UDK 792.071

Josip KulundZi¢

FEUILLETON

KNJIZEVNI PORTRETI

AUTOBIOGRAFIJA 1926.

Moj otac je Covjek reda. On sve stvara po planu. DrusStveni Zivot za njega
se grand u Sest podrudja: politika, umjetnost, ekonomija, financija, trgovina,
tehnika. Zato je u svojoj familiji htio da vidi reprezentante svih tih podrudja.
Nas je Sestero brace. Ja sam drugi, dakle: umjetnost. Za razliku od pjesnika,
koji se takovima rode, ja sam, po planu svoga oca, bio pjesnik vec prije rodenja.
Zato nije ¢udo, §to sam rano poceo pisati literaturu: u puckoj Skoli — lirske
pjesme, u srednjoj $koli — pripovjetke, na univerzi — drame. To po planu. Inace
sam, potajno, pisao drame ve¢ u puckoj Skoli: sagradili smo pozornicu u
dvoristu i u papirnatim kostimima izmamili suze nasim tetkama; (mi sami plakali
smo samo poslije predstave, kad bismo dobivali batina od nasih roditelja zbog
prevelikih izdataka za inscenaciju!). Inade sam, potajno, pisao lirske pjesme
jo§ i u gimnaziji: podmetali smo pisma djevoj¢icama i izazivali dvosmislenim
strofama njihov temperamenat; (na temperamenat javljao se samo u Skolskom
zatvoru, koji je bio jedini konorar za nase tendenciozne stihove). InaCe sam,
potajno, pisao pripovijetke jo§ i na univerzi: opisao sam u prozi jednu moju
dogodovstinu u jednoj "pristojnoj"” familiji i izazvao razoCaranje svih oficijelnih
ladyes patronaesses (moje razocaranje javilo se tek onda kad sam bio iskljuCen
iz "dobrog drustva").

Rodio sam se 1. augusta 1899. u Zemunu. Tamo sam polazio pucku Skolu
i gimnaziju. Za vreme rata bio sam kod "crvenoga krsta", front nam je bio
pred nosom, naudili smo gledati, kao mladici, smrt, postali smo prerano ljudi.
Apsolvirao sam filozofiju, studirao teater i gledao svijet u Pragu, BeCu, Berlinu,
Dresdenu, Parizu itd. Sad sam kod teatra u Zagrebu. Ja bih imao desetak
autobiografija, kad bih imao vremena, da ih formuliram. Ova, koju ovde piSem,
najbliZa je nekoj ispovijesti.
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2.

Ja imam tri odlike: wrdoglavost, prkos i okolost.

Tvrdoglavost. Kad sam prvi put u§ao u Teatar i procitao svoju prvu dramu,
rekli su mi, da sam kompliciran kao Zaratustra i da nisam dramaticar za
abonente. Ja sam tvrdoglavo tvrdio obratno, oti§ao kudi i napisao za tri dana
jednu dramu za abonente (Ponod). Kad sam prvi put usao u Kazalisnu Kavanu
i objasnio svoju prvu teoriju umjetnosti, rekli su mi, da sam nerazumljiv kao
Kirkegaard i da nisam roden za novinskog feljtonistu. Ja sam tvrdoglavo tvrdio
obratno, otiao kudi i napisao teoriju umjetnosti za omladinu u glumackoj skoli.
Za obje tvrdoglavosti bio sam nagraden (prva mi je donijela Demetrovu
nagradu, druga orden sv. Save).

Prkos. Opcenito se tvrdi, da se u javni Zivot ulazi preko partije ili preko
zene. Ja nisam nikada, iz prkosa, pripadao nijednoj politickoj partiji; zato me
moji prijatelji smatraju dodvaradem svim vladama, a moji neprijatelji sumnjivim
anarhistom. Ja nisam, iz prkosa, pisao ljubavne romane, prema tome nisam
Zene hvalio u slinavim erotskim ditirambima; zato me moje prijateljice smatraju
zavodnikom, a moje neprijateljice abnormalnim. Za ovaj dvostruki prkos dvo-
struko sam nagraden: moja djela nije nikada iznakazila cenzura, a moje se
knjige nikad nisu ¢itale u krevetima ili kuhinjama.

Oholost. Kazu, da su za odrZanje na filistarskom Zivotu potrebni: novac i
drustvenost. Novac se uglavnom sti¢e devotno$cu ili prevarom; zbog toga sam
Ja, iz oholosti, najslabije plac¢eni duSevni radnik, pogotovu kad se zna, da je
vecina literata kadra da unovéi jo§ nenapisana djela, a ja za svoja napisana
primam tek "utjeSnu" sumu, ili nifta. Drustvenost je sposobnost laZljivaca ili
slabiCa; zbog toga sam ja, iz oholosti, pogotovu kad se zna, da moram nepre-
stano dolaziti u kontakt s ljudima, koji traZe, da im laskate ili da ih uzdiZete.
Za tu svoju dvostruku oholost dvostruko sam nagraden: nijedna me kokota
Jos nije prevarila za pola milijuna, i nijedan me glumac jos nije nazvao idiotom.

3.
Ja imam tri pogreske: pristojnost, iskrenost i obzirnost.

Pristojnost. Kad sam u Njemackoj studirao teatar, primjetio sam, da su tamo
skoro svi ljudi ¢elavi; onda sam i ja, iz pristojnosti, po¢eo da gubim kosu. Kad
sam u Francuskoj studirao teater, primjetio sam, da su tamo skoro svi ljudi
civilizovani; onda sam i ja, iz pristojnosti, postao civilizovan. Zbog toga sam
stradavao kod Zend: Zene smatraju civilizovane ljude sa slabom kosom izvrsnim
supruzima; i zbog toga mi je svaka Zena, s kojom bih makar i koketirao, uvjek
natovarila oinstvo svoga nepravilno rodenoga djeteta.
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Iskrenost. Kad sam dosao iz Njemacke u na$ teatar, ¢uo sam, da svi glumci
govore o kriti¢arima u vrlo so¢nim izrazima; meni se kriticari sazalili i ja sam
im to saopéio; zbog toga sam dobio osam dana zatvora. Kad sam dofao iz
Francuske u na$ teatar, vidio sam, da su svi na$i glumci vrlo dobri akteri; meni
se nasi glumci sazalili i ja sam o naSem teatru pisao povoljno; zbog toga su
me kriticari, koji sa mnom ne dijele to misljenje, proglasili korumpiranim
sinekuristom. Buduéi da se osjeéam pravednim, necu nikog da razuvjeravam
u tim klevetama; zbog toga nikome i ne odajem, da mi glumci ne placaju
vedere, nfti da mi teater nije dao kakovu "masnu” zaradu.

Obzirnost. Moje kolege literati uglavnom ne piSu niSta. Iz obzirnosti prema
njima ja ne objavljujem ni§ta, mada mnogo piSem; (osim u slucaju da mi koji
prijatelj — urednik zatraZi "ekspresno” rukopis). Zbog toga me moje kolege,
koji ne piSu ni§ta, nazivaju sterilnim mistifikatorom. Moje kolege literati kon-
stantno se — zbog reklame — hvale. Iz obzirnosti prema njima ja ~ koji nemam
prava na reklamu - podrZajem uvijek kakvog propalicu, da me konstantno
napada. U oba slu¢aja postizavam ono, $to ne bih htio: kao "sterilni mistifikator"
uspjevam da dobijem priznanje, da nisam grafoman; kao "konstantno napadani"
uspjevam da postajem popularan.

4.

Umijetnost ovjekovjeCuje Velike Senzacije. Obicno se mislilo, da su velike
senzacije: ljubav i bol. Za mene ima dvije velike senzacije: strast i smrt. Zbog
toga bih htio, da mi uzor bude Shakespeare i zbog toga bih htio da budem
dramaticar.

CIRKUS REINHARDT

Verujuéi u dusevnu glad svoje najliterarnije publike sveta, pariski su glumci
stupili u §trajk s pouzdanjem da ¢e ih publika podupreti. Medutim pariska
publika govori glasom savremena nehaja: ne treba nam pozoridta...

Jedna izjava

za literarne historike: ¢udenje

za sentimentalne provincijalce: zgraZanje
za scenske anarhiste: radost.

Scenski anarhist Max Reinhardt, verujuci u spasonosnu mo¢ vanjske na-
prave, sluSajuéi na jedno uho krik, crveni krik najglasnijega dela puka, krik:
"Buduénost drzave je komuna', taj neantikni ribar efekta izjavljuje: "Buducnost
pozorista je cirkus".
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Jedna izjava

za intimnoga dramatika: zgraZavanje
za otmenoga gradanina: cudenje

za "nekoga" iz puka: radost.

Da smo dosledni u svom cinizmu, mi bismo brzo skinuli vrednost pitanja u
stvari buducnosti pozoriSta. Evo ovako: Max Reinhardt, jaka reZijska li¢nost i
uplivna teatarska mo¢ uzima si slobodu naruciti od labilnih dramatika onakovu
dramu, iz koje ¢e izvuci deset plusa za reZisera, da autoru ostavi jédan plus:
takozvani uspeh. Ta se drama zove: efektna igra masa i daje se s uspehom u
cirkusu. Problem mase, jedan od glavnijih reZijskih problema, refava se na licu
mesta uz neopisivu radost puka, kojemu je najjaci psihicki momenat: zablenude.
Prelaz iz stare, reljefne pozornice u amfiteatralnu izvrien je u Reinhardtovom
pozoriStu u Berlinu. Prelaz iz stare intimne forme drame u novu naruéeno —
efektsku izvrSen je u dramaticima, koje sada Reinhardt "otkriva". Dalji razvoj:
pozornica je amfiteater, autor je reZiser, (reZiser je autor).

Da smo cinici, jo§ bi opazili i ovo: Max Reinhardt bio je glumac za sporedne
) p
uloge. Danas on daje drame s kultom sporednih uloga. "Jedan glas", "neki
Covek”, "treca Zena', "siromasi"... sve te uloge imaju vecu vrednost negoli glavno
lice, koje se obi¢no nalazi u rukama glasovi iz mase. A to znadi. da ée se i
b ?
glumac imati maknuti "u kut", onamo, kud je oteran autor, da reZiser ostane

sam, na popristu.

Da smo cinici: Max Reinhardt sam sebi dosuduje mesto, sve dalje od
pozoriSta, gde drama ide svojim neminovnim, razumljivim razvojem, a reZija
formira svoja sredstva prema novim potrebama naprednije drame; sve dalje od
pozorista i sve blize orfeumu, kinu i "primenjenoj" umetnosti (primenjenoj na
raspoloZenje gospodina sluasaoca).

Da smo cinici...

Medutim mi i nismo cinici. Barem doklegod se pitamo: hoée li se i drama
razvijati tako, da istisne autora i glumca, i da se poloZi zatvorenih odiju u ruke
reziserove vestine. Max Reinhardt je socijalan; on bar misli, da jeste. Hvatajudi
reminiscence iz antike, on medutim ima na umu samo forum arhitekture
novoga pozoriSta. Da je sadrzaj amfiteatra sluZio nesocijalnim tiranima da dre
masu u jednom aindividualnom konglomeratu strasti i — straha, na to reZiser
s magicnom palicom ne mari da misli.

Biti socijalan znadi ovo:

hteti jednakost ¢itavih coveka

hteti individualnost duie ¢&.

hteti komunizaciju telesnih potreba &.
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Odgovarajuéi jednakosti svih Coveka, Reinhardt ima veliko pozoriste za
mnogo ljudi. Medutim veliko pozoriste deluje kao zablenude, a taj osecaj izrodi
se u strasno odusevljenje i dobiva psiholoske forme mase: novo pozoriste sluzi
se sredstvima, kojima su se sluZili stari tirani, da u drustvenom tipu ubiju
individualnost.

Individualno je slobodan Covek onaj, koji kaze: Ja sam socijalan zato, jer
sam ja dofao do toga, da ovek mora da bude socijalan i jer ja hocu da za
pravo od Prirode, §to sam govek, vratim prirodi duZnost, da radim izvesno
vreme za drustvo: ja, gospodin...

Posti¢i dakle socijalan Zivot u oveCanstvu moze se samo tretiranjem indi-
vidualnog problema. Ako je dakle neki Covek od pozorista socijalan, on ¢e
tretirati na pozornici problem individualizma.

U drami, koja resava problem individualisma, glavno je: obrazlozZena rec. 1
ako su omamljivanje i obrazloZenje dve protivitine, ako su demagogija i pouka
dva protivna pojma, onda je amfiteater nesto posve drugo no intimno pozoriste.
Amfiteater je dakle (ako se uzme u pozitivnom smislu redi: socijalan) socijalno
indiferentan, doklegod nema skrivene tendence. Iz amfiteatra moze se nekoga
samo obmamiti. A kako socijalizacija zna¢i Zrtvovanje, to nije obmana nikako
stabilna, i Govek se moZe da trgne iz svoga poloZaja, kao antikni rob, koga je
tek intimna prica Menenije Agripe pokrenula na kompromis.

Max Reinhardt nije socijalan; nije dubok u svom gestu, koji je putokaz u
buducnost. Max Reinhardt ne povladi razvojnu liniju drame na stazu, kojom
je iz jakih licnih motiva krenuo: on se odvaja od razvojne linije drame i osniva
postrance neito, §to je adekvatno kinu i orfeumu.

Ja ne porifem Maxa Reinhardta.
To se vidi po tome $to sam rekao.

AKCIJE! AKCIJE!

U posljednje vrijeme naglo se povecala nasa dramatitka produkcija. Sa svih
strana stizavaju kazali§tima ispisani svesci literature upravnoga govora, s posve
novim imenima autora, ali zato s posve podjednakim talentima, koji vise
deprimiraju, negoli $to iznenaduju. Oni talenti, kojima je puna historija nase
dramatike: napisali su po jedno snazno djelo, oporo i neizraZzeno, ali ne-
pojmljivom intuitivnosti sagradeno u nemirnu kompoziciju neke tople muzike
primitivaca. Ovi talenti dali su na3oj literaturi mozda najjale elemente, najjace
detalje, a onda su nestali posvema. Ili, Sto je jos gore, umjesto da su izgradivali
onaj stil, u kome je zabljesnula njihova velika nada, oni su promjenuli nacin
pisanja sadrZajno i formalno u pravcu vece modernosti, i mijenjali taj naCin
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kod svake nove drame tako, da je bilans njihove kreacije niz "embrijona
razlicitih stilskih rasa".

Svako od vas poznaje te nae dramatiare: oni pocinju pisati romanti¢no -
stihijski, zatim realisticko — patetski, onda naturalisti¢ko — simbolicki, pa neoro-
manticko — ekspresionisticki itd. Od jedne drame do druge ne moZete prepoznati
istog obretnika. Na njima je izvrSavao nasilje Rostand, pa Sardou, pa Augier,
pa Hauptmann, pa Pirandello, pa Kaiser; toliko ljubavnika morala j€ potajno
napustati k sebi neka nafa domaca muza, da su joj plodovi ostali $areni kao
pisanice. A poznajete i one, koje je zatekao kod rada neki novi pokret, i oni
skleptaSe na realizam neoromantiku iznenada, nemotivisano i glupo; poznajete
ih po ¢edima njihovima, koja, kao sirene ("pola riba — pola djevojka"), treba da
veZzu dva svijeta. I one poznajete, koji su uspijeli da prenesu tajanstvenu
strukturu gibanja osjecanja na materijal ovaplocenja, pa su kasnije, trgnuvsi se
iz ekstaze i zapanjivii se nad kaprisama potsvijesti, htjeli da stvaraju hladno -
sistematski i da tako pobijede sluajnost intuicije; to su oni, koji su u strahu, da
ne budu smatrani glupima, postali mutni, konvulzivni, smuvani, ludacki — eksta-
tiCno zatrpavajuci pseudo - filozofskim krikom laZnu prazninu namjestenosti.

I sada se, ovih dana, opet odjednom javljaju novi dramaticarski talenti. U
doba, kada je kinematograf uspio da prenese raspoloZenje jedne kreativne
fantazije na mase od milijuna i milijuni, i kada se konture zlatnoga doba te
"nijeme umjetnosti" nasluéuju u Charlie Chaplinu, pitate vi mene, kakova je
ta nova dramatska umjetnost nasih buducih? Posljednjih dana procitao sam
desetak tih drama. I zadudio se uvelike. Osim malo iznimaka sve ove drame
imaju toliko prozirni splet slucajnih arabesaka oko jednog sitnog i beznacajnog
akcijskog motiva, da bi na njih reagirao drevni posjetilac kina rezigniranim
smijeskom. Nedostatak akcije ne bi bila pogreska, kada bi to bile drame u
smislu onoga istoga Shawa, koji ne dopusta kinu, da mu banaliziraju njegove
"idejne borbe oruzjem upaljive i sigurne rijedi"... Ili u smislu Lenormanda, sve
1 kada ne bi recimo njegova drama "Sovjek, koji se hrani snovima.." bila
vanredni tekst za film. Ili u smislu modernih Franceza oko Vildraca i Romainsa.
Ali sve ove nove nafe drame nepoznatih na§ih poletnika udefene su na
vizuelnu akciju, samo §to je ova toliko banalna, beznacajna, sluajna i neuzorita
(da ne kaZemo "neinteresantna", zamisljajui pri tom rije¢ "interes" u smislu
opceCovjecanskom), da je ni sav smisao za karakteriziranje vjernoga govora,
Sto ga nasi pisci oduvijek pokazuju, ne moZe sakriti i spasti.

DrZzim, da je glavni razlog ovog dezekvilibra izmedu akcijskog plana, koji
je obi¢no jedan, i dijalogistitke strukture, koja je obi¢no izvrsna, kod nasih
pisaca u njihovoj (i uopée slavenskoj) sklonosti psihologiziranju). I, eto, tako
se desava, da u Casu, kada duh vremena traZi, da se drama osniva na jednom
vizuelnom akcijskom planu, nasi novi dramaticari, priznavajuéi taj princip,
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razraduju jedan pocetni akcijski elemenat psihologiziranjem toliko, da vec to
zagradivanje ispuni cijelu jednu teatarsku vecer.

Veé zbog toga je Charlie Chaplin jedan od najvecih dramatskih umjetnika
sadainjosti, jer je on, stojeéi na principu vizuelne akcije, zanijekao potpuno
psihologizam. Rijesavajuéi problem ne samo komitkoga, nego i akcijskoga
maksimuma na sceni i najveéeg intenziteta prenoSenja raspolozenja sa scene,
Chaplin je obrnuo psihologiju naglavce i ona se u svom apsurdu rasplinula u
maglu, iz koje dogadaji u svom Zivom prolazenju nenadano formiraju znaCajne
vizije. Za Chaplina je akcija Zivotno uvjetovana iznenadenjima. A svako "izne-
nadenje" ne znadi drugo do otstupanja od predvidene pravilnosti razvijanja
dogadaja. Sva banalnost akcijske drame lezi u njenom maksimalnom ispu-
njavanju predvidenih psiholoskih pravilnosti. Za psihologistu je "iznenadenje”
greska; za modernog dramatiara ono je krv akcije. T zato su sa stanovista
moderne dramatike neakcijske drame snazna tjelesa bez krvi.

Ali uzmicanje linije moderne akcijske drame svaki put od predvidivih banal-
nosti moze vrlo lako postati namjestena traZenost! Lakse je biti psihologisticki
stereotipan, negoli akcijski nenamjeSten.

U pitanju akcije naje nove drame nasi novi nepoznati autori poznavaju
samo dvije moguénosti: psihologizam, koji razvodnjuje akciju ili namjeStenu
trazenost intenzivne akcije.

I ako nasim mladim drugovima dovikujemo Zeljno: akcije! akcije! — onda
mislimo da traZimo sredinu izmedu psihologizma sirprizizma (ako dopustite, da
se tako izrazim). NaSim jezikom? Izmedu Pecije Petrovica i Ka Mesarica.

PROTIV PIRANDELLA
Predgovor Misterioznom Kamicu

1.

"Credo in vitam venturi saecull."

U nadinu, kako Bernard Shaw tumaci ovaj €lan apostolskog vjerovanja lezi
sveukupno znaenje ovog najveceg savremenog engleskog pisca i najznatnijeg
danasnjeg evropskog dramatiara. "Vjerovati u Zivot" znali za Shawa podici
vrijednost ljudskog Zivota iznad svega, inkorporirati u njemu sve boZanske
snage, pa i Boga samoga. U okviru tog vjerovanja Covjek vredi toliko, koliko
je mogao da realizira svoju Zivotnu snagu: onaj Covjek, koji je tu snagu uzmogao
da ostvari potpuno, zove se genije.

U desetak svojih najboljih drama Bernard Shaw bavi se direktno problemom
genija. Napoleon, Cezar, Sveta Ivana — za njega su geniji, koji prestaju biti
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¢udo u casu, kada se njihovo djelovanje objasni kao ispravno primjenjivanje
"Zivotne snage", kao moguénost nalazenja "pravoga €ina". Primenjujudi stano-
viSte svoje prakticne filozofije, koja se iskristalizirala iz socijalizma Jevonsova
tipa, Shaw rjeSava problem genija ne samo protivno od oficijelne Historije
(The Man of Destiny), nego i protivno od Shakespearea (Cezar i Kleopatra)
protivno od Schillera, Voltairea i Anatola Francea (Saint Joan). On, dalje,
snagom svog stanoviSta suprotstavlja uvedenim prototipovima ljudskih sklo-
nosti. Kao §to su Madame Sans Géne, Nora, Don Juan, — svoje prototipove
Zivotne religije: Miss Warren, Candidu i Johna Tannera. I kao §to u ovim
djelima depatetizira lazne vrednote ljudskih Zivota, tako on deromantizira i:
laZno kr$¢anstvo (Androcles and the Lion), lazni neitzscheanizam (The Doctor’s
Dilemma), laznu religioznost (The Devil’s Disciple), laznu humanost (Major
Barbara) i lazno herojstvo (Arms and the Man).

2.

Ovaj kratki uvod o postupanju Bernarda Shawa, koje bi se moglo nazvati:
uzimanjem stava ispravnijeg gledanja na glavne likove velikih evropskih pisaca
pod devizom: "Better nor Anybody" (prema poznatom predgovoru za Cezara i
Kleopatru: Better nor Shakespeare), neka bude objasnjenje, zato sam prin-
cipijelno htio da napiSem dramu "better nor Pirandello". Nasavsi opravdanja
svom uzimanju stava prema jednom evropskom piscu, kao §to je Pirandello, —
ne u kritici, nego u umjetnickom djelu - kod Bernarda Shawa, koji je u svojim
djelima uzimao taj stav prema Shakespeareu, Voltaireu, Schilleru, Moliereu,
Ibsenu, Anatolu Franceu i Sardou-u, ja sam smatrao, da je potrebno reagirati
ispravno ne samo na prototip pirandellizma, na Henrika IV (svojom komedijom
Gabrijelovo lice), nego, $to je jos vainije, reagirati na literarni stil takozvanog
pirandellizma. Kao i Shaw, ja sam pazio, da ta umjetni¢ko — estetska "reakcija"
ne zavlada djelom toliko, da teoretiziranje potisne Zivi akcijski dialog pravih i
potpunih ljudi. Zato sam i sakrio estetsko — teoretske namjere Misterioznog
Kamica za senzacionalnost dramatizacije novinskog reporta, kao §to je Shaw
svoju tendencioznost vrlo rado i bez obzira na opasnost, da bude krivo shvaéen,
sakrio za melodramatsko — avanturisticku fabulu (u dramama The Devil’s Dis-
ciple, Captain Brassbound’s Conversion, Blanc Posnet’s).

3.

Zasto je bilo potrebno, poslije reagiranja na prototip pirandellizma (u
Gabrijelovom licu) reagirati i na pirandellizam kao literarni stil (u Misterioznom
Kamiéu)?

Ponajprije: ma da se Pirandellova drama oficijelno naziva "dramma di
pensiero”, u kojoj navodno prevladava idejno - sadrZajni elemenat kao reakcija
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na "dramma di phrasa" Gabrijela D’Annunzia, pa se prema tome oficijelno
uzima, da se filozofski problem pirandellizma odvodi iz linije Plato — Fichte,
a dramatsko - idejni problem iz linije Calderon (Zivot je san) — Grillparzer
(Der Traum, ein Leben), ipak za neoficijelnog kritiCara mehanika pirandellov-
ske manire ima zapravo mnogo inferiornije uzrocnike, pretece i impulse. Ako
se samo ukloni prizma drame Sest lica traZi autora, kroz koju se Pirandellova
knjizevna fizionomija dosad promatrala i prosudivala, pa se na epigonima
pirandellizma uvjeri, da je jedino scensko — tehnicka strana pirandellove dra-
matike nasla sljedbenike, onda ée se lakSe osjetiti potreba, da se toj forma-
listickoj strani dade ispravnu kvalifikaciju i vaZnije mjesto u radu talijanskog
majstora. Jer: Sest lica... su odvojen slucaj medu Pirandellovim d]ehma I
pokusaj, da se princip oprecnosti izmedu stvarnosti i iluzije, izmedu "movi-
menta” i "attagiamenta”, primeni na sva mnogobrojna ostala djela Pirandellova,
obi¢no svr$ava u dosta konfuznom teoretiziranju o tome, kako neki lik razbija
"pokretom" — "ukocenu formu"...

4.

Kod Pirandellovih epigona, (medu kojima su u svojim posljednjim djelima
i Henry Bernstein i Georg Kaiser), moze se lako odvojiti ono, §to zapravo
znadi "pirandellizam".

Ako ostanemo, karakterizirajudi taj literarni "pokret"” samo s idejno - filozo-
fskog stanovita, morat ¢emo priznati, da princip "zamjene personalnosti” i
"pomicanja prividnosti" nije ni po ¢emu pirandellovitina. Vec u samgj filo-
zofskoj definiciji "personalnosti” lezi moguénost, da se ona "zamjeni". Leibnitz
smatra, da je personalnost "svjesnost identiteta raznih vremenskih tocaka vla-
stitog bivstvovanja". Herbartova modifikacija lezi u shvacanju, da je "per-
sonalnost svijest, kod koje Ja sebe promatra u svim svojim raznim stanjima
kao Jedno te Isto". Uz pretpostavku ove dvije definicije treba samo zamisliti,
da nekom licu nedostaje "svjesnost identiteta", pa da se vec to lice uzmogne
smatrati ne Jednim te Istim, nego Nekim Drugim.

Pirandello oduzima svojim licima tu "svjesnost identiteta", nekad potpuno
(Sest lica...), nekad djelomi¢no (Tako je — ako vam se ¢ini, da je tako), nekad
prividno (Henrik IV). Razlozi, medutim, zaSto Pirandello oduzima svojim licima
"svjesnost identiteta” ba§ su isto tako malo idejno - filozofske naravi, kao i
razlozi Calderona, Grillparzera i Georga Kaisera (Zweimal Oliver).

Jer: dramatska je umjetnost, u biti svojoj, sva u procesu, kojim se od scene
do scene povecava intenzitet "svjesnosti identiteta" pojedinog lica. (Eucken
kaZe: "Umijetnost teZi za §to snaznijim oZivljenjem personalnosti”.) Drugim
rijefima: persona na sceni izgraduje se sve veom kontrolom identiteta raznih
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dusevnih stanja. Ili kona¢no: Svako je lice u drami sve dotle "pirandellovsko”,
dok proces identificiranja nije zaviSen — rjeSenjem dramske akcije.

5.
Na taj smo nacin dosli do biti "pirandellizma".

Pirandello naprosto ne svrSava proces identificiranja svih stanja lica; njegove
personalnosti nisu "Jedno te Isto", nego ostaju, u svojoj nesvr§enosti, u mogué-
nosti, da budu i "NeSto Drugo". (Primjer: neki Covjek tvrdi za sebe, da je jedna
personalnost, a njegova punica tvrdi, da je on neka druga personalnost; taj
¢ovjek naravno ne provodi proces identificiranja svih svojih stanja u proslosti
do kraja. Prema tome taj Covjek i nije "Jedno te Isto" sa sobom, nego jo§ uvjek
1 "Neko Drugi" prema sebi.)

Kao sto Pirandellova lica nisu prave personalnosti radi toga, $to nisu idejno
~ dramski provedeni do kraja, dakle: kao §to su Pirandellova lica nesvriena torsa,
tako su nesvrSene i sve njegove dramske akcije. Drugim rije¢ima: kod iz-
gradivanja svojih personalnosti Pirandello postupa u pocetku radnje bas kao i
svi drugi pisci, samo §to Pirandello na putu "identificiranja" stane pred samim
zavrienim djelom. Zato su njegove drame, sve do momenta, kad pisac zastane
na putu odredivanja personalnosti, potpuno jednake po svojoj strukturi drama-
ma, koje su i prije njega imale motive "igre zablude", "zamjene li¢nosti radi
sliCnosti”, "dvojnistva" i t.d., od Shakespearea i Calderona pa sve do modernih
pisaca. Samo na kraju, kad drama dode do rjeSenja, koje se moZe provesti samo
iznoSenjem identiteta onih posljednjih neizneSenih "vremenskih todaka vlastitog
bivstvovanja", tu Pirandello zastane: on te posljednje tatke naprosto ne iznosi,
nego preko njih prelazi jeftinim paradoksom o relativnosti personalnosti.

6.

Prema svemu tome, iznijeti neku dramu "better nor Pirandello”, znadi svesti
pirandelizam na pravu mjeru, ili, dobrim paradoksom, osloboditi ga "piran-
dellizma".

Zato sam ja u Misterioznom Kamicu postavio jedan dramski problem, koji
je isto tako pirandellovski, koliko je shakespearcovski ili calderonski. Vodio
sam karaktere svoje "dramatizacije novinskog reporta" sve do onog momenta,
kada ti karakteri dodu u polozaj, da se identificiraju s najvaZnijim momentima
svojih doZivljavanja iz proslosti. I tu, naravno, nisam pristac na mehanicko —
tehnicku maniru Pirandella te ostavio problem nerijeSen; tu nisam stao, sluZeéi
se jeftinom igrom rijeci o tome, ko je zapravo svrSena personalnost, ili "dubo-
koumnija": ko Zivi ¢iju personalnost...

Ne! Ja sam volio, da po uzoru iz Shakespearea i Calderona dopustim kod
mojih lica stvaranje pune svjesnosti o identitetima svih vremenskih todaka

=
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njihove egzistencije, o kojima se u drami govori. Personalnost se kod mene,
kao i kod svih dramatiara do pirandelomanista, potpuno afirmiraju i svako
lice na kraju ostaje samo "Jedno te Isto", a ne "Neko Drugi": kod mene se na
kraju zna, ko je Kami¢, a ko nije! I kolikogod "senzacionalan”, to je ipak
najpraktic¢niji nacin, da se u "novinskom reportu” - bez teoretiziranja na sceni
— obori "teorija" pirandellizma, koja uopce i nije nikakova teorija.

"KRV I MESO" NA POZORNICI

Pri ocenjivanju vrednosti koje su produkt ljudskoga duha, potreba progresa
stoji van diskusije, kao aksiom. Isto tako stoji van diskusije ¢injenica da su oni
ocenjivaci vrednosti produkcije ljudskoga duha koji pomazu progres, kon-
struktivni, a oni koji ga koce, destruktivni.

U oblasti umetnosti ti su pojmovi, ve¢im delom, potpuno jasni. Kriticari
slikarstva 1 muzike u nasim Casopisima i novinama drZze hrabro korak sa na-
pretkom tih umetnickih oblasti, pomazu njihovu afirmaciju, tumace preimuéstvo
postignutih rezultata u odnosu prema ranijim rezultatima, odreduju meru u kojoj
novi umetnicki stavovi pomazu usavrSavanju u odnosu prema duhu vremena i
kulturnijoj izgradnji tipa ¢ovek. Kod nas se danas smatra ve¢ potpuno ne-
mogudim da se sa javnog mesta u kritiarskim ocenama slikarstvo Kurbea ili
Lajbla stavi ispred slikarstva Derena ili Georga Grosa i trazi da slikari danas
stvaraju u maniru foto — naturalista umesto u konstruktivizmu jednog eks-
presijom transformiranog realizma. Isto tako, danas ne bi mogao koji muzicki
kriticar traziti da kompozitori stvaraju u stilu naturalista i verista, umesto u stilu
slobodnog razvijanja netematskog muzickog tkiva savremenih modernista. Preo-
vladalo je tu shvatanje da su se te umetnicke oblasti, od naturalizma do danas,
idejno probudile jednom novom dimensijom li¢ne ekspresije umetnika koji ne
kopira samo prirodu, nego njenim posredstvom ima nesto da kaze.

U oblasti knjizevnosti jos uvek moze da se sretne kriti¢ar koji stvari gleda
sa suprotnog stanoviSta. To se naroCito oseca pri ocenjivanju dramske pro-
dukcije. Danas, nekoliko decenija posle prve pojave Gerharda Hauptmana,
tipiénog pretstavnika naturalizma, koji je u okviru svog prvog perioda knji-
zevnog rada morao otkloniti konsekventni naturalizam u korist jedne trans-
formovane prirode, sposobne da izrazi ideju, — danas joS uvek mozZete iz pera
takvih kritiCara Cuti stari postulat da ljudi na sceni moraju biti samo "od krvi
i mesa". A kad se ude u dublje znacenje tog "krvavog mesa" scenskih aktera,
taj postulat znadi, u krajnjim konsekvencijama, jednu ¢ehovljevsku sitnoslikar-
sko — fotografsku kopiju ma kog isecka Zivota, potpuno po sebi nesposobnu
da izrazi ma kakvu svesnu ideju koja se rada u odredenom licnom stavu pisca
prema sluCajnom ukazivanju prirode. Taj arno — holcovski postulat da se
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Coveciji govor mora kopirati u nevezanoj primitivnosti sirovih improvizacija pri
¢emu je strogo zabranjena svaka umetnicko — idejna organizacija fraze, po-
javljuje se, slikovito, kao neka bidermajerska stara frajla pred pred krupnom
figurom jednoga, recimo, Bernarda Soa, koji suvereno vlada danasnjom evrop-
skom scenom bas zato $to kroz sva svoja scenska lica pisac govori jednakim
svojim jezikom umetnicki i idejno organizovane forme.

U ime nekog narolitog "poznavanja zivota", trazi se da se lica ukazuju na
sceni u izrazu psihologije nepredvidljivih i nesracunatih poriva koji su karak-
teristicni za prirodno ukazivanje Coveka, a iza koga se nigde i nikad ne sme
naslutiti zaSto su, u stvari, iznesene takve asimetriCne arabeske osecanja, jer
¢e se, u slucaju ma kog idejnog izrazavanja, ta lica odmah kategorisati kao
"kartonaza". I svaki pisac koji, u korist ideje, umetnicki organizuje govor na
sceni i time daje jasno akciji onaj smisao zbog kog je izvesni motiv iz prirode
tek postaje vredan da se ovekoveci u umetnosti, pogreSno se naziva "uprav-
ljacem marioneta". Identifikujuci nejasno ideoloski pojam "materializma", mno-
gi smatraju da je ideoloSka doktrina ve¢ data u prirodi i da je, po tome, funkcija
umetnosti mehanicko — kopisticka, — a pri tom zaboravljaju, na primer, Cinje-
nicu da je odlicni materialistiCki dramatiCar Ernst Toler bas zato najljuci
protivnik naturalista $to je uveren da se ideologija moze izraziti samo licima
koja su transponovana kroz licni stav piScev 1 tako postala idejne sheme kojima,
ako hocete, "kao marionetama" upravlja kompozicioni talenat pisca. Sa uve-
renjem da se, na primer, jedna velika socialna istina moZe izre¢i samo u
fotografiranom isecku Zivota, cesto se zaboravlja da je baS u "fotografskoj"
industriji filma (sem ruskog, koji predstavlja umetnicku kompoziciju realistiCkih
izraza) jedna retka umetnicka licnost koja toplo izrazava socijalno stanje, u
stvari, — marioneta: Carli Caplin!

Medutim treba da postane jasno da je lice na sceni utoliko manje natu-
ralisticka kopija, ukoliko viSe pisac iznoSenjem tog lica na scenu Zeli nesto
pomocu njega da kaze. Vec su pre nekoliko decenija nemacki naturalisti osetili
reakcionarnu nepravdu koja bi se ucinila "malom Coveku" kad bi se on, po
receptu "krvi i mesa", izneo na scenu u svom primitivnom petljanju, motanju i
zamucavanju pri mucnom trazenju izraza svojih misli; onog izraza koji pisac
umetnik ¢uje, na uho svoje aktivne imaginacije, kad "malog ¢oveka" dozZivljuje
u prirodi; a koji izraz on, ako savestan umetnik, mora da saopsti publici, Zeljnoj
da u teatru Cuje onu socialnu istinu koja, kao ideja, lezi iza ukazivanja prirode.
A ovamo, danas se jo§ uvek moze da smatra nedostatkom piscevim (i njegovim
"nepoznavanjem Zivota") kad "malom coveku"” umesto da ga pusta da na sceni
"rokce kao svince", daje mogucénosti da, izvesnom inteligentnoS¢éu, izrazi svoje
stanje. Svako lice, uopste, ne moze se za scenu kopirati iz prirode, i ¢uvena
scena Arna Holca, koji je u jednoj aktovki tacno beleZio satima sve uzdahe,
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mljaskanja, roptanja i prekidanja nebuloznih recenica, krikova, uzvika jedne
umiruée Zene, koja predstavlja maksimum "poznavanja Zivota", bila bi na po-
zornici o¢ajno dosadna i besmislena. "Poznavanje” Zivota i poznavanje teatra
nisu identi¢ni pojmovi; a bez poznavanja teatra ne moZe uopste da bude
dramskog pisca. Pisac moZe "da izmisli" nosioce misli i osecanja van Zivota, i te
potpuno izmi§ljene jedinke akcije ne samo da ne moraju da lie na ljude "od
krvi i mesa", nego uopste i ne moraju biti ljudi (u modernoj drami, na pr.,
éapekovi RUR i Iz Zivota insekata), pa da mu drama zato ipak moze biti odlicne
umetnicke i odredene idejne vrednosti. "Kopirati” jedno lice iz Zivota i "teaterski
montirati” jedno lice (tako da ono, svojom scenskom ubedljivos¢u osvoji publiku,
da je ponese i uveri intensivno$éu kojom se ideja u akciji afirmiSe) — dva su razna
posla, od kojih "kopiranje" nema veze sa dramskom umetnoscu.

Redi, dakle, za nekog pisca de je rdav zbog toga Sto poznaje teatersku
umetnost, §to je sposoban teaterski umetnik, ali da "ne poznaje Zivot", jer nije
na sceni doneo ljude "od krvi i mesa”, to ne mora da bude uvek opravdano
Pisac sdm ne stoji na drugoj planetl van Zivota, on je sdm, sa svetom svoje
kreativne fantazije, deo Zivota. Zivot koji pisac dozivljuje, u njemu se odmah
transformie pod vidom jedne ideje i dobiva objektivacijom nov oblik. Umet-
nost, dakle, nije smo dokumenat, do kog stupnja umetnik "poznaje Zivot", jer
bi onda naturalisti bili najveéi umetnici svih vekova. Traziti u umetnosti "sdm
zivot" znacilo bi: gledati jedan pejzaz kroz prozorsko staklo; (¢emu staklo kad
prosto oko bolje vidi?) — ¢emu onda umetnost? Poznavati teater, znaci uspeti
sugerisati sa scene idejnu ubedljivost lica u akciji, bez obzira na to da li ta lica
li¢e na ljude iz Zivota (Cehov) ili su oni idejna shema (Ernst Toler), masinske
konstrukcqe (Capek) stilizovane marionete (Caplm) Sva ta lica moraju da
imaju veze sa zivotom samo ukoliko je piS¢ev nacin objektivisanja uslovljen
principima Zivota.

Kod dramskog pisca ne mora uvek da bude vazno u kojoj meri je on uspeo
da objektivi$e stvaran Zivot ljudi "od krvi i mesa", nego i to koliko je on uspeo
da ubedljivo iznese jednu ideju. Postoje napredne i reakcionarne ideje. I jedne
i druge mogu se izraziti u drami i naturalisticki i drukéije. Nije opravdano
tvrditi da se, n.pr., materijalisticke ideje mogu izraziti samo naturalisticki. Ima
stotine pisaca koji nisu konsekventni naturalisti, a ideje su im vrlo napredne,
kao §to i veliki broj konsekvektnih realista propoveda reakcionarne ideje (vidi
Plehanovu studiju o umetnosti). Pojam naturalistickog "poznavanja Zivota" ne
involvira i pojam idejno napredne knjizevnosti. Bez licnog idejnog stava pisce-
vog kojim se vr$i probiranje i transformacija motiva iz Zivota i kojim se licima
iz Zivota daje nedvojbena jasnost u pogledu manifestovanja osnovne napredne
ideje dela — bez toga stava nema, pored svega "poznavanja Zivota", nikakve
napredne umetnosti.
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Ako umetnost pomaze progres, umetnik mora biti svestan toga da je Zivot
koji on "poznaje" nesavrSen, i da je osnovna ideja stvaralackog duha tezZiti za
boljim oblicima zZivota, dakle druk¢ijim od onih koje smo u sadaSnjem Zivotu
"upoznali". Samim iznoSenjem "upoznatog Zivota", kakav se, danas, oko nas
o€ituje, jos niSta nije ucinjeno u korist progresa tog zivota. Kad bi zivot sam, u
svim svojim drustvenim manifestacijama, otkrivao jasno one ideje prema kojima
¢e zZivot, bez iCije intervencije, evoluirati do savrSenog oblika, onda ne bi bila
potrebna nikakva politicko-ekonomska borba, nikakvo postavljanje doktrina,
nikakvih propagiranja ideja: politika, sociologija i umetnost izgubila bi svoja
znacenja. Medutim, Zivot se razvija onamo kuda ga upucuju socialne ideje: Covek
mora da svojom idejom interveniSe u Zivotu, ako Zeli da pomogne progres. To
u punoj meri danas vazi za umetnika. Samim kopiranjem "upoznatog Zivota" ne
gura se Zivot napred nego se tek konstatuje status quo; u krajnjem slucaju, ako
prikaz Zivota ima malo ironije i potencije, konstatuje se samo da taj status quo
ne valja. Ograniciti se, zbog naturalistickog principa da umetnik treba iskljucivo
da kopira poznati zivot ljudi od " krvi i mesa", samo na konstataciju jednag
nepovoljnog stanja — to ne znadi iznositi 1 jednu ideju. To pre znaci nemati
uopste ideja, t.j. nemati razloga zasto se jedan motiv uopste iznosi.

Mnogi koji se u problemu umetnosti jo§ nikako ne mogu dialekti¢ki da
nadu, smatraju reportazu najefikasnijim oblikom knjiZevnosti i na njoj oprav-
davaju svoj "naturalizam". Oni, medutim, ne vode racuna o tome da reportaza
tek onda moZze da bude umetnost kad je formirana pod vidom jednog li€nog
piS¢evog stava prema predmetu reportaze. Taj stav umetnika moZe, naravno,
da bude, u okviru najtanijeg poznavanja zivota, vrlo razli¢it. U jednom reportu
o africkom crncu, na primer, moZe se urodenik prikazati i kao socialno
besvesno ZivinCe koje, kao tegleCa marva, ne poznaje svesnog stremljenja
jednom boljem obliku Zivota. U drugom reportu moZe pisac u tog istog crnca
da projicira civilizovanu teznju Coveka za boljim uslovima Zivota, da podigne
njegovu primitivnu tupost, kakvu je mozda tatno poznajemo iz centra Afrike,
pod vidom jedne ideje, do svesnog revolta jednog ¢oveka. U ovom drugom
slu¢aju mi ¢emo tom africkom crncu dati atribute koje on u najviSe slucajeva
verovatno 1 nema, ali koje u buducnosti treba da ima, prema planu nase ideje
o pravima svakog ¢oveka. Da li africki crnac koji je danas, na zalost, jo§ uvek
na nivou teglee marve, stvarno tezi ili ne za nekim boljim uslovima Zivota,
to za umetnika mora biti irelevantno. Umetnik, u ime svoje Covecanske ideje,
mora da projicira u njega tu teznju i ako je u zivotu nije "upoznao". Kad takav
crnac treba na sceni da izrazi bedu svog stanja, on ne treba tacno da govori
ono $to bi zacelo govorio besvesni afri¢ki crnac nego ono §to mu umetnik
mece u usta: jedan tako stilizovani protest, kakav bi crnac morao da izrazi kad
bi bio svestan svog poloZaja i iz Cega bi se rodila Zelja za boljim oblicima
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zivota. (Onako kako se izrazavaju danas crnci u O’Nilovoj drami Sva boZja
deca imaju krila...) Afri¢ki crnac, doklegod se donosi samo u kopiranju iz
prirode, iznosi se u onom $to ga odvaja od nafeg civilizovanog shvatanja
psihologije i on ostaje predmet antropoloske studije jednog egzotiCnog tipa (u
stilu putopisa Hansa Hajnca Eversa ili Lefkadija Herna). Tek kad u njega
projiciramo na$u psihologiju, kad ga posmatramo kroz nase socialne teznje i
zelje, on postaje objekat umetnickog reporta.

Drama nije album fotografija, nego jedna organizovana kompozicija. U
pojmu svake kompozicije sadrzan je pojam preobraZavanja elemenata Zivota
u korist jedne celine. Arhitektonski plan te celine podleze zakonima te forme.
Ti zakoni mogu biti i najradikalniji: od njih zavisi stil dela.

Svaka fraza, izgovorena na sceni, podleze pravilima ritma i dinamike. To
je osnovni (formalni) postulat svake umetnosti. Pomocu ritma i dinamike
gledalac i sluSalac biva ponesen delom u jednom odredenom smislu, njegova
se paznja zarobi i vodi stalnim intensitetom u odredenom smeru. Taj ritmo -
dinamiéni intensitet ¢ini ono $to nazivamo "scenskim Zivotom lica", a koji
zamenjuje licima "prirodni Zivot", izgubljen u tolikoj meri u kolikoj je prirodno
lice vise ili manje transformisano u pravcu umetnicke ideje.

Zivot se ne objavljuje ritmo — dinamicki i zato naSa paZnja ne moZe da
bude vezana za neki dogadaj u Zivotu potrebnim intensitetom u odredenom
smislu. Time §to umetnik ritmo - dinamicki preobraZava izraz jednog dogadaja
iz Zivota, on uspeva da prisili publiku da ga intensivno prati u njegovim
namerama. Tekst drame mora se organizovati ritmicki 1 dinamicki. Uputstva
za tu organizaciju daje sadrzaj teksta. SadrZaj teksta daje umetniku ritmo -
dinamitku shemu prema kojoj umetnik preobrazava tekst. Nema ritmodi-
namicke celine, ili bolje, nema formalne strane umetnosti teatra van sadrZaja
teksta. Zato su u drami ideja (sadrzaj) i izraz te ideje (forma) usko vezani i
potpuno uslovljeni. I zato je tesko tvrditi da je neko dramsko delo "majstorski
teaterski" napisano, ali da nije dobro, jer nije napisano "Zivotno ispravno".

Nikad se ono §to se deSava u drami nije isto tako desilo u zivotu; i, obratno,
nikad se ono $to se desava u zivotu ne moze isto tako preneti u dramu. Zasto?
Zato $to, sumarno uzevsi, ljudi u Zivotu delaju, a na sceni se izraZavaju o delanju.
Realistima je bio princip: $to viSe delanja, $to manje govora o delanju! Posto
ipak, kroz tri sata trajanja drame, moraju lica nesto i da govore, a kroz ta tri
sata ne mogu, u isto vreme i za redom, da delaju sve ono §to su u Zivotu delali
danima, mesecima, godinama, u stvari je princip realista mogao posti¢i obrnut
rezultat: bilo je vrlo malo delanja (akcije) u realistiCkim dramama i vrlo mnogo
prirodnog (slu¢ajnog) razgovora, bez veze s akcijom ("kao u Zivotu" ). Ako se
zna da je akcija, zapravo, put ideje kroz celu dramu, onda su realisti bili najbliZi
iluziji zivota, a najdalji od ideje. Rezultat? Danas nas, naravno, ni malo ne
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interesuje Sta su neki Cehovljevi malogradani izvesnog datuma pre izvesnog
broja godina govorili na izvesnom Zuru: konsekventni realizam je propao.

Danas je svakom jasno da od trajne vrednosti moZe da bude samo dramsko
delo koje iznosi jedan idejni problem. Cinjenica da takve idejne probleme ne
postavlja zivot, nego Covek, daje piscu prava da kod scenske objektivizacije
svoje ideje ne iznosi poznat slucaj Zivota iza Cijeg se "deljanja” ideja krije, nego
da komponuje nov slucaj Zivota, transformacijom upoznatog, u ¢ijem se "izrazu"
ideja ocituje. Razlika izmedu "Zivota u prirodi" i "Zivota na sceni” u tom je §to
se u zivotu ideja problema krije iza delanja, a na sceni se ona odituje u izrazu
delanja.

Do koje mere lica na sceni smeju izrazavati ideju, to kritiar mora prepustiti
piscu samom; pa ako ta lica, umesto da "delaju” po pravilima Zivotne iluzije,
Cak iskljuCivo izrazavaju ideje, u jednoj organizovanoj formi u kojoj se ta lica
u Zivotu zacelo ne izraZavaju, ona ipak imaju veca opravdanja na sceni nego
kopije nekih slucajnih razgovora, po receptu prirode.
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