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Radoslav LAZIC
Citaocu

STANISLAVSKI NAS SAVREMENIK

Pledoaje za pozorisnu etiku i umetnicki moral
dramskih stvaralaca, sada i ovde

Pojam pozoriSne etike i umetnickog morala teSko e po-
sveceni Citalac pronaci u savremenoj teatroloskoj literaturi. Cak ni
tako ugledni recnici pozoriSnih pojmova kao $to su Dictionnaire
du Thédtre, Patrice Pavisa (Messidor, Paris, 1987) i Theaterlexi-
kon, Manfred Braunecka i Gerard Schneilina (Rowohlt Enzyklo-
padie, Hamburg, 1986) ne razmatraju ove pojmove. Otuda se na-
mece prirodna potreba nase reintepretacije, ponovnog Citanja i raz-
matranja, danas ve¢ klasi¢nog spisa K. S. Stanislavskog posvece-
nog problemima pozorisne etike, ali i drugih autora.

Drevni grcki pojam ethikos znaci poucan, a svoju etimologiju
ima u pojmu ethos — §to znaci obicaj, navadu, znacaj, cud, zavicaj.
Grcki pojam ethikos ima isto znacenje kao i latinsko moralis, §to
znadi obicaj. Etika ili moral moze se razumeti kao sistem normi ili
pravila po kojima se ljudsko ponaSanje ili postupci ocenjuje ili vre-
dnuje kao dobro ili lose. Moralno ponasSanje se odnosi na poje-
dince, ali i na kolektive kao $to su narod, klase, organizacije, pro-
fesije, staleZi, zanimanja ili druStveno-ekonomske politicke forma-
cije. U nasem slucaju re¢ je o pozorisnoj etici kao umetnickom
moralu teatarskih ljudi (glumci, operski pevaci, baletski igraci, re-
ditelji, koreografi, dirigenti, dramski pisci, dramaturzi, scenografi,
kostimografi, muzicari — kao i brojni umetni¢ko-tehnicki, organi-
zaciono-ekonomsko-pravni saradnici, na ¢ijem je ¢elu upravnik
pozorista).

Nas interes za objavljivanje Pozorisne etike K.S. Stanislav-
skog potice iz autenticne namere za obnovom pozorisSne etike i
umetnickog morala na nasim pozoriSnim prostorima u vremenu
opste krize etike, Stanislavski nam danas nije potreban kao mora-
list, ve¢ nam je potrebna renesansa pozorisne etike, bez koje nema,
niti moze biti istinskog umetni¢kog stvaranja u vremenima tranzi-
cije, sada i ovde.



Nauka o moralu ima zadatak da nas upozna s predmetom
etike, ali viSe od toga, da podstice nase moralno osecanje sveta, kao
i kriticko glediSte prema postoje¢em i njegovom prakticnom ostva-
rivanju, da vr$i vrednovanje i ukazuje na istinske vrednosti. Smi-
sao etickog sudenja nije kriticko-filozofska moralnost, ve¢ put ost-
varivanja svih humanih vrednosti. Nisu nam potrebni moralni
kodeksi i normativna etika, ne treba nam dogmatica moralia — po-
treban nam je ¢in moralnosti da bismo stigli do estetskog umetnic-
kog dela. Danas, viSe nego juce i jos vise nego sutra, potreban nam
je, u Zivotu i na sceni, obnovljen li¢ni i drustveni moral, individu-
alna, profesionalna i kolektivna etika. Danas su nam potrebni:
Ispravnost, poStenje, Cestitost, vera, polet, vrlina, zanos,disciplina,
razumevanje, tolerancija, vedrina, hrabrost, strpljivost, optimi-
zam, istrajnost, vrednoca... Danas, viSe nego ranije, potrebno nam
je moralno osecanje sveta i njegovih vrednosti.

Jos je Aristotel u Nikomahovoj etici (Kultura, Beograd, 1958,
3) zapisao:

- Smatra se da svako stvaranje u umetnosti i svako istrazivanje
u nauci, isto tako i rad i odlucivanje uopste, teze nekom dobru;
stoga su pravilno definisali dobro kao ono cemu se sve tezi. (Pod-
vukao R.L.). Smisao etike i morala je odista, stvaranje duhovnih
vrednosti i sveopSteg dobra.

Smatrajudi da eticko vaspitanje je neodvojivo od umetnickog i
estetskog vaspitanja i obrazovanja K.S. Stanislavski je svoj spis o
pozori$noj etici prvobitno namenio Sistemu — teoriji glume, radu
glumca nad samim sobom i radu glumca na ulozi. Verzija Etike je
objavljena u drugom tomu Rabota aktjora nad soboj (Iskustvo,
Moskva, 1955), pod naslovom Etika i disciplina. To se vidi po na-
¢inu izlaganja u kojem su ista lica i nosioci radnje: predavac — Tor-
cov, ucenici — Govorkov i Vjuncov.

K.S. Stanislavski je smatrao da pitanje etike i morala predstav-
lja veoma vazno nacelo pozoriSnog umetnickog stvaranja. Stanis-
lavski se nije samo zalagao za kodeks, pravila i moralne norme pozo-
riSne etike, ve¢ je njegova rasprava o pozoriSnom moralu, u sustini,
posvecena ostvarivanju moralnih nacela kroz procese umetnickog
pozorisnog stvaranja. Moralni ¢in pojedinca u slozenom pozo-
riSnom organizmu, li¢nost u ansamblu, njen zadatak i uloga u bi¢u
pozorista, predstavljaju sustinske vrednosti spisa Etika K.S. Stan-
islavskog. Otuda aktualnost i sveZina moralnih i etickih pitanja u
dramati¢cnom vremenu nase epohe. Zato s pravom mozemo da go-
vorimo o Stanislavskom kao nasem savremeniku. U promenjenom
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svetu ostale su iste ili gotovo sli¢ne pojave od kojih moralna pi-
tanja traze nove eticke odgovore.

Plan etike i njena sadrZina u spisu Stanislavskog ovako je
oznacena: postovanje, ucenje, tacnost, osecaj za kolektivni rad,
narcisoidnost, red, aktivnost, marljivost, ekonomic¢nost, spremnost,
razumevanje, organizovanost, tolerancija, rutina, angazovanost,
pripremljenost, samoljublje, intriganstvo, zanatstvo, ulizivanje,
seksualne manipulacije, rusilastvo, briga, odnos prema drami, bo-
lest, samoocenjivanje, vezbe, planiranje, pravicnost, potistenost,
upitanost, pozrtvovanost...sve su to pitanja na koja ée pazljiv Cita-
lac u Pozorisnoj etici K.S. Stanislavskog sigurno pronaéi moguce
odgovore. Otuda nam se ¢ini prirodna potreba novog objavljivanja
Pozorisne etike K.S. Stanislavskog danas.

Otuda, Stanislavski je u istinu, nas savremenik.

Recju, sustina svakog morala, pa i umetnicke etike jeste u Ci-
njenici da se prema drugoj strani odnosimo s najvecom odgovor-
noscu, a ¢inu stvaranja pretpostavljamo vrednost ljudskog Zivota.
Zaklju¢imo drevnom mislju iz Mahabharate da ni drzava, ni kralj,
ni palica u ruci ne vladaju nad ljudima. Samo Dharma — Moralni
zakon §titi ljude od ljudi. Moral moZe i ne mora biti jedan za sve,
kao Sto postoji samo jedna geometrija: te dve reci nemaju mnozinu
—davno je receno. Treba se podsetiti da je moralno izgraden Covek,
i samo taj, sasvim slobodan, kao Sto je govorio Siler. Bez moral-
nosti nema ljudskosti ni umetnicke stvarnosti. Bez etike nema este-
tike!

ek

Uz Cetvrto izdanje (prvo 1990, drugo 1996, trece 2005.) zelim
Citaocu da napomenem, da ovo sadasnje cetvrto izdanje pojavljuje
se ovde sa namerom, da narocito mladim stvaraocima, na teatar-
skoj i Zivotnoj sceni, ukazem na puteve nade, u ovoj sveopstoj krizi,
i da istaknem zZivu misao Stanislavskog. Treba voleti teatar u sebi, a
ne sebe na sceni. Narcisoidnost, egoizam, agresivnost, netolerant-
nost, sveopste kriza morala, pa i pozorisne etike, ukazuju nam na
katastroficnu krizu savremenog sveta, narocito sada i ovde. Zato
nam je pozorisna etika uslov svekolikog stvaranja, pozorisne este-
tike, i jos viSe, morala u svakidasnjem zivotu bez kojeg nema smisla
ni umetnost ni ljudska ni drustvena stvarnost. Radujmo se uspehu
drugih. Radujmo se sopstvenom srvaranju u Zivotu i na sceni.



Predgovor

Milan DAMNJANOVIC

ESTETSKO-ETICKI IMPERATIV
STANISLAVSKOG

Pozori$na etika ne moze biti nista drugo do jedna poietika (ili
po Kisu, po-etika), jer se ona drzi pozorista kao stvaralackog feno-
mena, a to znaci kao umetnickog i/ili estetskog fenomena, u ¢ijoj se
sluzbi nalaze i svi moralni odnosi koji tu postoje. U ,,poeticka
istraZivanja (recherches poietiques) spada razmatranje ¢injenica u
vezi sa moralom, u ideju ,,opSte poetike” spada i ,etika stvaranja”
(R. Passeron), koja se niposto ne drzi novovekovnog individual-
izma, i metafizike subjektivnosti, ali ni romanticke koncepcije
umetnosti, ve¢ polazi od stvaralackog ¢ina i, u umetnosti naseg
stoleca, u avangardnim pokretima, od modernog dela, koje u prin-
cipu pretpostavlja ko-autora i ko-kreativnost posmatraca (gleda-
oca, Citaoca) i time anticipira buducu ,,filosofiju Mi” (K. Him-
merle: Philosophie des Wir, E. Souriau” cogitamus philosophie)
koja pretpostavlja i u sebi obuhvata filosofiju Ja.

U svom govoru u Stokholmu 1989. Spanski pisac K.H. Sela
slavi ,,izmisljotinu” koja je po njemu u knjiZzevnom delu ne samo
ravnopravna sa istinom, mislju i slobodom, ve¢ kao estetski privid
ili literarna fikcija predstavlja nacin postojanja knjiZevnog dela.
No ta izmiSljotina pociva na” dva stuba”, na estetskom i etickom
stubu, dok eticki kao i estetski angazman pisca izvire iz njegove
individualne intuicije slobode. Ali sudbina je pojedinca da bude
smesten u drustveno okruZzje, od koga se ne moze odvojiti.

Analogno tome moZe se reci da je u pozori$noj etici vazno
pozoriSte, pozoris$no delo, predstava kao estetski privid, a ne etika,
jer svi moralni odnosi koji se tu razvijaju, pre svega odnosi glumca
i reditelja, zatim reditelja i scenografa i kompozitora, ali i tehnic-
kog osoblja sluze predstavi kao pozorisnom delu. Po definiciji ove
kolektivne umetnosti, pozorisna trupa (zajednica ili kolektiv) moZze
imati unutrasnje jedinstvo samo ako je ptrethodno stvoreno teh-
nic¢ko, psiho-fiziolosko i estetsko jedinstvo, Sto sve uvek pretpo-
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stavlja odgovaraju¢e moralne odnose i eticki momenat, a danas
svest o sa-stvaralackom delovanju i sa-odgovornosti svih uCesnika,
o ,,stvaralackoj savesti”, koja je neophodna u svakoj kulturnoj
delatnosti. Engleska rec faste, Sto znaci ukus, po svojoj etimologiji
bliska je savesti i po tome znacenju podesna za glediste etiko-este-
tike, koja nema niceg zajednickog sa moralisanjem u umetnosti i
umetnickoj kritici.

Zbog toga je u ovom spisu Stanislavskog bez ikakvog na-
¢elnog znacaja sve ono S§to poti¢e samo iz dobrog iskustva, iz sva-
kidasnje pozorisne prakse, kao $to je uredno dolazenje glumaca na
probe ili njihovo pripremanje kod kuce, zatim njihovi medusobni
odnosi ili odnosi prema reditelju itd., sve te nuZne trivijalnosti ne
treba ni pominjati. Inters za pozoris$nu etiku Stanislavskog budi se
u ¢asu kad on sreéno formuliSe svoj estetsko-eti¢ki imperativ na
slede¢i nacin Voli umetnost u sebi, a ne sebe u umetnosti! Jer tim
stavom se istiCe znacaj same umetnosti povrh subjektivnosti i pri-
vatne psihologije umetnika, povrh velikog romantickog Ja samo-
svesnog stvaraoca. Ali, viSe od toga, time se zahteva prevazilaZe-
nje empirijskog subjekta od strne smog umetnika radi dela, radi
estetskog privida kao onog posebnog modaliteta, na koji umetnic-
ko delo uopste postoji, jer estetski privid nije ni laZ u logickom
pogledu, ni obmana u moralnom smislu. Otuda razlika po bicu i
prednost dela u odnosu na subjektivnost umetnika, racunajudi tu i
njegov moral u svakom pogledu, osim u onom koji se oblikujuci
otelovljuje u dobrom delu. Zbog toga je u etici pozoriSta vazno
pozoriste, a ne etika.

Na drugome putu, polazeci od predstave kao umetni¢kog dela,
Stanislavski uzima da svaki umetnik kao ucesnik (reditelj, glumac,
kompozitor i dr.) pretpostavlja drugog umetnika, ali i posmatraca
(gledaoca) kao ko-kreatora. Otuda pozori$na predstava kao kole-
ktivno umetnicko stvaranje ne samo da zahteva estetsku distanciju
kao adekvatno doZivljavanje scenskog privida, ve¢ u ,,brizi za slo-
bodu drugih” zahteva ispunjenje osnovnog postulata humanisticke
tradicije u filozofiji sa-postojanja (drugog) ili dijaloskoj filozofiji i
socijalnoj ontologiji kao filosofiji Mi. ,,Ako se, piSe Stanislavski,
svi budu starali o svima, to ¢e, u krajnjem ishodu, celo covecanstvo
postati zadatak... i moje licne slobode.” To nije kao u totalnom
teatru, gde svi rade sve, ve¢ svako radi svoj posao u uzajamnoj
brizi za druge, tako da se u osnovi zajednicke igre u brizi za sui-
grace poznaje i priznaje samo covecanstvo, princip slobode u ljud-
skoj sudbini.



Uvod

Radoslav LAZIC

POZORISNA ETIKA I ESTETIKA
STANISLAVSKOG

Umetnicko teatarsko stvaralastvo nemogucno je zamisliti danas
bez istinskog prozimanja moralnih i estetskih principa
koji odreduju humanu sustinu pozorisnog umetnickog
dela i njegovo bice, zato je Stanislavski u prvau kada istice da
treba voleti umetnost u sebi, a ne sebe u umetnosti.

Izgleda da smo olako ,,prepustili vremenu” teoriju i praksu
Stanislavskog (1863-1938), istoriji, zaboravljajuéi Zivu misao
najveceg reformatora modernog pozorista o sistematskoj estetici i
etici dramske umetnosti. Nedovoljno poznavanje teorijskog opusa
Stanislavskog, objavljeno u osam tomova u Moskvi Sezdesetih go-
dina — u nas je samo malim delom prevedeno i publikovano:
Sistem, teorija glume (1945,1982); Etika (1949); Moj Zivot u umje-
tnosti (1955); i Besede (1957) — posledica je nesistematskog uvi-
danja bogate i aktuelne esteticke baStine koju nam je ostavila naj-
markantnija li¢nost modernog teatra.

Mit o Stanislavskom, nastao jo§ za njegova Zivota, najednom
pretvoren u dogmaticki sistem (,,Od danas radimo po Stanislav-
skom”), uzdizan do idolopoklonstva, Cesto se rusio, potpunim pre-
kidom, odbacivanjem ili ¢ak negacijom. Niko u svetu moderne re-
Zije nije toliko uzdizan, ali i ruSen, kao Stanislavski. Bila je to
epoha dogmatizma

Pedesetih godina doslo je u nas do prebrzog i potpunog od-
bacivanja dela Stanislavskog. Na nasim umetnickim Skolama, o
teoriji 1 praksi Stanislavskog govoreno je kolokvijalno, uzgred, i
Stanislavski je preporucivan kao ,,dopunska literatura”. Jedna ge-
neracija mladih dramskih stvaralaca ostala je bez neposrednog
uvida u esteticku i eticku misao Stanislavskog. Ali, odbacujuéi do-
gmatsko prihvatanje ideja Stanislavskog, u nas kao da se uvrezio
gotovo povrSan odnos prema njegovoj teoriji glume i reZije. Bice
nam potrebno vreme da uhvatimo korak s naukom koja se razvila o
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Stanislavskom i njegovom ucenju. Kao §to je slepa idolatrija u
svetu umetnosti opasna i vodi iskljucivosti, isto se moZe reci za
antagonizam svake vrste — pogotovo kad je re¢ o nasoj mladoj nau-
ci o pozoriStu.

kskok

U Panorami savremenih ideja o umetnosti rezije Od Stanislav-
skog do Grotovskog, koju sam priredio u ¢asopisima ,,Scena”, ,,Po-
zoriSte” i ,,Gradina” , objavljen je, u fragmentima, izvestan broj
tekstova Stanislavskog. Valja priznati da u naSoj pozori$noj peri-
odici delo 1 misao Stanislavskog nailazi na odjeke, ali to je joS ne-
dovoljno za sistematsko uvidanje velikog dela ovoga neprevazide-
nog i svestranog pozorisnog stvaraoca i teoreti¢ara glume i rezije.

Kad priziva, ili misli, na vreme ,,povratka Stanislavskog”,
poljski reditelj i teoreti¢ar pozoriSta Ervin Akser priznaje da ,,go-
voreci o povratku Stanislavskog, upravo mislim o onim njegovim
zapaZanjima, o stotinama zapazanja, do danas sasvim aktuelnim.
Ona su proverena na filmu, pa ¢ak na televiziji, izdrZala u dodiru s
novim formama pozorista, s dramaturgijom Brehta, s pozoriStem
»apsurda” i pokazavsi se i dalje upotrebljivom. Uostalom, u tome
nema niceg ¢udnog. Jednostavno su istiniti. Stanislavski ih je zas-
novao na briznom, brzom, dubokom i svestranom posmatranju
najboljih glumaca svog vremena.””

Zar Akserova zapaZanja nedvosmisleno ne potvrduju aktuel-
nost, zivost, aktivnost i angazovanost pozorisne estetike Stanis-
lavskog, dijalektiku glume i reZije — ne samo u pozori$noj, negoiu
ostalim dramskim umetnostima radija, filma i televizije?

U nasoj teatroloskoj literaturi, esteticka i etiCka misao Stanis-
lavskog nije se kontinuirano proucavala, niti je o njoj dovoljno pi-
sano. U novije vreme, izdvajam studijski tekst o Stanislavskom
Borisa Senkera, u njegovoj knjizi Redateljsko kazaliste. U odbranu
Stanislavskog, Senker navodi da ,,Sistem nije nastao kao skup re-
dateljsko-pedagoskih dogmi, no veoma je cesto bio prikazivan
takvim. Stanislavski je u njemu, medutim, naveo nekoliko mogu-
¢ih nacina pokretanja ‘podsvjesnog stvaralastva naravi kroz svje-
snu psihotehnoku glumca’, dopustajuéi svakom glumcu i redatelju
da, ovisno o osobnom iskustvu, temperamentu, moguénostima,
uvjetima rada i znacaju dramskog djela, primjenjuje i nacine koje
je on opisao. Jedino propisano, a ne samo opisano, nacelo bijase
nacelo prozivljavanja uloge. Kao Sto je umjetnicki opravdanom i

* Erwin Akser, Sprawa teatrina, Warszawa, 1964.
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relevantnom cijenio svaku glumacku i rediteljsku metodu posti-
zanja tog cilj, bez obzira na to je li ju ili nije prikazao u Sistemu,
tako je neopravdanom drZao mehanicku primjenu i oponaSanje
vjezbi §to ih je opisao ako se njima nije dostizao Zeljeni cilj”.”

Stanislavski nije razdvajao estetiku od etike; samo njihovo
stapanje je istinska pretpostavka svake velike Zivotne umetnosti.
Ogorceni protivnik diletantizma, ali i ,,novatorstva”, Stanislavski
danas nam se, viSe nego juCe, moZe uciniti istinskim savremeni-
kom, pogotovu u epohi sveopste distopije i totalne krize.

Aktuelizujudi esteticku i eticku misao Stanislavskog, ovde
objavljujem svedocanstva o Stanislavskom. Danas u svetu, teorij-
sko delo Stanislavskog je predmet obimnih studija. Samo u Mo-
skvi je u toku veliki projekat objavljivanja celokupne teatroloSke
basStine Stanislavskog i Njemirovi¢-Danceka u cetrdeset tomova.
Za ono Sto je ostalo napisano o Stanislavskom, i §to se pise o nje-
govim scensko-umetnickom delu, ne moZe se utvrditi realan obim.
Sigurno je da se svakog dana u svetu ObjaVIJu_]u mnogi tekstovi o
nezaobilaznim vrednostima i reformi, izvorima, uticajima — recep-
ciji estetike i etike modernog teatra, u kojem je mesto i uloga Sta-
nislavskog u srediStu polemickih zbivanja.

Cekajudi sistematsko i kriti¢ko objavljivanje teorijskog dela
Stanislavskog na nasem jeziku, koje bi trebalo u nas uskoro Stam-
pati, objavio sam obimniju celinu tekstova u ¢asopisu ,,Pozoriste”
(Tuzla, br. 5-6, godina XIX, septembar-decembar, 1977, str. 297-
338), pod naslovom Stanislavski nas savremenik — pisma Stanisla-
vskom, u kojem savremenici svedoce o veli¢ini i delu njegove Zive
umetnosti; predstavljeni su tu Gorki, Vsevolod Mejerholjd, Evge-
nij Vahtangov, David Belasko, Maks Rajnhart, Firmen Zemije, Isa-
dora Dankan, Eleonora Duze. Aleksandar J. Tairov piSe O Stanisla-
vskom; N. Balatova, Traganja prvog studija, a Georgij Tovsto-
nogov — Stanislavski danas. 1zbor zakljucuje tekst Tamare M.
Surine, Stanislavski i Breht.

Drugi izbor tekstova objavio sam u ¢asopisu ,,Gradina” (Nis,
god. X1V, br. 11-12, 1979, str. 47-81)- s uvodnim tekstom Esteticka
misao Stanislavskog (i motom Ervina Aksera: ,,Ko zna nije li doslo
vreme povratka Stanislavskog”). U izboru su objavljeni Esteticki
tekstovi Stanislavskog; Pozoriste, ReZiser, ReZiser kao diktator,
Mizanscen, zatim tekstovi: Iz beleSaka o teatarskoj umetnosti, O
filmu, Prvi reziserski rad u drami, Rad na Masneovoj operi ,, Ver-

" Boris Senker, Redateljsko kazaliste, Prolog, Zagreb, 1977, str. 108-109.
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ter”, O laznom novatorstvu, Umetnost glumca i reditelja, i Rezul-
tati i buducnost. To je njegova estetika pozorista. Etickim aspek-
tima pozoriSne umetnosti Stanislavskog ,,Gradina” je posvetila
jedan od narednih brojeva.

Najzad, u Casopisu Pozoriste (Tuzla 5-6, 1981) objavljujem este-
ticka svedoCanstva pod naslovom Stanislavski — nas savremenik
(II); posle mog uvoda, ovde su objavljeni Razgovor s dramskim
umetnicima Konstantina S. Stanislavskog; sledi analiticki tekst o
Sistemu Stanislavskog Vladimira N. Prokofjeva, jednog od najbo-
ljih tumaca njegova teorijskog dela danas, Zatim Sistem Stanisla-
vskog i Naturalizam Roberta Koena i DZona Herpoa, O reditelj-
skim istrazivanjima Stanislavskog (1898-1917); tekst Ujka Vanja
piSe Marijana N. Strojeva; obimna svedocanstva Savremenici o
Stanislavskom od Antoana, preko Romena Rolana, Emila Verha-
rena, Gordona Krega, Ide Alberg, Mej Lan-Fanga, Vasilija Sah-
novskog, Zaka Kopoa, Bertolta Brehta, Zana Vilara, Majkla
Redgrejeva, DZona Gilguda, Vitorija de Sike, Li Strasberga, Edu-
arda de Filipa, Roberta Levisa, Harolda Klermana, Sergeja Obras-
cova — pa sve do Carli Caplina. Zatim, iz domace pozori$ne he-
meroteke ovde se objavljuju dva zanimljiva svedocanstva. Sta
hudozenstvenici misle o Mejerholjdu, Tairovu i Gavelli, Nikole Jo-
vanovica, i tekst Milana Dedinca, Gavella o novom ruskom pozo-
ristu. Moj izbor za ovu priliku zakljuCuje prepiska Pisma Stanisla-
vskog Cehovu, i Pisma Cehova Stanislavskom, kao osobito este-
ticko 1 istorijsko svedocanstvo o saradnji velikog reditelja s geni-
jalnim dramskim autorom.

U moskovskom casopisu ,,Teatr” (12/1962), Mata MiloSevi¢
osvrée se na znacaj i delo Stanislavskog danas: ,,Cini mi se da u
naSem vremenu nedostaje temeljna ocena uloge Stanislavskog u
razvitku svetskog pozorista. Vulgarno shvatanje Sistema Stanis-
lavskog svelo je njegovo teorijsko ucenje isklju¢ivo u granice
pozoriSta proZivljavanja...Medutim, ¢ini mi se da je vazno u ucenju
Stanislavskog- i celokupnom njegovom stvaralaStvu — otkriti pute-
ve koji vode ka buduéoj umetnickoj i scenskoj istini uopste... Sto se
mene tice, ja u svojoj rediteljskoj i licnoj pedagoskoj delatnosti
polazim od elemenata uc¢enja K. S. Stanislavskog. Ubeden sam, na
osnovu iskustva, da ¢e Stanislavski uvek pomagati, u razlic¢itim
uslovima, pri stvaranju predstave, ukazujuci suStinsku pomoé
glumcima i rediteljima”.”

* Mata Milosevié¢, O Stanislavskom, ,, Teatr”, Moskva, 12, 1962.
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U danas$njem svetu raspada klasi¢nog sistema vrednosti po-
stavlja se problem etike. Nasleda iz estetike i etike Stanislavskog
su nezaobilazna u razumevanju savremene pozorisne labaratorije u
ma kom obliku i u ma kakvoj se formi i tendencijama ispoljavao
savremeni teatar.

Upravo na isticanju fenomena stvaralacke odgovornosti i teh-
nic¢ke pripremljenosti (treninga glumca) skre¢em paZnju na savre-
meno i aktuelno znacenja Pozorisne etike STANISLAVSKOG, kao
uslova u kojem ¢e se ostvarivati pozoriSna umetnost i njeno zna-
cenje u savremenoj estetici pozorista.

Preporucujudi slovenackom citaocu Sistem (1, 11, 111, IV) Sta-
nislavskog, teatrolog Filip Kalan Kumbatovi¢ upozorava na Para-
doks o Stanislavskom:

Preporuka Citaocu da se ove dragocene zaostavstine velikog
tragaoca prihvati s pravim sluhom za to kako se radala svakako nije
suviSna, jer njena pozori$na dragocenost nije u metodoloskoj po-
ucnosti, nego u tome §to se tom trilogijom (Moj Zivot u umetnosti,
Sistem/Rad glumca nad samim sobom 1 Izgradnja karaktera —
prim. R.L.) i nepozori§nom ¢itaocu nudi svestrani pogled u Zivotnu
ispoved umetnika i pedagoga koji je, na vlastitom primeru, doka-
zao kako istinsko stvaralastvo pocinje svagda iz duboke i neod-
loZive krize. Zato i nije mogucéno odvojati autorove teorijske po-
stavke i njegova iskustva u pozoris$noj praksi, jer je cela trilogija
jedna neprekidna pripovest o tome kako je komplikovana dijalek-
tika umetni¢kog stvaranja”..."

Kumbatovi¢ u pozori§noj estetici i etici Stanislavskog vidi
primerenu li¢nost ,,velikog mentora savremenog glumca”. Na-
ravno, i reditelja, kao i svih onih koji ucestvuju u procesu dramske
rezije i njenom pozoriSnom ostvarivanju u scenskoj umetnickoj
predstavi.

Teatrolog Slavko Batusi¢, u svojoj publikaciji Stanislavski u
Zagrebu (sjecanja, svjedocanstva, dokumenta — i sam organizator
gostovanja Stanislavskog u Zagrebu i njegovog MHAT-a, preneo
je Interwiew Stanislavskoga u ,, Rijeci” (18.X1 1922), u kojem Sta-
nislavski izraZzava svoje poglede na glumcku i rediteljsku umet-
nost, stavljajuci glumca u srediste teatarske umetnosti:

»Stvaranje je umjetnikovo organsko, i ono se vrsi prema jedna-
kim zakonima kao i svako drugo stvaranje (...) ReZiser ima da se
brine da se taj stvaralacki proces u glumcevoj dusi vrsi pravilno. Nje-

" K. S. Stanislavski, Sistem, 11, Knjiznica MGLj. Ljubljana, 1977, str. 334.
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govauloga je, u neku ruku, akuSerska. On na neki nacin prisustvuje
porodu, i upravlja njim. ReZiser ima da ,priljubljuje glumca u
ulogu”.”

Aktuelnost Pozorisne etike Stanislavskog u nas je od istog
znacaja kao i svuda u svetu gde se problemi pozori$nog stvaranja
srecu s razlic¢itim subjektivnim, i jo§ ¢esc¢e objektivnim, problemi-
ma — najce$¢e materijalne i drustvene prirode. Ovaj spis Stanis-
lavskog, pisan jo§ 1908., ima u sebi takve primere dobrog moral-
nog uvida u pozorisno stvaralastvo da se istinski odnosi i na prob-
leme kojima obiluje praksa savremenog institucionalnog, ali alter-
nativnog — naravno i svakog amaterskog — teatra danas.

,»Velike” 1 ,,male”’uloge,podela dramskih zadataka, prvaci i
epizodisti, konflikti u ansamblu, konflikti glumaca i reditelja, na-
rcisoidnost,surevnjivost, egoizam, napeta neurotizovana atmos-
fera kolektivnog stvaralastva, glumac i reditelj u kolektivu, dru-
Stvena uloga teatra, polozaj reditelja i glumca u druStvu, umetnicki
i profesionalni zadaci, procesi pripreme, realizacije, izvodenja i tu-
macenja scenskog dela — sve su to teme dramske etike i morala re-
ditelja i glumca u savremenom teatru, kao i svih ucesnika u kole-
ktivnom scensko-umetnickom stvaranju.

Pozorisnu etiku Stanislavskog danas bi trebalo Citati i razume-
ti, prirodno, ne kao kodeks moralnih uputstava u pozori§nom stvar-
alaStvu, nego kao Zivu lektiru pozorisne etike, koja savremenom
pozoriSnom stvaraocu moze da otvori vrata sloZene moralne prob-
lematike pozori§nog stvaralaStva danas i ovde, ali i svuda gde se
ostvaruje kompleksno stvaranje umetnosti reditelja i glumca — Cije
su granice i prostori slobode izraza ¢esto ugrozene vanumetnickim
kriterijima politike, ekonomike i ideologije.

Pozorisna etika jeste u povratnoj sprezi s pozorisnom esteti-
kom, a obe se ostvaruju u pozorisnoj tehnici glumca i reditelja kao
autonomnih stvaralaca. Stvaranje u pozoristu je, u sustini, duboko
individualno, subjektivno — ali i kolektivno i objektivno. SloZena i
dramatic¢na kao i stvarnost, koja se najcesce opire glumackom i re-
Zijskom moralnom imperativu slobode umetnickog i drustvenog
stvaranja pozoriSne predstave kao umetnickog dela, institucija,
drustvo i drzava su uslov sine qua non slozenog scenskog stvaranja
kojem dramski pisac daje organski impuls, kao najvisi oblik pozo-
riSne estetike. Moral istrajnosti glumca i reditelja odreduje pozo-

* Slavko Batusi¢, Stanislavski u Zagrebu, NZH, Zagreb, 1948, str. 106-107.
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risnu etiku danas. I ne samo oni, ve¢ svi u¢esnici drustvenog i ume-
tnickog Zivota: pojedinci, ustanova, drzava.

Zasto je Stanislavski nas savremenik?

U Anketi o fenomenu reZije, to pitanje sam postavio mnogim
istaknutim jugoslovenskim rediteljima. Ovde ¢u navesti neka mi-
Sljenja o vitalnosti teorije, estetike, i etike Stanislavskog i njihovog
savremenog znacenja.

O umetni¢kom uticaju Stanislavskog na razvoj nase moderne
rezije i savremenog jugoslovenskog pozoriSta ovde ¢u navesti
misljenje Miroslava Belovica:

,.Stanislavski je, nesumnjivo delovao na nase mnoge reditelje.
Neki su mu prisli sa slepom verom, drugi kriticki, tre¢i skepticno.
Na razvoj nasSe reZije negativno su delovala ona stvaralacka reSenja
koja su se u praksi bavila ilustrovanjem njegove knjige(...) Osnov-
na poruka Stanislavskog je da se stalno mora i¢i dalje i tragati za
novim i neotkrivenim prostorima”.”

Belovi¢ obrazlaZe i ukazuje na dogmatsku primenu ideja Sta-
nislavskog u nasem pozori§nom Zivotu sve do vremena raskida s
estetikim socrealizma.

Reditelj Bozidar Violi¢ ukazuje, u svom odgovoru, na aktuel-
nost Sistema Stanislavskog:

»Stanislavski je otkrio duboku organsku povezanost psihic-
koga i fizickoga u fenomenu glume. To je otkri¢e temeljno za umje-
tnost kazaliSta, i u njemu se ogleda aktualnost njegovog Sistema.
Za razliku od nekih ,,avangardnih” suvremenih esteticara, koji su
po najnatraZenijem skolastickom modelu odvojili psiholosko od
fizickoga u fenomenu glume, Sistem zastupa njihovo organsko jed-
instvo, te objasnjava odnos i nacin njihove povezanosti. Dusevnost
tijela i tjelesnost dusSe je osnova na kojoj pociva umjetnost teatra,
bez obzira na raznorodnost naknadnih ,.estetskih” opredeljenja i
,stilskih”usmjerenja. Sistem je objetivna teorija glume, a psi-
holoski realizam nije jedina moguca obavezna konsekvencija koja
se iz njega dade deducirati. Stanislavski nije odgovoran za estetsko
strancarstvao svojih sljedbenika i protivnika.

Uticaj Stanislavskog na razvoj moderne rezije u Hrvatskoj bio
je, na Zalost, mnogo manji i povr$niji nego Sto se ¢ini. U poslijera-
tnim godinama (prije 1948), Sistem je nametnut nasim kazaliStima
kao zvanicna estetika socijalistickog realizma, pa je bio prihvacen

" Radoslav Lazi¢, Umetnost rediteljske transformacije, Razgovor s rediteljem
Miroslavom Belovi¢em, ,,Scena”, 3, 1978, str. 110-111.
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bez iskrenog odusevljenja i primenjivan bez pravog razumevanja.
Poslije 1948. godine, Stanislavski je odbacivan kao nametnuti
teret, to je s jednakom povr$nosc¢u i nerazumijevanjem okvalifica-
ran kao ,,psiholoski”, i zbog toga ,,zastario”. Da nije bilo Gavelle i
Stupice, ne bismo nista znali ni razumijeli o Stanislavskom. Od po-
litike, ¢ini mi se, mala korist za umjetnost kazalista, a velika Steta”.”

Ovde i sada se vrSi valorizacija estetike i etike, morala savre-
menog teatra — to zahteva vreme — u ¢emu Ce iskustva Stanislav-
skog biti od ne male koristi za stvar nase umetnosti. Ta simplifika-
cija dela Stanislavskog je odavno proslost.

Dejan Mijac pise koliko je Zivo ucenje Stanislavskog, koje je
jos$ nedovoljno sistematski u nas prezentirano i nedovoljno nau¢no
analizovano u nasoj teatrologiji i estetici modernog teatra:

,.Skolovan sam u vreme kad je dogmatsko ucenje po Stanis-
lavskom bilo na snazi. Tesko sam se oslobadao zabluda koje su
proizaSle iz takve pedagogije. Recimo: insistiranje na teoriji
odraza, metod fizickih radnji kao put za glumacko ,,prozivljava-
nje”, identifikacija glumac-lik... Sve je to li¢ilo na kolosalni Sistem
u koji sam neograni¢eno verovao. A u praksi sam sreo pozoriste
koje je pocivalo na drugim osnovama. Teskoce kroz koje sam pro-
lazio su bile velike. Jednog trenutka odlucio sam da ignoriSem sva
znanja steCena na bazi Sistema Stanislavskog. Od tada datira moje
rediteljsko oslobadanje. Docnije sam shvatio da mi nismo ni izu-
Cavali Stanislavskog, jer njegov Sistem pociva na upitanosti,
proveri, nedovrsenosti. On je samo osnova i poziv za nadgradnju, a
nikako dogmatski trebnik, kako su nas ucili. Ovo saznanje mi je
omogucilo da Cesto prepoznajem ucenje Stanislavskog kod sebe i
kod drugih.

On je toliko inkorporiran u kulturi savremenog pozorista da
mi ne mozemo bez njega, a nismo ga svesni. Mi u pozoristu diSemo
pomocu Stanislavskog. Ako treba da izdvojim jednu oblast iz tog
Sistema koju mogu gotovo bez ostataka da prihvatim, odlucio bih
se za etiku.

Etika po Stanislavskom je pocetak svih znanja o glumackom
biéu (podvlagenje moje — R.L.)".

Evo §ta o tome misli Branko PleSa:

" Radoslav Lazi¢, ReZija kao samoponistenje, Razgovor s redoteljem Bozidarom
Violi¢em, ,,Scena”, 5, 1978, str. 71.

" Radoslav Lazi¢, Logika dramske rezije, Razgovor s rediteljem Dejanom Mija-
¢om, ,,Scena”, 3, 1982, str. 99.
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,.Pitate me to bas kao da znate da sam, kao verovatno i drugi
mladi glumci u vreme ,,vladavine Sistema”, bio neka vrsta jeretika
u Jugoslovenskom dramskom pozorisStu. Reci ¢u odakle otpor
jednom nacinu gledanja, tumacenja i primene iskustva teorije Sta-
nislavskog. Odmah posle rata, posebno pre 1947, i u nas su se trud-
ili da se teorijsko delo Stanislavskog svede u socijalisticke norme.
Jasno je bilo da je takvo kalupljenje jedne teorije i Sistema bilo
Stetno, jer je iskustvo i teorija Stanislavskog za pozoriSte znacilo
koliko Frojdovo ucenje za psihoanalizu.

Mi smo imali pred sobom ono $to nam je danas dostupno-
celokupno moskovsko izdanje Stanislavskog u osam tomova. To je
teorijski i istorijski deo delatnosti velikog majstora, koji je danas,
mislju, slovom i duhom, prisutan svojim idejama u svetskom po-
zoriStu. Savremenik nam je jer je njegovo delo vlasnistvo svetskog
teatra, jer je prvi rasCistio s laznim tradicijama i epigonstvom, Jer je
teorijsku misao o teatru uzdlgao na nivo nauke, jer danas vise ne
postoji pisac, glumac, reZziser, slikar dekora, pisac muzike, kosti-
mograf ili kriti¢ar ili bilo koji drugi poslenik teatra koji ne poseze
za Stanislavskim. Sa Stanislavskim ne zaboravljamo osnovni zada-
tak pozoriSta: igrati dela koja izraZzavaju nacionalno bice jedne kul-
ture. U njegovom je delu ugraden osnov vaspitanja onih koji sa-
njaju humanisticku misiju pozorista. Jer, Stanislavski nije joS za-
vr§io borbu protiv malog glumackog, kabotenskog samoljublja,
koje srecemo 1 kod takozvanih velikih glumaca.

Ako je Stanislavski mislio da izvan realizma nema i ne moze
biti prave i narodne umetnosti, ako je i govorio da su se glumci,
odbivsi se od realizma, osetili bespomo¢nim i liSenim osnove — sve
to znaci da nije verovao u pozoriste koje duboko ne poznaje Zivot,
da nije verovao u pozoriste koje duboko ne poznaje Zivot, da nije
verovao u pozoriste kao praznu zabavu ili elitisticki poligon pos-
vecen nekim usko estetskim ciljevima.

Stanislavski je naS savremenik po jednoj od vitalnih stvari na-
Seg savremenog pozorista, jer i mi, danas, s danas$njim iskustvom u
pozori$noj umetnosti i uspostavljanja veza publike i pozorista, ne
moZzemo ocekivati onaj povratni, vaspitni (idejni ili kulturni) uticaj
publike na talenat i svest umetnika — glumca. Stanislavski je za
mnogo vremena predskazao Stetu koju pozoriSte moZe da nanese
kulturi i narodu. O tome ni naSi pozori$ni radnici gotovo nikad ne
razmisljaju, niti brinemo, niti znamo radi ¢ega bi trebalo da se za-
brinemo. Stanislavski je bio najveci borac protiv nezajazljivog di-
letantizma. Trebalo bi ga joS i danas braniti od ortodoksnih i prag-
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maticara koji su naneli Stete primeni metode Stanislavskog. Nje-
gov teatar jeste ‘umetnost” prozivljavanja, jer je zahtevao od glu-
maca da ,,zive a ne igraju” svoje uloge, zahtevao je da budu ,,u
liku” a ne da ga prikazuju, Sto je sve bilo i moglo da bude sporno za
one koji su na pozoriste gledali s drugacije, suprotne tacke gledista,
ali, ovako ili onako, Stanislavski i njegovo iskustvo pomazu da
precizno i brzo prepoznamo glumacki Sarz, Smiru i laznu , teatral-
nost”, svaku igru bez svojevrsne umetnicke intuicije i licnog stva-
ralastva, bez sposobnosti da se pozoriSnim znanjem na li¢ni nacin
glumac stvaralacki izrazi.

Prepoznajemo i danas takozvanu ,,igru na publiku” praznu za-
bavu, tude obrasce, prevaru, trziSnu cenu ucestvovanja, banalnu
sentimentalnost s ,,otudenjem”, prljav vic...

Ako bismo prihvatili poznato Koklenovo stanoviSte da na
sceni ne bi trebalo prozivljavati nego bi trebalo obmanjivati gle-
daoce, ne bismo osporili najslavnije primere i umetnicko dostojan-
stvo velikog evropskog teatra predstavljanja, jer se u njemu samo
drugim putem dostiZe ,.teatralnost” koju je visoko cenio i sam Sta-
nislavski, ali niko kao Stanislavski nije na tako definitivan nacin
razluc¢io umetnost od pogibljenog diletantizma.

Stanislavski je na§ savremenik, jer je za teatar koji poraZzava
istinito8¢u, koji uzbuduje, koji potresa dusu. On, kako rekosmo,
postuje ono drukcije pozoriste koje je lepo (,,efektno”), egzoticno,
avangardno, ambijetalno, antropolosko, i tako dalje, a u naSe vre-
me poznajemo jo§ mnogo vidova takvih ,drugih” i drugacijih
pozorista. Nas je savremenik i po tome Sto smo naucili da cenimo
interesne forme i sadrZaje, §to smo naslutili vrednost teatra koji po-
tresa i koji se ne izivi u ushicenju, $to ve¢ znamo vrednosti teatra
koji ima produzeno dejstvo u gledaocu, koji ne deluje samo jar-
kosc¢u svojih boja, teatar kome verujemo (dodajemo, jos i teatar bez
koga se ne moze), a $to nas manje privlaci i ostavlja ¢esto ravno-
dusnim, teatar kome se, prosto, divimo.

Jednom zauvek izrekao je misao da se tananost i dubine ne
postizu tehnic¢kim sredstvima, da je u momentu istinskog stvaranja
potrebna neposredna pomo¢ same prirode!

I jos jednom bi trebalo reci da je svojim Sistemom dao gotove
recepte za glumacku ili rediteljsku umetnost, jer su za nas i danas
zive re¢i Konstantina Sergijevica da je neophodno ne samo” ra-
zumeti epohu u kojoj Zivimo, nego i biti ¢ovek te epohe”.”

O aktuelnosti misli Stanislavskog svedoci i enciklopedijski
zapis, istiCuci, da je on najznacajniji reformator teatra XX veka:
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,U reZiji i glumi razvio pozoris$ni realizam do savrSenstva;
svoja shvatanja proveravana prakticnim radom izloZio u delima
Moj zZivot u umetnosti i Glumcev rad nad samim sobom. Njegova
teorija, u celom svetu poznata kao Sistem Stanislavskog, ima i da-
nas veliki broj privrZenika medu pozoriSnim umetnicima, ali i pro-
tivnika; osnovni princip teorije: glumac mora ulogu uvek istinski
proZivljavati, a ne samo predstavljati spoljne oblike jednom po-
stignutog proZivljavanja; pisma i stenografske besede dopunjuju
njegove umetnicke koncepcije.””

Povratak na stare principe nije mogu¢, ali upoznati staro da bi
se znalo §ta je novo, nema sumnje u svakom iole ozbiljnijem po-
duhvatu je neizbeZno.

Zadatak svakog pozoriSnog prakticara ili teoretiara Zive ume-
tnosti teatra jeste 1 bi¢e neprestsano proZimanje moralnih i estet-
skih principa, umetnosti i Zivota, tehnike i estetike, u stvaranju
umetnickog pozori§nog dela.

Aktuelnost i savremenost, aktivnost i istinitost primera Pozo-
risne etike K. S. Stanislavskog, joS jednom nas uveravaju, da i u
naSem promenjenom svetu itekako vaze moralni principi ove
Pozorisne etike i zato je Stanislavski nas savremenik.

Bez davanja nema primanja, davati i uzimati jesu sustinski
principi pozorisnog morala i umetnicke etike.

Danas, vise nego ikad, potrebna nam je moralna obnova po-
zorisne etike, kao $to su nam potrebna opSta moralna nacela i rene-
sansa principa etike u ovom distopijskom vremenu sveopste krize.
Moral u Zivotu i na sceni, etika u stvarnosti i umetnosti, jesu osnov-
na nacela humanizacije ljudskog sveta i njegove duhovnosti.

Bez moralnih i etickih nacela umetnost coveka za coveka
izrazena ¢ovekom nema smisla. K. S. Stanislavski svojom Pozoris-
nom etikom uvodi nas ponovo u smisao moralnog stvaranja umet-
nosti, u kojoj se istina pokazuje kao najvisi princip estetike i sveo-
pSteg stvaranja, sada i ovde, danas i sutra, u sadasnjosti bez koje
nece biti buduénosti na sceni i stvarnosti, koje kontaminirane
svodenjem, korupcijom, beS¢as¢em, nasiljem, terorom, vape za
slobodom i humanosti u svetu sveopSte manipulacije i ,,zakona
mafije”, klanova, grupa i partija na vlasti. Davno je receno, u nes-
lobodnim drustvima teatar bi trebalo zabraniti.

" Radoslav Lazi¢, ReZija i gluma — uporedno stvaralastvo, Razgovor s Brankom
Plesom, ,,Scena”, 5, 1979, str. 88-89.
5 " MALA ENCIKLOPEDIJA PROSVETE, Opéta enciklopedija, treée izdanje, 3,
R-S, Prosveta, Beograd, 1978.
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Konstantin Sergejevi¢ STANISLAVSKI

POZORISNA ETIKA®
Voli umetnost u sebi, a ne sebe u umetnosti

Zamislite na trenutak — obratio nam se Torcov — da ste dosli u
pozorisSte da igrate veliku ulogu. Kroz pola sata je — pocetak pred-
stave.” u vaSem li¢nom Zivotu ima mnogo sitnih briga i neprijat-
nosti. U stanu vam je nered. Pojavio se kuéni lopov. On vam je
ukrao kaput i novo odelo. I u trenu ste opet uzrujani, jer ste doSavsi
u garderobu primetili da vam je kod kuce ostao klju¢ od stola gde
stoji novac. Jao, ukrasée ga! A sutra je rok za placanje kirije. Pro-
duziti rok je nemoguce, posto su Vasi odnosi sa gazdaricom do pos-
lednjeg stepena zategnuti. A tu je joS i pismo od kuée — otac je bo-
lestan. To vas muci: prvo, zato Sto ga vi volite, a drugo ako se nesto
s njim desi, vi se liSavate materijalne potpore, a primanja u po-
zoriStu su mala. Ali najneprijatnije od svega je lo§ odnos uprave i
glumaca prema vama. Drugovi ¢ak i vas posao izlazu podsmehu,
prireduju vam neprijatna iznenadenja u toku predstave: ili namer-
no propuste neophodnu repliku, ili neocekivano menjaju mizenscen,
ili Sapnu u toku igre nesto uvredljivo ili prostacko. A vi ste covek
plasljiv, zbunjujete se, ali njima bas to i treba, bas ih to zabavlja.
Oni vole iz dosade i radi zabave da izmiSljaju smeSne istupe.

Proniknite i dublje u date okolnosti i reSite: da li je lako pri
takvim uslovima pripremati za stvaralastvo neophodno scensko
samoosecanje.

Naravno, mi smo svi priznali, da je to tezak zadatak, narocito
zbog kratkog vremena koje ostaje do pocetka predstave. Daj boze
da uspe da se naSminka i obuce.

Ma, o tome ne brinite — umirivao je Torcov. Priviknute ruke
glumca staviée periku na glavu, boje i nalepke na lice. To ide ko
samo od sebe, mehanicki, necete ni primetiti kako ¢e sve biti go-
tovo. U zadnji tren, vi Cete, u svakom slucaju, uspeti da dotrcite na

* Naslov dao autor Zbornika, R. Lazié.

* Ovde je u rukopisu izbaceno sve do kraja pasusa. Redakcija vraca izbaceno,
posto su podrobnosti, navedene od Stanislavskog u izbacenom tekstu, veoma karakter-
isti¢ne za nacin njegovog pisanja.
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scenu. Zavesa Ce se di¢i, dok se vi jo§ niste sredili sa zadihanosc¢u.
Jezik ¢e po navici probrbljati prvu scenu. A posle, posto ste smirili
dah bi¢e moguce da se pomisli i o ,,scenskom samoosecanju”. Vi
mislite da se ja Salim, ironiSem. Ne, na zalost, treba priznati da se
takav nenormalan odnos prema svojim umetnickim obavezama ce-
sto sree u naSem zakulisanom Zivotu — zakljucio je Arkadije
Nikolajevic.

Posle kratke pauze on je produzio: Sad ¢u vam nabaciti drugu
sliku: uslovi vaseg licnog Zivota, tj. kuéne neprijatnosti, bolest oca
i drugo, ostaje kao i pre, ali zato vas u pozoristu ¢eka nesto sasvim
drugo. Svi ¢lanovi glumacke porodice poverovali su onome 0
¢emu se govori u knjizi Moj zivot u umetnosti. U njoj je reCeno da
smo mi glumci srecni ljudi, poSto nam je u celom neobuhvatnom
svetu sudbina dala nekoliko stotina kubnih metara — nase pozoriste,
u kome mozemo da stvaramo sebi, svoj poseban, predivan umet-
nicki Zivot, koji ve¢im delom protice u atmosferi stvaralastva, ma-
Stanja i njegovog scenskog preobraZzaja u kolektivnom umetnic-
kom radu uz stalni dodir s genijima Sekspirom, Puskinom, Go-
goljem, Molijerom i drugima.

Ta to valjda nije malo za stvaranje predivnog kutka na zemlji.
Koja nam je od ove dve varijante draga — jasno je samo po sebi...
Nejasna su nam samo sredstva za njeno ostvarenje.

Ona su veoma jednostavna. Branite vaSe pozoriSte od svake
gadosti 1 samo sobom ¢e se stvoriti pozitivni uslovi za stvaralastvo
i za vase neophodno scensko samoosecanje.

U pozoriSte se ne sme ulaziti s prljavim nogama. Prljavstinu i
prasinu otresajte pri ulazu, kaljace ostavljajte u pretsoblju zajedno
sa svim sitnim brigama, zadevicama, i neprijatnostima, koje kvare
zivot i odvlace paznju od umetnosti. Otresajte se pre ulaska u po-
zoriste. A uSavsi vec, ne dozvoljavajte sebi da pljujete po svim ¢os-
kovima. Medutim, u velikom broju sluc¢ajeva, glumci sa svih strana
unose u pozoriste svaku Zivotnu mrskost, spletke, intrige, ogova-
ranja, kletvu, zavist, sitno samoljublje. Rezultat toga je da se dobija
ne hram umetnosti, nego pljuvaonica, dzak za dubre, pomijara.

- To je znate neizbezno, ljudski. Uspeh, slava takmicenja,
zavist — zastupao je Govorkov pozorisne obicaje.

Sve to treba s korenom iSCupati iz duSe, — jo$ energicnije je
nastojao Torcov.

Pa zar je to moguce — produzavao je da se spori Govorkov.

Dobro. Dopusti¢emo da se ne moZemo sasvim otresti Zivotnih
sitnica, ali povremeno ne misliti o njima, zabaviti se imteresantni-
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Jim poslom, naravno da je moguce. Treba snazno, svesno zaZeleti
to.”

- Lako je rec¢i — sumnjao je Gorkov.

- Pa ako i to niste u stanju, onda molim, Zivite vasim domaéim
spletkama, ali samo za sebe i ne kvarite raspolozenje drugima.

- To je jos teze. Svako hoce da podeli svoje neprijatnosti s dru-
gima da olakSa duSu — nisu se saglaSavali ,,polemicari”. (...)

- Treba jednom i za svagda shvatiti, da je nekulturno prebirati
na ljudima svoje prljavo rublje, da se u tome odraZava nestabilnost,
nepostovanje prema onima oko nas, egoizam, raspustenost, loSa
navika... Treba se jednom i zauvek odreéi samooplakivanja i sa-
moupljuvavanja. U drustvu se treba osmehivati, kao Sto to rade
Amerikanci. Oni ne vole namrstene obrve. Placi i tuguj kod kuce ili
sam za sebe, a pred ljudima budi dobar, veseo i prijatan. Treba dis-
ciplinovati sebe u tom smislu.

- Mi bi rado, ali kako to posti¢i — dvoumili su se ucenici.

Mislite viSe o drugima i manje o sebi. Brinite o zajednickom
raspoloZenju i opstoj stvari, tada ¢e i vama biti dobro. Ako svaki od
tri stotine ljudi pozorisnog kolektiva bude donosio u pozoriste bo-
dra osecanja, to Ce izleciti Cak i najcrnjeg melanholika.

Sta je bolje: kopati po sopstvenoj dusi ili zajednickim na-
porima s pomocu tri stotine ljudi odvikavati se od samooplakiva-
nja i predavati se voljenom poslu? Ko je slobodniji: da li onaj koji
ograduje samo svoju nezavisnost, ili onaj koji se, zaboravivsi na
sebe, brine o slobodi drugih? Ako se svi budu starali o svima, to ¢e
i krajnjem ishodu celo Covecanstvo postati zastitnik i moje licne
slobode.

Pa kako to? — nije shvatio Vjucnov.”™

Pa $ta je tu nerazumljivo? — cudio se Arkadije Nikolajevic.

" Poslednja tri pasusa su preradena od strane redakcije. U rukopisu su oni ne-
doradeni. Njihov tekat je ovakav:

- ,,Koju varijantu od dva (opisana) nam (od mene) puta glumackog zivota vi sebi
pretpostavljate. Vas odgovor je sam po sebi jasan... Nejasna su samo sredstva do njego-
vog dostignuca (Torcovljevog opisa raja na zemlji).

- ,,0ni su vrlo jednostavni — odgovorio je Arkadije Nikol. — Sami Cuvajte vase
pozoriste od svakog gada i (raj na zemlji) i samo e se stvoriti povoljniji uslovi za stva-
rala§tvo i za izgradivanje scenskog samoosecanja.”

Za ovaj slucaj takode (Stanislavski) pruza nam (u svojoj knjizi) praktican savet; u
Moj zivot u umetnosti govori se da se u pozoristu ne sme...” itd., prema Stampanom tek-
stu”.

** Dalje u rukopisu — re¢enica u zagradama ,,(Pravio sam se da ne razumem, da bi
sto duze zadrzao Torcova na ovoj interesantnoj temi)”. O¢evidno, ova recenica je tre-
balo da bude izbacena, posto je suvisna u datom kontekstu.
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Ako se 99 lJjudi od stotine brine o zajednickoj, a znaci mojoj
slobodi, to ¢e meni, stotome biti veoma dobro da zivim na svetu.
Ali zato, ako svih devedesetdevet bude mislilo samo o svojoj li¢noj
slobodi i radi nje bude ugnjetavao druge, $to znaci i mene, onda da
bi odbranio svoju slobodu, bi¢u prinuden da se sam borim protiv
svih devedeset devet egoista.

Starajuci se samo o svojoj slobodi, oni tim samim nevoljno
ugrozZavaju moju nezavisnost. To je isto i u nasem poslu: neka ne
samo Vi, nego svi ¢lanovi pozori$ne porodice misle o tome $ta bi
trebalo raditi da biste Ziveli lepo u pozorisnim zidovima. Tada ¢e se
stvoriti atmosfera, koja ¢e pobediti ruzno raspoloZenje i prinuditi
da se zaborave svakidasnje spletke. U takvim uslovima bi¢e vam
lako da radite. Tu spremnost prema poslu, to bodro raspolozenje
duha ja na svom jeziku nazivam predratnim stanjem. S njime je
uvek potrebno dolaziti u pozoriste.

Red, disciplina, etika i drugo potrebni su nam ne samo radi za-
jednickog gradenja dela, nego najvise radi umetnickih ciljeva nase
umetnosti i stvaralaStva.

Prvi uslov za stvaranje predratnog stanja je izvrSavanje pra-
vila: Voli umetnost u sebi, a ne sebe u umetnosti. Zato se pre svega
starajte o tome, da vasoj umetnosti bude dobro u pozoristu.

ko ok

Jedan od uslova stvaranja reda i zdrave atmosfere u pozoristu
je ucvrscenje autoriteta onih lica, koja iz ovih ili onih razloga treba
da vode posao.

Dok izbor rukovodioca nije izvrSen i imenovan mogude je
sporiti se, boriti, protestvovati protiv onog ili drugog kandidata za
rukovodece mesto; ali kad je doti¢no lice stalno na celu posla ili u
upravljanju njegovog dela, potrebno je, u korist posla i u svoju sop-
stvenu, svakako podrzavati rukovodioca i ¢im je on slabiji, tim viSe
mu je potrebna podrska. Ipak ako se ¢elnik ne bude koristio auto-
ritetom, glavni pokretacki centar cele stvari bice paralizovan. Po-
mislite, cemu ¢e krenuti kolektivno delo bez inicijatora, koji
pokrece i usmerava zajednicki rad...mi ba$ volimo da opaljujemo,
diskreditujemo, unistavamo one, koje smo bas uzdigli. Ako bas ta-
lentovan Covek zauzme visok poloZaj ili se bilo ¢ime uzdigne nad
opStim nivoom, mi svi, zajednickim snagama se staramo da ga uda-
rimo po temenu, prigovarajuci pri tom: ,,Ne smes§ se uzdizati. Ne
idi napred, skorojevi¢u.” Koliko talentovanih i potrebnih nam ljudi
je stradalo na taj nacin. Mali je broj, uprkos svemu, dostizao sveo-
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pSta priznanja i divljenja. Ali, zato je bezobraznicima, kojima je
uspelo da nas S¢epaju u ruke — uzitak. Mi ¢emo gundati u sebi, ali
¢emo trpeti, posto nismo jednodus$ni, teSko nam je i strepimo da
sruS§imo onoga ko nas zastrasuje.

Borba za prvenstvo glumca, reditelja, ljubomora prema uspes-
ima drugova, ocenjivanje ljudi prema primanjima i po fahovima, sa
izuzetkom pojedinih slucajeva, snazno su se nakalemili u nasem
poslu i prinose mu veliko zlo. Mi prikrivamo svoje samoljublje, za-
vist, intrige svemoguéim divnim re¢ima u smislu ,,plemenito ta-
kmicenje”, ali kroz njih stalno probijaju otrovna isparenja glupe
zakuhsane glumacke zavisti i intrige, koja truju atmosferu po-
zorista.

Bojeci se konkurencije ili iz site zavisti, glumci docekuju na
bajonet sve novopridosle i njihovu pozori$nu porodicu. Ako pri-
doslice izdrzavaju ispitivanje — to je njihova sreca. Ali, samo oni
koji se plase, gube veru u sebe i propadaju.

U ovim sluc¢ajevima glumci su sli¢ni dacima, koji takode pro-
pustaju kroz stroj svakog novajliju pridoslog u Skolu.

Kako je ta psihologija bliska Zivotinjskoj!

Eto sa tom Zivotinjskom psihologijom, koja , na sramotu glu-
maca, sa izuzetkom nekih pozoriSta, postoji u njihovoj sredini,
treba se prvenstveno boriti. Ona je snazna ne samo medu novajlija-
ma — ona caruje i medu starim glumackim kadrovima. Ja sam slu-
§ao, na primer, kako su dve velike glumice razmenjivale ne samo
iza kulisa, nego i na sceni takve psovke na kojima bi im pozavidela
i piljarica. Dva poznata talentovana glumca zahtevali su da ih na
scenu ne pustaju kroz jedna te ista vrata ili istu kulisu. Ja znam
kako su znameniti prvak i prvakinja, godinama ne razgovarajuci
medusobno, vodili razgovor ne neposredno, nego preko reditelja.
»Recite glumici toj 1 toj, govorio je prvak — da ona govori glu-
posti.” — ,,Prenesite glumcu tom i tom — obracala se reditelju prva-
kinja — da je prostacina”.

Radi Cega su talentovani ljudi uniStavali ono isto, nekada pre-
divno delo, koje su u svoje vreme sami stvarali. Zbog li¢nih, sitnih
niskih uvreda i nesporazuma.

Eto do kakvog pada, do kakvog samotrovanja dolaze glumci,
ne pobedivsi na vreme svoje glupe glumacke instinkte.

Neka vam bas to posluZi kao upozorenje i poucan primer.
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k ok ok

U pozoriStu se veoma Cesto zapaza ovakva pojava: najvece za-
hteve rediteljima i rukovodedim licima postavljaju oni medu
mladima, koji manje od svih znaju i umeju. Oni hoce da rade sa
najboljima i ne opraStaju onima, koji od njih da stvore ¢udesa. Ka-
ko je malo osnova u takvim zahtevima pocetnika.

Reklo bi se da mladi glumci imaju ¢emu da se pouce, imaju Sta
da odaberu od svakog i malo obdarenog talentom i steCenim isku-
stvom. Od svakog je moguce nesto uzeti i saznati mnogo $ta. Radi
toga treba sam da nauci da uzima ono, $to je nuzno i vazno.

Zato ne probirajte, odbacite kritizerstvo i udubljujte se pazljiv-
ije u ono $to vam daju iskusniji, pa makar oni i ne bili geniji. Treba
umeti uzimati korisno.

Nedostatke prihvatiti je — lako, ali vrednosti — tesko.

Kod mnogih glumaca (narocito putujucih)postoji nedopustiva
navika da se proba sa Cetvrtinom glasa.

Kome je potrebno takvo jedva ¢ujno mrmljanje reci uloge, bez
unutarnjeg njihovog dozivljavanja ili ¢ak osmisljavanja. To be-
smisleno brbljanje teksta iskrivljuje ulogu, posto se glumac privi-
kava zanatskoj igri.” A vi znate, da svako iskrivljavanje kvari pra-
vilnu liniju radnje. Zar je takva replika potrebna partneru? Sta
raditi s njim i kako se odnositi prema takvom mehanikom izbrb-
ljavanju reci, koje guse misli, podvaljuju oseanjima? Nepravilna
replika i prezivljavanje izazivaju takav isti nepravilan odgovor i
lazno osecéanje partnera, kome su potrebne takve probe ,radi Ciste
savesti”?

Zato znajte, da je glumac na svakoj probi duzan da igra punim
tonom, da daje iskrene replike i da takode pravilno, prema
utvrdenoj liniji komada i uloga, prima dobijene replike.

Ovo pravilo je uzajamno obavezno za sve glumce, posto bez
njega proba gubi smisao.

Ovo $to ja govorim sada ne isklju¢uje moguénost, u slucaju
potrebe, da se prezivljava i kontaktira samim osecanjima i rad-
njama, pa ¢ak i bez rec¢i.”

" Ovde je uzbacena sledeca recenica iz rukopisa: ,,Zna se da se iskazana re¢ uloge
sjedinjuje pri tome s unutarnjim prezivljavanjima glumaca, koji medusobno nemaju ni-
kakve veze i odnose.”

" Za ovim su sledeéa dva pasusa rukopisa: 1)” S takvim istim jo§ ve¢im poste-
njem, paznjom i ljubavlju moraju se odnositi glumci prema svojoj Sminki”...2) ,,Glu-
mac pre svega mora da pamti”...itd. — preneseni na str.posle pasusa, u kome se govori o
odnosu glumca prema scenskom kostimu.
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Onoliko koliko je misija pravog imetnika-stvaraoca, nosioca i
propovednika lepote — uzvisena i plemenita, toliko je zanatstvo
glumca, prodanog za novac, karijeriste i kabotena, nedostojno i
(propust u originalu) (poniZavajuée).”

Scena je — beli list hartije i moze da sluzi i uzviSenome i
niskome, gledaju¢i po onome, Sto na njoj pokazuju, ko i kako na
njoj igra. Sta su samo i kako iznosili pred osvetljenu rampu! I div-
ne, nezaboravne predstave Salvinija, Jermolove ili Duze, i kafe-
pevace s nepristojnim tackama i farse s pornografijom i mjuzikhole
sa svakom smesom vestina i iskustva, gimnastike, klovneraja i
odvratne reklame.

Kako odrediti granicu izmedu divnog i odvratnog. Nije uzalud
Vajld rekao da je ,,glumac — ili sveStenik, ili pajac”. Celog svog
Zivota traziti demarkacionu liniju, koja deli rdavo od dobroga u
naSoj umetnosti. Koliko glumaca trose svoj Zivot sluzeéi rdavo-
me, ne znajuéi o tome posto ne umeju pravilno da procene delo-
vanje svoje igre na gledoca. Nije sve zlato Sto bljesti sa scene. Ner-
azumnost i neprincipijelnost u nasoj umetnosti dovela je pozoriste
punom padu, kako kod nas, tako i u inostranstvu. Oni isti uzroci
smetaju pozoriStu da zauzme onaj visoki poloZaj i stekne ono va-
7no znacenje u drustvenom Zivotu, na koje ono ima pravo.

Ja nisam puritanac i ne...” u naSoj umetnosti. Ne. Ja veoma
Siroko gledam na one horizonte koji vode pozoristu. Ja volim ve-
selje, Salu.

k sk ok

Sve ono Sto biste hteli da sprovedete u Zivot, sve ono §to je
potrebno radi uspostavljanja zdrave atmosfere discipline i reda (a
to treba znati), primenjujte pre svega kroz sebe.””

Obicno pri stvaranju stvaralacke atmosfere i discipline hoce
da je imaju odmah u celoj trupi, u svim delovima slozZenog pozoris-
nog aparata. Radi tog izdaju stroge naredbe, odluke, nalaze kaz-
njavanja. Kao rezultat dobija se spoljna formalna disciplina i svi su
zadovoljni, svi se ponose ,,uzornim” redom. Ipak je u pozoristu

" U rukopisu se recenica prekida. Redakcija je stavila (u zagradama) re¢ ,,po-
nizavajuce”.

™ Ovde je u rukopisu niz tacaka koje zamenjuju, oéevidno izostavljenu re¢.

" U celom svom odeljku rukopisa pasusi su numerisani rukom K. S. Stanisla-
vskog, ali nisu razmesteni prema oznacenom redu. Redakcija je ovaj odeljak sastavila
prema logi¢kom redosledu materijala.
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najvaznija umetnicka disciplina. Ali poSto se ona nikada ne uspeva
da stvori spoljnim sredstvima, to organizatori gube strpljenje, veru
i pripisuju neuspeh drugima, prenose krivicu na drugove: ,,S ovim
ljudima niSta ne moZze§ da napravi$,” — govore u takvim sluca-
jevima.

Probajte da pridete reSenju zadatka sa sasvim drugog kraja,
pocnite od samog sebe, utiCite i ubedujte druge licnim primerom.
Tada Cete imati veliko preimudstvo i nece vam reci: ,,Doktore, iz-
leci se sam”, ili ,,Ono ¢emu druge ucis, na sebi primeni”.

Licni primer je najbolji dokaz ne samo radi drugih, nego
uglavnom radi samog sebe (kurziv R.L.) . Kad vi zahtevate od dru-
gih ono $to ste sami ve¢ sproveli u Zivot, vi ste uvereni da su vasi
zahtevi ostvarljivi, vi prema li¢nom iskustvu znate da li su oni teski
ili laki.

U ovom slucaju nece biti onog, §to uvek biva, kada covek od
¢oveka dobija nesto ili sasvim neostvarljivo ili suvise tesko. On ta-
da postaje suviSe strog, netrpeljiv, razdrazljiv i u potvrdu svoje
ispravnosti uverava i kune se bogom da izvrSenje njegovih zahteva
nije tesko. To je — najbolji nacin podrivanja svog autoriteta, posti-
zanja da se o vama govori: ,,Sam ne zna $ta hoce”.

k sk ok

Krace govoredi zdrava atmosfera, disciplina i etika ne stvaraju
se naredbom, pravilom, potpisom pera. To se ne radi, tako da ka-
Zemo, ,,na veliko”, kako se obi¢no sprovode korporativni (udru-
Zeni — pr.pr.) uticaji — to, o ¢emu ja govorim, proizvodi se ,,na
malo”. To nije masovna, nije fabri¢ka, ve¢ domaca izrada.”

Pri sprovodenju zahteva korporativne i druge discipline i sve-
ga onoga S§to sainjava Zeljenu atmosferu, treba pre svega biti
strpljiv, izdrzljiv, pouzdan i smiren. Radi toga je neophodno, u
prvom redu, dobro znati ono $to zahtevas, jasno uvideti sve teskoce
i da je za njihovo preodolevanje potrebno vreme. Osim toga treba
verovati da svaki ¢ovek u dubini duse stremi dobrome, ali njemu
nesto smeta da pride tome dobrome. Prilaze¢i dobrome, on se vec
nece od njega rastajati, zato Sto ono uvek daje viSe zadovoljstva,
nego rdavo. Glavna teSkoca je upoznati prepreke koje smetaju
istinskom prilazu tudoj dusi, i otkloniti ih. Za to uopSte nije po-
trebno biti istan¢an psiholog, treba biti jednostavno paZzljiv i znati
(onog kome) prilazis, samome mu se pribliziti i analizirati ga. Tada

" Ovde je redakcija izbacila dva pasusa, posto se u njima ponavlja ve¢ receno.
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¢emo jasno uociti puteve do tude duse, ¢ime su ti putevi prepreceni
i Sta smeta ostvarenju posla.

Prilazite svakome coveku postepeno, dogovorite se s njim, da
dobro shvati, Sta se od njega trazi i s ¢ime treba on da se bori,
budite sigurni, uporni sa zahtevima i strogi.

Uz to sve vreme secajte se da deca igrajui se u snegu od ma-
lene grudvice kotrljajuéi je stvaraju ogromne snezne lopte i ko-
made. Takav isti proces rasta mora da se zbiva i kod vas. U pocetku
je jedan — ja sam. Zatim je dvoje — ja i istomisljenik, zatim Cetri,
osam, Sesnaest itd. U aritmetickoj, a moze biti, i u geometrijskoj
progresiji.

Zato, ako se u prvoj godini kod vas stvorila grupa samo od pet,
Sest ljudi koji istovetno shvataju zadatak, svim srcem predanih
njemu i nerazrusivo idejno povezanih medu sobom, budite sreéni i
znajte da je vaSa stvar ve¢ uspela.

Moze biti da ¢e u raznim mestima pozorista istovremeno izna-
¢i nekoliko takvih grupa — tim bolje, tim brze e nastati idejno spa-
janje, ali samo ne odmah.

K sk ok

Kako pocinju svoj dan pevac, pijanista, igra¢. Oni ustaju, umi-
vaju se, oblace, piju ¢aj, i u odredeno, za to utvrdeno vreme, pevac
pocinje ,,raspevavanje”, ili vokalizira, muzicari skaliraju ili sviraju
druge vezbe, koje odrZavaju i razvijaju tehniku, igraci Zure u po-
zoriSte ka sceni, da bi proradili zadate vezbe itd. To se radi svako-
dnevno, zimi i leti, propusteni dan se smatra izgubljenim, koji
unazaduje umetnost umetnika.

Tolstoj, Cehov i drugi pravi pisci smatrali su apsolutno neo-
phodnim da se svakodnevno pise, u odredeno vreme, ako ne ro-
man, ne prica, onda dnevnik, da se zapiSu svoje misli, svoja zapa-
Zanja. Glavno je, da se ruka s perom i ruka na pisa¢oj maSini ne bi
odvikla od svakodnevnog izo§travanja u neposrednom najtanani-
jem i najtacnijem prenoSenju svih neulovljivih vijuga misli i ose-
¢anja, maste, videnja i uzbudljivih [emocionalnih]” uspomena i dr.

Upitajte slikara, on ¢e vam reci odlucno to isto.

To je malo: ja znam hirurga (a hirurgija je takode umetnost),
koji slobodno vreme posveduje igri s najfinijim japanskim ili kine-

" Redakcija je stavila (u zagradama) re¢ ,,emocionalnih” ovim terminom je u svo-
joj knjizi Rad glumaca nad sobom Stanislavski zamenio termin ,,efektan” (u smislu:
»Stvoreni utisak” — pr. pr.). uspomena i dr.
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skim perima. (Igra se zove ,birjuljki” pr. pr.). Za vreme caja, za
razgovorom on izvla¢i duboko skrivene u opstoj gomili jedva
primetne predmete, da bi ,,nabio ruku”, kako on kaze. (IzoStrio
elasticitet ruke pr.pr.).

I jedino samo glumac, ujutro, posle odevanja i dorucka zuri
S$to pre na ulicu poznanicima ili na drugo mesto, po svojim li¢nim
kuénim poslovima, posto je to njegovo jedino slobodno vreme.

Neka je tako. Ali ipak i pevac nije manje zauzet, a igra¢ ima
probe i pozori$ni Zivot, i muzicari probe, Casove, koncerte.

Tim nije manji obican izgovor svih glumaca koji ne vezbaju
kod kuce tehniku svoje umetnosti: ,,nema se kad”.

Kako je to tuzno! Glumcu je viSe nego umetnicima drugih
specijalnosti potreban domaci rad. U ono vreme kad pevac ima
posla samo sa svojim glasom i disanjem, igra¢ — sa svojim fizickim
aparatom, muzicar — sa svojim rukama, ili kod duvackih i metalnih
instrumenata, s disanjem s postavkom usana, glumac ima posla s
rukama i s nogamais ofimais licemi s plastikom i s ritmom i s
kretanjem i sa svim velikim programom koji primenjujemo u nasoj
Skoli.

Taj program se ne zavrSava uporedo sa zavr§etkom Skole — on
traje u toku celog umetni¢kog Zivota. I §to smo bliZe starosti, tim je
potrebnija tananost tehnike, a u vezi s tim i sistematicno njeno
vezbanje.

Ali posto glumac ,nema kad”, to se njegova umetnost u
boljem sluc¢aju — vrti u mestu, a u gorem — kotrlja se nizbrdo.

Glumac nalazi onu slucajnu tehniku, koje se sama sobom, po
nuznosti, gradi na glupom, laZznom, nepravilnom, zanatskom, pro-
bnom i vecernjem ,,radu”, na javnim, rdavo pripremljenim, glu-
mackim istupanjima.

Ali znate li vi da glumac, narocito onaj koje se vise od svih
Sali, to jest — obican glumac, koji ne igra prve, nego druge i trece
uloge, ima viSe slobodnog vremena, od bilo koga poslenika drugih
profesija?

To ¢e vam dokazati cifre.

Uzmimo kao primer saradnika koji ucestvuje u narodu,
recimo u komadu Car Fjodor Ivanovic. Do 7 ¢asova on mora biti
gotov da bi odigrao drugu sliku (,, Pomirenje Borisa sa Sujskim”).
Posle toga je pauza. Nemojte misliti da on odlazi na celu promenu
maske i kostima,; ne — vecina bojara ostaje u onoj istoj masci i
samo skidaju bundu. Zato u racunanje stavite deset minuta od pet-
naest(normalnog vremena za pauze).
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Posle kratke scene u vrtu i dvominutne pauze pocinje druga
scena. On uzima ne manje od pola Casa, zato uracunavajte — s
pauzom — 35 minuta plus prethodnih deset minuta — 45 minuta.

Posle toga sledi scena ,,Ostavka Borisa”..."itd.

Tako stoji stvar kod saradnika, koji ucestvuju u narodnim
scenama. Ali ima ne malo glumaca s malim ulogama (peharnika,
glasnika), ili s vecim, znacajnijim, ali epizodnim. Odigravsi svoje
istupanje izvodac uloge se ili oslobada sasvim za celo vece ili opet
¢eka petminutno istupanje u poslednjem ¢inu, i cele veceri tumara
po garderobama i dosaduje se.

Eto rasporedivanje vremena kao glumca u jednom, od onih
dosta teskih za izvodenje, komadu, kao Sto je Car Fjodor.

Pogledajmo, uzgred, Sta radi u isto vreme velika vecina trupe
koja nije zauzeta u komadu. Ona je slobodna i ...tezgari. Zapam-
timo to.

Tako stoji stvar s vecernjim poslom glumaca.

Sta se radi danju na probama. U nekoliko pozoriSta, na primer,
u nasem, probe pocinju u 11-12 ¢asova. Do tog vremena glumci su
slobodni. I to je pravilno, prema mnogim uzrocima i osobenostima
naseg zZivota. Glumac kasno zavrSava predstavu, on je uzbuden, i,
ne moZe brzo da zaspi. U ono vreme kada gotovo svi ljudi spavaju
i sanjaju vec treci san, glumac igra poslednji, najsnazniji ¢in trage-
dije i umire.

Vrativsi se kuéi, on koristi nastalu tiSinu da bi se skoncentrisao
i sklonio od ljudi, da poradi na novoj ulozi koju sprema.

Pa Sta je cudno u tome Sto sledeceg dana kada su se svi ljudi
probudili i poceli da rade, izmuceni glumci jo§ spavaju posle svog
svakodnevnog, teskog i dugog rada s nervima.

,»31gurno je pijancio” — govore o nama stanovnici.

Ali ima pozorista, koja ,,potezu” glumca, posto je kod njih
,»gvozdena disciplina” i ,,primeran rad” (u navodnicima). Kod njih
proba pocinje u 9 ujutro (uz to, da kaZzemo, kod njih se takode pe-
toCasovna tragedija Sekspira Cesto zavrSava u 11 asova nocu).

Ova pozorista, ponoseci se svojim redom, ne misle o glumcu, i
...oni su u pravu: njihovi glumci bez ikakve Stete po zdravlje mogu
da umiru po tri puta na dan, a ujutru da probaju po tri komada.

,, Traram...tam...tam...Tra-ta-ta-ta-ta...itd., brblja za sebe u po-
lutonu primadona. — Ja prelazim na sofu i sedam.

" Dalje u rukopisu je — reenica u zagradi: ,,(proveriti prema dnevnicima i izbro-
jati slobodne ¢asove saradnika. Sabrati ih”).
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A njoj u odgovor pasce poluglasom heroj: ,,Trararam, tam-
tam...tra-ta-ta-ta-ta ... ,,Ja prilazim sofi, padam na kolena, ljubim
vam rucicu”.

Cesto idu¢i u 12 casova na probu, sretnes glumca drugog
pozorista, koji Seta posle zavrSene probe.

»Kuda vi?” — pita on. ,,Na probu”. ,,Kako u 12 sati. Kako
kasno” — izjavljuje on ne bez otrova i ironije, misle¢i pri tom u
sebi: ,,Kakvo spavalo i neradnik. I kakav je to red u njihovom
pozoristu”. ,,A ja sam vec s probe. Ceo komad smo prosli. Pa kod
nas u 9 pocinjemo” — s ponosom izjavljuje zanatlija, gledajuci
odozgo na zakasnele.

Ali meni je dovoljno. Ja ve¢ znam s kim imam posla i o kakvoj
,umetnosti” je rec.

Ali evo §ta je za mene nedokucivo.

Ima mnogo rukovodecih lica u pravim pozoriStima, koji se na
ovaj ili onaj nacin staraju da rade za umetnost, koji smatraju red i
,»-gvozdenu disciplinu” (u navodnicima) zanatskih pozoriSta pravil-
nim i ¢ak primernim. Kako mogu ti ljudi, sudeéi o radu i uslovima
rada pravog umetnika po meri svojih knjigovoda, blagajnika i racu-
nopolagaca, da upravljaju umetni¢kim poslom i da shvataju §ta se u
njemu deSava i koliko nerava, Zivota i dragocenih duSevnih zanosa
prinose na dar voljenom poslu pravi umetnici, koji ,,spavaju do
dvanaest sati dana i unose uzasan nered u raspored zanimanja rep-
ertoarne administracije”.

Kuda pobe¢i od takvih nacelnika iz sitnih radnji i trgovackih
preduzeca, banaka ili pisarnica. Gde naci takve, koji shvataju, a §to
je glavno — osecaju — u ¢emu je pravi rad pravih umetnika i tako s
nima postupati.

I, tim ne manje ja postavljam nove i nove zahteve izmucenim
pravim umetnicima, nezavisno od toga kakve uloge oni nose — ve-
like ili male — za zadnje vreme $to im ostaje — u pauzama i u slo-
bodnim scenama predstave i na probama — posvete radu nad sobom
i svojom tehnikom.

Za to, kako smo ve¢ dokazali ciframa, naci ¢e se dovoljno vre-
mena.

,.Ipak, re¢i ¢e mi, — to premara, a vi oduzimate glumcu njegov
poslednji odmor™.

- Ne, tvrdim ja: najzamornije za naSeg brata glumca je tuma-
ranje iza kulisa po garderobama u ocekivanju istupanja...
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Plan (etike). Da bi bilo svima dobro u pozoristu, treba:”

1) Podrzavati, a ne rusiti autoritet uprave, administracije,
reditelja, njihovih pomocnika. Cim su oni slabiji, tim vise im treba
podrske. A kod nas u pozoristu je-suprotno.

2) Od svakog iskusnog pozorisnog coveka ucenik ili mladi
glumac moze se mnogo ¢emu nauciti, a kod nas ucenici i mladi vise
nego bilo ko izvoljevaju. Treba umeti uzimati korvisno, nedostatke
je lako primati, a koristi tesko.

3) Zasto se ne sme u kolektivnom radu zakasnjavati i narusa-
vati zajednicki poredak. Takode i sa zakasnjenjem za nastup ili u
pauzi proba...a tim pre predstave. Sazalite se makar nad jadnim
pomocnikom reditelja. Glumac se zavuce u garderobu i uverava
kako je on davno tu. Idi — trazi ga.

4) Radi kolektivnog rada treba ispravijati svoj karakter,
prilagodavati ga zajednickom radu. Tako da kazemo, stvarati svoj
korporativni karakter.

5) Histerija u pozoristu (...) Glupost i samouverenost.
Samozaljubljen (...) samo sebe ima na uwmu. Igra na paros-
todusnosti. Rdav karakter (...) — kabotenstvo.

6) Vaznost kucnog rada. Na probama odredivati $ta da se radi
kod kuce.

7) Glumac prati slusa i zapisuje primedbe samo o svojoj ulozi.
A ceo komad kao da ga se ne tice.

8) Neizostavno zapisivati primedbe. Kao prvo, dobija se tok
cele uloge, prema kojoj je lakse probati ili obnavijati komad. Kao
drugo, nije dovoljno samo zapisivati, treba kod kuce razmisliti i
zapisane primedbe radom usvojiti.

9) Neznanje opstih principa svoje umetnosti prinudava probu
da se pretvori u casove — gubljenje viemena.

10) Proba s narodom — bojna gotovost, posto je reditelj jedan,
a saradnika stotina. Pri bojnoj gotovosti svako narusavanje reda
kaznjava se se strozije, 99 ne cekaju.

11) Reditelj mora razumevati polozaj ucesnika u masi i takode
glumaca, a glumci reditelja. Drug druga pazi.

12) Kako je mnedopustivo traziti dozvolu za odlazak pre
zavrSetka probe. Zar moze roditelj znati i predvideti ranije, kako ¢e
krenuti proba. Dezorganizuje probu i potresa rediteljeve nerve.

* Ovde se u rukopisu nalazi, oéevidno, nabacan koncept ili plan ¢lanaka o etici.
Da ovaj koncept ne bi remetio uzlaganja, redakcija ga prenosi, niSta ne menjajuci, u
primedbama.

33



13) Nedopustivo je da se reditelj iZivljava musStrajuci glumce.
Nedopustivo je da se glumac iZzivljava iscrpljujuci rediteljeve nerve.

14) Administracija zahteva da komad izade u predvidenom
roku — ne shvata, da ona time stavlja u bezizlazan polozaj glumca,
gura ga na zanatlijski put, kvari predstavu i samo oteze ili potpuno
rusi pravilan rad.

15) Glumac je obavezan radi drugih da igra punim tonom.
Ipak partneri moraju shvatiti, da ako glumac bude cedio ulogu da
bi povukao za sobom lenjog, tupog glumca koji slabo radi, to
takode nije posao.

16) Uciti i raditi ulogu na probama podstaknut od drugih, na
tud racun se koristi. Bubati tekst na zajednickim probama je prestup.

17) Intrige i samoljublje. Najbolje sredstvo protiv njih je —
shvatiti da se, kako cisti odnosi, tako i rdavi, na sceni, momentalno
prenose gledaocima. Osim toga objasniti im polaznost glumacke
slave. Jedino sto je interesantno u umetnosti — to je njeno prouca-
vanje i sam rad.

18) Od trece predstave prelaziti na zanatstvo je — pristup u
kolektivnom stvaralastvu. To kvari predstavu.

19 ) Ulizivanje Stampi — nije drugarska stvar.

20) Makroi i kokote (javne Zene) u pozoristu.

21) Kakvog ima smisla — na sceni stvarati iluziju, a u zivotu je
rusiti.

22) Glumac i u zivotu nosi ime svoga pozorista i stvara mu
dobro ime. I u Zivotu ¢uvati pozoriste.

23) Obaveze glumca prema pesniku i reditelju.

24) Bolesti i kasniji izvestaji reditelja administraciji.

25) Potera za ulogama — nije rdava stvar. Covek hocée da radi
u omiljenom delu.Ukazite u drugoj oblasti takvu Zed prema radu.
Lose je kad glumac hoce da radi ono sto ne moze ili Sto drugi u tru-
pi radi bolje od njega. Potrebno je pravilno samoocenjivanje.

26) Glumac govori:nema vremena da radi na sistemu, neka
izracunaju koliko im slobodnog vremena uzalud propada u
pauzama izmedu cinova (zauzet u I-om i 4-om). Kakvo se raspo-
lozZenje stvara iza kulisa. Kazu — odmara se od uloge koju igra na
predstavi. Vezbaj vezbe za ulogu koju igrate. Tako cete bolje igrati.

27) Radi toga da bi...treba nad c¢im bilo...

28) Borba sa uobrazenoséu (mnogo ima razloga za njeno ra-
zvijanje na sceni). Ne davati da samoljublje raste. Neka ono i
drugo ne preticu prave vrednosti i znacaj glumca. Vaspitavati svoju
tastinu i samoljublje. Vezbati se i narocito prinudivati sebe trplje-
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nju uboda povredenog samoljublja i izrazavati ih muski i razbori-
to. Pravilna samoocena. Na nekoj raspravi mene ce grditi — poci i
ne samo, slusati, nego i dovesti sebe do priznanja o pravicnosti
grdnje.

29) Potistenost. Neka su potisteni u kuci, a u pozoristu neka se
osmehuju. Oni ¢vrséi neka im pomazu u tome.

30) Umeti popustati. Pitati, $ta je potrebno za posao i na sas-
tanku se ne sporiti. Psuj kod kuce.

31) Vredi radi zajednickog posla i cilja zrtvovati i samoljublje
i razmazenost i tvrdoglavost i uvredljivost i malogradansku
pravicnost i raspustenost.

ok ok

Zadatak umetnosti, a prema tome i pozoriSta je — gradenje
unutarnjeg zivota komada i uloga i scensko otkrivanje osnovnog
Jezgra i misli, koji su oplodili i rodili delo pesnika, kompozitora.

Svaki radnik pozorista, pocev od portira, garderobera, prodav-
ca karata, kasira, s kojima se pre svega srece gledalac koji nam
dolazi, zavrSavajuéi s administracijom, pisarnicom, direktorom, i,
najzad, samim glumcima, koji su sudelotvoritelji pesnika i kompo-
zitora, radi kojih ljudi pune pozorista — svi sluze umetnosti i potpu-
no su pot¢injeni njegovom osnovnom cilju. Svi radnici pozorista su,
bez izuzetka, saucesnici predstave. Onaj ko u ovoj ili onoj meri
kvari zajednicki rad i smeta ostvarenju osnovnog cilja umetnosti i
pozorista, mora biti oznacen kao Stetan. Ako su vratar, garderober,
prodavac karata, blagajnik docekali gledaoca negostoljubivo i time
pokvarili njegovo raspolenje — oni Stete opStoj stvari i zadatku
umetnosti.

Ako je u pozoriStu hladno, prljavo, nered, pocetak kasni, pred-
stava kreée bez potrebnog odusevljenja, raspoloZenje gledalaca
pada i zahvaljujuéi tome osnovna misao, i ose¢anja pesnika kom-
pozitora, glumaca, reditelja ne doseZe do njih, nisu imali radi cega
da dolaze u pozoriSte, predstava je propala i pozoriSte gubi svoje
drustveno, umetni¢ko-vaspitno znacenje.

Pesnik, kompozitor i glumac stvaraju za predstavu neophodno
raspoloZenje s nase, glumacke strane rampe, administracija stvara
odgovarajuce raspolozenje za gledaoca u gledaliStu i za glumca u
garderobi gde se sam glumac priprema za predstavu. Gledalac, kao
i glumac, tvorci su predstave, i njemu, kao izvodacu je potrebna
priprema, dobro raspoloZenje, bez koga on ne moze da prima uti-
ske i osnovnu misao pesnika i kompozitora.
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Zajednicka ropska zavisnost svih pozori$nih radnika osnov-
nom cilju umetnosti ostaje na snazi ne samo za vreme predstave,
nego i drugo vreme dana. Ako se zbog ovih ili onih razloga proba
pokazala kao neproduktivha — oni, koji su smetali radu, Stete
zajednickom osnovnom cilju. MoZe se stvarati samo u odgovara-
juce neophodnom uslovu, a onaj ko smeta njegovom postavljanju,
— Cini prestup prema umetnosti i druStvu kome mi sluzimo. Po-
kvarena poroba Ce raniti ulogu, a izranjavljena uloga ne pomaze,
nego smeta sprovodenju osnovne misli pesnika, tj. glavnom za-

datku pozorista.
® ok ok

U pozoriSnom Zivotu obic¢no se javlja — antagonizam izmedu
umetnickog i administrativnog dela, izmedu scene i kancelarija. U
carskim vremenima to je pogubilo pozoriSte. Naziv ,kancelarija
imperatorskih pozorista” — je postao u svoje vreme nadimak koji je
najbolje od svega oznacavao birokratsko odugovlacenje, zastoj,
rutinu isli¢no.”

Jasno je da pozorisna kancelarija mora biti postavljena na svo-
je mesto. To mesto je — sluzbeno — (u smislu ,,usluzno” — pr. pr.), po-
S$to ne kancelarija, nego scena daje Zivot umetnosti i pozoriStu, ne
kancelarija, nego scena privlaci gledaoce i stvara pozoriSnu popu-
larnost i slavu, ne kancelarija, nego scena stvara umetnost, ne kan-
celariju, nego scnu voli drustvo, ne kancelariju, nego scena stvara
umetnost, ne kancelariju nego scenu voli drustvo, ne kancelarija
nego scena uti¢e na gledaoce i deluje vaspitno na drustvo, ne kan-
celarija nego scena stvara prihod itd.

Ali probajte reci to bilo kome menadZeru, direktoru pozorista,
inspektoru, ma kom pisaru — oni ¢e pobesneti od takve jeresi: tako
se snazno ukorenilo u njima shvatanje da uspeh pozorista zavisi od
njih, od njihovog upravljanja. Oni reSavaju da se nesto plati ili ne
plati, ocenjuju praviti ovu ili onu postavku, oni utvrduju i odobra-
vaju predracune, oni odreduju nagrade, naplacuju kazne, kod njih
su prijemni referati, rasko$ni kabineti, ogromna svita, koja cesto
pojede veliki deo budZeta. Oni bivaju zadovoljni ili nezadovoljni
uspehom predstave i glumca, oni dele besplatne ulaznice. To njih
ponizno moli glumac da se propusti u gledaliste glumcu potrebno

" Dalje je u rukopisu ovakav pasus:

»Secam se, pri tom, ovakvog slucaja iz pozoriSnog zivota Stanislavskog koji
veoma jarko opisuje birokratizam administracije (u naSoj umetnosti) i njegove rezul-
tate na sceni (Kliment, predst.)”

Redakcija izbacuje ovaj pasus, posto slucaj kome se pominje, dalje se ne navodi,
niti objasnjava.
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lice ili dobar poznavalac. Oni su ti koji se vazno Setaju po pozoriStu
i s vrha primaju ponizna klanjanja glumaca. Oni su ti koji se pojav-
ljuju u pozoristu kao strasno zlo, kao ugnjetaci i rusioci umetnosti.
Ja nemam dovoljno reci da izlijem svu zlobu i mrZznju na veoma
rasprostranjene tipove administrativnih sluzbenika u pozoristu —
bezocnih eksploatatora rada glumaca.

Od davnasSnjih vremena administracija, koriste¢i osobenosti
nase prirode, ugnjetava glumce.

Vec¢no obuzeti u oblasti fantazije i stvaralacke maste, pre-
moreni, od jutra do veceri Ziveci napetim nervima na probi, pred-
stavi, za vreme kuéne pripreme, osetljivi, neuravnotezeni, lako uz-
budljivi, brzo padajué¢i duhom, glumci su cesto bespomocni u
svome licnom i neumetnickom Zivotu. Oni su kao stvoreni za ek-
sploatisanje tim pre S$to, pruzajuéi sve sceni, nemaju snage za
odbranu svojih ljudskih prava.

Kako su rekli medu pozori$nim administratorima i pisarima
ljudi koji pravilno shvataju ulogu u pozoriStu. Kancelarija i njeni
sluzbenici moraju biti prvo drugovi umetnosti i pomo¢nici njenih
sveStenika — glumaca. Kakva carobna uloga. Svaki od najmanjih
sluzbenika moZe i duZan je u ovom ili onom stepenu da se pridruzi
zajednickom stvaralackom delu u pozoristu, da doprinosi njego-
vom razvoju, da se trudi da shvati njegove glavne zadatke, da ih
reSava zajedno s drugima. Kako je vazno znati, traZiti i nalaziti ma-
terijal, neophodan za postavku, dekoraciju, kostime, efekte, tri-
kove. Kako je vazan red i ceo sklop Zivota na sceni, u glumackim
garderobama, u gledaliStu, u pozori$Snim radionicama. Treba da
gledalac, glumac i svako ko ima odnos prema pozoriStu ulazi u
njega s posebnim oseanjem dubokog posStovanja. Gledalac treba
da se otvarajuéi vrata pozoriSta, proZme odgovarajuéim raspo-
loZenjem, koje pomaZe, a ne da smeta primanju utisaka. Kakav
ogroman znacaj za predstavu ima raspolozenje iza kulisa i u gle-
daliStu. A liturgijsko raspoloZenje iza kulisa. Kakav ogroman zna-
¢aj ono ima za glumca.

A red, spokojstvo, bez sujete u glumackim garderobama. Svi ovi
uslovi silno uticu na stvaranje radnog samoosecanja glumca na sceni.

U ovoj oblasti administrativna lica u pozoristu u bliskom su
dodiru s najintimnijim i vaZznim stranama naSeg stvaralackog Zi-
vota i mogu da ukaZzu glumcu na veliku pomo¢ i podrSku. U stvari,
ako je u pozoriStu miran, solidan red, on mnogo daje, on dobro
priprema glumca ka stvaralaStvu, a gledaoce — njegovom primanju.
Ali, ako su, suprotno, prilike koje okruZuju glumca na sceni a
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gledaoca u sali, takve da razdrazuju, ljute, nerviraju, smetaju, onda
stvaralastvo, i njegovo primanje postaje ili savrseno nemoguce ili
pak zahteva iskljucivu hrabrost i tehniku da bi se borili s onim Sto
im se suprostavlja. Koliko na svetu postoje pozorista u kojima
glumci pred pocetak predstave moraju da izdrze celu bitku(traged-
iju 1 voditi boj) s krojacima, oblaciljom, Sminkerima, rekvizi-
terima, da bi za sebe izvojevali svaki deo kostima, odgovarajuéu
obucu, Cist triko, haljinu po meri, periku ili bradu od kose, a ne od
kucine. Krojac¢ima, Sminkerima koji ne shvataju svoju vaznu ulogu
u zajednickom umetnickom poslu svejedno je u ¢emu izlazi glu-
mac pred gledaoce. Oni ostaju iza scene i ¢ak ne vide rezultate
svoje neurednosti i nepaznje. Ali kako je glumcu koji igra dram-
skog heroja, plemenitog ritera, vatrenog ljubavnika, kad izade na
podsmeh i izazove kikot svojim kostimom, maskom, perikom,
tamo, gde gledalac treba da se divi glumcevoj lepoti i prefinjenosti.

Kako cesto, iznerviravsi se do pocetka predstave i u njenim
pauzama, glumac izlazi na scenu prazne dusSe, igra slabo, zato Sto
nema snage da igra dobro.

Da bi se shvatilo kako sve zakulisane nezgode uti¢u na radno
samoosecanje glumca i na sam proces stvaralaStva, treba sam da si
glumac i isprobas sve na samom sebi.

Ako u pozoriStu nema potrebne discipline, to se glumac ne
oseca bolje ni na samoj sceni: on reskira da ne nade potrebnu re-
kvizitu, na kojoj je ponekad postavljena scena, na primer, pistolj,
bodez, kojim treba da svrSi sa samim sobom ili sa svojim supar-
nikom. Kako Cesto rekvizitar pretera i pusti zakulisane Sumove,
koji savrSeno zagluse monologe i dijaloge glumaca na sceni. I kao
kruna svemu, gledaoci, osetivsi pometnju, prepustaju se dezorga-
nizaciji i tako se Sumno, nevaspitano ponasaju, da jadnom glumcu
izbij joS 1 nova, teza prepreka pri stvaralaStvu - borba s gomilom.
Najstrasnije je i nesavladivo kada gledalac Suska, razgovara, hoda i
narocito, kaslje za vreme predstave. Da bi se gledalac priucio dis-
ciplini, potrebnoj za predstavu, da bi ga primorali da sedi na mes-
tima do pocetka, da bude pazljiv, da nije glasan, da ne kaslje, treba
pre svega da pozoriSte stekne poStovanje, da bi gledalac oseao
kako treba da se ponaSa. Ako sve okolnosti pozorista ne odgova-
raju visokoj nameni nase umetnosti, ako su one usmerene ka
raspustenosti...", onda na glumca pada pretezak posao - da pobedi
gledaoca, da ga prinudi da bude pazljiv.

" Ovde je u rukopisu — niz tataka, oéevidno zamenjuju neku re¢
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U pogledu vaSeg prvog istupanja na sceni, koje ¢e biti u skoroj
buducnosti, ja hocu da vam objasnim kako glumac treba da se
priprema za izlaz."

On treba da stvori u sebi scensko samooseéanje.

Svako ko nam kvari zemaljski raj — Zivot u pozoriStu, mora biti
ili udaljen, ili obezvreden. A mi sami smo duZni da se staramo da sa
svih strana unosimo u pozorisSte samo dobra, bodra osecanja. Ovde
sve treba da je nasmeSeno, posto se ovde bave voljenim poslom. Ne-
ka to drze na umu ne samo glumci, nego i administracija, s njenim
kancelarijama, magacinima i drugim. Ona mora da shvata da ovde
nije ambar, nisu radnje, ni banke, gde su ljudi zbog zarade spremni
da pregrizu grlo jedan drugome. Poslednji pisar i knjigovoda mora
biti umetnik i da shvata sustinu onoga ¢emu on sluZzi. Reci ¢e: a Sta
¢e biti s budzetom, s rashodima, gubicima, primanjima.

Govorim prema iskustvu, da od Cistote atmosfere u pozoristu
materijalna strana samo dobija. Ona se i mimo njihove svesti, pre-
nosi na gledaoca, privlaci ih, oplemenjuje, izaziva potrebu za
uzdisanjem umetnickog vazduha pozorista.

Kada bi vi znali kako gledalac oseca sve Sta se radi iza spu-
Stene zavese. Nered, Sum, krik, udarac za vreme pauze, pometnja
na sceni, prenose se u gledaliSte i oteZavaju samu predstavu. Na-
protiv: red, skladnost, tiSina tamo, iza spusStene zavese, ¢ine pred-
stavu lakom.

Meni kazu: a kako je sa glumackom zavisti, intrigama, nji-
hovom Zudnjom za ulogama, uspesima prvenstva. Ja odgovaram:
inrigante, zavidljivce neumoljivo udaljavati iz pozoriSta, glumce
bez uloga-takode. Nezadovoljnicima velicinom njihovih uloga
treba napominjati da nema malih uloga, nego ima malih glumaca.
Ko ne voli pozoriste u sebi, nego sebe u pozoristu, takode udaljiti.

A intrige, spletke po kojima je pozoriste tako cuveno!...Pa,
moze li se iskljuciti talentovan Covek zato Sto ima rdav karakter,
zato $to on smeta drugome da uZiva.

SlaZem se, talentu se sve oprasta, ali njegovi nedostaci moraju
biti onemoguceni od strane drugih glumaca. Kada se u pozori$tu po-
javi takav za ceo organizam opasan mikrob, treba izvrsiti vakcinaci-
ju celog kolektiva, da bi se razvio onesposobljavajuci antitoksin,
pri kome intriga genija ne naruSava zajednicki uspesan pozorisni Zivot.

- Na taj nacin, znate li, trebalo bi skupiti sve svece, da bi se
sastavila grupa i stvorilo, razumete li, takvo pozoriste, o kome ste
izvoleli govoriti — prigovorio je Govorkov.

", Ispred ovog odlomka u rukopisu je naslov i podnaslov Predratno stanje (Etika).
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- A pa kako ste vi mislili — vatreno se umeSao Torcov. Vi ho-
¢ete da prostak i kaboten dobacuju Covecanstvu sa scene uzvisena,
oplemenjena ljudska osecanja i misli. Vi hoCete iza kulisa da Zivite
malim Zivotom malogradanina, a izaSavSi na scenu, da se odmah
izjednacite sa Sekspirom.

Istina, mi znamo slucajeve, kada su glumci koji su se prodali
menadzeru i Mamonu (bogu bogatstva — pr. pr., potresaju i oduSev-
ljavaju vas, izlazeéi na scenu. Ali ipak ovi glum01 geniji, opustaju se
u zivotu do prostih malogradana. Njihov talenat je toliko velik, da u
momentu stvaralastva prinudava da se zaborave sve Zivotne sitnice.

Ali zar je to svakome dostupno? Geniju to uspeva —,,viSim na-
dahnuéem”, a mi treba tom istom cilju da posvetimo ceo svoj Zivot.
I dali su ucinili ti glumci sve, §to im je dano da ucine, sve $to oni
mogu?

Osim toga dogovorimo se jednom za svagda da ne uzimamo
sebi za primer genija. Oni su — posebni ljudi i sve se kod njih stvara
na poseban nacin.

(0] genijima pricaju mnogo izmi§ljotina Govore da oni celog
dana pijance i Zive razvratno, kao Kin iz francuske melodrame, a
vecerima oduSevljavaju masu..

Ali to nije sasvim tako. Po pricanju ljudi, koji su znali dobro
velike glumce — S¢epkina, Jermolovu, Duze, Salvinija, Rosijaidr.-
oni su vodili sasvim drugi Zivot, i ne bi smetalo da se na njemu
pouce oni geniji domacée proizvodnje, koji se na njih pozivaju.
Mocalov...Da, govore da je on bio drugi u li¢nom Zivotu. Ali zaSto
bas podrazavatl samo njegov li¢ni Zivot — kod nJega je bilo mnogo
drugog — vaznijeg, vrednijeg i interesantnijeg.

U rukopisu je recenica necitka.
Dalje u rukopisu je — naslov i podnaslov: Pred-stvaralacko stanje (Etika).

Pod ovim naslovom je ovakav pasus: ,,Doslo je vreme da vam se kaze o pred-
stvaralackom stanju glumca. Ono se ne moze priznati kao element scenskog sa-
moosecanja, ali posto ono ima velikog uloga u stvaranju ili, ta¢nije, u njegovom pri-
premanju, to, pri razvrstavanju opste sheme sistema stavicu ga u grupu elemenata scen-
skog samoosecanja. O tome svedoci nova, tek okacena zastavica s natpisom Pred-stva-
ralacko stanje (Etika). Stvarno, u nizu elemenata scenskog samoosecanja na najistak-
nutijem mestu pojavila se ta zastavica, o kojoj je govorio Torcov. To se vidi iz pri-
lozenog crteza”. ,,Dalje, oCevidno, mora da je bio crtez, na $ta ukazuje rec-"Crtez”.

Zatim sledi ovakav tekst: ,,(Pred-stvaralacko, Predratno stanje stvara atmosfera
koja okruzuje glumca, osecanje kolektivnosti stvaralastva, umetnicka disciplina i glu-
macka etika. Oni deluju na glumca bodro, izazivaju¢i spremnost za zajedni¢ko stva-
ralacku aktivnost, pripremajuci joj povoljnu osnovu. Pred-stvaralacko... Jo§ jednom je
ponovljen naslov: Pred-stvaralacko stanje (Etika) Ocevidno, Stanislavski nije mogao
naci odgovarajuci naziv, o ¢emu on i napominje u daljem. Redakcija prenosi ove naba-
¢ene koncepte u primedbe, dalje uzlaganje pocinje od novog odeljka.
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Doslo je vreme da vam kaZem jo$ o jednom elementu, ili,
taCnije, uslovu scenskog samoosecanja. Njega oplodava atmosfera
koja okruzuje glumca ne samo na sceni, nego i u gledalistu, glu-
macka etika, umetnicka disciplina i kolektivno oseanje u nasem
scenskom radu.

Sve zajedno stvara glumacku bodrost, spremnost za zdruZeno
delovanje. Takvo stanje je pogodno za stvaralastvo. Ja mu ne mogu
smisliti naziv.

Ono se ne moze smatrati jedino scenskim samoosecanjem,
posto je to samo jedno od sastavnih delova. Ono doprinosi stva-
ranju scenskog samoosecanja.

U nedostatku odgovarajuceg naziva, ja ¢u zvati to, o cemu je
sada rec, glumackom etikom, koja igra jednu od glavnih uloga u
stvaranju predstvaralackog stanja.

Glumacka etika i scensko samoosecanje veoma su vazni i
potrebni u nasem poslu, zahvaljujuéi njihovoj osobenosti.

Pisac, kompozitor, slikar, vajar nisu ograniceni vremenom,
oni mogu da rade tada, kada nadu da im je zgodno, oni su slobodni
u svojoj teznji. Tako ne stoji stvar s umetnikom scene. On mora biti
gotov za stvaralastvo u odredeno vreme, stavljeno na plakat. Kako
narediti sebi da se nadahnjuje$ u odredeno vreme. To nije teko bas
jednostavno.”

ok ok

Cas se odrzavao u jednom od zakulisanih glumackih foajea.

Po molbi ucenika, nas su skupili mnogo pre pocetka probe.
Bojeci se da se ne obrukamo pri naSem prvom debiju mi smo molili
Ivana Platonovica da nam objasni, kako da se ponaSamo.

Na naSe iznenadenje i radost na to savetovanje je doSao sam
Arkadije Nikolajevic.

" Dalje u rukopisu, na posebnoj stranici, nalazi se skica, o¢evidno, naknadno
upisana:

- Svaki kolektivni stvaralac moze izopaciti ideju, sustinu dela: glumac, slikar i
drugi mogu podneti, dopuniti, izmeniti sustinu, radi koje je napisano poetsko delo.
Stvaralacki rad glumca i reditelja je nesto posebno. Pesnik je slobodan i u izboru stva-
ralacke teme i u samom stvaralaStvu i u njenoj knjizevnoj literarnoj formi. Glumac, re-
ditelj i drugi stvaraoci predstave su u drugom polozaju. Oni dobijaju gotovu temu, unu-
tarnju sustinu, knjizevnu formu i ¢ak neka upozorenja pesnikova o tome kakav bi tre-
balo da bude lik koji stvara glumac.

Izgleda kao da je glumac potpuno vezan ovom unapred zadatom porukom.”
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On govori da ga je dirnuo — ozbiljan odnos u¢enika prema nji-
hovom prvom istupanju.

- Vi Cete shvatiti Sta vam treba raditi i kako se ponasati, ako se
zamislite o tome, Sta je to kolektivno stvaralaStvo — govorio nam je
on.

- Stvaraju svi, istvremeno pomazuéi jedan drugome, zavise¢i
drug od druga. A svima upravlja jedan, tj. reditelj.

Ako ima reda i pravilnog poretka rada, kolektivni rad je prija-
tan i plodotvoran. PoSto se stvara uzajamna pomo¢, ali ako nema
reda i pravilne radne atmosfere, to kolektivno stvaralastvo se pret-
vara u muku, i ljudi se muvaju u mestu, smetajuéi jedan drugom.
Jasno je da svi moraju stvarati i podrzavati disciplinu.

- Pa kako je to podrzavati?

- Pre svega dolaziti na vreme — na pola sata ili na Cetvrt sata do
pocetka, da bi razradili svoje elemente samoosecanja.

ZakaSnjenje samo jednog lica unosi pometnju. Pa ako svi budu
zakaSnjavali, to ¢e radno vreme oti¢i ne na posao, nego na cekanje.
To ljuti i dovodi u glupo stanje, u kome se ne moze raditi. Ako se
pak nasuprot svi odnose prema svojim kolektivnim obavezama
pravilno i dolaze na probu pripremljeni, tad se stvara predivna
atmosfera, koja podstice i bodri.

Tada stvaralacki rad uspeva, posto svi jedan drugome pomaZzu.

Vazno je takode da ustanovite pravilan odnos prema zadacima
svake probe.

Kod velike vecine glumaca je savrSeno nepravilan odnos pre-
ma probi.” Oni su uvereni da samo na probama treba raditi, a kod
kuée se mogu odmarati.

Medutim, to nije tako. Na probi se samo razjasnjava ono sto
treba razradivati kod kuce. Zato ja ne verujem glumcima, koji pri-
¢aju na probi, umesto da zapisuju i sastavljaju plan svog domaceg
rada.”

Oni uveravaju da pamte sve bez zapisivanja. Dosta! Zar ja ne
znam da je nemogude sve zapamtiti — prvo zato $to reditelj govori o
tolikim vaznim i sitnim podrobnostima, koje ne moZe zadrzati ni-
kakva pamet, drugo, zato $to se stvar tice ne bilo kakvih odredenih
¢injenica — u vecini slucajeva na probama se analiziraju osecaji,
koje Cuva emocionalno pamcenje. Da bi ih razumeli, postigli i

" U rukopisu su precrtane re¢i: potpuno nepravilno shvatanje i odnos prema
probama. Oni ,,O¢evidno da je Stanislavski ovde hteo nesto da izmeni.”
" Ceo slede¢i pasus je u rukopisu izbacen.
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zapamtili, treba na¢i odgovarajucu re¢, primer (opisan) ili drugi
neki potez, da bi s njegovom pomoci izazvali i i utvrdilo ono ose-
¢anje, o kome je rec.

Treba dugo raditi kod kuée pre nego se ono nade i izvuce iz
duse. To je ogroman rad, koji zahteva veliku usredsredenost ne
samo u domacem radu, nego i na glumackoj probi, u momentu pri-
hvatanja rediteljevih primedaba.

Mi reditelji, bolje nego bilo ko drugi, znamo cenu uveravanja
nepazljivih glumaca. Pa svakako se zna da im moramo ponavljati
jedno te isto.

Takav odnos pojedinih lica prema kolektivnom radu je — velika
kocnica u zajednickom poslu. Sedmoro jednoga ¢ekaju. Zapamtite.
Zato treba izgraditi pravilnu umetnicku etiku i disciplinu. One oba-
vezuju glumca da se priprema kod kuce za svaku probu. Neka se
smatra sramnim i prestupnim, kada reditelj mora nekoliko puta da
ponavlja jedno te isto. Ne smeju se zaboravljati rediteljske pri-
medbe. Mogu se ne usvojiti odmah, moZe se vracati k njima radi
njihove analize, ali se ne smeju primati na jedno uvo i tog casa
ispustati ih kroz drugo. To je — krivica pred svima radnicima po-
zoriSta.

Zbog toga, da bi izbegli tu gresku, treba se nauciti samostalno
kod kuce, raditi nad ulogom. To nije laka stvar, koju vi morate
dobro i do kraja da usvojite u toku vaseg Skolovanja. Na ¢asovima
ja mogu, ne Zureéi, podrobno da govorim o takvom radu, ali na
probama se ne moZe vracati njoj bez rizika da se proba pretvori u
¢as. U pozoriStu ¢e vam biti predoceni sasvim drugi nesravnjeno
stroziji zahtevi, nego ovde, u Skoli. Imajte to u vidu i pripremajte se
za to.

ok ok

- Dolazi mi na pamet jo§ jedan veoma rasprostranjena greska
glumaca, koja se Cesto srece u nacoj praksi proba.

Stvar je u tome, §to se mnogi od njih toliko nesvesno odnose
prema svome radu, jer prate na probama samo one primedbe koje
se odnose na njihove uloge. One scene i ¢inove, u kojima oni ne
ucestvuju, oni potpuno prenebregavaju.

Ne treba zaboraviti, da sve $to se ti¢e ne samo uloge, nego i
celog komada, mora da se tice glumca, mora ga interesovati.

Osim toga, mnogo od onog §to govori reditelj o sustini ko-
mada, o osobinama svakog pisca, o nac¢inima stvaranja komada, o
njegovom stilu, podjednako se tice svih izvodaca. Ne moZe se po-
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navljati jedno te isto svakome posebno. Svaki glumac mora da
prati sve Sto se odnosi na ceo komad i da izucava, shvata ne samo
svoju ulogu, nego komad u celini.

k ok ok

Savrseno iskljucivu strogost i disciplinu zahtevaju probe nar-
odnih scena. Za njih mora biti stvorena posebna, takoreci, ,,bojna
gotovost”. I to je razumljivo. Sam reditelj mora da upravlja s ma-
som, koja Cesto dostize nekoloko stotina ljudi. Da li je ovde mogué
red bez vojnicke srogosti.

Pomislite samo, Sta ¢e biti ako reditelj ne uspe da uhvati uzde
u svoje ruke. Dopustite samo jedno zadocnjenje ili omalovazava-
nje, jednu nezapisanu rediteljevu primedbu od strane jednog od
ucesnika koji brblja u ¢asu kada treba pazljivo slusati, pomnozite
ove neobuzdanosti sa brojem saradnika u masi, predpostavivsi pri
tome da svako od njih napravi u toku probe samo po jednu gresku,
Stetnu za kolektivni rad, i kao rezultat ¢e se dobiti mnogocifrena
brojka takvih razdrazujucih zaustavljanja, ponavljanja jednog te
istog, gubljenje vremena, a s njime i zamaranja onih koji rade sa-
vesno.

Da li je to dopustivo, gledano sa svih relacija odnosa, pa ma
kako mi prilazili tom pitanju?

Ne treba zaboravljati uz to, da su probe s narodom same po
sebi posebno zamorne, kako za izvodace, tako i za rediteljski per-
sonal koji ih vodi. Zato je poZeljno da probe ne budu suvise duge i
u isto vreme da su produktivne. Radi toga je potrebna najstrozija
disciplina, za koju treba sebe ranije pripremati i trenirati. Svaki
prestup pri ,,bojnoj gotovosti” smatra se nekoliko puta uveli¢anim i
kazna za njega se nareduje nekoliko puta strozije. Bez toga evo Sta
¢e se desuti. Dopustimo da se proba scena pobune, gde svi ucesnici
treba da odiru glasove, da se znoje, mnogo krecu i zamaraju. Sve
ide dobro, ali nekoliko lica, koja su propustila probu, zakasnila, ili
su nepazljiva, pokvarila celu stvar. Zbog njih treba muciti svu ma-
su. Pa neka im ne samo reditelj postavlja svoj zahtev — neka svi
ucesnici zahtevaju od nemarnih red i paznje. Kolektivni zahtev je
daleko strasniji i uticajniji od prekora i kazne samog reditelja.

k ok ok

Ima ne malo glumaca i glumica, liSenih stvaralacke inicijative,
oni dolaze na probu i ¢ekaju, da bi ih neko poveo sa sobom po
stvaralackom putu. Posle ogromnih nastojanja reditelju ponekad
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uspeva da zagreje takve pasivne glumce. Ili kad drugi glumci nadu
istinitu liniju komada, pocice po njoj lenjivci, oseti¢e Zivot u ko-
madu i zaraziée se od drugih. Posle niza takvih stvaralackih pokre-
tanja, ako su oni sposobni, oni ¢e se zagrejati od tudih prezivljava-
nja, osetice ulogu i ovladace njome. Samo mi, reditelji, znamo ka-
kvog truda, kakve dovitljivosti, strpljenja, nerava i vremena nam
treba da pokrenemo s mrtve tacke takve glumce s lenjom stvara-
lackom voljom. Zene se u ovim slucajevima veoma milo i koketno
izgovaraju:

,,Pa Sta da radim? Ne mogu da igram dok ne osetim ulogu. A
kada je osetim, tada ¢e sve odmah po¢i.”

Oni to govore s ponosom i hvalisanjem, pos$to su uvereni da je
takav nacin stvaralastva znak nadahnuca i genijalnosti.

Treba 1i objasnjavati da ovi trutovi koji se koriste tudim stva-
ralastvom i radom, beskrajno koce zajednicki rad. Zbog njih se
izlazak predstave Cesto odlaZe za ¢itave nedelje. Oni Cesto ne samo
da zaustavljaju svoj rad, nego dovode do toga i druge glumce. U
stvari: da bi krenuli s mrtve tacke takve inertne glumce, njihovi
partneri se trude zadnjim snagama. To izaziva kod njih izvesta-
Cenost, od Cega se izvitoperuju njihove uloge, ve¢ nadene, 0Ziv-
ljene, ali jos nedovoljno ¢vrsto utvrdene u njihovoj dusi. Ne dobi-
jajuci neophodne replike, usiljeno nastojeci, da bi pokrenuli lenju
volju pasivnih glumaca, svesni glumci gube nadeni i oZivljeni puls
njihovih uloga. Oni sami padaju u bespomocan polozaj i umesto da
krecu dalje predstavu, zaustavljaju se ili koCe rad, odvlaceci na
sebe paznju reditelja od zajedniCkog rada. Sada ve¢ nije jedna glu-
mica s lenjom voljom, nego i njeni partneri ne unose, u komad koji
se proba, Zivot, pravo prezivljavanje i istinu, nego naprotiv, laz i
izvestacenost. Dvoje mogu povudi za sobom ne nepravilan put tre-
¢ega, 1 utroje sabice Cetvrtoga. Na kraju krajeva, zbog jednog
glumca cela predstava, koja je ve¢ bila usmerena, iskace s pruge i
ide niza stranu. Jadan reditelj, jadni glumci.

Takve glumce s nerazvijenom stvaralaCkom voljom, bez
odgovarajuce tehnike, trebalo bi udaljiti iz trupe, ali je nevolja u
tome, $to medu takvim tipovima glumaca ima veoma mnogo talen-
tovanih. Manje daroviti se ne bi resili na pasivnu ulogu, kao daro-
viti koji, znajuci da im svi oprastaju, dopustaju sebi tu slobodu da
racunaju na svoj talenat i iskreno veruju tome da oni treba da imaju
pravo da ¢ekaju — tacno ,,kod mora vreme” — (neodredeno cekanje
neceg — pr. pr.), priliv nadahnuca.
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Da li je potrebno posle svega recenog objasnjavati da se ne
sme na probama raditi na tudi racun i da je svaki ucesnik komada
koji se sprema obavezan da ne uzima od drugih, nego da sam do-
nosi zZiva osecanja, koja ozivljavaju Zivot stvaralackog duha glume.
Ako svaki glumac, koji ucestvuje u predstavi bude tako postupao,
to ¢e u rezultatu svi pomagati ne samo svome sopstvenom, nego i
zajednickom radu. Nasuprot tome, ako svaki od ucesnika bude
racunao na druge, to ¢e stvaralacki rad biti liSen inicijative. Pa ne
moze sam reditelj da radi za sve — glumac nije lutka.

Od svega recenog sledi, da je svaki glumac obavezan da ra-
zvija svoju stvaralacku volju i tehniku. On je obavezan kao i svi da
stvara kod kuce i na probama, igrajuci na njima, po mogucnosti
punim tonom.

k ok ok

Je 1i dopustivo da se glumac, koji ucestvuje u dobro i odgov-
orno uvezbanom ansamblu predstave, po istinitoj unutarnjoj liniji,
udalji od nje zbog lenjosti, nerada i nepaznje i da prenese izvodenje
svoje uloge na prostu zanatsku mehanicnost. Ima li on na to pravo.
Pa on nije sam stvarao komad, ne pripada njemu jednome rad. U
njemu jedan odgovara za sve, a svi za jednoga. Potrebno je zajed-
nicko jemstvo, i onaj, koji izda opStu stvar, postaje izdajnikom.

Bez obzira na moje odusevljenje pojedinim krupnim talentima
ja ne priznajem gostujuéi sistem. Kolektivno stvaralaStvo na kome
je osnovana naSa umetnost, obavezno zahteva ansambl, i oni koji
ga naruSavaju, vrse prestup ne samo protiv svojih drugova, nego i
protiv same umetnosti kojoj sluze.

* ok ok

Desilo se tako da posle dugotrajne danasnje dnevne probe..."
ucenici nisu imali gde da se skupe, da bi culi primedbe Arkadija
Nikolajevi¢a. U foajeu i garderobama pocele su pripreme za vecer-
aSnju predstavu. Morali su da se smeste u zajednickoj garderobi
saradnika. Tamo su ve¢ bili pripremljeni kostimi, perike, Sminke,
sitnice.

Ucesnici su se zainteresovali svim stvarima i napravili su
medu njima nered, bez ceremonije su uzimali stvari 1 nisu ih stav-
Ijali na svoja mesta.

" Ovde je u rukopisu niz tacaka, koje, oéevidno, zamenjuju neke reci.
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Ja sam se zainteresovao za neki pojas, razgledao ga, stavljao
na sebe, i zaboravio ga na jednoj od stolica. Zbog toga nas je silno
izbrusio Arkadije Nikolajevi¢. On nam je odrzao celo predavanje.

- Kada stvorite makar jednu ulogu postac¢e vam jasno Sta znaci
za glumca perika, brada, kostim, rekvizitna stvar, potrebni za
njegov scenski lik.

Samo onaj ko je presao teski put traZzenja ne samo duse, nego i
telesnog oblika prikazivanog coveka-uloge, zacetog u masti glu-
mca, stvorenog u njemu samom i otelotvorenom u njegovom sop-
stvenom telu, shvati¢e znacenje svake crte, detalja, stvari koje se
odnose na bice ozivljeno na sceni. Kako se mucio glumac, ne na-
lazeci na javi ono, §to se pojavljivalo i izazivalo njegovu uobra-
zilju! Velika je radost kada masta dobija matrijalno oblicje. Ne-
volja je, ako se ono izgubi. Bolno je kada se ono mora ustupiti drugo-
me izvodacu, alternantu te iste uloge. Kostim ili stvar, nadena za
lik, prestaju biti prosto stvar i pretvaraju se za glumca u relikviju.”

Cuveni glumac Martinov je govorio, kada mu je trebalo da
igra ulogu u onom istom njegovom redengotu u kome je dolazio u
pozoriste, on ga je, ulazeci u garderobu, skidao i veSao na vesaljku.
A kada je posle Sminkanja dolazilo vreme da ide na scenu, on je
oblacio redengot, koji je prestajao za njega da biva prosto reden-
got i pretvarao se u kostim, to jest u odecu onog lica, koje je on
prikazivao. (Kurziv R. L.)

Taj momenat se ne sme nazivati jednostavno odevanjem
glumca. To je momenat njegovog oblacenja. Izuzetno psiholoki
vaZan momenat.

Eto zasto je pravog glumca lako poznati po onome kako se on
odnosi prema kostimu i stvarima uloge, kako ih on voli i Cuva. Nije
¢udno $to mu ove stvari dugo sluZze.

Ali pored ovoga mi znamo i sasvim drugi odnos prema stva-
rima i kostimima uloge. Mnogi glumci, jedva zavrSivsi ulogu, joS
na sceni skidaju sa sebe periku, nalepke, ponekad ih ba$ tu bacaju i
izlaze na poklon sasvojim izmazanim licima, s ostacima $minke.
Oni se u hodu ka garderobi skidaju, ono §to je moguce, a dolazeciu
nju razbacuju kud bilo sve delove svog kostima. Jadni garderoberi
irekviziteri tumaraju po celom pozoristu da bi skupili i doveli u red
ono, $to u prvom redu ne treba njima, nego samom glumcu. Pora-
zgovarajte o takvim glumcima s garderoberima ili s rekviziterima.

" Sledeéi pasus je u rukopisu izbacen. Redakcija ga vracéa, kao izrazit primer onog
o ¢emu se govori u prethodnom.
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Oni ¢e ih okarakterisati celim (potokom) psovki. Te reci im nece
izleteti samo zato Sto im aljkavci prave mnogo posla, nego i zato
Sto garderober i rekviziter Cesto tesno ucestvuju u pravljenju kos-
tima i rekvizite, znaju njihovo znacenje i cenu u naSem umetnic-
kom poslu.

Neka se stide takvi glumci! Postarajte se da ne li¢ite na njih i
ucite se da Cuvate i volite pozorisSne kostime, haljine, perike i stva-
ri, koje su postale ,,relikvijama”. Za svaku takvu stvar mora posto-
jati odredeno mesto u garderobi, otuda je glumac uzima i kuda je
sklanja.

Ne treba zaboraviti da medu takvim stvarima ima ne malo
muzejskih predmeta, koje je nemoguce ponovo proizvesti. Njihov
gubitak ili kvar veoma su primetni, posto nije tako lako dobro fal-
sifikovati starinsku stvar, koja zraci teSko izradenom lepotom.
Osim toga, kod prvog glumeca i ljubitelja antikvarnih retkosti takve
stvari stvaraju posebno raspoloZenje...Prosta, rekviziterska stvar je
liSena tog svojstva.

S takvim istim i jo§ veéim poStovanjem, paznjom i ljubavlju
glumac mora da se odnosi prema svojoj Sminki. Nju ne treba stav-
ljati na lice mehanicki, nego, takoreci, psiholoski, misleéi o dusi i
zivotu uloge. Tada beznacajna bora dobija svoju unutarnju obra-
zloZenost od samog Zivota, koji je utisnuo na lice taj trag ljudske
patnje Cesto glum01 brizljivo Sminkaju, kostimiraju svoje telo, a
pri tome savrSeno zaboravljaju o dusi, koja zahteva nesravljeno
vecu, brizljivu pripremu za stvaralastvo u predstavi.

Glumac pre svega mora da misli o svojoj dusi i da pripema za
nju kako predratno stanje, tako i samo scensko samoosecanje. Tre-
ba li govoriti da se o tome treba pozabaviti u prvom redu, kako do,
tako i posle dolaska u pozoriste, na predstavu. Pravi glumac, koji
uveCe ima predstavu, misli i uzbuduje se time od samog jutra, a
Cesto i dan pre svakog scenskog nastupanja.

ok ok

Bucni skandal glumca naseg pozorista i strogi ukor s upozo-
renjem njegovog iskljucenja u slucaju ponavljanja takvog istog
nedopustivog slucaja izazvao je mnogo razgovora u Skoli.

- Izvinite, molim vas, — razglagoljisao se Govorkov — direkcija
nema prava da ulazi u li¢ni Zivot glumca, razumete li!

" Ovde su premesteni pasusi o kojima se govori u primedbi 5. Rukom Stanisla-
vskog beleska: Protivre¢no. V. ranije”.
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Po tom pitanju zamolili smo Arkadija Nikolajevica da dade
razjasnjenje i evo $ta je on rekao”

- Ne Cini li vam se besmislenim jednom rukom graditi, a
drugom rusiti stvoreno. Medutim vecéina glumaca postupa bas ta-
ko. Oni se staraju da na sceni stvaraju divne, umetnicke utiske, ali,
silazeéi s pozornice, tacno smejuci se gledaocima, koji tek Sto su se
odusevljavali njima, oni se usrdno staraju da ih razo¢araju. Ne mo-
gu da zaboravim gorku uvredu, koju je u vreme moje mladosti na-
neo meni jedan znameniti putujuéi glumac. Necu reci njegovo ime,
da ne bi ocrnio secanje o njemu.

- Gledao sam nezaboravnu predstavu. Utisak je bio tako veliki
da ja nisam mogao i¢i sam ku¢i — bilo mi je potrebno da govorim o
tek prezivljenom pozoristu. U dvoje, moj drug i ja otisli smo u re-
storan. U toku najveceg razgovora naSih sefanja i naseg punog
oduSevljenja usao je on — na$ genije. Nismo se uzdrzali, poleteli
smo ka njemu. Izjavljujuéi svoja oduSevljenja. Znamenitost nas je
pozvala da veCeramo s njim u zasebnoj sobi i posle, na nase oci,
postepeno se, zverski napila. Prikrivena ugladenos¢u ljudska i glu-
macka trulez otkrivala se i izlazila iz njega u obliku odvratnog
hvalisanja, sitnog samoljublja, intriga, spletki i sli¢nih atributa ka-
botenstva. Kao kraj svemu on je odbio da plati prema racunu vino,
koje je sam unistio. Posle smo dugo morali da pokrivamo ovaj
neocekivano na nas pali rashod. Za to smo imali zadovoljstvo da
odvezemo ispovra¢anog i raspsovanog, slicnog zveri, naseg idola u
njegov hotel, kuda ga nisu hteli da puste u tako nedolicnom stanju.

Izmenjajte sve dobre i loSe utiske koje smo mi dobili od gen-
ija, 1 postarajte se da odredite dobijeno.

- Nesto kao podrigivanje od $ampanjca —nasali se Sustov. — Pa
dobro pazite da se i s vama ne desi tako isto, kada postanete cuveni
glumci — zakljucio je Torcov.

Samo zatvorivsi se u svojoj kuci, u najtezem krugu, glumac
moze da se raspojasa. Zato Sto se njegova uloga ne zavrsava sa
spustanjem zavese - on je obavezan i u Zivotu da bude nosilac i pra-
tilac lepog. U protivnom slucaju on ¢e jednom rukom stvarati, a
drugom razruSavati stvoreno. Shvatite to od ovih prvih godina
vaSeg sluZenja umetnosti i pripremajte se za ovu misiju. Izgradujte
u sebi neophodnu izdrZljivost, etiku i disciplinu drustvenog rad-
nika, koji nosi u svet lepo, uzviseno i plemenito.
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k ok ok

- Glumac, po samoj prirodi te umetnosti kojoj sluzi ¢lan je
velike i slozene korporacije — grupe, pozorista. Pod njihovom fir-
mom i imenom on svakodnevno nastupa pred hiljadama gledalaca.
Milioni ljudi skoro svakodnevno ¢itaju o njegovom radu i delo-
vanju u onom pozoristu u kome on sluzi. Njegovo ime se toliko
tesno sliva s poslednjim, da se ne mogu razdvojiti(...) Uporedo sa
svojim prezimenom glumeci postojano nose i ime svog pozorista. S
pozoriStem je neraskidivo sliven u shvatanjima ljudi, kako njegov
glumacki, tako i li¢ni Zivot. Zato, ako je glumac Malog, HudoZe-
nstvenog ili drugog pozoriSta napravio neprilican postupak, na-
pravio skandal, to ma kakvim bi se re¢ima on branio, ma kakva bi
demantovanja ili objaSnjenja Stampao u novinama, on ne¢e moéi
da spere mrlje ili senke, bacene na svu trupu, na celo pozoriste. To
obavezuje glumca da se s dostojanstvom ponasa izvan zidova
pozoriSta i u svome li¢nom Zivotu.

S ruskog preveo:

Ljubomir Bogdanovié¢

Gradina, NiS, 1, 1985, 49-74. Urednik: Sasa HadZi-Tanc¢i¢

Rukopis Etika nije datovan. MoZe se pretpostaviti, po imenima lica i
ortografiji, da je nastao oko 1930. 11i1933. Stanislavski je jednu verziju
ovog spisa uneo u svoju knjigu Rabota aktjora nad soboj (Rad glumca
nad samim sobom), objavljeno posthumno, pod naslovom Etika i dis-
ciplina, v Sabranim delima, Iskustvo, Moskva 1955.

R. Lazi¢
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Konstantin Sergejevi¢ STANISLAVSKI

UMETNOST GLUMCA I REDITELJA

Pozori$na umetnost u svima vremenima bila je umetnost kole-
ktivna i javljala se samo tamo gde je talenat pesnika-dramati¢ara
radio udruZeno sa talentom glumca. U osnovi pretstave uvek je
lezala ova ili ona dramska koncepcija, koja je sjedinjavala glumac-
ko stvaralastvo i davala scenskoj radnji opSti umetnicki smisao.
Zato i stvaralacki proces glumcev pocinje udubljivanjem u dramu.
Glumac mora, pre svega, sam ili uz rediteljevu pomo¢, da otkrije
osnovni motiv komada koji pretstavlja — onu pis¢evu karakteris-
ti¢nu stvaralacku ideju koja je ,,jezgro” njegovog dela i iz koje je,
kao iz jezgra, ono izraslo. Sadrzina drame uvek ima karakter radnje
koja se razvija pred gledaocem, u kojoj sva lica prema svom kara-
kteru uzimaju ovo ili ono ucesce i koja se postupno razvija u odre-
denom pravcu, teZeci konac¢nom cilju koji je postavio pisac. Osetiti
,jezgro” drame, i¢i za ¢itavom osnovnom linijom radnje koja pro-
lazi kroz sve njene epizode i koju sam ja zbog toga nazvao ,,0snov-
nom radnjom” — to je prva etapa u radu glumca i reditelja. Treba
primetiti da, nasuprot nekim drugim pozori$nim stvaraocima, koji
u svakoj drami gledaju samo materijal za scensku preradu, ja sma-
tram da pri postavljanju svakog znacajnog umetnickog dela reditelj
i glumci moraju da teZe Sto je moguéno tacnijem i dubljem shva-
tanju duha i zamisli dramskog pisca, a ne zamenjivanju te misli
svojim. Interpretacija drame i karakter njenog scenskog ostvarenja
uvek su i neizbezno u izvesnoj meri subjektivni i obojeni su kako
li¢nim tako i nacionalnim osobinama reditelja i glumca, ali samo iz
dubokog razumevanja i njegova ,,osnovna radnja”, svi ucesnici bu-
duce predstave samim tim su sjedinjeni u svom stvaralackom radu:
svaki od njih prema svojim sposobnostima teZeci ostvarenju onog
umetniCkog cilja koji je stajao pred dramskim piscem i koji je on
ostvario u okviru pesnicke reci.

I tako, rad glumcev pocinje trazenjem umetnickog ,,jezgra”
drame. To ,,jezgro” on prenosi u svoju dusu i od toga trenutka u
njemu treba da pocne stvaralacki proces — organski proces sli¢an
svima gradilackim procesima prirode. USavsi u duSu glumcevu,
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,jezgro” treba da ,,nabubri”, da izraste, da pusti korenje i klice, i
hranec¢i se sokovima tla na koje je preneseno, da iz njega proizvede
zivu, cvetnu biljku. Taj stvaralacki proces moZe u izvanrednim
slucajevima proteci vrlo brzo, ali obi¢no — da bi sacuvao karakter
pravog organskog procesa i doveo do ostvarenja zZivog, jasnog,
istinski umetnickog scenskog lika a ne njegovog zanatskog suro-
gata — za njega se trazi mnogo vise vremena nego Sto mu daju cak i
u najboljim evropskim pozoriStima. Evo zbog ¢ega u naSem pozo-
riStu svako postavljanje komada ne prolazi kroz osam do deset
proba, kako se to radi, po rec¢ima ¢uvenog nemackog reditelja i
teoreticara K. Hagemana u Nemackoj, nego kroz desetine proba
koje se vode tokom nekoliko meseci. Pa i pored tih uslova, stvara-
lastvo glumc€evo nije nije onako slobodno, kao, na primer, stvara-
lastvo umetnika-pisca: glumac je vezan odredenim obavezama
svoga kolektiva, on ne moze odloziti svoj rad do onog momenta
kad se njegovo fizicko i psihicko stanje pokazu podesnim za stva-
ralastvo. A medutim, njegova umetnicka priroda je ¢udljiva i trazi
mnogo, i ono $to bi pri unutarnjem odusevljenju pokazala u neko-
liko magnovenja njegova umetnicka intuicija, u otsustvu stvar-
alackog raspoloZenja nece se se posti¢i nikakvim naprezanjima
njegove svesne volje. U tome mu nece pomoci spoljna tehnika —
vestina vladanja telom i govornim i glasovnim aparatom. Spoljna
tehnika ne moze zameniti ,,nadahnuce”, to jest ono stvaralacko
stanje u kojem oZivljavaju intuicija i rad stvaralacke uobrazilje, a
da dovedemo sebe u stvaralacko raspolozenje kad nam se hoce nije
moguéno.

Pa ipak, zar je to zaista tako nemoguéno? Ne postoje li ne-
kakva sredstva, nekakvi nacini koji bi nam pomogli da svesno i
proizvoljno dovedemo sebe u ono stvaralacko stanje koje genijima
daje priroda bez ikakvog njihovog naprezanja? Ako se ta sposob-
nost ne moze posti¢i odjednom, nekakvim jednim nacinom, mozda
se moZe njome zavladati po delovima, izradujuci u sebi, nizom
vezbi, one elemente od kojih se formira stvaralacko raspoloZenje i
koji su potcinjeni naSoj volji? Razume se, obi¢ni glumci od toga
nece postati geniji, ali ¢e im to, mozda, ipak pomo¢i, makar i u iz-
vesnoj meri, da se pribliZe onome S$to odlikuje genija. Eto, ta
pitanja su se postavila preda mnom pre dvadeset godina, kad sam
razmisSljao o unutarnjim preprekama koje koce nase glumacko
stvaralaStvo i Cesto nas gone da zamenimo njegove rezultate gru-
bim kliSeima glumackog zanata. Ta pitanja su me potstrekla na
traZenje sredstava unutarnje tehnike, to jest puteva koji vode od
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svesti ka potsvesnom, u €ijoj oblasti proti¢e devet desetina svakog
istinskog stvaralackog procesa. Posmatranja koja sam vrsio kako
na samom sebi tako i na drugim glumcima sa kojima sam radio, a
narocito na najveéim scenskim talentima Rusije i inostranstva,
dopustila su mi da stvorim nekoliko opstih formula, koje sam,
zatim, proveravao u prakti¢nom radu. Prva se sastoji u tom §to u
stvaralackom raspoloZenju veliku ulogu igra potpuna sloboda tela,
to jest, njegovo oslobodenje od misicnog naprezanja koje nesvesno
za nas same vlada telom ne samo na sceni nego i u Zivotu, okivajuéi
ga 1 smetaju¢i mu da bude poslusan sprovodnik naSih psihi¢kih
pokreta. To miSiéno naprezanje, koje dostiZze svoj maksimum u
onim slucajevima kada glumac tezi da ispuni neki za njega naro-
¢ito tezak scenski zadatak, guta masu unutarnje energije, odvlaceci
je od aktivnosti viSih centara. Zbog toga, razviti naviku oslobo-
denja tela od nepotrebnih napregnutosti znaci odstraniti jednu od
najosnovnijih prepreka stvaralacke aktivnosti. To znaci, takode,
stvoriti sebi mogucénosti kori§¢enja miSi¢ne energije nasih udova
samo u potrebnoj meri i u tacnoj saglasnosti sa nasim stvaralackim
zadacima.

Drugo moje zapazanje sastoji se u tome da se priliv stvara-
lackih snaga kod glumca znatno koc¢i mislju o gledali$tu i o publici,
Cije prisustvo kao da vezuje njegovu unutarnju slobodu i smeta mu
da se u potpunosti koncentriSe na svoj umetnicki zadatak. Medu-
tim, posmatrajuci igru velikih glumaca, primeticemo da je njihov
stvaralacki polet uvek vezan sa koncentracijom paznje na radnju
komada i da samo u tom slucaju, to jest, onda kad je paznja glum-
¢eva odvojena od gledalaca, on stice nad njima narocitu vlast, zah-
vata ih, nateruje da aktivno ucestvuju u njegovom umetnickom ziv-
otu. To naravno, ne znaci da glumac moZze potpuno prestati da ose-
¢a publiku — stvar je samo u tome da ga ona ne gusi, da ga ne liSava
neposrednosti, koja je neophodna za stvaralastvo. A tu neposred-
nost mogu posti¢i glumci koji upravljaju svojom paznjom. Glumac
koji je stekao takvu naviku moZe proizvoljno ograniciti krug svoje
paznje, usredsredujuci se na ono Sto ulazi u taj krug i samo polus-
vesno hvatajuci ono $to se dogada izvan njegovih granica. U slu-
Caju potrebe on moZe suziti taj krug cak toliko da dostigne stanje
koje se moze nazvati javnom usamljenoséu. Ali obicno taj krug
paznje biva pokretan — glumac ga ¢as $iri ¢as suzava, prema tome
Sta treba u njega ukljuciti tokom scenske radnje. U okviru toga
kruga nalazi se neposredni centralni objekat paznje glumceve kao
jednog od lica koja dejstvuju u drami — nekakva stvar na koju je u
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tom trenutku usredsredena njegova Zelja, ili drugo lice koje igra, a
sa kojim se on po toku radnje u komadu nalazi u unutarnjem od-
nosu. Taj scenski odnos prema objektu moZe imati punu umetnicku
vrednost samo u tome sluc¢aju ako se glumac navikao, putem dugih
vezbanja, da mu se predaje kako u svome primanju tako i u reak-
cijama na ta primanja s maksimalnim intezitetom: samo u tom slu-
¢aju scenska radnja dostiZe potrebnu izrazitost i medu li¢nostima
koje igraju u komadu, to jest, medu glumcima, stvara se onaj kon-
takt, ona Ziva veza koja je potrebna za interpretaciju drame u nje-
noj celini, uz odrzavanje ritma i tempa koji su opsti za celu pred-
stavu.

Ali, ma kakav bio krug glumceve paznje, to jest, da li ga u
nekim trenucima zatvara u javnu usamljenost ili zahvata sva lica
koja su na sceni, scensko stvaralastvo, kako za vreme spremanja
uloge tako i pri njenom ponavljanju na predstavama, trazi punu
koncetraciju sve duhovne i fizicke prirode glumceve, ucesée svih
njegovih fizickih i psihickih sposobnosti. Ono zahvata vid i sluh,
uopste sve spoljne oseéaje, ono budi ne samo spoljni nego i unutar-
nji Zivot njegovog bica, izaziva na aktivnost njegovo secanje,
uobrazilju, osecanja, razum, volju. Citava duhovna i fizicka pri-
roda glumceva mora da bude usmerena na ono §to biva sa licno§¢u
koju on predstavlja. U trenucima ,,nadahnuéa”, to jest neproizvolj-
nog poleta svih glumcevih sposobnosti, tako i biva. Zato u otsustvu
poleta glumac lako skrece na utabane staze vekovne pozoriSne
tradicije, poCinje da ,,predstavlja” negde viden lik ili lik koji u nje-
mu odnekud sine, podrzavajuéi spoljnim nacinima njegovih ose-
¢anja, ili pokuSava da ,,iscedi” iz sebe osecanja uloge koju pred-
stavlja, da ih ,,ulije” u sebe. Ali prisiljavajuci na taj nacin svoj psi-
hicki aparat, sa njegovim neminovnim organskim zakonima, on
niukoliko ne postize time Zeljeni umetnicki rezultat — on moze dati
samo grubi falsifikat osecanja, jer ose¢anja se po naredenju ne iza-
zivaju. Nikakvim naprezanjem svesne volje mi ih ne moZemo u
sebi neposredno probuditi i ni§ta ne mozZe biti nekorisnije za stvar-
alastvo kao takvi pokusaji kopanja po sopstvenoj dusi. Zbog toga
jedno od osnovnih stanja glumca koji zeli da bude istinski umetnik
na pozornici treba da bude formulisano ovako: osecanja se ne mo-
gu igrati, predstavljati, ona se ne mogu neposredno izazivati.

Medutim, posmatranja prirode stvaralacki obdarenih ljudi
ipak nam otvaraju put da zavladamo osecanjima uloge. Taj put lezi
u aktivnosti uobrazilje, koja se u vrlo velikoj meri predaje uticaju
naSe svesti. Ne moZe se neposredno uticati na osecanja, ali se u sebi
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moze, u potrebnom pravcu, produbiti stvaralacka fantazija — kako
govore i eksperimenti nau¢ne psihologije — pokreée nase afektivno
sec¢anje, i, izmamljujudi iz rezervi skrivenih iza svesti elemente ne-
kad dozivljenih osecanja, na nov nacin ih organizuje, u saglasnosti
sa slikama koje su u nama ponikle. Takve slike uobrazilje koje su
se javile u nama bez ikakvog usiljavanja nalaze odjek u nasem
afektivnom secanju i u njemu izazivaju odgovarajucée osecanje. Eto
zbog Cega je stvaralacka fantazija osnovni, najneophodniji dar
glumcev. Bez snazno razvijene, pokretljive fantazije nemogucno je
svako stvaralaStvo, ni instiktivno, intuitivno, ni ono koje se oslanja
na unutarnju tehniku. Kada se fantazija uzbudi, u umetnikovoj dusi
ozivljuje Citav svet slika i ose¢anja koji u njoj spavaju ponekad du-
boko zapretani u sferi podsvesnoga.

Postoji dosta rasprostranjeno misljenje, ve¢ iznoSeno u jav-
nosti, kao da moj Sistem umetnickog Vaspltanja glumca, koji se
preko njegove uobrazﬂje obraca, rezervama njegovog afektlvnog
secanja, to jest njegovog licnog emocionalnog iskustva, samim tim
suzava njegovo stvaralastvo granicama tog licnog iskustva i ne
dopusta mu da igra uloge nesaglasne sa njegovim psihi¢kim skla-
dom. To miSljenje je zasnovano na najobi¢nijim nerazumevanju,
jer one elemente stvarnosti iz kojih nasa fantazija stvara svoje ,,iz-
misljene” kreacije mi takode crpemo iz svog ograni¢enog iskustva,
a bogatstvo i raznovrsnost tih kreacija postize se jedino kombinaci-
Jjama crpenim iz elemenata iskustva. Muzicka skala ima samo se-
dam osnovnih nota, suncani spektar sedam osnovnih boja, ali su
kombinacije zvukova u muzici i boja u slikarstvu bezbrojne. To
isto treba re¢i o osnovnim osecanjima koja se cuvaju u naSem afek-
tivnom secanju, slicno onome kao sto se cuvaju slike spoljnog sve-
ta u nasem intelektualnom secanju: broj tih osnovnih osec¢anja u
unutarnjem iskustvu svakog ¢oveka je ogranicen, ali su nijanse i
kombinacije isto toliko mnogobrojne kao i kombinacije stvorene iz
elemenata spoljnoga iskustva aktivnoScu uobrazilje.

Nesumnjivo je, ipak, da unutarnje iskustvo glumcevo, to jest
krug njegovih utisaka iz Zivota i preZivljenoga, mora biti nepre-
stano proSirivan, jer samo tako glumac moze da prosiruje i krug
svoga stvaralastva. S druge strane, on mora svesno da razvija svoju
uobrazilju veZbajudi je na sve novim i novim zadacima.

Ali da bi ga onaj zamiSljeni svet, koji on kreira na osnovi dra-
maticarevog dela, zahvatio emocionalno i odusevio za scensku
radnju, neophodno je da glumac poveruje u taj svet kao u nesto isto
onoliko realno koliko i okolni svet stvarnosti. To ne znaci da se
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glumac na pozonici mora predavati ma kakvoj halucinaciji, da,
igraju¢i, mora gubiti svest o stvarnosti koja ga okruzava i u platnu
dekora gledati istinsko drvo i tome slicno. Naprotiv, izvestan deo
njegove svesti mora ostati slobodan radi kontrole nad svim Sto
glumac oseca i radi kao tumac svoje uloge. Glumac ne zaboravlja
da na pozornici dekoracije i rekvizita nisu nista drugo nego deko-
racije i rekvizita, ali to za njega nema nikakvog znacaja. On kao da
govori sebi: ,,Ja znam da je sve $to me na pozornici okruZava grub
falsifikat stvarnosti, laz. Ali kad bi sve to bila istina, evo kakav bih
ja stav imao prema toj i toj pojavi, evo kako bih ja postupio”...I od
tog trenutka, kada se u njegovoj dusi pojavi to stvaralacko ,,kad
bi”, realni Zivot koji ga okruzava prestane da ga interesuje i glu-
mac se prenosi u oblast drugog Zivota, koji je on zamislio. Preda-
judi se tome Zivotu, glumac moze nehoti¢no da izneveri istinu kako
u konstruisanju svoje zamisli tako i u preZivljavanju vezanim za
nju. Njegova zamisao moZe da se pokaZe nelogi¢na, neverodosto-
jna, i tada on prestaje da veruje u nju. Osecanje koje se rodilo u
glumcu u vezi sa zamislju, to jest, njegov unutarnji odnos prema
zamisljenim okolnostima, moZe da se pokaze kao ,,izmisljen”, nes-
aglasan sa istinom prirode datoga osecanja. Najzad, u izraZzavanju
unutarnjeg zivota uloge glumac, kao zZivo slozeno bice, koje nikad
ne vlada savrSeno svim svojim ljudskim aparatom, moze dati neis-
tinitu intonaciju, moZe izgubiti umetnicku meru u gestikulaciji, ili,
podajudi se iskuSenju jevtinog efekta, pasti u manir, u banalnost.
Radi obezbedenja od svih tih opasnosti koje stoje na putu scenskog
stvaralaStva glumac mora neprekidno da razvija u sebi osecanje
istine, koje ¢e kontrolisati svu njegovu psihicku i telesnu aktivnost,
kako u formiranju tako i u ostvarivanju uloge. Samo sa snazno raz-
vijenim osecanjem istine on moZe dosti¢i to da svaka njegova
poza, svaki njegov gest budu unutra opravdani, to jest da izra-
Zavaju stanje li¢nosti koju tumaci a ne da sluze, kao uslovni po-
zori$ni gestovi i poze svih vrsta, samo spoljnoj slikovitosti.
Sveukupnost svih napred pomenutih nacina i navika i €ini
unutarnju tehniku glum¢evu. Paralelno sa njenim razvijanjem mo-
ra i¢i i razvijanje spoljne tehnike — usavrSavanje onog telesnog apara-
ta koji sluzi za ozivotvorenje scenskog lika koji je stvorio glumac,
za jasno izraZavanje njegovog unutarnjeg zivota. U tu svrhu glu-
mac mora da izgradi u sebi ne samo opstu gipkost i pokretljivost
tela, ne samo lakocu, ta¢nost i ritmi¢nost, pokreta, nego i narocitu
svesnost u upravljanju svima grupama svojih misi¢a i sposobnost
da oseca energiju koja se preliva u njemu, koja, isticuéi iz njegovih
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viSih stvaralackih centara, formira na odredeni nacin njegovu
mimiku i njegove gestove, i, izlivajuéi se iz njega, zahvata u krug
svoga uticaja njegove partnere na pozornici i gledaliSte. Takvu
izoStrenu svesnost 1 tananost unutarnjih osecaja glumac mora da
izgradi i za svoj glasovni i govorni aparat. Na§ obicni govor je-
kako u Zivotu tako i na pozornici — prozaican i monoton, nase reci
nepotpuno zvuce i ne niZu se na odrzanoj glasovnoj melodiji,
neprekinutoj kao Sto je melodija violine koja pod rukom majstora-
violiniste moZe da biva gusca, dublja, tananija, prozracnija, da se
slobodno preliva od visokih tonova u niske, i obratno, da prelazi od
pijanisima u forte. U borbi sa dosadnom monotonoséu glumci Ce-
sto ukrasavaju svoje Citanje, narocito kad su to stihovi, onim ves-
taCkim glasovnim fioriturama, kadencama, iznenadnim povisava-
njima i snizavanjima glasa koji su toliko karakteristi¢ni za uslovnu,
nategnutu deklamaciju i koji nemaju nikakve veze sa odgovara-
juc¢im emocijama uloge i zbog toga na osetljivije gledaoce proizvo-
de utisak falSa. Ali postoji druga, prirodna muzicka zvucnost go-
vora, koju smo zapazili kod velikih glumaca u trenucima kad ih
zahvati istinsko umetnicko odusSevljenje i ona je duboko vezana sa
unutarnjim zvucanjem uloga koje takvi glumci igraju. Tu prirodnu
muzikalnost govora i mora glumac da nade u sebi, veZzbajuci svoj
glas, pod kontrolom osecanja istine, skoro isto onako kao pevac.
Istovremeno, on mora da radi na svojoj dikciji. Glumac moze da
ima snaZzan, gibak, izrazit glas, pa ipak da kvari govor — s jedne
strane nejasnocu izgovora, a s druge strane zbog toga Sto ne vodi
racuna o onim jedva primetnim pauzama i naglascima kojima se
postiZe taCna interpretacija smisla fraze i njena odredena emocio-
nalna boja. U savrSenom dramskom delu svaka re¢, svako slovo,
svaki interpukcijski znak za predah sluze interpretaciji unutarnje
sustine; glumac tumaced¢i dramu u planu svoga shvatanja, unosi u
svaku frazu svoje individualne nijanse, koja se ostvaruju ne samo
ekspresijom tela, nego i umetnicki izradenim govorom. Pri tome
ne sme se zaboraviti da je svaki zvuk koji se slaze u rec, svaki sug-
lasnik i samoglasnik narocita nota koja ima svoja mesta u zvu¢nom
akordu reci i izrazava ovaj ili onaj deli¢ protkan kroz re¢ duse. Eto
zato se i rad na usavrSavanju fonetske strane govora ne moze da
ograni¢i na mehanicke vezbe govornog aparata, ve¢ mora biti
upravljen na to kako bi glumac naucio da oseca svaki posebni zvuk
reci kao orude umetnicke izrazitosti. U tome smislu, medutim, kao
i u smislu muzikalnosti glasa, slobode, plasticnosti i ritmi¢nosti,
pokreta i uopste sve spoljne tehnike scenske umetnosti, ne gov-
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oreci ve¢ o unutarnjoj tehnici, glumac naseg vremena stoji jos na
vrlo niskom stupnju umetnicke kulture, ostajuci u njoj, iz mnogih
razloga, daleko iza majstora muzike, poezije, slikarstva i pred njim
stoji beskonacni put razvitka.

Razumljivo, je Sto se, pri takvom stanju stvari, postavljanje
predstave koja bi zadovoljila visoke umetnicke zahteve ne moZze
izvesti onom brzinom koja se u ogromnoj vecini pozoriSta oprav-
dava ekonomskim faktorima njihova Zivota. Onaj stvaralacki pro-
ces, koji mora da prezivi svaki glumac od zacetka uloge do njenog
umetmckog ovaplocenja sam po sebi vrlo slozen, usporava se i
zbog nesavrSenstva nase unutarnje i spoljne tehnike. No, osim to-
ga, on se znatno usporava joS i neophodno$éu prilagodavanja je-
dnog glumca prema drugom, harmonizovanjem glumackih indi-
vidualnosti u jedinstven umetnicki ansambl.

Odgovornost za ansambl, za umetnicku celinu i izrazitost
predstave pada na reditelja. U eposi kada je pozoriStem vladao re-
ditelj depot, eposi koja je pocela s Majningenovcima i nije se jos ni
danas zavrsila u mnogim, ¢ak najnaprednijim pozoristima, reditelj
je, razradivsi prethodno citav plan postavljanja, odredivao — racu-
najuéi, razume se, sa darovima ucesnika u predstavi — opSte kon-
ture scenskih likova i davao glumcima sve mizanscene. Do skora i
ja sam se pridrZzavao toga sistema. Sada sam doSao do uverenja da
se stvaralacki rad reditelja mora razvijati zajednicki sa radom glu-
maca, ne prestizu¢i ga i ne vezujuéi ga. Pomagati stvaralastvo
glumca, kontrolisati ga i harmonizovati, pazeéi da ono organski
izrasta iz jedinstvenog umetnic¢kog ,,jezgra” drame, isto onako kao
i svi spoljni oblici predstave — to je, po mom misljenju, zadatak sa-
vremenog reditelja. TraZeci, u analizi drame, njeno umetnicko
»jezgro” 1iduéi za njenim osnovnom radnjom i pocinje, kao §to je
vec receno, zajednicki rad reditelja i glumca. Dalji momenat toga
rada je trazenje ,,osnovne radnje” pojedinih uloga, one prvobitne
teznje volje svake licnosti u komadu, teznje koja, iz njenog ka-
raktera, odreduje mesto licnosti u opstoj radnji drame. Ako tu
,»osnovnu radnju” drame glumac ne oseti odjedanput, on e je, uz
pomoc reditelja, traZiti po delovima, razbijajuci ulogu na parcad,
prema pojedinim etapama Zivota date licnosti, prema pojedinim
zadacima Kkoji iskrsavaju pred nju u borbi za postizanje njenog ko-
nacnog cilja. Svako takvo parce uloge, to jest svaki zadatak, moZze
biti, u slucaju potrebe, podvrgnut daljoj psiholoskoj analizi i raz-
bijen na jo§ sitnije zadatke, prema pojedinim voljnim aktima
li¢nosti iz kojih se formira njen Zivot na pozornici. Glumac mora
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da uhvati ne emociju, ne raspoloZenja koja daju boju toj razdrob-
ljenoj parcadi uloge, ve¢ voljnu srz tih emocija i raspoloZenja.
Drugim rec¢ima, udubljujuci se u svako parce uloge, on mora sebi
da postavi pitanje Sta hoce, na ¢emu insistira kao li¢nost drame i
kakav konkretan delimi¢an zadatak stavlja preda se u datom tre-
nutku. Odgovor na to pitanje mora biti dat ne u obliku imenice, veé
neizostavno u obliku glagola: ,,hoc¢u da osvojim srce te Zene”, ,,ho-
¢u da prodrem k njoj u kuéu”, ,hocu da uklonim sluge Kkoji je
cuvaju” i tome sli¢no. Tako formulisan voljni zadatak, ¢iji se ob-
jekat i okolnosti sve jasnije i razgovetnije ocrtavaju pred gleda-
ocem zahvaljujudi aktivnosti njegove stvaralacke fantazije, pocCinje
da zahvata, da ga uzbuduje, izmamljujudi iz skrovista njegovog
afektivnog secanja za ulogu neophodne kombinacije oseanja —
osecanja koja imaju karakter aktivnosti i ulivaju se u scensku rad-
nju. Tako postepeno pojedina parcad njegove uloge ozivljavaju za
glumca i obogacduju se neproizvoljnom igrom sloZenih organskih
prezivljavanja. Sjedinjujudi se, srastajuci, ta par¢ad obrazuju par-
tituru uloge, partituru pak pojedinih uloga, u neprestanom zajed-
nickom radu glumaca na probama i u neizbeznom prilagodavanju
jednih drugih, slazu se u jedinstvenu partituru predstave.

Ali se ni na tome joS ne zavrSava rad glumca i reditelja. Udub-
ljujudi se i uzivljavajuéi sve dublje u ulogu i dramu, otkrivajuci u
njoj sve dublje umetnicke motive, glumac preZivljuje partituru
svoje uloge i sve produbljenijim tonovima. Medutim, i sama par-
titura uloge i drame u celini podvrgava se, tokom rada, daljim
izmenama: kao §to u savrSenom pesnickom delu nema nepotrebnih
reci, ve¢ su one sve neophodne s tacke glediSta umetnicke zamisli
pesnikove, i u partituri uloge ne treba da bude nijednog nepotreb-
nog osecanja, ve¢ samo ona koja su neophodna za ,,osnovnu rad-
nju”. Treba zbijati partituru svake uloge, zguSnjavati oblik njene
interpretacije, naci jasne jednostavne i sadrZajne forme njenog
ovaplocenja. I tek onda kad u svakom glumcu sva osecanja ne sa-
mo organski sazru i oZive nego se i oCiste od svega §to je nepo-
trebno, kristalizuju se i sve uloge se zivo povezu, harmonizuju
medu sobom u opStem ritmu i tempu predstave, postavljeni komad
moze biti pokazan publici.

Na daljim predstavama scenska partitura drame i svake uloge
ostaje nepromenljiva u opStem. Ali to ne znaci da se, od onoga tre-
nutka kad je predstava pokazana publici, stvaralacki proces glumca
moZe smatrati kao zavrSen i da glumcima ostaje, da samo meha-
nic¢ki ponavljaju ono §to su ostvarili na prvoj predstavi. Naprotiv,
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svaka predstava od njih zahteva stvaralacko stanje, to jest uceSce
svih njihovih psihickih snaga, jer samo tako glumci mogu da par-
tituru uloge prilagodavaju onim ¢udljivim promenama koje se u
svima njima deSavaju svakog ¢asa kao u Zivom bicu od nerava, i,
zarazavajudi jedan drugog svojim osecanjima, da predaju gledaocu
ono nevidljivo i re¢ima neizrecivo, S$to ¢ini duhovnu sadrzinu
drame. A u tome i jest sva suStina scenske umetnosti.

Sto se tice spoljnog oblika predstave — dekoracije, rekvizitai t.
sl. — sve to vredi samo toliko ukoliko pomaze izrazitosti dramske
radnje, to jest glumcevoj umetnosti, i nikako ne moze da trazi u
pozoriStu onaj samostalni umetnicki znacaj koji bi i danas hteli da
mu dadu mnogi znameniti slikari koji rade za scenu. Pozori$no sli-
karstvo je, isto onako kao i muzika koja ulazi u dramu, pomoc¢na
umetnost i reditelj ima da iz takvih umetnosti izvuce sve $to je neo-
phodno za osvetljenje drame koja se razvija pred gledaocem,
pot¢injavajudi ih pri tome glumackom zadacima.

Prevod s ruskog:
Milan Pokovié

Napomena:

Tekst Umetnost glumca i reditelja K. S. Stanislavski je napisao 1928.
za izdanje Britanske enciklopedije, 22. tom, 1929-1932, str. 35-38.
Nas prevod preuzet je iz zbornika Teatr, Sverusko pozori$no drustvo,
Moskva, 1944. Napomena: R. Lazi¢
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Dodatak

Aleksej Dimitrijevic POPOV

ETIKA STANISLAVSKOG

Sve Sto veliki reziser ukljuCuje u pojam ,.etika” na izvestan
nacin je najneophodnija higijena stvaralackog procesa glumca.
Etika — je uCenje o stvaralackoj disciplini, to su umetnicke norme
koje formiraju glumca i bez kojih je nemoguce kolektivno stvar-
alasStvo. Etika je duboko povezana sa samom suS§tinom ucenja K. S.
Stanislavskog o vaspitanju glumca i njegovoj umetnic¢koj delat-
nosti. Za Stanislavskog je stvaralaStvo reZisera profesionalne i
amaterske scene povezano nerazlucivo sa zivotom. Veliki reziser
nije se nikada ogradivao od stvarnosti, niti sluzio ,,Cistoj umet-
nosti”. Za njega je formiranje glumca i reZisera tesno povezano sa
shvatanjem zadataka pozoriSta kao Skole Zivota, kao jednog od
sredstava vaspitavanja coveka.

Etika — nije samo moralni kodeks ponaSanja glumaca i reZisera
tokom rada, ve¢ je istovremeno uslov za njihovo svestrano stvara-
lacko izrazavanje, umetnicko formiranje i tehnolosko opremanje.

K. S. Stanislavski je ciljeve i zadatke umetnosti glumca video
u ,,otkrivanju Zivota ¢ovecijeg duha” na sceni. On je do kraja Zivota
vodio racuna o tome da rusko pozoriste zadrzi i utvrdi ,,nivo” svet-
ske pozori§ne umetnosti.

Kod nas se razvija i amatersko stvaralastvo. U pozorista i klu-
bove dolaze stotine i i hiljade talentovanih mladih glumaca. Nasi
stariji majstori imaju obavezu da kod naSe pozoriSne omladine
stvaraju svest o visokoj tradiciji ruske scenske umetnosti koja je
donela nasem pozorisStu svetsku slavu.

Stanislavski je u pozoristu video veliku transformatorsku sna-
gu koja pomaZze Coveku da se bori za bolji Zivot, tj. pozoriSte je
shvatao poput velikih revolucionarnih demokrata V.G. Belinskog i
N.A. Dobroljubova.

K.S. Stanislavski je celog svog Zivota bio borac za realisticko
pozoriste, za jednostavan, jasan jezik umetnosti, shvatljiv narodu.

On je produzio, razvio i nau¢no utvrdio nacionalnu Skolu
ruske scenske umetnosti kao umetnost pretvaranja u lik na osnovu
covekovog autenticnog dozivljaja.
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Ova scenska Skola je nastajala i ja¢ala u borbi s razli¢itim uti-
cajima nama stranog spoljasnjeg pozoriSnog umeca, tehnickih
efekata u umetnosti glumca, u borbi s formalizmom.

Glumac, po miSljenju Stanislavskog, nije imitator, koji opo-
nas$a ljude razli¢itih uzrasta, nacionalnosti ili profesija.

Glumac, prema uverenju Konstantina Sergejevica, mora ovla-
dati sistemom pogleda i postupaka junaka drame da bi u okolnos-
tima koje predlaZe ta uloga postao taj junak. Uloga glumca, veli
K.S. Stanislavski — ,,nije ko je — to, gde je — to, kada je — to, ve¢ je
ovde i sada”.

Sve to vodi najveéem uZzivljavanju glumca u scenski karakter,
stvara emocionalnu pozoriSnu umetnost.

Sustina nase scenske Skole je Skola preobrazavanja umetnika
u lik na osnovu preZzivljavanja. Bez obzira na potpunost preobra-
Zaja, bez obzira koliko tome tezimo, coveciji oblik umetnika uvek
prosijava kroz scenski lik koji je stvorio. I, nama nije ni najmanje
svejedno kakav je to lik.

Da bi smo shvatili tu uzajamnu povezanost glumca i slike koju
on stvara, moraéemo da govorimo o specifi¢noj prirodi glumacke
umetnosti, o tome da je covek — glumac istovremeno i tvorac lika i
materijal za njegovo ovaplo¢enje. Glumac je istovremeno umetnik
koji je zamislio sliku i materijal od koga nastaje taj lik. Kako je
K.S. Stanislavski smatrao zadatkom umetnosti stvaranja Zivota
¢ovekovog duha, glumacki materijal za njega su kako figura, glas i
lice, tako i celokupni duhovni sklad umetnika-Coveka. Neophodni
elementi formiranja savremenog ruskog umetnika su — pitanja
pogleda na svet glumca i reZisera, njegovi pogledi na Zivot, nje-
govo aktivno ucesce u izgradnji drustva.

U datom radu o etici veliki reziser kaze:” Umetnicka etika (po-
dvukao A.P.) i stanje koje stvara veoma su znacajni i neophodni u
naSem radu zbog njegovih posebnosti.

Pisac, kompozitor, umetnik, skluptor nisu ograniceni vre-
menom. Oni mogu raditi onda kada im to odgovara. Oni su u svom
vremenu slobodni.

Medutim, stvar tako ne stoji sa scenskim umetnikom. On mora
biti spreman da deluje stvaralacki u odredeno vreme, u ono koje je
odredeno za plakatu. Kako sebi pronaci stvaralacki zanos u odre-
deno vreme?””"

* K.S. Stanislavski Etika, Moskva, ,,Iskustvo”, 1962,s.15.
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Zbog toga postaje jasno pitanje covekove licnosti glumca koje
smo pokrenuli slede¢i briznost K.S. Stanislavskog.

Visegodi$nje prenebregavanje ,,dusevnog gazdinstva” vodi
presusivanju vrela covekove prirode. Nastupa vreme kada lepota
prirode prestaje da uzbuduje glumca, kada ¢ovekova nesreca ne
izaziva u njemu saosecanje, glumac se postepeno zatvara u tesan i
uzan svet svoje profesije. To je znak umetnikovog gasenja. Glumac
pocinje da shvata emocionalno izbudenje samo kao specifi¢nu teh-
niku svoje umetnosti.

U takvim slucajevima druStveni interesi, zadaci kolektiva
postepeno prelaze u drugi plan. Tako neprimetno dolazi do usit-
njavanja covekove licnosti. Dolazi do laznog, ,Jicemernog” pona-
Sanja. Tako da glumac koji nije iskren do kraja, koji folira u licnom
Zivotu neizbezno gubi kriterijum jednostavnosti, prirodnosti i
istine na sceni. Kada govorimo o tome da kroz sva umetnicka pro-
sijava moralno-eticki, ljudski lik autora koji ih je stvorio, mi shva-
tamo pogled na svet umetnika, njegov duhovni sklad, u likovima
koje stvara, a ne autorovu sujetu: ,,...tobozZe, ne zaboravite mene,
glumca — ja sam ovde najznacajniji”’. Idejno-filozofski i politicki
znacaj naseg pozoriSta u drustvenom Zivotu obavezuje glumca da
bude napredna misaona licnost svoga vremena. Prema tome, na-
predni ruski ljudi sada misle nezavisno od svoje profesije i radnog
mesta 0 osnovnim pitanjima Zivota i njegove druStvene reforme
kao javni radnici, kao domadini i zakonodavci sveta.

Nas ruski glumac ne pruza samo ruku svojim scenskim ju-
nacima — dobrim ljudima savremenosti koje prikazuje na sceni
samo u oblasti pogleda na svet i idejno-filozofske potkovanosti. On
se formira isto kao i oni. Junak naseg doba ne moze a da ne utice na
glumca, a i glumac, prirodno, u sebi vaspitava osnovne crte karak-
tera, koje imaju napredni ruski ljudi: idejnu usmerenost, intelekt,
osecanje za kolektiv, i, najzad, volju za aktivnim sudelovanjem. Te
crte se ne mogu mehanicki ostvariti na sceni. Glumac ih u sebi vas-
pitava kao gradanin i kao umetnik. Volja je najznacajnija crta kar-
aktera. Bez volje nema glumca. Umetnost je — pre svega veliki
napor i lanac prevazilazenja bezbrojnih tesko¢a. Mnogi ljudi koji
Zele da se pojave na sceni misle da je stvaralacki proces glumca —
neko nalaZenje unapred ili lakokrilo letenje od jednog zadovoljstva
do drugog. K.S. Stanislavski upozorava te ljude re¢ima: umetnost
je — pre svega napor, a glumac mora nauciti da ,,teSko ucini obic-
nim, obi¢no — lakim, lako — lepim”.

Bez aktivne misli, bez volje nema stvaralackog procesa. Njega
takode nema ako u sebi ne odgajimo osecanje za kolektiv. Kolek-
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tivna pozorisna umetnost energi¢no zahteva opstenje i sudelovanje
mnogih umetnika u procesu scenskog stvaralastva.

Stvarati u kolektivu — to je posebno teska specifika, ali u isti
mah i posebna radost za pozori§ne umetnike. Za umetnika je pi-
tanje samokritike od prvorazrednog znacaja. Ono je povezano s
formiranjem njegovog drustvenog karaktera.

Naci zajednilki jezik s drugovima na radu u umetnosti glumca
irezisera je — ne samo zalog za kulturnu situaciju rada celokupnog
kolektiva, briznog odnosa prema svojim i tudim nervima u procesu
ponavljanja, vec i zalog sopstvenog intezivnog stvaralackog razvoja.

Eto zbog toga je K.S. Stanislavski u svojim razgovorima s
mladima smatrao princip dobronamernosti osnovnom pretpo-
stavkom za razvoj kolektiva i svake li¢nosti u kolektivu ponaosob.
On je govorio: ,,Ako niste savladali naklonost prema ljudima,
radite na tome. Isterajte napolje vase goste — zavist, sumnju, nesi-
gurnost, strah — i, otvarajte, otvarajte Sirom vrata radosti. Imate
mnogo razloga da se radujete: mladi ste, ucite u studiju, radite u
divnom pozoristu, imate sjajan glas. Svu svoju paznju usredsredite
na danas$nji dan svog Zivota. Dajte sebi re¢ da nijedan va$ susret
danas nece proci drugacije, nego u znaku radosti.

L, vi Cete videti, kad se mahne Carobnim Stapi¢em da ¢e vam
sve i¢i kao podmazano. Cak i ono Gega se juce niste nadali da éete
pronaci i pobediti u svojoj ulozi, danas Cete nadi i iskazati.

Ako u sebi otkrivate iz dan u dan sve vecu radost, videcete je
za sebe kao nepobedivu snagu. Zagledajte se u lica velikih stvara-
laca naSe umetnosti. Njihova lica su uvek nadahnuta, mirna, rado-
sna, energicna... U njima ¢ete uvek videti energiju radosnog napre-
zanja, a ne energiju malodusne volje usredsredene tupo na sebe.
Radost velikih umetnika ne proizilazi iz tajni njihovih talenata, ve¢
iz ljubavi i dobrote u sebi, pozdravljajudi tim svojstvom srca dru-
gih. Ne postoje umetnici nesre¢ne sudbine. Postoje nesrec¢ni koji u
sebi nose turobnu upornost volje umesto ljubavi prema Zivotu i
¢oveku, smatrajudi svoj zivot centrom scene. Oni iskljucivo teze
ulogama i dominaciji, oni Zude i Zele sve da pomrace, a ne da kroz
sebe izraze Zivot u uslovima scene koji su im predloZeni.

Pratite sebe, vasi talenti Ce se postepeno uvecavatl pocinjite
svoj dan radosno uZivajuéi u bilo kom poslu i naporu.”

" Besedy K.S. Stanislavskogo v studii Bolsogo teatra 1918 — 1922., Moskva,
VTO, 1947, s. 110.
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Za nasSu umetnost, koja utvrduje Zivot, takvo samoispitivanje
glumca — umetnika je beskrajno znacajno. Ona prizilazi iz nje-
govog pogleda na svet, ljubavi prema Zivotu i veri u coveka.

I obrnuto, svaka skepsa, cinizam i mizantropija strani su
naSem Zivotu i naSoj umetnosti. Uz to K.S. Stanislavski direktno
zakljucuje da je to put ka stvaralackoj jalovosti, put netalentovanih
ljudi.

Evo $ta je on govorio svojim ucenicima:

,.NajteZi kamen spoticanja za stvaralastvo umetnika je — sklo-
nost da u susedima vidimo rdavo, isticanje nedostataka, a ne lepog
skrivenog u njima. Uopste, svojstvo nedovoljno sposobnih i nedo-
voljno razvijenih umetnickih priroda je — da svuda vidi loSe, svuda
vidi proganjanja i intrige, da u sustini u sebi nemaju dovoljno raz-
vijenu mo¢ za uoCavanje lepog, pomocu koje bi ga izdvajali i upi-
jali.””

Zavet K.S. Stanislavskog je bio — voleti umetnost u sebi, a ne
sebe u umetnosti. U ovoj kratkoj formuli sadrzan je celokupan pro-
gram vaspitavanja glumaca.

Koliko je propalo kod nas talentovanih glumaca koji su svoje
,,ja” stavljali iznad ciljeva umetnosti. Kod nas postoje i sada stvar-
alacki nerazvijeni glumci i celi kolektivi koji su poluglasni, a jedan
od osnovnih razloga za to je taj Sto oni nedovoljno cene eti¢ke prin-
cipe i zakone scenske umetnosti koji su jasno izraZeni u radovima
Stanislavskog, ne uceci da ih primenjuju u praksi.

Neki, iako posvecuju Zivot pozoristu, istovremeno zadrzavaju
naivnost dece, misleci da se umetnost moze obmanuti; u kona¢nom
ishodu pokazuje da su obmanuti upravo oni. Drugi, opet smatraju
da se mogu svakodnevno susretati s ljudima u kolektivu, zahtevati
njihovu naklonost, poverenje i pomo¢, a istovremeno im ne
uzvracati pomocu, poverenjem, naklonoscu.

,Delujte 1 ubedujte druge vlastitim primerom — rekao je Kon-
stantin Sergejevi¢. — Tada ¢e u vasim rukama biti veliki adut, i nece
vam reci: ,,Doktore, izleci se sam! Ili ,,Umesto druge da ucis, okre-
ni se sebi!” Vlastiti primer — najbolji je nacin za sticanje auto-
riteta.”” (Kurziv R. L.).

Ucenje o etici je neophodno kao poseban ,prilazni put”
samom ¢inu stvaranja. K. S. Stanislavski ovako i pise:

* K.S. Stanislavski, Etika, s. 36.
" Isto, s. 19.
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,»Tu spremnost za rad, to bodro raspoloZenje duha na svom
jeziku zovem predratno stanje. S njim bi uvek trebalo dolaziti u
pozoriste.

Kao $to vidite, red, disciplina, etika i ostalo nisu nam samo po-
trebni zbog opste strukture dela ve¢ pre svega zbog umetnickih
ciljeva nae umetnosti i stvaralastva”."

Upoznavanje naSe pozoriSne omladine, kao profesionalne
scene, tako i ogromne armije amaterske umetnosti, s osnovama eti-
¢kog ucenja Stanislavskog pomaze ljudima koji vole pozoriSte da
dublje shvate svoju naklonost prema njemu, nedostatke svoga ka-
raktera, svoje greske.

Poznavanje bogatog nasledstva K.S. Stanislavskog pomoci ¢e
nam da nademo put ka ozbiljnijem videnju pozorista. Prema K.S.
Stanislavskom velika pozori$na umetnost nije samo udeo izabra-
nih, apsolutno nadarenih ljudi, ona moZe postati dostupna svima
koji duboko i do zaborava vole pozoriste. Takav Covek, ako Cak
radi u pozoristu, klubu, na skromnom polju rada, nesumnjivo e se
pokazati sposobnim da stvori originalnu umetnicku atmosferu u
kolektivu, jer umetnost voli viSe od sebe. On ume da u sebi pro-
nalazi i izdvaja zrna prave umetnosti, smatra da je osnovna pret-
postavka stvaralastva zavet K.S. Stanislavskog: Volite umetnost u
sebi, a ne sebe u umetnosti. (Kurziv R. L.).

S ruskog prevela:

Biserka Rajci¢

" Isto, s. 19.
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Timon TERLECKI

MORAL U POZORISTU

Pitanje etike u pozorisStu staro je gotovo kao i samo pozoriSte —
to slobodno mozemo prihvatiti kao aksiom. Ali, to mozda nije
varka da on takode ima Ziv, aktivan, danasnji smisao. U tom pitanju
se krije i Sifrovanim znakom otkriva jedan od najvaznijih, mozda
klju¢nih problema naSeg vremena.

Uvek je tako bilo da su se preko pozorista otkrivali skriveni
procesi zajednicke duse. Ono je uvek bilo i jeste jedna od najmanje
,Cistih” umetnosti — kao da je vezano za zemlju i zemljom umulja-
no. Moguce ga je nazvati lirikom zajedniStva, jer u njemu se ispo-
ljavaju najtajanstvenije i neproracunljive, najneposredniji ocigled-
ni mracni refleksi drustvene podsvesti.

Pozoriste je jedna od umetnosti najosetljivijih na svet i stvar-
nost, na sve $to je ljudsko i Zivo. Od svih drugih umetnosti to je,
nekako, najviSe javna i naga. Svaka druga prenosi, prevodi ljudske
sadrzaje na neke vanljudske ekvivalente: na boje, na oblike, zvuke.
Samo pozoriste, i jedino ono, te ljudske sadrzaje utelovljuje u Zi-
vog ¢oveka. Njegova sustina je inkarnacija, otelovljenje, ocove-
Cenje. Taj uzbudljiv proces ne odigrava se u Cetiri oka, od duse do
duse, kao na primer prilikom c¢itanja romana. Tamo pojave stvo-
rene od pisca prelaze sa stranica knjige po uskoj stazi Stampe u
oblast naSe maste da u njoj zive i umiru. U pozoristu ne samo Sto je
sve dodirljivo, ve¢ je i javno. To j je Javnl druStveni i grupm doziv-
ljaj. Zivi ljudi pojavljuju se pred Zivim ljudima. Zivot o&i u oéi stoji
ispred Zivota.

Ova posebnost, jedinstvenost pozoriSta objaSnjava zbog Cega
se pitanje etike opet probudilo od svetla sve¢njaka. Ali, ma Sta da
se misli o njegovoj aktuelnosti treba zakljuciti da je to neizmerno
sloZen i tezak problem. Da bi se pokrenulo sa potpunim uspehom
prvo je potrebno postiéi sporazum u odnosu na pojam etike i pojam
pozorista.

Teorija morala, odnosno etike, ogromna je nauka u kojoj se
sticu razli€iti, ¢esto suprotni stavovi. Ni vizija pozoriSta nije pot-
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puno jasna, jer ¢ak u katolickoj emigracijskoj publicistici moZzemo
da nademo misljenje da je pozorisSte pretvaranje radi pretvaranja,
nesebicna igra, zabava. Igra, zabava u ovom slucaju nije jedno-
znacan pojam: Kod Platona, Silera (Schiller), Huizinga ima me-
tafizicki smisao, kod Spensera (Spencer) — Cisto fizioloski. Suza-
vanje pozoriSta na zabavu sigurno je osiromasavajuce i sigurno je
da katolickom publicisti ne pristoji da ga kritikuje. PozoriSte naSe
kulture jednom se rodilo ispod razudenog neba Grcke, u podnozju
hrama, drugi put — u senci romanske crkve kao deo i dopuna litur-
gije. Prve njegove reci bile su reci andela upuéene trima Marijama:
»Quem quertis in sepulchro?”” (Koga trazite u grobu?)

Da bi se stvar uprostila, izvod oslobodio od uvodnih objas-
njenja i spornih problema, ovde ¢e biti prihvacena proba osvet-
ljavanja problema samo sa jedne strane, ali mozda sustinske — sa
strane pisca.

Iz te tacke videnja problem etike u pozoriStu svodi se na
pitanje didaktizma, na odgovor na pitanje: da li pozoriSte uci 1 treba
li da uci. Ili je samo passemtemps, ubijanje vremena, prijatnost,
,objectified plesure” ka o $to je to odredio Santjana (Santayana), ili
je pozoriste cilj samo za sebe koji nikome i nicemu ne sluzi, ili je
pak, instrument, sredstvo za nesto, ili je pozoriSte u zivotu ili — van
njega i iznad njega?

Rasprava na tu temu traje od pocetka evropske kulture pa sve
do danas. Ve¢ je Platon hteo da protera Homera iz svoje idealne re-
publike jer uplakani Ahil, junak-placljivac, nije li¢io na uzor vre-
dan ugledanja. Oko nas Cesto sluSamo da umetnost, narociti po-
zoriSte, jeste ,,oruzje u klasnoj borbi”, ,, instrument obrazovanja
masa’” itd.

Ta dvojnost je stalno vidljiva. Pobednik nad Homerom, Pla-
ton, u svojoj sanjanoj drzavi dozvoljava predstavu koja povezuje
poeziju, muziku i igru u ime radosti, opustanja, zabave — ,,paidea”
odnosno vaspitanje; harmonija sadrZana u umetnickom delu, ca-
robnost njegovih ritmova formiraju, modeliraju dusu coveka. Ge-
nijalni ucenik Platona, Aristotel, stajao je ve¢ na Cisto estetickom
stanoviStu kada je govorio da likovi tragedije nisu uzori za imiti-
ranje, savrseni ljudi, ve¢ da su istkani od reci na sliku i priliku Zivih
ljudi.

Molijer (Moliere) ée u Kritici Skole za Zene (1663) odbaciti
sva ogranicenja i prihvati¢e samo jednu kategori¢nu obavezu: do-
padanje publici. I da bi se uverio da li se ta obaveza dobro ispun-
java pre pokazivanja svojih komada , kralju-suncu”, gospodama i
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gospodi najveli¢anstvenijeg dvora u Evropi, verovatno je njihov
rezultat prvo proveravao — u teatru. Ali, jedva Cetri godine kasnije
taj isti Molijer ¢e u predgovoru Tartifa (1667) braniti svoje pravo
na drusStvenu kritiku u komediji, pravo na ulogu moraliste i ucitelja,
ane veseljaka koji samo Zeli da ugodi velmoZnoj publici i da dobije
aplauz.

U proslom veku ta dvostruka napetost nije se smanjila. Napro-
tiv, povecala se kao nikad dotad. Edgar Po (Edgar Poe) je Zeleo da
osecanju i Casti zatvori prilaz poeziji, govorio je o didaktizmu kao
o ,,jeresi”. Seli( Shelley), autor Oslobodenog Prometeja isticao je
didaktizam kao ,,abhorence” (odvratnost), ali se slagao sa Geteom
(Goethe) da nas veliko umetnicko delo zapravo ni¢emu ne uci, veé
nas pretvara. Raskin (Ruskin) je, narocito u ranijem periodu, pro-
povedao da je zadatak umetnosti da produbljuje religiozna ose-
¢anja, da podiZe moralno stanje, i gotovo istovremeno je nastala
cuvena, i danas prisutna teorija L art pour I’art, art for art’s sake,
umetnost radi umetnosti, oslobodena svega, stvarane van svega Sto
je ljudsko. Mada to zvuci paradoksno €ini se da je na nastanak tog
sujeverja uticao primer nauke iz koje je u to vreme bio uklonjen
vrednosni sud: umetnost kao da nije Zelela da ostane iza, prihvatila
je da i nju obavezuje taj herojski minimalizam.

Suprotnost oznacena u prethodnom veku oStro se namece i
veoma snazno i u naSem vremenu. S jedne strane posmatramo
agresivne pokuSaje da se pozoriste, takode i u Poljskoj, promeni u
»agitpropu”, s druge strane odzvanjaju zakasneli glasovi koji brane
kulu od slonove kosti.

Bas ta suprotnost, tako stara, duboka i u ovom trenutku tako
zaoStrena leZi u osnovma problema. Da li je pozoriste zabava i
samo zabava, i po svaku cenu, i na svaki nacin, ili takode u njemu
postoji i nesto drugo, da 1i je apsolutno slobodno i da li je odgo-
vorno za efekte svog delovanja na gledaoca?

U tom pitanju problem dobija neocekivani oblik: sukob
izmedu slobode i odgovornosti pisca.

To je rasprostranjen sukob koji prevazilazi granice scene.
Nasledili smo ga u proSlom veku. U Ernani Viktora Igoa (Victor
Hugo) ¢ija je premijera bila prava, stvarno bitka, ovaj vek je oslo-
bodio dramu od sputavajucih okova. Isto tako je razumeo svoje
zadatke u odnosu prema coveku. Udarao je u sve $to je sputavalo,
Sto je ogranicavalo njegovu slobodu. Glasio je da osim nje niSta
nije vazno. Od tog udarca pukla su zastarela estetska pravila, ali
pale su i eticke norme, trajne, rasprostranjene vrednosti unutras-
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njeg Zivota; izgubilo se ono §to je Paskal (Pascal) nazivao po-
retkom srca.

Ta oslobodilacka jurnjava iz XIX veka u mnogim oblastima je
vodila ka nepredvidljivim paradoksnim posledicama. Covek po-
liticki osloboden, politicki slobodan, nije prestajao da oseca priti-
sak privrednog i kulturnog zatocenisStva. Umetnost, oslobodena
svih obaveza, uzdignuta iznad Zivota, nasla se — van Zivota. Pisac,
umetnik, takode umetnik pozorista, postao je drustveni monstrum,
zavaden sa stvarno$céu, koji pogrdno pljuje na ,,sapundZije”, uto-
pljen u melanholiji i apsintu.

Danas se sve jasnije naglaSava odstupanje od poraznih dostig-
nuca XIX veka. Sve jasnije vidimo da sloboda nije oslobadanje od
obaveza, da je sloboda dobrovoljno, svesno prihvatanje odgovor-
nosti.

Usmeravajuci ovu prepoznatljivost na nasu temu moZemo reci
da pozoriSte nema umetni¢kog smisla bez spoljasnje slobode pisca,
da nema druStvenog smisla bez njegove unutrasnje odgovornosti.

To uopste nije teoretski, odvojen, idealni stav. Svetli primer
koji ga potvrduje predstavlja saksonska kaluderica iz X veka po
imenu Rosvita (Roswitha), jedna od malobrojnih Zena pisaca
scena, sveta pretkinja Engleskinje iz XVII veka Afri Ben (Aphry
Behn) i poljske Gabrijele Zapolske (Gabriela Zapolska). U benedik-
tinskom manastiru u Gandershajmu, izmedu mnogih ostalih stvari
napisala je na latinskom Sest komedija po ugledu na latinskog
komediografa Terencija. Sve su apoteoza devicanstva, ali ¢ak u
dve od njih se osmelila Rosvita da pokaZe na sceni javnu kucu
(Abraham, Paphautius). I vise: u njih je uvela svoje junake, istina s
poboznim ciljem. Eremita Pafnuci ulazi ,,sub specie amatoris” (u
obliku ljubavnika) u kucu kurtizane Tais koja je ,,impudens femina
meretrico modo vitam institut” (bestidna Zena koja je upravila svoj
Zivot na model raspusnice) — da bi je preobratio. Zbog iste stvari
Abraham se u odvojenoj sobi zatvara sa Marijom i pre nego S$to
postigne svoj cilj od nje Cuje obecanje: ,, non solum dulcia oscula
libado sed etiam crebris senile collum amplexibus mulcebo” (ne
samo Sto ¢u te prekriti poljupcima ve¢ ¢u milovati staracki vrat
izdasnim zagrljajima).

Istina, ne znamo kakve su utiske izazvali komadi Rosvite na
poboZni auditorijum, ni da li su uopste bile igrane (Pafnuci je igran
u Londonu 1914. godine). Ali, takode, ne znamo ni da je Casna
kaluderica iz Gandershajma bila osudivana za tu ideju, mada je
patristi¢ina literatura, pocev od traktata Tertulijana De spectaculis
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iz I veka ili De comoedia et tragoedia Aeliuse Donata iz IV veka,
nastupala snazno protiv razvratnih, poslednjih antickih drama. Ni-
je bila osudivana jer niko nije sumnjao u moralnu odgovornost
Rosvite.

Pretpostavljala je da pozoriSe postoji ne zato da bi skrivalo,
ve¢ da bi otkrivalo Zivot, da bi stvaralo Zive ljude, ali i da je zbog
toga da zivot i ljude — osudi. Ono Sto je gandershajska kaluderica
samo instiktivno predosecala to je genijalno, ocigledno, pokazao
Sekspir (Shakespeare) u Hamletu — kroz pozoriSte u pozoriStu.
Danski kraljevi¢ u Elsinoru prihvata putujuée glumce, govori im
zapanjujuée mudre reci o glumi i kaze im da odigraju, u prisustvu
dvora, njegov komad. To je pokazivanje zloCina kralja koji je ubio
Hamletovog oca, to je demaskiranje zloc¢inca i osuda. Siler (Schi-
ler) je razvio teoretsko shvatanje pozoriSta — suda u raspravi Das
Theater als moralische Anstalt (njen prevod se pojavio 1917. godi-
ne na stranicama Pamietnika Lwowskiego pod naslovom Pozoriste
kao maralni zakon i uticala je na formiranje misljenja Fredera o
dramskom pisanju). Vispjanski (Wyspianski) je u Oslobodenju
prosirio Sekspirovu ideju do ogromnih razmera, celo pozoriste je
zamenio u misolovku, tada$njim i sada$njim gledaocima, kao i
svim pokolenjima Poljaka pokazao je Poljsku njihovog nedovoljno
velikog, nedostojnog postojanja.

Cak i ako se ne ispoljava tako vidljivo kao u Hamletu, tako
pateti¢no kao u Oslobodenju — pozoriste jeste, treba da bude, ne
samo odraz zivota ve¢ i sud o Zivotu, sud nad zivotom. U tom sudu
slobodno odabran, istinito, izrecen i prikazan lik sveta suocava se
sa odredenim merama, normama, vrednostima.

To je sigurno Zeleo da izrazi Aristotel kada je govorio o ,,sa-
zaljenju 1 uzasu” izazvanim pozoriSnom predstavom. Na to se
odnosi jedan od najce$ce koriS¢enih i najspornije objaSnjavani
termin njegove poetike, naime ,, katharsis” ili o¢iS¢enje. Ma koliko
da je sporan taj termin i objasSnjavan na mnoge nacine, on oznacava
nesto veoma vazno za pozoriSte: instiktivan, nepromisljen sud o
svetu, a takode nase oslobadanje od potencijalnih strasti koje dre-
maju u nama, moguénosti koje nas pritiskaju i ugrozavaju. Sliko-
vito bi se moglo reéi da je to demontiranje neispaljenih koli¢ina
dinamita koje bi mogle da rasture na$ Zivot, da naruSe nasu unu-
traSnju spojnost.

U svetlu ovih zapazanja uzalud bi bilo govoriti o pozoriStu
(kao 1 o umetnosti uopste) da je cilj samo za sebe. Veliki Doto
(Giotto) prvi je u italijansko slikarstvo uveo planine i otkrio nji-
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hovu lepotu i izraZajnost. Vajld (Wilde) je od toga stvorio teoriju
koja govori da nas umetnost u¢i da gledamo na svet, da ga otkriva i
prikazuje. Kroz svoju nagost, javnost, preko scenskih ljudi koji
prema nama nemaju tajni, oni se prepustaju tudim oc¢ima, po-
zori$te pronice u nas sopstveni Zivot i pretvara ga, dodaje mu vred-
nosti, ¢ini ga harmonizovanijim, sjedinjuje u sve puniju celinu.

To se dogada zahvaljujuéi otkrovenjima koja poticu iz slobode
umetnosti, iz slobode u otkrivanju prikrivenih, nepoznatih, nes-
lucenih strana Zivota. To moze biti efikasno samo pod uslovom od-
govornosti otkrivaca, odnosno pisca. Mada je naizgled odsutan,
mada je nepristrasan, sakriven iza ljudi stvorenih po uzoru na nas
same, van dogadanja koja jesu ili mogu da budu nasim Zivotom —
on razoblicava svetlo i senke, daje ritam, puls ljudima i dogada-
jima. Osuduje svoje ljude i svet koji je stvorio. Na taj nacin obo-
gaduje gledaoca i oslobada ga, sreduje njegovu unutrasnjost,
formira njegove stavove i impulse.

Najopstije obuhvatajudi pitanje etike u pozoristu moze se reci:
nema druge mere osim slobodnog i odgovornog pisca, slobodnog i
odgovornog umetnika.

Ta formula ta¢no odgovara krugu koji je nas$ Zivot i nasa sud-
bina. Sloboda je za nas celokupni smisao, cilj, celokupan sadrZaj
postojanja. Odgovornost vezana sa slobodom je za nas norma,
zakon, pravo. Jer samo onaj ko je slobodan moze da bude odgovo-
ran. Samo onaj ko dobrovoljno preuzima teret odgovornosti zaista
jeste slobodan. (Kurziv R. L.).

Preveo s poljskog:
Milan Duskov

Tymon Terlecki: Moralnosc w teatrze, u: Dialog, 6/83, str. 131-134.
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Radoslav LAZIC

O POZORISNOJ ETICI

Razgovor s Matejom Matom Milosevicem, rediteljem,
glumcem i dramskim pedagogom

Ubeden sam, na osnovu iskustva, da ce
Stanislavski uvek pomagati, u razlicitim
uslovima, pri stvaranju predstave, uka-
zujuci  sustinsku pomo¢ glumcima i
rediteljima.

Mata MiloSevié, O Stanislavskom, 1962.

Da li ste imali umetnicke uzore?

Nikada se nisam vezivao za jednu osobu, reditelja, knjiZev-
nika, slikara. Kao reditelj, nikad nisam nikog oponasao, nisam se
oslanjao na neki pravac u knjizevnosti, slikarstvu ili umetnosti
uopste.

Kako ste se ,,branili” od ekstremnih avangardnih ideja?

Kroz moje reZije je provejavalo vreme, ali tu nije bilo nicega
ekstremnog. Trudio sam se da se u mojim rezijama ose¢a odraz
sadaSnjosti. Nikad nisam voleo ekstremnosti, to je u mojoj prirodi.

Koji su umetnicki kriterijumi za Vasu estetiku, za Vase postav-
ljanje stvari na svoje mesto?

Ja sam poceo od Isailoviéa i Rakitina. Kasnije su to uvek bile
manje ili vede simpatije prema nekim rediteljima i glumcima.
Nikada nije postojala neka li¢nost u umetnosti koja je direktno uti-
cala na mene.

U Vasem pozorisnom radu osecalo se snazno opredeljenje za
literaturu, Vi ste uvek stavljali pisca u prvi plan...

U istoriji pozoriSta postojali su celi periodi bez pisaca, ali
dolaskom pisca pozoriSte je puno dobilo, postalo je ono $to je
danas.
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Kako ste kao reditelj, glumac i dramski pedagog, reSavali
morane probleme koje ste imali u svom radu? Pitanje pozorisne
etike jedno od kljucnih pitanja svakog estetskog cina, pa i pozo-
risnog stvaranja?

Sve Sto sam radio, to je proizilazilo iz mog vaspitanja, iz moje
licnosti. Nikada nisam sebi postavljao neke norme, zakone. U radu
je za mene uvek bila najvaznija stvar — istina. Biti veran samom
sebi.

Postoje reditelji koji su svadalice i oni treba da ostanu svadal-
ice. Ja znam reditelje koji su oblacili rukavice kad reziraju, nosili
lance u pozoriste. Ali, to je njihova istina, ako im to nesto znaci u
radu, onda tako treba da ostane. Gavella je bio jedan od ,,najpro-
stijih” reditelja. Njega je taj ,,prostakluk” rasterecivao, a bilo mu je
potrebno to rastere¢ivanje. Ja sam bio sasvim drugaciji, tolerantn-
iji. Jako je vazno da je Covek istinit, da prima ljude onako kako po
svojoj istini moze da ih prima. Ne treba u svoj posao unositi
nikakvu laz.

Kod Vas postoji ostvareno trojstvo: glumac, reditelj i pedagog.
10 je bila sre¢na okolnost za Vas pozorisni rad...

Dok sam jos bio maturant, spremali smo u jednoj kuc¢i komad
Ljubavno pismo Koste Trifkovi¢a. Tu sam bio glumac, reditelj i
pedagog. To trojstvo je deo moje li¢nosti i ono me prati od pocetka
mog rad u pozoristu.

Da li se moze govoriti o reziji kao o svojevrsnoj manipulaciji
ljudima, idejama, predmetima? Kao autor svojih predstava uvek
ste imali dobru atmosferu u radu. Poznata je Vasa ozbiljnost, stro-
gost, ali i blagonaklonost. U kojoj meri ste sprovodili sopstveni
koncept u radu s ljudima? Kako Vam je polazilo za rukom da uskla-
dite sve ljudske razlike?

To je zavisilo od ljudi. Za svakog glumca je potreban jedan
odredeni kljuc. Ja nikad nisam upotrebljavao neke vestacke nacine
da bi se priblizio ljudima, ja sam ih osecao. Kod glumca sam uvek
uzivao neki autoritet i bilo mi je lako da radim sa njima. Oni su mi
uvek verovali i sluSali me. Mislim da je bilo presudno to $to sam ja
stvarno voleo ljude i ljudi su osecali tu moju ljubav. Bio sam prisan
sa ljudima, ali na distanci i to je verovatno doprinosilo mom
autoritetu.
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Poznato je sa koliko ste umeca govorili stihove. Recite nesto o
pozoristu reci. To je jedan poseban Zanr pozorista koji u evropskoj
kulturi ima dugu tradiciju. Danas, kada Zivimo u siromasnom sve-
tu, rekao bih, odnos prema pozoristu reci je vrlo aktivan i poze-
ljan...

Mislim da je umetnicka re¢ jako vaZna komponenta umet-
nickog kazivanja. Kroz pesnicku re¢, mi ta divna knjiZzevna dela
nadogradujemo i jos ih vise priblizavamo coveku. Ja se uvek bes-
krajno radujem kada Cujem ljude kako dobro govore. Ja sam poceo
da cenim SerbedZiju kada sam ga jedne veceri u Sarajevu ¢uo kako
govori KrleZinu poeziju. On je danas jedan od vrhunskih majstora
reci. U zadnje vreme se ne obraca paznja na govornu kulturu. Re-
ditelji podrzavaju manir tzv. naturalistickog govora da bi dobili
neku Zivotnu autenti¢nost i to je strasno. Rec je jako vazna. Ona
ima svoje znacenje, svoje razne vrednosti. Re€ je osnova pozorista.

Koji je smisao Zivota ljudske egzistencije u iskustvu umetnika
kakav je Mata MiloSevi¢?

Nisam covek koji je sklon odgovoru na takvo pitanje. To
zadire u moju intimu. Od kad sam poceo da mislim ne znam zasto
Zivim. Besmislenost Zivota stalno me prati kao unutrasnje dramsko
osecanje.

1987.
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Velimir ABRAMOVIC

UNUTRASNJA STRANA POZORISTA

Moj profesor dramaturgije Ratko Purovié¢ rekao je povodom
Aristotelove Poetike i mimesisa: umetnost je dva puta stvarana —
jednom, kad se dogada, i drugi put, kad se transponuje. Ovo shva-
tanje da je umetnost kvintesencija i zato jaca od Zivota, vernija od
njega, ¢ini mi se, imao je kao ideal i Stanislavski. Glumcev ,,rad na
sebi” jeste upotreba svesne psihotehnike, kojom se licnost dovodi
do scenskog samoosecanja, preko potrebnog u trenutku stvaranja
lika. Ovde nije u pitanju brisanje rampe izmedu publike i pozor-
nice, ve¢ ujednacavanje organske prirosnosti dejstva umetnika i
njegovog kreativnog ¢ina na druge ljude.

Glavna greska savremenog pozorista, ako se moZe tako grubo
redi, je u zapostavljanju psihologije i njenih vanljudskih mehani-
zama, tipa prirodnih zakona, koji su osnova i suStina dvosmerne
komunikacije u umetnosti. Naravno, u Zivotu se istinsko samoose-
¢anje stvara prirodno, samo po sebi, ali se nepovratno gubi ili bar
izopacava ¢im umetnik stupi na scenu. Ukidanje ove aberacije
umetnosti je zadatak Sistema Stanislavskog. Aberacije, kazem, jer
je u pitanju, ipak, prividno kretanje: ma kako i ma koliko pomerili
umetnost od stvarnosti, ona neminovno ostaje njen deo, deo bes-
konacnosti realnog Sveta.

I stoga se glumac, i ne bori sa prirodom kao takvom ve¢ sa pri-
rodnos¢u svog ostvarenja, bori se sa samim sobom i svojom
duSom.

Imali u glumi, ili nema, i ne¢ega objektivnog, imali ,,stvari po
sebi”. Rasa Plaovi¢ daje u tekstu Glumacki zanat formulu koja
odreduje pauzu na matematicki nacin: U-udarna sila, D-duZina
pauze, O-otkupna sila, U:D=D:O, odatle D=UxO i D=UxO, a iz
ove jednacine se vidi koliko je to, izuzev kada je proizvod potko-
rene veli¢ine UxO jednak kvadratu celog broja, a to retko biva, ira-
cionalna koli¢ina, dakle, nemerljiva. ZaSto se Rasa Plaovi¢ s nama
nasalio?

Prof. dr. Velimir ABRAMOVIC
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Radoslav LAZIC

REDITELIJI O ETICI REZIJE

Sta bitno odreduje etiku rezije?

Dr. Hugo Klajn:

Reditelj ne sme da trazi od svojih saradnika niSta u Sta on sam
ne veruje. Za ono $to je za njega istina, u Sta veruje, za to moZze,
treba i mora da se zalaze, da to sprovodi i ostvaruje. Nikad za neSto
u Sta on sam ne veruje! U pozoriStima u kojima sam ja radio nisam
prihvatao reZiju pod bilo kojim uslovima. Uprava moZe da na-
metne ansamblu jedno dramsko delo koje je privlacno i koje ¢e
ansamblu doneti novac, a §to nije nikakva literatura radi koje bi taj
komad trebalo raditi. To je protivno rediteljskoj etici. Reditelj ne
sme raditi za kasu. To nije etika rezije.

Sta odreduje rediteljsku i profesionalnu etiku po Vama?

Dimitrije Durkovié:

Rezija treba da bude rad bez prevare. ReZija i gluma su posao
iz ljubavi. Covek zavoli pozoriSte, pa kaze: ja ne umem drugo da
radim. PozoriSte trpi i zanesene diletante, ali odbacuje varalice. A
rediteljska prevara je moguca: prema glumcu cesto, prema piscu
ceSc¢e, prema gledaocu najcesce. Ali rediteljska prevara se javlja
pre svega kao greh prema prirodi pozorista, koju izvesni reditelj ne
poznaje, prema pluralizmu pozori$nog rada kojega takav reditelj
ne postuje i, jo§, prema minulom pozoriSnom radu u celom svetu
koji nam neki reditelj prodaje kao sopstvenu tecevinu.

Sta bitno odreduje etiku rezije? Na cemu se temelji moral red-
itelja kao integralnog cinioca rediteljskog stvaralastva? Navedite
primere iz sopstvene rediteljske prakse.

Miroslav Belovié:

Reditelj okuplja oko svog projekta niz saradnika. Glumci, pre
svega, a zatim scenografi, kostimografi, kompozitori i drugi in-
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vestiraju u projekt svoj talent, vreme i poverenje u reditelja. Ako to
poverenje reditelj izigra, ako se vizija predstave ne pretoCi u ube-
dljivu, sadrzajnu i atraktivnu scensku formu, onda svi moraju da
iskuse gorc¢inu neuspeha, promasaja ili nedomasaja. Svima je jasno
da u savremenom teatru glumci i drugi kreatori predstave dele sud-
binu rediteljske vizijc. Rediteljska etika je sastavljena od vise ele-
menata, od nekoliko najbitnijih odnosa: odnos reditelja prema pis-
cu i delu, odnos prema glumcima, odnos prema scenografu, kosti-
mografu i kompozitoru, odnos prema asistentima, odnos prema
scenskom osoblju, odnos prema majstorima u radionicama, odnos
prema administraciji teatra. Svi ti odnosi obicno izviru iz opSteg
etickog stava reditelja prema pozoristu.

Kojih etickih ideala i moralnih principa treba reditelj da se
pridrzava u svom stvaranju. Sta je za Vas etika reZije ?

Georgij Paro:
Nema etike rezije van estetike reZije. Sve je dozvoljeno u lju-
bavi, ratu i reZiji.

Sta bitno odreduje etiku reditelja? Iznesite pozitivna i nega-
tivna iskustva iz sopstvene prakse i stvaranja?

Bozidar Violi¢:

Etiku reditelja bitno odreduje ¢vrstina njegovih estetskih
uvjerenja. Sva pozitivna i negativna iskustva u tom pogledu priz-
ilaze iz snage kojom ih zastupa i sposobnosti kojom ih sprovodi u
djelo. Uspjeh medutim, ovisi o eti¢nosti sredine u kojoj djeluje,
kao i o razvijenosti njene estetske svijesti.

Moze li se govoritio etici rediteljstva kao integralnom delu
rezije kao umetnosti. Navedite odrednice ovakve profesionalne
umetnicke etike?

Jovan Putnik:

Svaki umetnicki ¢in, pa i pozori$ni ¢in istovremeno je i svo-
jevrstan eticki Cin. Ja i danas verujem u angaZovanu umetnost,
angazovano pozoriSte. Nije fraza ako se kaZe da umetnicko delo na
odreden nacin anticipira istorijski hod ¢oveka i drustva. U istoriji
svih umetnosti ostala su i prevaziSla svoje vreme samo ona dela
koja su otvarala istorijski prostor pred nama. Ona dela koja su
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pokuSavala da petrificiraju odreden trenutak ili odredeno stanje
zaboravljena su.

Kako glasi Vasa definicija etike rezZije?

Dejan Mijac:

To je pre svega odgovornost. Reditelj zna istinu, zbog toga i
uzima rec i govori kroz predstavu. On mora tu istinu kazati u ce-
losti, bez obzira koliko je ona porazna po one pred kojima se
obznanjuje, ili koliko je opasna po samog reditelja.

Cime je, po Vama, odreden moral reditelja i etika reZije?

Kosta Spaic:
Svi iole ozbiljni ljudi koji su se bavili kazaliStem od Aristotela
do Brooka, govoredi o etici teatra, u sustini su zapravo govorili o
kazaliSnom moralu i etici. Pa to je i sadrZaj vecine kazali$nih ko-
mada. ReZiser je tu samo neka vrsta katalizatora.

Radoslav Lazi¢, Recnik dramske rezZije, Gea-Akademija umet-
nosti, Beograd - Novi Sad, 1996.
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