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Toda Ceprav so Juréevi distihi, kot reéeno, v oblikovnem pogledu skoraj
brezhibni, vendar se ob njihovem branju naposled le ne morem znebiti vtisa
neke monotonosti. Pri branju Homerjeve lliade in Odiseje me nikjer ne moti
lagodni tok heksametrov, Ceprav so ti sami po svoji shemi 3e bolj preprosti
kot distihi, nasprotno, zdi se mi celo, da prav lepo odraZajo enega osnovnih
principov epske pripovedi, ki je epski mir in epska Sirina. Neprekinjeni tok
epske pripovedi tece dalje, sicer ne enolino, marvet zdaj tiho pojenja, zdaj
spet silovito zabu¢i — vendar pa neprekinjeno tefe dalje, in vsakemu verzu
je strogo dologena pot, kot pri Stafeti. ki brez presledka prehaja iz rok v roke,
po vnaprej odmerjenih normah. Toda to je epska pripoved. Pri branju liri¢nih
umetnin pa bi si uho modernega bralca le zaZelelo vedje ritmiéne razgibanosti.

Kaksna pota naj potemtakem ubere bodo¢i prevajalec latinske poezije?
Kako naj prelije v slovenski jezik bujno fantastiko Ovidovih Metamorfoz in
gegavo kramljavost Horacovih Satir, kako naj izrazi intimno domacnost Vergi-
lovih pastirskih in kmetiskih pesmi ter vzneseno slovesnost njegove Eneide,
kako posname minuciozno izbruSenost Katulovih epilijev, trpko zagrenjenost
Tibulovih distihov, otoZno predanost Propercovih elegij?

Osebno bi si Zelel prepesnitve v povsem svobodnih in pestrih ritmih,
nekako tako, kot je nemgki latinist Eduard Norden prevedel VI. spev Eneide
in v njem ustvaril zavidanja vredno polifonijo. Mislim, da tudi v sloven$éini
taka prepesnitev ne bi bila nemeogocfa. Zvenela naj bi v mogoénem orkestru
najrazli¢nej$ih metriénih oblik. ki bi jim daktilos dajal-osnovni ton in v katerem
bi od ¢asa do ¢asa prisli do izraza tudi pristni heksametri, In pri kom naj
bi se prevajalec zgledoval? Pri Zupanci¢u, ki je v takSnem orkestru uglasbil
eno svojih najmogocnejSih izvirnih pesnitev — Dumo.

Poudarjam, da je to le moja skromna zelja. Vesel sem pa prav vsakega
prevoda iz antike, pa najsi je v heksametrih ali distihih, da je le porojen iz
trenutnega navdiha. da le slutim v njem daljni utrip pesnikovega cutefega
srea. ..

Kajetan Gantar

RAZMISLJAN]JA O REZIJI IN IGRI

(Ob obiskih na parigki televiziji. — Konec)

Naslednjega dne sem spet na vroéi vaji za »Volkove«. Zdaj poteka delo
ze dosti hitreje: veasih odigrajo cel prizor brez ustavljanja. Najvet teZav
jim delajo e nekateri prehodi. Tu pa je reZiser neizprosen, niti najmanjse
povrénosti in ohlapnosti ne spregleda. In kot je zdaj zahteven glede tehniénih
izraznih sredstev, tako je bil prej zahteven glede igre; vsaka replika, vsak
ton ali podton je moral biti utemeljen, izrazit in pristen. In ravno v tem,
v tej precizni dognanosti je najvedja odlika sodobne francoske, pa tudi vsake
resniéno kvaliteine igre; da igralei ne igrajo posameznih stavkov in custey
nasploh in se ne naslajajo samodopadljivo nad svojimi pojotimi vokali in
eksplozivnimi konzonanti, ampak s svojo kultivirano govorico izrazajo misli
in ¢ustva, ki izhajajo iz dolo¢enega, natanko opredeljenega znacaja vloge.
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Zahteve dolocene vloge so jim okvir, v katerem se — Kot carovnik v risu —

Med na$imj igralci naletimo dostikrat na mnenje — in nekaj reziserjev
jih v tem mnenju tudi podpira — da igrati pomeni predvsem uveljavljati svojo
umetnisko igralsko osebnost kot take in se opirati pri tem na virtuozna
zunanja igralska sredstva, ki naj bi bila potemtakem sama sebi namen; taki
igralci se zato seveda izpostavljajo nevarnosti, da bodo v vsaki vlogi enaki.
kajti po njihovem je igralska osebnost (po navadi je to njihova precej po-
vpreéna privatna osebnost) nespremenljiva. Kot nasproten vzgled, ki prej$njega
izpodbija, naj navedem na primer Marijo Nikolajevno Nablocko, eno nasih
najvecjih igralskih osebnosti, ki pa zna biti v vsaki vlogi drugacna, prav
taksna, kakr$no vloga zahteva. Ravno v tej umetniski transformaciji je de-
jansko majviSja kvaliteta igralsiva. Edinole resnifno bogata umetniska do-
misljija se ne boji postaviti si meja, ki jih zahteva vloga, ampak v e tako
tesnem okviru pride do popolnega izraza.

Res je, da so veliki igralei redki, res pa je tudi, da lahko reziser s
pravilnimi prijemi doseze kljub temu pomembne rezultate. André Villiers
poudarja v svoji knjigi »Psychologie de I'art dramatige«: :Naj bodo v razvoju
gledalike umetnosti problemi rezije kakrini koli, funkecija igraleca bo ostala
poglavitna in prva skrb je, da to priznavamo in upodtevamo.« Se pravi, da
je prva naloga reziserja delo z igralei. ReZiserjeva dolznost je. da doloci
igraleu zna¢aj in osnovno linijo vloge, da mu pomaga najti odgovarjajoci
pristni ton in podton ter jasno in plastiéno izraziti misel in ¢ustvo vsake
replike, opirajoé se pri tem na poglobljeno razélembo vlege. In kontno, da
pomaga igralecu odstraniti vso odveéno navlako raznih drobnih domislic.
manir in Sablon, ki se jih igralec mezavedno nabira ter jih nosi s seboj od
vloge do vloge in ki ga zmeraj bolj preraséajo, ¢e ga nihée ne opozarja
nanje, dokler se ga ne oklenejo kot trden kalup, iz katerega ne more vec.

Treba pa je ugotoviti, da se pri nas reZiserji v tem smislu vse premalo
ukvarjajo z igralcem. Poznamo nekaj naSih sposobnih igralcev, ki so si v
obdobju svojega igralskega udejstvovanja izdelali svoj igralski prototip. ce
lahko tako recemo. ki je opredeljen predvsem z zunanjimi izraznimi sredstvi,
kot so na primer: stalne kretnje, znacilni nacin drZe, hoje, govora itd.
Razumljivo je. da igralee, zlasti tisti, ki veliko igra, ne more biti zmeraj
popolnoma izviren; zato pa mu mora reziser posvetitj toliko ve¢ truda. S ten-
kim posluhom in rahloc¢utnostjo mora ¢imbolj o€istiti igral¢ev lik vsake ne-
potrebne manire. ki lahko zabrife jasno in ¢isto linijo osnovnega koncepta.
Ko igralec pristopa k vlogi, naj bo kot nepopisan list, pravi Louis Jouvet.
Igralski domislek, ki je bil v neki vlogi odli¢en. lahko postane stereotipna
gablona, ¢e se neumestno uporablja v drogih vlogah. :Sleherna kretnja,
sleherni igraltev vzgib mora biti upravicen; biti mora konstruktiven in ne-
pogresdljiv del uprizoritve.«' Dobro dramske delo je kakor zapleten in pre-
cizen mehanizem, pri katerem imajo vsi sestavni deli, tudi najmanjdi, svojo
natanko dolo¢eno obliko in funkecijo in predvsem od njih je odvisno pravilno
delovanje stroja.

Seveda, preden zaéne reziser z igralei oblikovati posamezne igralske like
kot dele tako zapletenega in subtilnega organizma. kakor je to Jdramska

¢ Jaeques Copeau. Le Théatre.



umetnina, si mora biti popelnoma na jasnem o njihovi obliki in funkeiji,
hkrati pa mora ne le z razumom dojeti, ampak tudi s svojim umetniskim
instinktom obcutiti in se popolnoma predati svojskemu Zivljenju, ki ga delo
vsebuje.

Pri nas pa, zlasti pri uprizoritvah sodobne dramatike, ki fe veliko bolj
kot starejSa izraZa svojo misel posredno, s pomodjo tako imenovanega pod-
tona, v katerem se skrivata prava vsebina in ¢ustvo, ima gledalec veckrat
obtutek, da reziser ni mogel ali pa sploh ni imel namena, prodreti v najbolj
intimno bistvo dramskega dela in ga posredovati obéinstvu, da rezijska
zamisel ni sluzila predvsem avtorju, ampak da je reZiser samovoljno in
nasilno napel tekst na Prokrustovo posteljo svojega koncepta. Razumljivo je,
da take uprizoritve okrnjujejo, enostransko prikazujejo ali pa popolnoma
potvarjajo vsebino dela in idejo, zaradi katere je bilo delo sploh napisano,
in da na osnovi tega nujne nastajajo nesporazumi med avtorjem in obéin-
stvom.

To dopoldne sem si tudi ogledala pri reZiserju Lorenziju generalko za
redno televizijsko oddajo, ki ima naslov »Sola za zvezde«. To je najbolj
zanimiva in popularna oddaja varietejskega Zanra, v kateri predstavljajo
obcinstvu, zlasti pa direktorjem gledalis¢, reZiserjem in menagerjem obetajoce
mlade talente: igralce, plesalce, pevce, glasbenike itd. Za partnerje jim dajo
navadno slavne umetnike. Tako je v oddaji, ki sem jo gledala, v kratkem
skedu. ki je bil najbrz za to priloZnost napisan, z nadebudnim devetnajst-
letnim igralcem nastopala Annie Ducaux iz Comédie-Frangaise, ena naj-
boljgih francoskih igralk; v drugem skecu, ki je bil posnet na Tilmski trak,
pa je z mladim igralskim parom igral Jacques Charon, tudi ¢lan Comédie-
Frangaise, ki ga uvr§tajo med prve francoske gledaliske komike. Uprizoritev
se je odlikovala z razko3no, a okusno opremo, z radozivo duhovitostjo in
dinamiénim zagonom, z virtuoznimi zornimi koti in domiselnimi svetlobnimi
efekti.

Popoldanske vaje za »Volkove: nisem mogla gledati, ker sem bila za-
drzana, pa¢ pa sem gledala oddajo. Drama Romaina Rollanda »Volkovis
spada v ciklus z naslovom »Théatre de la Révolutione, ki naj bi po avtorjevi
zamisli obsegal kakih deset dram in o katerem pravi avtor sam: »Stirinajsti
julij* je bila prva stran revolucije, .Danton' njen viSek, odloéilna kriza,
ko je voditeljem revolucije klonil razum in %0 svojo skupno vero Zrtvovali
osebnim zameram in mad¢evanju, V ,Volkovih® je upodobljena revolucijska
vojska, v .Zmagoslavju pameti’ pa revolucija Zre samo sebe, ko po provincah
lovi proskribirane Zirondiste. V celotnem delu sem hotel pokazati podobo na-
rave, ki se zvija v kréu. podobo druzbenega viharja od trenutka, ko se
vzdignejo prvi valovi z dna oceana, pa do trenutka, ko je videti, da so se
znova vrnili vanj in ko se morje pocasi umiri.c Ciklus je nastal v letih
1898—1902 in naslednje leto ga je Rolland utemeljil z esejem sLjudsko gle-
dalid¢es, v katerem je skusal uveljaviti estetske osnove novega, ljudskega
gledali3¢a. S svojimi idejami ni prodrl in njegove drame se danes le redko
igrajo, predvsem zaradi njihove epske zasnove in ohlapne dramaturike
gradnje. pa tudi zaradi zahtevnih mnoZi¢nih scen. Vendar moramo ugotoviti.
da so Rollandove drame s svojimi dru?benimi in politi¢nimi konflikti in pa
s svojo etitno problematiko »éloveike preizku¥nje v necloveikem Easun«.
»v kaosu ohraniti nedotaknjene vrednote ¢loveske dufes, danainjemu é&asu
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zelo blizu. Kljub razvoju druZzbe in civilizacije nastajajo namreé ob doloéenih
druzbenih pojavih kakor po neki neomajani zakonitosti iste ¢loveike situ-
acije, isti moralni problemi in alternative.

Rolland je v svojem »Stirinajstem julijuc upodobil zanos in polet zma-
govite revolucije, v ostalih dramah pa analizira njen propad: razkriva in
obsoja zlagano demagogijo diktature, sebiéni, omejeni konformizem, moralni
razkroj, indiferentnost in ofopelost za etitne vrednote; in prav zato so Rol-
landove drame kljub pomanjkljivi gradnji ohranile svoj ¢loveski pomen
in zanimivost.

Med vsemi Rollandovimi dramami so nedvomno »Volkoviz odrsko naj-
bolj dognani. Drama se dogaja v ¢asu strahovlade v obleganem Mainzu 1. 1792.
Njeni protagonisti so komisar in predstavnik konventa Quesnel, odlocen,
trezen, takticen politik; komandant Teulier, intelektualec in bivsi ¢lan aka-
demije znanosti, strasten in iskren domoljub; komandant Verrat, bivii mesar.
primitiven, samoljuben, stremugki nasilnez; in komandant d’'Oryon, ki ga
zaradi njegovega plemiikega porekla, pa tudi zavoljo njegove superiorne.
posmehljive in zbadljive odkritosti vsi sumnidijo in sovraZijo. Dejanje se
sproZi s tem, da pride §tabu v roke pismo, iz katerega je razvidno. da d'Oyron
poSilja vohunska sporoéila sovraZni avstrijski vojski; zato ga obsodijo na
smri. Pred izvriitvijo obsodbe pa Teulier in Quesnel ugotovita, da je bilo
pismo ponarejeno in da je vso spletko zasnoval d’Oyronov brat, zato da bi
odpadnika in izdajalca svojega rodu spravil pod giljotino. Dokaze za d’Oyro-
novo nedolZnost pa da ima v rokah Verrat in jih prikriva, zato ker slepo
sovrazi biviega aristokrata in se ga hode iznebiti.

Teulier in Quesnel stojita pred moralno alternativo, ki je osnovni pro-
blem drame: ali molée dopustiti umor d'Oyrona in postati Verratov sokrivec
ali razodeti resnico, obtoziti Verrata in s tem seveda tvegati lastno zivljenje,
kajti Verrat je vpliven, drzen, priljubljen komandant, ki ima vso podporo
jakobincev. Quesnel se brez obotavljanja odlodi Zrtvovati d’Oyrona, ker se
boji, da ne bi s ponovno preiskavo zbegali in razburili javnega mnenja in
tako Skodili ugledu republike. »Rajsi imam domovino kakor resnico,c pravi
Teulieru:; ta pa mu odvrne: »Kaj 1i lotujes eno od drugega?« Kljub Quesne-
lovim svarilom in groZnjam zahteva Teulier. naj skliéejo posvet &taba in
¢eprav se zaveda, da je njegova odlo¢itey brezupna, razkrije na tem po-
svetovanju ¢astnikom spletko zoper d'Oyrona in obtoZi Verrata, toda nihée
mu note verjeti, komaj da ga sploh poslugajo. Med strahovlado je najnevar-
nejse razmisljati in prevzemati kakrino koli osebno odgovornost. Ko Verrat
spozna, da Teuiler nima nobene opore, izkoristi situacijo in sam obtoZi
svojega toznika veleizdaje; vsi Castniki mu pritegnejo in sklenejo predati
Teuliera odborn za javno varnost, kar je v ¢asu strahovlade pomenilo ne-
izbezno giljotino. Na koncu se Quesnel poslovi od Teuliera z besedami:
:Zbogom, Teulier, jaz sem te bil posvaril. Zadel si samega sebe.« Ta pa mu
odgovori: »Ne pomiluj me. Raj$i sem na svojem mestu kot na tvojem.«

Rezijska zamisel uprizorvitve je v skladu s tekstom predvsem izpostavila
intimno dramo osebne moralne odgovornosti in brez slehernega patosa, z
najbolj preprostimi in skopimi sredsivi upodobila tragitno velitino dosled-
nega, brezkompromisnega poStenjaka, ki ga unicijo ¢loveika zloba, omejenost
in konformizem. Tehni¢na izrazna sredsiva, ki jih je reZiser uporabljal, so
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bila izbrana. a neysiljiva in v skladu z vzduSjem drame; vsaka tehni¢na
domislica je imela svoj vsebinski pomen in svojo dramaturfko vrednost.

Po vseh uprizoritvah, ki sem jih gledala na pariski televiziji, sem prigla
do zaklju¢ka, da so televizijski igri najblizja dognanja realistiéne igralske
gole in njenega velikega mojstra Stanislavskega. Televizijsko igranje za-
hteva szanesljiv, {enko¢uten prijem, najbolj preprost igralski izraz in naj-
bolj ¢lovesko ¢ustvovanje«? lastnosti, ki jih je celo Gordon Craig kot vnet
nasprotnik gledaliskega realizma ob¢udoval pri Stanislavskem in MHAT-u,
o katerem je leta 1913 pisal. da je najboljSe gledalii¢e v Evropi. Sprico
popolnoma napatnih predstav, ki jih ima vrsta nagih gledalikih ljudi, zlasti
mlajsih, o igralskem realizmu in o Stanislavskem, se mi zdi poirebno osvetliti
in poudariti nekatera dejstva v zvezi s problemaliko tako imenovane reali-
stine igre in v zvezi z njenim teoretitnim utemeljiteljem Stanislavskim.

Veliko jih je, ki zviska odklanjajo umetniske nazore Stanislavskega kot
prezivel realizem in naturalizem: banalni diletantizem, vsiljivo. ceneno pre-
tiravanje in »izigravanjee, vse. kar je grobega, neokusnega. in véasih celo
pateti¢no in privzdignjeno deklamatorstvo pa smatrajo za srealisti¢no igro
a la Stanislavski<, medtem ko je ravno Stanislavski vsakrino odrsko $ablono
in teatralnost smatral za najvec¢ja sovraznika gledaliske umetnosti. Res je,
da je za te zmedene pojme nedvomno veliko krivo dejstvo, da je sovjetska
kulturna birokracija iz MHAT-a naredila reprezentativno in ekskluzivisti¢no
gledalisée, mu prilepila etiketo socialistitnega realizma, Stanislavski pa. ki je
verjel. da sta sleherna vulgarna tendenca in korisinost smrt za umetnost.
je bil proglasen za ideologa tega dekretiranega. utilitaristiénega stila.

Ali se more umetniku-reziserju zgoditi ve¢ja krivica, ée pomislimo, da od
njegovega ustvarjalnega dela. ki bi edino moglo izpri¢evati resnico, ne ostane
po njegovi smrti tako reko¢ ni¢? MHAT sam. tak, kakrZen je danes, kakrinega
smo videli pred leti, ko je gostoval pri nas, gotove ni veé tisti MHAT, nad
katerim se je navduSeval Craig. Resda smo obéudovali njegove prefinjeno
kultiviranost in izredno inteligenco, minuciozno izdelanost, bogastvo in funk-
cionalnost detajlov, vendar pa smo hkrati imeli obéutek. da je ta gledaligki
izraz nekaj dokonénega, ustaljenega, nespremenljivega; da ta odrski stil pri
vsej svoji ¢udoyiti virtuoznosti in popolni dovrienosti daje vtis akademske
castitljivosti in velicastja. ki je izgubilo neposredni stik s sodobno umet-
nostjo, s¢ pravi s sodobnim Zivljenjem. To pa je po nekakini neizbeini za-
konitosti slej ko prej usoda vsakega reprezentativnega gledali§éa: kajti
bistvena lastnost gledali§éa na takem prvenstvenem polozaju je, da ne ¢uti
nobene potrebe po iskanju ali poglabljanju in tako stagnira. oziroma posto-
poma nazaduje. zakaj umetniski izraz se spreminja, prav tako kot se spre-
minja ustroj druzbe in hkrati z njim tudi nan Zivljenja in mi&ljenja. Ni
nakljuéje. da revolucij v gledali$éu nikoli niso delala reprezentativna gle-
dalid¢a, ampak posamezni gledaliki navduSenci s skupinico poZrtvovalnih,
zavzetih in nesebi¢nih igralcev,

Popolnoma zgredeno bi bilo enaciti umetnitke nazore Stanislavskega s
kakrino koli ustaljeno formo, pa naj je e tako umetelna in doyriena, kajti
ena izmed osnovnih potez tega gledalikega revolucionarja je bilo nenehno
in neutrudno iskanje novih oblik in smeri. Poleg uprizoritev Gorkega, Cehova.

? Gordon Craig. L’Art du Théatre.
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Hauptmanna in lbsena je bila ena izmed njegovih najbolj uspelih rezij tudi
uprizoritev Maeterlinckove simboli¢ne pravljice :Sinja pticas, na kar tisti, ki
Stanislavskega odpravljajo zgolj z realistom. naturalistom ali celo socialistitnim
realistom, radi pozabljajo. Polemika, ki se je pred leti vnela o tem pozrivo-
valnem gledaliskem raziskovaleu pri nas. Zal ni privedla do neizpodbitnega
pozitivnega zakljutka, zato ker je izhajala preveé iz apriornih osebnih stalisc.
Sicer je res, da je vsako pisanje bolj ali manj osebno, toda e naj ima dolocen
pomen in vrednost, mora biti sinteza raznih pogledov, biti mora plod zavze-
tega iskanja, ki se z razumevanjem in skromnostjo skuSa priblizati vsem
pomembnim stvaritvam, tudi ¢e se morda ne skladajo z osebnim nazorom
pisca samega.

Podcenjevanje Stanislavskega in njegovega Sistema, ki je iz njega
zrastla, na primer, vsa sodobna amerika gledalika in filmska Sela in vrsta
svetovno pomembnih gledaliskih in filmskih reziserjev in igralcev raznih
narodov, izhaja po navadi iz povrinega, pomanjkljivega poznavanja razvoja
gledaliséa in iz ozkih stalié. ki iz tega slede. &esto pa tudi iz popolnega
nerazumevanja in neposluha za prefinjeno, preprosto iskrenost igralfevega
Eustva in nevsiljivo, zavedno skrommnost njegove govorice in kretnje. Dokaz,
da so pedagoska nacela Stanislavskega Se zmeraj v veljavi, je dejstvo, da
je ne le v Ameriki, ampak 2z redkimi izjemamj tudi na vseh evropskih
igralskih Zolah teZiS¢e pouka na tako imenovanih improvizacijah, ki jih je
uvedel Stanislavski, po njem pa Copeau in kasneje Dullin v svojih igralskih
studiih. Te improvizirane prizore danes seveda posnemajo na magnetofonski
oziroma filmski trak in tako ima gojenec moZznost. da samega sebe presoja
in spoznava svoje pomanjkljivosti.

Metodi Stanislavskega oditajo, da je primerna sumo za naturalisti¢no in
realisti¢cno dramatiko. Res, da Stanislavski ne daje nobenih receptov in
formul za razne dramske zvrsti in stile; namen njegove metode je, navajati
igralea, da svoja Custva podaja iskreno in neposredno. brez zunanjih efektov,
razgibati in razfiriti njegov Custveni svet, njegovo domisljijo in dojemljivost,
kultivirati njegova izrazna sredstva, foda po principu: najboljSa tehnika je
tista, ki se ne opazi. Skratka, mlademu igralcu skuSa posredovati pravilni
osnovni prijem kot izhodiS¢e za nadaljnje delo, hkrati pa mu skusa vzbuditi
smisel za odgovornost, za etiko njegovega umetnifkega poklica. Pri tem je
treba poudariti, da je ravno Stanislavski s svojo etiko. ki zahteva od igralca
strogo umetniSko disciplino in zavest poklicne odgovornosti, dejansko dvignil
pomen in ugled igralskega poklica ter igralca izenacil z ostalimi umetniki.

Natelna dognanja o umetnosti igralstva, ki jih je Stanislavski utemeljil,
organiziral in iz njih izpeljal svojo vzgojno metodo, pa za evropsko gleda-
lis¢e niso bila bistveno nova. Odkar je gledaliite izgubilo svoj spektakulozno
religiozni znacaj in se zacelo ukvarjati izkljuéno s ¢lovekom. se pravi od
renesancnega gledalisca dalje, o se pojavljale teZnje po preprosti in nepo-
sredni igri, po prisinosti igralfevega Custva, po verodostojnosti kostuma,
opreme, skratka po odrski resni¢nosti. Lahko bi rekli, da je Hamletovo na-
vodilo igralcem?® prvi manifest tako pojmovane realisti¢ne igre. HudoZestveno,
Antoinovo, Copeaujevo, Dullinovo gledaliste in skoraj vsa kasnejSa francoska
gledaliska Sola, sto Stirideset let ljudske tradicije Old Vica, gledalite Henryja

3 Hamlet. I1l. dejanje, 2. prizor.
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[rvinga®, $vedsko gledalisce, ki se je razvijalo ob visoko kvalitetni filmski
proizvodnji, so temelji igralskega realizma, realizma v Sir§em smislu te
besede, ki zahteva od igralca psiholosko poglobitev vloge in iskrenost ¢ustvo-
vanja. To kajpada nji realizem v smislu ozko opredeljenega umetnostnega
stila, ki je vezan na doloéeno obdobje. ampak pomeni tisto pristno doZivetje
in iskreno izpoved, ki je zaradi njiju umetnost — pa naj bo ustvarjalna ali
poustvarjalna — sploh umetnost in ne zgolj prazna virtuoznost in priuena
manira.

Dobesednega srealizma«, snaturalizmac, popolne identifikacije v igralstvu
ni; sicer bi igralec Othella zares zadavil igralko Desdemone, igralka Ofelije
bi zares zblaznela in v finalu »Hamleta« bi se morali igralei zares pozastrupiti
in pobiti med seboj. Ce pa je na primer Stanislavski reziral drame Gerharta
Hauptmanna v naturalisticnem stilu. to ne pomeni, da je bil naturalizem
njegov umetnifki kdnon, ampak je s tem samo dal Hauptmannovim dramam
odgovarjajoto odrsko podobo. kar je glavni namen rezije. Kako in ¢emu pa
naj bi Hauptmanna reziral drugace kot naturalistitno? V vsakem dramskem
delu je Ze pogojen stil reZije in prav v njem je bistvena lepota dela. V glasbi
so ti pojmi ¢isti in jasni in nobenemu resnemu dirigentu ne pride na misel,
da bi Mozarta dirigiral kot Stravinskega, Vivaldija kot Schénberga in po-
dobno, V okviru, ki ga doloajo zahteve drame, pa ima reZiser vso moZnost,
da uveljavi svojo umetniSko osebnost in svoj osebni stil.

Vsako umetnisko prizadevanje raste iz dologenih konkretnih okoli§¢in
in razmer in v tem sklopu ga je treba tudi ocenjevati. Zlagani patos, pozerstvo,
s§mirantstvoe pa tudi nemogodée notranje razmere, ki so vladale v evropskih
gledalis¢ih 19. stoletja®, so vzbudile odpor tudi najpomembnejSih ustvarjalcev
zapadnega gledaliséa., kot so bili: Antoine, Henry Irving, Sarah Bernhardt,
Gordon Craig, Jacques Copeau, Charles Dullin, ki so skoraj istotasno, deprav
iz razlicnih izhodigé, z razlienimi gledalikimi koncepti, prisli do istih bist-
venih spoznanj kot Stanislavski. Tudi oni so zacutili potrebo po verodostoj-
nosti, preprostosti in neposrednosti igralskega izraza. po interpretaciji, pri
kateri sta p enaki meri soudeleZena razum in dustoo igralea.

In ¢e je Andréja Anteina vnema po resni¢nosti v njegovem »Svohodnem
gledalid¢ue zavedla tako daleé, da je na odru odklepal prava lesena vrata
s pravimi kljuci, da je vodil na oder Zive koko3i in razobe%al pravo meso
v prizoru, ki se je dogajal v mesnici, kar se danes lahko zdi smedno in abotno,
je vendarle res, da je bil Antoine prvi, ki je dokonéno pretrgal s prazno,
nabuhlo romanti¢no deklamacijo melodrame in s tem utrl pot Lugné-Poeju,
Copeauju in njegovima ucencema in sodelaveema Dullinu in Jouvetu, se
pravi sodobni reziji.

Jacques Copeau imenuje Stanislavskega »ufitelja nas vsehe in nedvomno
je ne le, da ima Stanislavski pomemben deleZ pri razvoju sodobnega igral-
skega izraza. ampak tudi, da so njegova umetniska nacela Se danes Ziva in
pomembna za moderno gledaliSko umetnost; kajti ne »realizeme¢, ampak
resni¢nost, pristnost izraza, ki pa seveda izhaja iz doloéenega dramskega
dela in se mu v celoti podreja, je bila in je vselej bistvo vsake pomembne

* Henry lrving, znameniti angleski igralec s konca preteklega stoletja.

® Na te razmere se nanaa paradoks Eleonore Duse: »Ce bi hoteli gle-
daliSée rediti, bi ga morali najprej unifiti. Vsi igralei in igralke bi morali
pomreti od kuge ... Prav oni onemogocajo umetnost.c
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gledalitke manifestacije in tudi bo, dokler se bo dramatika ukvarjala s ¢lo-
vekom in njegovimi problemi, pa naj bosta njen izraz in forma e tako
stilizirana.

Zakaj vsaky umetnostna stilizacija, ki zasluzi tako ime, je zmeraj odsev
resni¢nosti, je inacica dolo¢enih konkretnih osnovnih oblik. pogled na Zivljenje
z dolotenega zornega kota ali skozi poveéevalno steklo, je nenavadna osvet-
litev, odsev v konkavnem ali konveksnem zrcalu; toda vse to so zgolj sredstva,
s katerimi avtor posredno izraZa svojo vsebino, ki pa vselej temelji na realni
osnovi. Isto velja tudi za razne zvrsti odrske stilizacije, kot so na primer
farsa, groteska, simboli¢na igra, pravljica itd.: in prav zaradi nenavadnih
izraznih oblik. ki jih uporablja, je stilizirana in simboli¢na igra najtezja
gledaliska zvrst. saj je zanjo potrebno najved tenkofutnosti, okusa in ob-
¢utka za mero. Ce je bistvo igralskega procesa realizacija, pri kateri je anga-
zirana celotna igraléeva pojava. mora biti ta njegova pojava polno izraicna
tudi v stilizirani in simboli¢ni igri. Se pravi. da igralec ne more igrati simbola
kot takega, da ne more biti neka imaterialna, abstrakina alegorija, ampak
mora slednjemu, e tako nenavadnemu liku dati Zivljenjsko osnovo in s tem
tloveiko in umetnifko prepriéljivost.

Po navadi reziserji stilizacijo pretvorijo v deformacijo, simboliko pa
pritirajo do popolne abstrakecije in tako izgubijo stik z vsebino; s tem pa
postaneta stilizacija in simbolika sami sebi namen, pretiravanje in izkriv-
ljanje ima svoj smisel samo Se v pretiravanju in izkrivljanju. Taka uprizo-
ritev nujno zapade v trivialne tipizacijo, grobo in neokusno poenostavljanje,
klovnsko Zablono, pozersko sprenevedanje na eni strani, na drugi strani pa
v sentimentalno poduhovljenost in privzdignjeno deklamatorsivo. Tzrazit
primer take zgreSene stilizacije je bila pri nas nedavna uprizoritev Cankar-
jevega »PohujSanjac v osrednjem dramskem gledaliseu.

Pri nas razodeva rezija predvsem dvoje znadilnih slabosti, ki sta ne-
zdruzljivi s sodobno dramatiko: in to je strindbergovsko-ibsenovski realizem.
sem pa tja pomeSan s schillerjansko retoriko, tezki in potasni nadin igranja
& pretiranim izigravanjem, z vsiljivimi besednimi poudarki in nesmiselnimi
spsiholoskimic pavzami, ali pa izrazito zunanji reZijski prijem, ki v imenu
reziserske originalnosti mali¢i aviorjevo delo. Tudi pri nas imamo namreé
reziserje, ki se v imenu izvirne reziserske ustvarjalnosti ali pa zato, ker ne
razumejo dela. ki ga rezirajo. posluzujejo vseh mogo¢ih cenenih sredstev:
stilizirane privzdignjenosti, virtuoznega deklamatorsiva ali pa pretiranega
poudarjanja seksualnih momentov, nastopov v neglizeju in lascivnih kretenj,
ki jih samo dramskeo delo ne terja in so prerafunani zgolj na lahek efekt,
nadalje nesmiselnih akrobatskih igraléevih situacij in premikov, narejenih. po-
zerskih baletnih poskokov in gibov brez zveze z znafajem vloge, scenskih
domislic. ki so ali banalni simboli ali pa nerazredljivi rebusi, skajti moderna
umetnost ne sme biti preveé razumljivac itd.

Ce pomislimo, da na$ povprecni gledaliski izraz %e dale¢ ne ustreza niti
zahtevam sodobne dramatike niti zahtevam sodobne igralske umetnosti sploh,
in to v dasu, ko se razvijata slovenski umetniski film in televizija, ki sta
tesno povezana z gledaliS¢em in tako rekoé odvisna od njega. je poloZaj
dejansko pereé zlasti Se zaradi ekskluzivnosti nafih gledalisé, saj so ta
skoraj hermeti¢no zaprta novim reZiserjem-gostom., pa tudi zaradi kritike,
ki je dostikrat gluha za probleme pristnega odrskega izraza,
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Razgledan slovenski kulturni delavec je po premieri nekega domacega
filma ugotovil. da slovenski jezik ni primeren za film, in nedvomno je imel
ta vtis Se marsikateri gledalec. Ali naj se tedaj Slovenci odpovemo domacemu
filmu, ali naj morda v njem govorimo kak tuj jezik? Ne, sloveni¢ina je ze
primeren jezik za vsakrino umetniko manifestacijo, odvisno je samo od
nacina prednaSanja; prepri¢ana sem, da bi kateri koli jezik, prednaSan tako,
kot je — razen nekaterih ¢astnih izjem — prednaSan v nadih filmih, postal
prav tako neprimeren, neprimeren za kakr¥no koli igralske udejstvovanje.
Zato je skrajni ¢as, da predvsem naSe gledaliiée revidira svoje kriterije, da
neha z nezahtevno samozadovoljnostjo, da pogleda resnici v oéi in zatne
reSevati probleme sodobnega gledaliskega izraza, kajti od tega je odvisen
umetnisSki razvoj tako naSega gledalifa kot filma in televizije.

Za zakljuéek pa se vrnimo 5e k televiziji. Televizijska drama kot izra-
zito gledaliski del raznovrsinega umetniSkega, pouénega, informativnega in
zabavnega televizijskega programa je danes v dilemi. Ali naj svoj repertoar
naslanja predvsem na tako imenovano teledramo kot izvirne literarno zvrst,
ki je izrecno prilagojena njenim tehni¢nim izraznim moZnostim, in pusti
vnemar vso zakladnico klasi¢ne in sodobne dramatike ali pa naj Siroki krog
svojih gledalcev seznanja v prvi vrsti prav s pomembnimi deli svetovnega
dramskega repertoarja. Tezko je trenutno presoditi, kako se bo teledrama
kot samostojna dramatska zvrst razvijala, nedvomno pa je dandanadnji iz-
klju¢éna zahteva po nji prezgodnja in pomeni v praksi omejevanje na iz-
redno ozek repertoar priloznostnih del dvomljive kvalitete. Mislim, da so
nekatere televizije po svetu, kot na primer francoska in italijanska, z upri-
zarjanjem kvalitetnih gledaliskih del dokazale, da med gledalisko in tele-
vizijsko igro ni nobene nepremostljive razlike in s tem doloéile televiziji
poleg drugih tudi izredno pomembno nalogo: popularizirati resniéno umet-
niska dela, ki sluZijo estetski in etiéni vzgoji obéinstva. Tako staliste je
gotovo edino pravilno in sprejemljivo tudi za naso socialisticno druzbo in
se bo moralo slej ko prej uveljaviti tudi pri nas, kolikor se Ze ni.

Bolj zamotan in zato tudi bolj pere¢ pa se mi zdi problem takega igral-
skega izraza, ki bo ustirezal tako sodobnim tehniénim sredstvom kakor Ziv-
Ijenjskemu obéutju sodobnega gledalca; ta problem pa bo treba zafeti rese-
vati z vso doslednostjo, zavzetostjo in odgovornostjo, in to istofasno v gleda-
lis¢u kot v filmu in pri televiziji.

Draga Ahaéic¢
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