-
ina zaceca u podsvijesti pisca do njezina predstavljanja
pred gledateljstvom u cjelini, te kao pothvat zajednice, pro-
ces kolektivna izbora je previadavajuca 1 najvaznija sila.
Tim putem umjetnicka zajednica (podsvjesno) izabire i
oblikuje nase nacionalne snove.

U zla vremena, 5to ¢e reéi u vrijeme kad ne Zelimo
preispitati ni sebe ni svoju nesrecu, mi u tijelu umjetnicke
zajednice, u najvecoj mijeri izabiremo materijal snova

* Na primjedbu da ta izjava ne uzima u obzir samo novéane motive
producenata, autora i tako dalje moZe se odgovoriti tvrdnjom da pri
izboru koji je, €ini se, potpuno ekonomske prirode, producent ne postav-
lia pitanje: “Hoce li ta drama ponuditi Hesenje?” zbog sebe, vec pret-
postavlja nekog zamisljenog pojedinca koji se zove Kazalisni Gledatelj
Srednje Klase, te pita, pa makar i podsvjesno: “Hoce li ta drama ponudi-
ti fedenje ili ‘zadovoljiti' takvu osobu?” No Kazalidni Gledatelj Srednje
Klase postoji samo u glavi producenta, pa razmisljanja i Zelje te imere
proistje¢u samo iz producentove vlastite podsvijesti,



(drama) koji zadovoljava vrlo nizak stupanj maste.
Dodjeljujemo st uloge (jer u pisanju, produkeiji i posje-
¢ivanju predstava ne mozZemo, a da se ne poistovjetimo s
protagonistom) u shovima ispunjavanja zelja. Ti snovi -
cak, a mozda i bas oni koji se ¢ine najvise konzervativni i
burzujski - ¢ini se da nude rjeSenja nadim razmisljanjima
na temelju ideje da ta razmisljanja sama po sebi ne postoje,
da su samo privremeni otkloni nekog suétinski dobronam-
jernog svemira, ili nekog svemira (i u tome je mozda
skriveni sljeparski postulat pri nasem izboru komedije sa
sretnim  zavrSetkom) koji pozitivno reagira u onom
trenutku u kojem ga se upozori na nase pojedinacne vri-
jednosti (ili nesposobnosti, buduci da su na kraju isto).
Napustamo kazaliste nakon takvih predstava samozado-
voljni kao i nakon zadovoljavajuceg snatrenja. Nase pre-
drasude su utazene, a mi smo dobili potvrdu da je sve u
redu, ali, na kraju, nismo nista sretniji.

U manyje zla vremena kao umjetnicka zajednica sprem-
niji smo na stvaranje i odobravanje drama (u izboru pred-
meta nasih snova) s pitanjima koja se ticu dubljih nesig-
urnosti. Svi sanjamo svake noci, no kojiput ih se nismo
voljni sjecati; upravo tako, kao kolektivna umjetnicka
zajednica stvaramo pjesnicke (kazalisne) snove, ali kojiput
nismo voljni sjecati ih se (postaviti ih, prihvatiti,
podrzati...). Cesto je stvarna priroda nasih snova skrivena
od nas; i upravo tako, u Kazalistu, drame koje su izabrane
i postavljene mogu predstavljati pokudaj diverzije ili
nijekanja naseg Zivota snova. Ti slu¢ajevi bi mogli, u smis-
lu psihicke ekonomije, odgovarati nacionalnim razdoblji-
ma usredotoCenosti na sebe i hipohondrijskog bavljenja
kazalista zaprekama nasih Zivota (realizam); ili potpuno i
ljutito nijekanje postojanja svih nepovréinskih razmislja-
nja (“eksperimentalno kazaliste”).

Dramsko iskustvo koje se bavi prizemnim moze
informirati, ali ne moze osloboditi; a ono koje se sustinski
bavi estetskom politikom svojih stvaratelja moze razonoditi
ili razljutiti, ali ne moze prosvijetliti.

Kako idemo prema vremenu kada kao nacija jos jed-
nom mozemo osjetiti mogucnost racionalnog samo-
postovanja, kazaliSte i najavljuje i promice mogucnost
najvece koristi od argumentiranog pogleda na sebe, pojed-
ina¢nog zadovoljstva rodenog iz ravnoteze. Ta mogucnost
u ovom trenutku Cini se da postoji u nasem nacionalnom
mentalitetu i u nasem nacionalnom kazalistu. Freud je

rekao: “Jedini nacin da se zaboravi je sjecanje”, a podrska
tom vijerovanju - toj zelji za ¢is¢enjem i obnovom - razvid-
na je iz sadadnjeg obnovljenog interesa i budenja pjesnicke
drame; a to ponovne budenje je nasa nacionalna Zelja da
se sjecamo nasih snova.

POCETNA NACELA

Objava i ponavljanje pocetnih nacela je stalna znacajka
zivota u nasoj demokraciji. Aktivno postivanje tih nacela
oduvijek se pak smatralo neamerickim.

Mi, primatelji te blagodati slobode, oduvijek smo bili
spremni, kad god bismo bili suoceni s nelagodom, odbac-
iti bilo koje ili sva pocetna nacela slobode te, nadalje,
optuziti one koji nam se ne pridruzuju otvoreno u veselom
bespravnom prisvajanju tih nacela.

Sloboda govora, viere i spolnog odredenja toleriraju se
samo dotle dok se njihova primjena ne pocne smatrati
uvredljivom, u kojem trenutku se te slobode bahato oduzi-
maju - pa cujemo, “Da, ali tvorci Ustava”, ili Isus, ili
Lincoln, ili kojeg god sveca izaberemo prizvati u nasu
korist, “zasigurno nisu predvidjeli slucaj koji bi bio toliko
ekstreman.”

Toleriramo i ponavljamo Isusova ucenja, ali objasnjava-
mo da se zabrana ubojstva zasigurno ne moze tumaciti kao
da se odnosi na rat, dok zabrana krade nije primjenjiva na
trgovinu. Posvecujemo Ustav Sjedinjenih Drzava, ali obja-
$njavamo da je sloboda izbora zamiSljena da se primijeni
na sve osim na Zene, rasne manjine, homoseksualce,
siromahe, vladine protivnike, te one s ¢ijim idejama se ne
slazemo.

Kazaliste takoder ima svoja PoCetna nacela - nacela koja
nade predstave Cine iskrenim, moralnim i, istodobno,
dirljivim, zabavnim i vrijednim gledateljskog vremena i
novca.

Vecina nas je upoznata s tim kazalisnim pravilima, koja
sve vidove produkcije podjarmljuju ideji drame, koja sve
elemente tjera da se drZe te ideje i da je izraze silovito, do
kraja, bez Zelje za pohvalom ili bez straha od cenzure. No,
u prvom trenutku poteskoca s nasim radom uvjeravamo
sami sebe, Cesto, kako su nacela jedinstva, jednostavnosti i
iskrenosti divna i krasna u normalnim okolnostima, ali
kako se zasigurno ne moze ocekivati da ih primjenjujemo
pod izvanrednim pritiskom stvarnog rada na drami.

Odbacujemo nasa pocetna nacela onog trena kad nam
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priuste neugodnosti - kada bi mogla poslati pisca na novu
preradu teksta, ili vratiti komad u fazu proba od prije
tjedan ili mjesec dana, kad bi natjerala redatelja da radi na
nekom prizoru dok ga ne zavrsi, ili producenta da kaze:
“Znate, kad bolje razmislim, ovaj komad je smece. Mislim
da bi bilo bolje za sve ukljucene da ga ne postavimo.”

... Da, ali valja napuniti gledaliste, moramo prijeci na
sljedeci ¢in, moramo ispuniti rokove.

Ako se ponasamo kao da su Aristotelova Jedinstva i filo-
zofije Stanislavskog, Brechta ili Shawa bile jalova sanjare-
nja i namijenjene nekom idealnom kazalistu, te neprimje-
njive na nas vlastiti rad, onda odbacujemo odgovornost za
stvaranje tog idealnog kazalista.

Svaki put kad se glumac odmakne od glavne osi koma-
da (to jest, pocetnog nacela komada) iz bilo kojeg razloga
- da zaradi pohvale, ili iz lijenosti, ili zato $to nije uzeo
dovoljno vremena za otkrivanje nacina na koji taj jedan
tedki trenutak zapravo izraZava tu glavnu os - on u sebi
stvara naviku moralne pokvarenosti; a drami, koja je stro-
ga vijezba iz etike, pridodaje tu laz.

Svaki put kad autor u drami ostavi odlomak nebitne
proze (kolikogod bila lijepa), on slabi njezinu strukturu, i
opet gledateljstvo dobiva sljedecu poduku: nitko ne preuz-
ima odgovornost - kazalisni ljudi su spremni na usvajanje
moralnog ¢ina, ali ne i na njegovo izvrienje.

Kada skrecemo s pocetnih nacela, dajemo gledateljstvu
poduku iz kukavicluka. Ta poduka ima jednako veliku
snagu kao i nasa subverzija Ustava ukljucivanjem u
Vijetnam, u Fordov oprost Nixonu, u progon Rosenber-
govih, u ponovnom uvodenju smrine kazne. To su sve
poduke iz kukavi¢luka, a svaka od njih rada kukavicluk.

S druge strane, kazaliste daje priliku koja je jedinstveno
prikladna za prenodenje i poticanje etickog ponasanja: gle-
dateljstvu se pruza prilika da gleda Zive ljude na pozornici
kako vrée neki ¢in koji se temelji na pocetnim nacelima
(jer su ta nacela ciljevi protagonista te drame) te kako taj
¢in dovode do njegova krajnjeg dovrsenja.

Zatim gledateljstvo sudjeluje kod slavljenja ideje da
Namjera A rada Rezultat B. Gledateljstvo upija tu poduku
s obzirom na dane okolnosti drame, a takoder prihvaca tu
poduku s obzirom na standarde produkcije, pisanja,
glume, scenografije 1 rezije.

Ukoliko se vidi da kazalisni djelatnici nemaju hrabrost
svojih uvjerenja (5to ce reci, hrabrost da sve vidove pro-
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dukcije podrede zakonima kazalisne radnje, ekonomi-
¢nosti 1 posebno zahtjevima vrhovnog cilja drame), gle-
datelji, ponovno, dobivaju poduku iz moralnog kuka-
vicluka, 1 tako dodatno opterecujemo njihove Zzivote.
Dodatno uvecavamo njihovu usamljenost.

Svaki put kada pokusamo sve Sto ¢inimo podrediti
potrebi jednostavnog i potpunog ozivljavanja namjere
drame, gledateljstvu pruzamo iskustvo koje ga prosvjetlju-
je 1 oslobada: iskustvo gledanja drugih ljudskih bica kako
kazu “Nista me nece pokolebati, nista me nece odvratiti,
nista nece razvodniti moju namjeru postizanja onoga Sto
sam se zakleo posti¢i”; tehnickim rje¢nikom: “Moj Glavni
cil”; opéim rjecnikom: moj “cilj”, moju “zudnju”, moju
“odgovornost”.

Kazali$no ponavljanje te poduke moze i bude s vre-
menom potaknulo poducavanje kako je moguce i ugodno
zamijeniti tromost radnjom, kukavicluk hrabroséu,
sebi¢nost humanoscu.

Ukoliko se budemo drzali tih pocetnih nacela radnje,
liepote i ekonomicnosti za koje znamo da su istinita, 1 uko-
liko ih se budemo drzali u svim stvarima - izboru drama,
metodi glumacke vjezbe, pisanju, reklami, promidzbi -
onda ¢emo moéi jedinstveno progovarati nasim sugra-
danima.

U doba moralnog bankrota mozemo pridonijeti mije-
njanju obicaja prisilnog i upladenog djelovanja i zamijeniti
ga ustrojem povierenja, samopouzdanja i suradnje.

Ako smo vijerni svojim idealima, mozemo pridonijeti
stvaranju idealnog drustva - drustva koje se drzi etickih
pocetnih nacela na kojima se i temelji - ne tako da propovi-
jedamo o njima, vec da ih stvaramo svake veceri pred gle-
dateljstvom - tako da pokazemo kako se to radi. Na djelu.

GLUMA

Zivimo u vrlo sebiéno doba. Nista se ne daje besplatno.
Hazardersko ulaganje odmah prisvaja sve impulse stvara-
nja, osebujnosti ili ikonoborstva koji se uspiju probiti u
javnost, a njihova popularnost - koja je proizasla iz njihove
velikodusnosti i slobode misli - upreze se u korist
novcanog iznudivanja.

Uspjesni radnicki kafic dobiva fransize diljem zemlje, a
sarm njegove prirodnosti dobiva velikoprodajnu cijenu.
Stru¢njaci za reklamu pretvaraju energiju i domisljatost
boemske Cetvrti u trzidni potencijal “Artlanda”. Povucenost



udaljenog morskog odmaraliSta koje potice na razmislja-
nje i obnovu prodaje se komad po komad milijunima
odmaratelja gladnih utocidta koji su spremni platiti za
mahnito, pretrpano hodocasée do mijesta gdje se nekad
moglo dobiti utoCiste.

Nije ba$ dobro doba za umjetnosti. A pogotovo je lose
doba za umjetnost glume; jer glumci su, kako nam je
Hamlet rekao, “sazetak i kratak ljetopis vremena”.?

Ima, naravno, glumaca Cije se izvedbe nazivaju
izvanrednima, jer kriti¢ari ocjenjuju prema danom tre-
nutku (kao Sto i moraju, u nedostatku bilo kakvih estet-
skih kriterija). No usporedba onoga $to suvremeno nov-
inarstvo hvali kao izvrsnu glumu s velikim glumcima
tridesetih i ¢etrdesetih (Cary Grant, Greta Garbo, Henry
Fonda, James Stewart itd.) pokazuje kako smo drasticno
smanjili svoje kriterije.

Od nasih glumaca danas ocekujemo manje jer ocekuje-
mo manje od sebe samih.

Nasa paznja je ogranicena; a u ovo doba straha i tjesko-
be, nasa paznja je posvecena nama, nasim osjecajima,
nadim emocijama, nasem nepostednom boljitku. Zbog
toga dolazi do vrlo lose glume, jer 5to je nasa paznja usre-
dotoenija na nas same, to smo manje zanimljivi - razmis-
lite o tome koliko fascinantnih hipohondara poznajete.

Zakoni paznje koji vrijede izvan pozornice vrijede i na
pozomici. Osoba koja se bavi sobom je dosadna i glumac
koji se bavi sobom je dosadan. A govorio glumac “Moram
dobro odigrati ovaj prizor tako da dobro misle o meni” ili
“Moram se sjetiti i ponovno ozivjeti vrijeme kada mi je
Stenac umro da bih dobro odigrao ovaj prizor”, u tome
nema neke razlike. U oba slucaja je njegova paznja usm-
jerena na njega, i u oba stu¢aja nam njegova izvedba nece
kazati nista $to ne bismo na zabavniji nacin naucili u
knjiznici.

Gluma, kao 1 svaka umjetnost, mora biti velikodusna;
paznja umjetnika mora biti usredotocena prema van - ne
na ono §to osjeca, ve¢ na ono $to pokusava postici.

Organski glumac mora posjedovati velikodugnost i
hrabrost - dva odli¢ja koja naSa sadasnja nacionalna hipo-
hondrija drzi u malim zalihama i skoro uopce ne cijeni.
Mora imati hrabrosti da kolegama glumcima na pozornici

3 W, Shakespeare: Hamlet, prev. ]. Torbarina, Nakladni zavod Matice
hrvaiske, Zagreb, 1979.

(a tako i gledateljima) kaze: “Ne bavim se time da utjecem
na vas ili da vama manipuliram, ne bavim se finocom.
Ovdje sam na zadatku i zahtijevam da mi date §to zelim.”

Takav glumac na pozornicu donosi Zudnju a ne ispu-
njenje, volju a ne osjecaje. Njegova izvedba se nece
usporedivati s umjetnoscu, vec sa Zivotom; a kada napusti-
mo kazalite nakon njegove izvedbe, govorit ¢emo o nasem
Zivotu, a ne o njegovoj tehnici. A razlika izmedu tog organ-
skog glumca i izvodaca koji je usredotocen na sebe razlika
je izmedu vatre u kaminu i neonskog svietla.

U neko Zlatno doba, ono $to nas odusevljava na pozor-
nici (takvu glumu bismo zvali “umjetnost”) bile bi iste
stvari koje nas odusevljavaju u nadim zivotima: jednostav-
nost, otmjenost, jubaznost, sila - ne ono §to je prikazano,
ve¢ ono 5to nam dopusta da izvodimo zakljucke; ne ono
tehnicko, ve¢ ono 1zazovno. U neko Zlatno doba bismo
takoder prosudivali gluméev “znacaj” na pozornici na isti
nacin na koji ih prosudujemo 1zvan pozornice; ne prema
njegovim izjavama i obecanjima, ve¢ prema njegovoj
odluénosti, njegovoj stalnosti cilja, njegovoj veliko-
dusnosti - zapravo, njegovoj “dobroti”.

Ali mi ne Zivimo u neko Zlatno doba, a glumac, Kratak
Ljetopis, izraz je vremena u kojem zivi i njegov sluga.

Nismo od njega ni trazili ni dobili vise od stalnog prika-
zivanja i ponavljanja ideje da se oko nas ne zbiva nesto
vazno, da se ne moramo brinuti te da je potpuno ispravno
da nam djela ne budu odredena nasim shvacanjima.

Zahtijevali smo od glumca da nam stalno ponavlja kako
je profinjeno smijati se kad nismo zabavljeni, plakati kad
nismo ganuti, zraiti zahvalnost prema neprihvatljivom,
oprastati neoprostivo, izrazavati uZivanje u banalnome.

Nije slucajno da je veéi dio danasnje glume lazan i
mehanicki - to je znak da nase drustvo zahtijeva od svojih
svecenika ponavljanje katekizma koji je potreban za nase
krhko duSevno zdravlje: nista se ne dogada, nista vrlo lose
ili vrlo dobro nas ne moze snaci, sigurni smo.

Ima, naravno, iznimaka. Postoje organske izvedbe i
organski reZirane produkcije i ansambli. Ali nema ih
mnogo. Umjetnik djeluje u zajednici, a komunalni ideal
izvanrednosti je zarazan i zahtjevan.

Mozemo li ponovno prihvatiti Glumca 1 Kazaliste koji
su organski, a ne mehanicki - koji odgovaraju nasoj potre-
bi da volimo, a ne nasoj potrebi da imamo?

Velika i vitalna kazalista (The Group, 1930-ih u New

[1-2 2000  KAZALISTE | 147



David Mamet

teorija

Yorku, Brechtovo 1920-ih u Berlinu, Umjetnicko Stani-
slavskoga 1900. g. u Moskvi, The Second City 1960. g. u
Chicagu) pojavila su se u ovom stoljecu kao odgovor na
introvertirana, nesigurna drustvena razdoblja, oznacava-
juci njihov kraj.

Zasad se velikoduSna, organska gluma moze povre-
meno vidjeti u kazalistu (premda rijetko u komercijal-
nom), redovitije na filmu (uglavnom u manjim ulogama),
te najdosljednije kao dio plesa ili opere, u predstavama
koje daju oni koji nisu posveceni svojim izvedbama, ve¢
djelima koje zahtijeva njihov materijal - u radu Pavarottija
ili Barisnjikova, Hildegarde Behrens, Yuriko ili Fischer-
-Dieskaua.

Kada ponovno budu cijenjent i nagradivani oni glumci
koji pozomnici ili ekranu donose velikodu$nost, Zudnju,
organski zivot, slobodno izvedene radnje - bez zelje za
nagradom ili straha bilo od cenzure ili nerazumijevanja - to
¢e biti jedan od prvih znakova da se struja naseg introver-
tiranog, nesretnog vremena okrenula i da smo ponovno
revni i spremni baciti pogled na sebe.

REALIZAM

Ve¢ina americkih kazalisnih djelatnika robuje ideji rea-
lizma. Vrlo stvaran nagon za listinitoscu, za vjernodcu,
sputava ih u prosudivanju njihovih napora i koraka u
odnosu na nerazvijeni, 5to e reci u odnosu na neodredeni
standard zbilje.

Vazno je da je taj standard neodreden, bududi da tako
postaje objasnjenje i izgovor za svaki korak ili napor koji
umjetnik nevoljko ¢ini. To postaje dogmatski izazov.

Nuzan odgovor umjetniku koji kaze “Nije vjerno” mora
biti “Vierno cemu?”

To su preporucili Stanislavski i naroito Vahtangov -
ono ¢emu umjetnik mora biti vjeran je estetski integritet
drame.

To stavlja golemu odgovornost na umjetnika ili umjet-
nicu. Suoceni s tom odgovornoscu - brinuti se za scensku
istinu - ne mogu se viSe skrivati iza svekolikog odbaciva-
nja ili podupiranja bilo ¢ega zbog nerealisticnosti.

Opcenito, svaki vid svake produkcije mora se odvagnu-
ti 1 shvatiti iskljuivo na temelju njegova meduodnosa s
drugim elementima; prema sluzenju ili nesluzenju
znacenju, radnji drame.

Stolac nije istinit ili neistinit per se. Nije vazno da netko
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moze reci: “Da, ali to je stolac, stvarni stolac, ljudi sjede na
njemu, a ja sam ga nasao u kaficu, stoga pripada u ovu
dramu o kaficu”. Zasto je izabran bas taj stolac? Bas kao sto
je taj stolac govorio nesto o kaficu u kaficu (vazniji izgled
od udobnosti, stedljivost od trajnosti itd.), tako ce taj sto-
lac na pozomici reci nesto o drami; zato je pitanje: Sto ti,
kazalisni redatelju, zelis reci o drami?

Sto stolac znaci u drami? Simbolizira li mo¢? Onda uzmi
taj stolac. Ponizenje? Posjedovanje i tako dalje. Izaberi
odgovarajuce prikladan stolac. Netko bi mogao reci: “Pusti
to, pa to je samo stolac...” No, ipak, netko Ce ga izabrati; ne
bi i taj netko trebao shvatiti da svjesno ili nesvjesno
izabire, pa izabrati svjesno 1 u prilog ideji koja je bliza
drami nego ideja “zbilje”.

Sviesna odanost Ideji drame je briga za ono sto je
Stanislavski zvao Scenskom istinom, $to znadi, istinom u
tom odredenom prizoru. Vazna razlika izmedu realizma i
istine, Scenska istina, razlika je izmedu prihvatljivosti i
potrebe, a to je razlika izmedu zabave i Umjetnosti.

Pa sto ako je drama smjestena u kafic? Kafi¢, $to se nas
umjetnika tice, nema objektivnu zbilju. Nase je pitanje
zasto je drama smjestena u kafic i 5to znaci to da je drama
smjestena u kafic te koji je vid tog kafica vazan za znacenje
drame. Qdredivsi to, mozemo odmah odbaciti sve ostale
vidove kafi¢a i koncentrirati se samo na onaj koji istice
znacenje drame. Npr.: ukoliko kafi¢, u nasoj odredenoj
drami, oznacava mjesto gdje se junaka uvijek moze pro-
matrati, scenograf moze izgraditi scenu koja odrazava tu
ideju: nemogucnost skrivanja. Ukoliko je znacenje kafica
mijesto gdje su moguca razmisljanja i odmor, scenografov
rad moze odrazavati te ideje. Niti u jednom slucaju
scenografovo prvo pitanje nije: “Kako izgleda kafic?”
Njegovo prvo pitanje je: “Koje je znaCenje kafica u ovom
slucaju?” To je briga za scensku istinu.

U odanosti toj Scenskoj istini, umjetnik ili umjetnica si
dopustaju pravo izbora. U odbacivanju oklopa realizma,
prihvacaju odgovornost za donosenje svake odluke prema
odredenom znacenju - donoSenje svake odluke aktivno a
ne “ziheraski”. Jer, u danasnje doba, izabrati “realistiéno”,
tvrditi da je taj i taj izbor ucinjen jer je, zapravo, kao Sto je
to u Zivotu, ne znaci nista vise nego da je taj izbor uéinjen
na takav nacin da bi izbjegli svaku potencijalnu kritiku.

Sve 5to ne istice znacenje drame koci znacenje drame.
UCiniti previSe ili premalo zna¢i ublaziti ili oslabiti



znaenje. Gluma, scenografija, reZija, sve bi se one trebale

sastojati samo od onoga golog minimuma koji je potreban
za razvoj radnje. Sve ostalo je uljepsavanje.

Problem realizma u scenografiji i njegova pogubna
ucinka valjalo bi proucavati kao vodic pri slicnom problemu
u glumi. Glumci se zadnjih trideset godina skrivaju iza
apsurdno netocnog nacina shvacanja Stanislavskoga te
upotrebljavaju netocno shvacen zargon kao izgovor za to da
ne glume.

Uc€enje Stanislavskog se skoro nikada nije upotrebljava-
lo kao poticaj; ponudeno je kao izgovor - nadomijestak za
djelovanje. Svrha tog nacina bila je 1 jest osloboditi glumca
ili glumicu od vanjskih razmigljanja i dopustiti im da svimu
svu svoju paznju na glavni cilj, a to nije “ova predstava”,
veC znacenje drame.

Shvacanja glavnog cilja, aktivnosti, trenutka, ritma i
tako dalje usmjerena su na svodenje prizora na odredenu

radnju koja je vjerna autorovim namjerama, a fizicki izve-
diva. Svrha tih koncepcija je da potaknu glumca da glumi.
Sve one stimuliraju glumca ili glumicu da odgovori na
jedno pitanje koje ih je u stanju osloboditi sputanosti i
dopustiti im da postanu umjetnici: “Sto radim?”

Svrha nacina razmisljanja Stanislavskog bila je dopusti-
ti glumecu ili glumici da slobodno preda istinu, najvisu
istinu o sebi, idejama, rije¢ima pisca drame. Taj nacin
poducava specificnost kao orude opustanja, a ne sputanos-
ti. Da bi uéinio tranziciju od realizma k istini, od sputanos-
ti do kreativniosti, umjetnik mora nauciti kako biti poseb-
nost necega veceg od sebe na raznim razinama apstrakcije:
znaCenje prizora, namjera autora, razvoj drame. Ali nikad
“zbilja” ili “istina” opcenito.

Ono Cemu se moramo nauiti biti vierni nije nase
videnje zbilje, koje ce glumca, po svojoj prirodi, uciniti
spulanijim i manje spremnim za glumu, ve¢ tezZnje koje su
u srediStu znacenja drame i izrazene u namjerama likova.

Bit kazalista je u stremljenju - radi se o ceznji i Zudnji
za odgovorima - malo kazalite bavi se malim pitanjima,
veliko velikima. U svakom slucaju, pitanje o kojem se radi
nikada nije udobnost umjetnika.

Da bismo imali tu neprestanu brigu za neciju osobnu
udobnost, za “prirodnost” teksta, reziju, druge glumce,
moramo svesti svaku dramu na istu dramu - na dramu o
“Onome $to nisam spreman udiniti” ifi “Onim izborima koje
necu u¢initi i na koje me se ne moze prisiliti da ih ucinim.”

1 3to onda?

Zaboravimo svu brigu za udobnost na pozomici. Zasto
bi nekome trebalo biti udobno igrati Othela ili Ivanu
Orleansku? Predmet proucavanja svih kazalisnih umjetnika
trebala b1 biti akcija. Pokret. Prvi test svih elemenata ne bi
trebao biti “Osjecam li se udobno (tj. nepokretno) kada
razmisljam o tome?” ve¢ “Osjecam li se potaknuto? Pocinjem
li se kretati? Tjera li me to da pozelim uciniti nesto?”

Glumci se Gesto plase toga da Ce se osjecati blesavo.
Trebali bismo uéiti jedni druge da osjetimo moc a ne strah
kada se suocavamo s nuznoscu izbora, da istrazimo i uziva-
mo, da osjetimo Zivodajni uzitak moci umjetnickog izbora.

Odabrala i prevela s engleskog: Lara Holbling-Matkovi¢
Cetiri eseja iz knjige Davida Mameta: Writing in Restaurants
(Penguin Books, New York, 1986.)
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