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Emilija Cerovi} Mla|a

NATYASASTRA
ne postoji mudrost, umetnost ili nauka koja nije pomenuta u Natji  

Kada su me nedavno pozvali na promociju, kod nas po prvi put prevedene stare san-
skritske knjige o pozori{tu, osetila sam izvesnu radost jer mi se pru`a prilika da napokon
na srpskom pro~itam tekst ~ije su poruke bile inspiracija tvorcima modernog pozori{ta
20. veka, me|u kojima su Je`i Grotovski i Eu|enio Barba. Moja radoznalost je bila u
suprotnoj srazmeri sa mojim znanjem o drevnom sanskritskom rukopisu, a ni o~ekiva-
nja nisu zaostajala za radoznalo{}u. Ispostavilo se, ni razo~arenje. Od 36 poglavlja
odabrano je 19, pa se celovita slika izgubila; me|u izostavljenima nalaze se i ona o plesu
i muzici. ^udno, ako imamo u vidu ekspanziju plesnog teatra tokom poslednjih deceni-
ja. No, pustimo sada razloge razo~arenja, koji nisu zanemarljivi. Ostanimo u nadi da }e
se ovo kapitalno delo istorije svetskog pozori{ta jednoga dana pojaviti pred nama u svom
izvornom obliku.           

Pripi{imo izdava~u ipak jednu zaslugu  –   pokrenuo me je da tragam za originalnim
tekstom, koji je vi{estruko provokativan i inspirativan. Pokrenu}e, nadam se i druge. 

Pretpostavlja se da je rukopis Natja{astre, pisan mahom u stihu i izrazitim stilom, nas-
tao izme|u 200. godine pre i 300. godine posle Hrista, mada se u njemu ose}aju utica-
ji predklasi~ne sanskritske drame, te elementi folklornog teatra, ali verovatno, i ne{to
starije, Aristotelove poetike (sa kojom ga spaja mimeti~ki princip). Smatra se da iza
rukopisa stoji Barata Muni ili Barata Mudri, kako su ga jo{ zvali  –  glumac mudri. Po  leg-
endi zapisanoj na po~etku rukopisa, Glumac Muni be{e vrhovni autoritet za dramsku
umetnost „u~itelj i izvo|a~”, odabran od vrhovnog boga Brame da kroz njega bude
preneto znanje o pozori{tu i znanje pozori{ta. Natja{astra se bavi svim aspektima estetike
i tehnike onoga {to ~ini pozori{te, od prostora za igru, preko dramske literature, re`ije i
glume, do komunikacije sa publikom. Ona je svedo~anstvo umetni~kog i zanatskog ste-
pena do koga se razvila anti~ka indijska pozori{na praksa, koja je podrazumevala ispre-
pletane komponente (re~, govor, pokret, pozu, muziku, ples, {minku, kostim, scenografi-
ju). U njoj su precizno klasifikovana i definisana knji`evna dela, pozori{ne forme i
`anrovi.  

U po~etku ovog drevnog rukopisa stoji legenda o postanku pozori{ta, koja ka`e da je
ono nastalo voljom bogova u vreme kada su ljudi potonuli u stanje moralnog posrnu}a,
postav{i „robovi nagona i pohlepe”, rastrzani „zavi{}u i srd`bom, opsednuti pomamom
za ~ulnim zadovoljstvima”, zapali u „duhovno siroma{tvo”. Bogovi su se rastu`ili nad
ovakvom sudbinom sveta i obratili vrhovnom bogu za pomo}; tra`ili su od njega da za
ljude stvori neki vid zabave, koja }e sadr`ati eti~ke ciljeve `ivota i delovati na njihova
~ula i njihov um. Tako je, voljom najmo}nijih, mada uz pomo} ~oveka, kroz koga se
bo`ja volja ovaplo}uje, nastalo pozori{te. 
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Ali, legenda dalje ka`e da su prvu pozori{nu predstavu u gnevu prekinula druga
mo}na bi}a, demoni, koji su glumcima oduzeli re~, pokret i pam}enje. 

Jedan broj veruju}ih i danas ne bi ozbiljno protivre~io ovoj legendi, jer svaki talenat
koji ~ovek ima (dakle, talenat da stvara), po njihovom dubokom uverenju, jeste talenat
podaren ~oveku od Boga. Neki drugi veruju}i bi sigurno imali tvrdih opre~nih argume-
nata, naro~ito kada se govori o pozori{tu. Neveruju}i bi obja{njavali, a nau~nici tuma~ili
nastanak pozori{ta instrumentima antropologije i sociologije. 

Mi bismo da skrenemo pa`nju na ne{to drugo {to drevna legenda implicira. Koliko je
istine o su{tini pozori{ta u ovoj legendi izre~eno, toliko je, na`alost, istine o odnosu
mo}nih, ne samo nadzemaljskih ve} i te kako ovozemaljskih mo}nih, prema pozori{tu.
Naime,  pozori{te zavisi od mo}nih i njegovu sudbinu, njegovo postojanje ili neposto-
janje, barem te`e da odrede i usmere, ili ~ak odre|uju mo}ni. Vekovima, do razvitka
filmske umetnosti, a naro~ito do grandioznog razvoja televizije, pozori{te je bilo to koje
je stizalo do ve}eg broja ljudi no {to je to i jedna druga umetnost mogla. Stizalo je do
razli~itih dru{tvenih slojeva, mada u nekim periodima nije bilo dostupno izvesnim
dru{tvenim grupama (zabranjeno ili, prosto, nedostupno). Od uticaja pozori{nih pred-
stava, s manjim ili ve}im razlogom, strahovale su crkve i vladari. Zabranjivano je
izvo|enje pojedinih komada, shodno njihovoj tematici i sadr`ini. Aristofan je izvo|en
pred sud zbog Kleonovih optu`bi. Probleme su imali i drugi anti~ki dramati~ari. Za
hri{}ane su anti~ki autori bili nepo`eljni, a tekstovi bili ~i{}eni od paganskog i svega {to
nije bilo u skladu sa novom religijom. Zapadna crkva je duboko osu|ivala smeh, koji je,
govorili su, izobli~avao ljudski lik i ~inio ~oveka sli~nim majmunu, otuda pretpostavka da
je Aristotelova knjiga o komediji sakrivena u tamnim dubinama neke katoli~ke bib-
lioteke. U Elizabetanskom periodu zabranjivani su komadi o Robinu Hudu, jer su
prikazivali slabosti rimskog nadbiskupa, kalu|era i sve{tenstva. Po~etak pozori{ne delat-
nosti u Americi 18. veka bio je pra}en sna`nim protivljenjem puritanaca u severnim
dr`avama (tada jo{ uvek kolonijama, gde je smatrana putem u pakao), a svaka vrsta
pozori{ne predstave zabranjivana je pod pretnjom strogih zakonskih kazni. Pruski kralj
Fridrih je zabranio svaki oblik pozori{ta i opere kada je 1870. zauzeo Vroclav. Primera
ima i suvi{e u istoriji Zapadnog pozori{ta (ako u Zapadno, s puno razloga ubrajamo
Rusko i vanevropska pozori{ta koja su nastajala i `ive pod uticajem zapadne kulture).
Ima ih i u novijoj istoriji srpskog pozori{ta. Uredni{tvo ~asopisa Scena posvetilo je ceo
broj onome {to se u na{oj sredini doga|alo od kraja oktobra 1944. godine pa sve do
poslednje velike zabrane novosadske predstave Golubnja~a. A ipak, nije zabele`eno da
je ijedna buna, a kamoli revolucija, zapo~ela pod uticajem pozori{ne predstave. 

Zabrane su bile grubi poku{aji uticanja na pozori{te i pozori{ne stvaraoce. A
pozori{te im je odolevalo i nastavljalo svojim putem. Aristofan nije bio osu|ivan,
stanovnici katoli~kih zemalja su se {iroko smejali pu~kom pozori{tu, renesansa se vratila
anti~kim uzorima, Robin Hud je defilovao pozori{nim scenama Britanije, Amerika je
razvila bogat pozori{ni `ivot i rediteljske i gluma~ke {kole, pozori{te se vratilo u Vroclav,
Godo je igran u Srbiji. Mo}ni su shvatili da grube intervencije ne}e i ne mogu doneti
`eljene rezultate, pa su sve ~e{}e pribegavali suptilnijim sredstvima: upotrebljavati kul-
turu u propagandne svrhe, podr`avati i favorizovati ono {to njima i njihovim ciljevima
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ide u prilog. Pozori{te je delilo, i deli, sudbinu celokupne kulture. Kada su razvijeni
mediji, izrasli na temeljima pozori{ne umetnosti i tehnolo{ih izuma, koji su dopirali do
mnogo {ire publike, postali su pogodnije sredstvo mo}nih. Jer, kultura mo`e jednako
uzdi}i duh, kako to ka`e drevna sanskritska legenda, kao {to ga mo`e i otupeti, kako
mo`emo videti u savremenim zapadnim dru{tvima. U svetu koji je ispunio dan ve}ine
radom i dobrano umanjio ose}aj materijalne nesigurnosti, a pove}ao  druge vrste stra-
hova (u zapadnim zemljama), u svetu tranzicije koja je donela nove i druga~ije neizves-
nosti, nezadovoljstva i bezna|a, u podru~jima gde vlada siroma{tvo (latinoameri~ke
zemlje), me|unarodni mo}nici izgubili su interesovanje za pozori{te i okrenuli se naj-
masovnijem od svih medija, televiziji. Ula`u u nju, stvaraju}i hiljade mamutskih serija,
koje treba da ve`u pa`nju, ispune vreme, stvore pseudoutehu i pseudozadovoljenje  –
pravda i po{tenje uvek pobe|uju, zlo se ka`njava, bogati pate, siroma{ni ~udom posta-
ju bogati  –  i, {to je najva`nije, ne provociraju mi{ljenje i odvla~e pa`nju od problema
realnog `ivota. 

Ipak, to ne zna~i da je pozori{te prestalo da pla{i mo}ne. Naravno, pre svega zah-
valjuju}i neiscrpnom duhu pozori{nih stvaralaca koji, i u te{kim okolnostima, u materi-
jalnoj oskudici, nastavljaju da stvaraju. Mo}ne danas, ~ini se, vi{e pla{i vitalnost
pozori{ta, nego njegov realni uticaj na dru{tvo. Sve je manje dr`avne materijalne
pomo}i, a sve ~e{}e se pozori{te prepu{ta zakonima tr`i{ta, tretira se kao roba, {to u kraj-
njoj instanci zna~i povla|ivanje ukusu mase, koji je prethodno oblikovan drugim sred-
stvima. 

Generacije odgojene uz televiziju i generacije koje stasavaju uz virtuelnu stvarnost
koju im nudi kompjuterska tehnologija, do`ive}e u jednom trenutku zasi}enost nest-
varnim. U vremenu vi{edecenijske narastaju}e otu|enosti, done}e, verujem, ja~u potre-
bu za povratkom su{tini ljudskog postojanja, jer ~ovek je ipak dru{tvena `ivotinja, kojoj
je potreban `ivi kontakt sa `ivim svetom koji ga okru`uje. Jedina od umetnosti koja nudi
`ivi kontakt ~oveka sa ~ovekom jeste upravo pozori{te.   

Ali, vratimo se Natja{astri. Neke od esteti~kih postavki datih u njoj postoje i u savre-
menom indijskom pozori{tu, pre svega u nekim stilovima takozvanog indijskog klasi~nog
plesa, kao {to su Barata-natjam i Katakali (koji u sada{njem obliku datira iz 17. veka).
Zapadni pozori{ni stvaraoci su u njoj na{li rudnik pravila, stavova i komentara, {to
potvr|uje da smisao Natja{astre prevazilazi granice indijskog kulturnog i duhovnog pros-
tora. 

Ve} sama definicija drame, koja stoji na po~etku rukopisa, zvu~i univerzalno:
„Drama... je podra`avanje radnji i pona{anja ljudi, koji su ispunjeni emocijama, i koja
opisuje razli~ite situacije. Ona se odnosi na postupke ljudi dobrih i lo{ih i ravnodu{nih,
i pru`i}e ohrabrenje, zabavu ili sre}u ba{ kao i savet svima, nju ~ovek konstrui{e na
osnovu zapa`anja ljudskih karaktera, snage i slabosti ~oveka, te onoga u ~emu u`iva i
na~ina na koji misli „.    

Pisac, reditelj i glumac su nerazdvojno trojstvo u celovitom pozori{nom ~inu, a nji-
hov rad postoji i proverava se u odnosu na gledaoca. Ne smemo smetnuti s uma da
Natja{astra zahteva u~e{}e gledaoca preko aktiviranja njegove ma{te: podra`avaju}i
gestovi, simboli i stilizacije kori{}eni su da nagoveste ono {to je na sceni te{ko ili
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nemogu}e predstaviti. Nekoliko poglavlja posve}eno je detaljnoj raspravi o tome {ta
treba prepustiti ma{ti i kada i kako to treba u~initi. Ma{ta stupa u dejstvo i kada se radi
o podeli scene na zone, koje ozna~avaju razli~ita mesta; ovo podse}a na praksu savre-
menog pozori{ta koje u jedinstvenom prostoru pokazuje simultanost razli~itih scena,
razli~itih prostora, pa i razli~itih vremena. Tamo gde se savremeno pozori{te  koristi
tehni~kim sredstvima, osvetljenjem, na primer, u starom  indijskom pozori{tu oslanjalo
se na ma{tu gledalaca.  

Pozori{te je uvek susret – susret reditelja sa tekstom, susret reditelja sa glumcima,
glumaca sa tekstom i rediteljem, susret svih pozori{nih stvaralaca, i, kona~no, susret
glumca sa publikom. Postoji samo „jedno pozori{no vreme” i samo jedan fizi~ki prostor
pozori{ta  –  prostor za igru u jedinstvu sa gledali{tem.   

Ako je ogledalo „najklasi~nija paradigma pozori{ta”, kakav je odraz? U toj ve~itoj
pozori{noj igri realnosti i iluzije, {ta je sa odrazom. Pokazuje li on sliku realnosti ili iluz-
ije, preobra}a li, mo`da, iluziju u realnost ili realnost u iluziju. Iluziju realnosti u realnost
iliuzije ili realnost iluzije u iluziju realnosti? I {ta je uop{te to ogledalo, gde je ono? U tek-
stu, u reditelju, u glumcu ili gledaocu? Odslikava li se svet u pozori{tu ili pozori{te u
svetu?     

Natja{astra u svojoj kompleksnosti ne zaobilazi ni odgovor na ovo pitanje. Koriste}i
sintagmu „uspe{nost predstave”, Natja{astra ka`e da se ta uspe{nost meri reakcijom pub-
like i navodi dva stepena uspe{nosti  –  Ljudski uspeh i Bo`anski uspeh, a oba se odnose
na reakcije ovozemaljske publike. Ljudski uspeh se o~ituje u „vokalnoj i fizi~koj” reakci-
ji, koja uklju~uje aplauz, smeh, suze, uzvike odobravanja, podizanje na noge i darivanje
glumaca. Bo`anski uspeh se, me|utim, o~ituje u dubokoj ti{ini i koncentraciji koja zavla-
da gledali{tem, kao nesvesna reakcija potpune obuzetosti u trenucima kada scenska
interpretacija pre|e granicu i postane stvarala~ki ~in. 

Tvorac Natja{astre ne o~ekuje istu vrstu reakcije niti sposobnost percepcije pozori{ne
umetnosti od svakog gledaoca jednako. Po njemu, percepcija i razumevanje zavise od
gledao~evog pola, starosti, kulturnog i dru{tvenog porekla i, kona~no, od njegovih
prirodnih sklonosti. Sasvim savremena o~ekivanja.

Ja bih, opet, kazala da postoji i tre}i stepen na lestvici provere i pokazatelja
uspe{nosti pozori{nog dela: da li je ono uspelo da dopre, na svesnom ili nesvesnom
nivou, do svakog gledaoca, bez obzira na njegovo poreklo, pol ili starost, jer to zna~i da
je dostignut onaj neizrecivi preobra`aj umetni~kog dela do stadijuma koji se re~ima ne
da zabele`iti, do onoga {to neki autori nazivaju tajnom.

U poslednjih petnaestak godina na{e pozori{ne istorije ~ini mi se da nije bilo pred-
stave koja nije do`ivela Ljudski uspeh. I kada mi se ~inilo da ne mogu na}i nijednu
va`niju vrlinu neke predstave, bila sam svedok vokalne i fizi~ke reakcije publike  –  dugi
i buran aplauz, naj~e{}e. ^ak i kada je bila u pitanju najprobranija pozori{na publika
(najprobranija u smisu njene obrazovanosti i znanja pozori{ta). Za trenutak sam mislila
da je to bio na~in da se nagradi trud stvaralaca. Ipak sam ispitivala i sebe, i predstavu i
publiku. Nisu li moji kriterijumi postali suvi{e strogi dok se pozori{tem bavim kroz teori-
ju i literaturu o pozori{tu; nisam li, prosto, izgubila kontakt sa stvarno{}u i ose}aj za nju,
bave}i se pozori{tem za pisa}im stolom. [ta se desilo sa publikom? Da li su u op{toj
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devalvaciji vrednosti i vrednovanja koji su nas zadesili, devalvirali i kriterijumi vredno-
vanja pozori{ta. Da li su ljudi zaboravili sve one predstave visoke ili barem zanimljive
estetike, koje su na na{im scenama imali prilike da vide. Kakvim predstavama mo`e
aplaudirati onaj koji je aplaudirao Kavkaskom krugu kredom, Ibiju, Velikom i malom,
Putuju}em pozori{tu [opalovi}? A na pitanje, koja je to najbitnija, ~ak su{tinska vrlina
novih predstava, nametao mi se odgovor  –  aktuelnost. Tematikom svojom one su
duboko poga|ale, po{to su se direktno vezivale za na{u stvarnost.

Valjda je to u ~ovekovoj prirodi. Nije nam dovoljno da `ivimo neku situaciju, nego
`elimo da je ~itamo ili gledamo na sceni. Tokom meseci bombardovanja 1999, i sama
sam imala potrebu da gledam snimak Ibija i ~itam sve {to je @ari napisao o Ibiju. U
takvim momentima, mnogima sadr`ina postaje va`nija od forme, a tema od estetske
vrednosti.

Setila sam se Kotovog eseja O zna~aju pozori{ta i primera koje je u njemu naveo, a
koji svedo~e o prepoznavanju kao osnovnom motivu prihvatanja ili neprihvatanja jedne
pozori{ne predstave: Godo je me|u Poljacima do`iveo uspeh tek kada su u njemu ovi
prepoznali komunizam, Magbet, me|u Moskovljanima, kada su u krvavim rukama Ledi
Magbet prepoznali Staljinove krvave ruke. Poljake nije bilo briga za novu estetiku, niti
Moskovljane za slo`enost poetike [ekspira. Radi li se tu o „zna~aju”, kako ka`e Kot, ili
zna~enju?

Uspe{nost i vrednost mogu postojati istovremeno, ali ne  uslovljavaju jedna drugu.     
Drugostepenost uspeha, Bo`anskog kako veli Natja{astra, naj~e{}e se javlja u sme-

njivanju sa prvostepenim, Ljudskim. Ti{ina i koncentracija koje zavladaju gledali{tem,
mogu prethoditi aplauzu i uzvicima odobravanja, ili se, pak, smenjivati sa njima tokom
predstave. Veoma retko, one prate celu predstavu, da bi se po njenom zavr{etku trans-
formisale, makar sa vremenskom zadr{kom, u aplauz.  

Sigurno smo svi, i ne samo jednom, bili svedoci ovoga. U se}anju mi se name}e pred-
stava \avo i Gospod Bog i apsolutna ti{ina koja je vladala gledali{tem velike sale
Jugoslovenskog dramskog pozori{ta. Doslovce je bilo mogu}e ~uti disanje. Svaki deo
svesnog i nesvesnog u gledaocima bio je anga`ovan snagom i dubinom glume Nikole
Simi}a (jedna od re|ih dramskih uloga ovoga glumca koga je sudbina vodili ka komedi-
ji) i Sartrovom dramom. U trenutku ti{ine na sceni obuzelo me je zastra{uju}e ose}anje
potpune izolovanosti od spolja{njeg sveta, toliko duboko da mi se u~inilo da je on
prestao da postoji. Vreme ti{ine na sceni i ti{ine u gledali{tu su se poklopili. Na{la sam
se u me|uvremenu, me|uvremenu izme|u vremena moje egzistencije i vremena pred-
stave,  u kome se iluzija transformisala u realnost.   

Vratimo se ponovo Natja{astri. U vreme njenog nastanka pozori{te je u svojoj orga-
nizaciji imalo je i neku vrstu umetni~kog saveta ili ve}a (Procenitelje, kako su nazvani),
sastavljenog od bri`ljivo izabranih stru~njaka za glumu, muziku, prozodiju, gramatiku,
strelja{tvo, slikarstvo...  –  ~ini se da je sastav drevnog umetni~kog ve}a bio raznovrsniji
i kompleksniji no {to je to slu~aj sa  sli~nim savremenim telima  –  ~ija je uloga bila
provera kvaliteta predstave pre nego {to ona dospe do gledalaca.

Iako se u Natja{astri insistira na ugledanju na stvarni `ivot i na prirodno kao model,
koristi se ~ak pojam realizma i naturalizma, na}i }emo u njoj i razmi{ljanje o tome {ta se
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mo`e a {ta ne bi trebalo prikazivati na sceni. Rasprava ponekad podse}a na savremene
rasprave o tome {ta se sme a {ta ne prikazati na televiziji ili da li neki film treba zabran-
iti za mla|e od 16 ili 18 godina, pre svega kada su u pitanju ljubavne scene. Re~ je,
me|utim, o sugestijama, a ne o naredbi, odnosno, cenzuri.

Mada stroga kada je u pitanju gluma~ka ve{tina i tehnika,  Natja{astra daje ve}u slo-
bodu pozori{tniku koga nekada imenuje kao producenta, nekada kao re`isera,
stru~njaka ili mudraca. Njemu prepu{ta izvesna re{enja i odluke kada je u pitanju celovi-
ta predstava, a u odnosu na glumce daje mu zna~aj i ulogu sli~ne onima kakve reditelj
ima u savremenom rediteljskom pozori{tu – on nadzire rad glumaca, od fizi~kog treninga
i ve`banja, do kreiranja uloga. A ipak, Natja{astru potpisuje jedan glumac, Muni.
Glumca su bogovi zamolili za pomo} da, kao vrhovni pozori{ni zemaljski autoritet
otelotvori njihovu zamisao, ne reditelja, ne dramati~ara. Ako se ne radi o mogu}oj pro-
tivre~nosti, ovo bi se moglo shvatiti na dva na~ina. Prvo obja{njenje moglo bi biti da se
prosto radi o glumcu, pojedincu koji se izdigao u svojoj umetnosti iznad ostalih
pozori{tnika. Ili Glumca Munija treba shvatiti kao pandan prapo~etku, izvoru iz koga je
nastalo celokupno pozori{te i bez koga pozori{ta i nema, bez koga jednostavno nema
pozori{nog ~ina, jer glumac je jedini koji otelovljuje misli dramati~ara i reditelja. Ovo
drugo tuma~enje ~ini se ta~nijim, jer nema podataka da je Muni postojao, a njegovo ime
ne pominje ni jedna druga legenda ili mit. 

Neke od osobina koje su nagla{ene u Natja{astri kada je u pitanji glumac, tako|e
zvu~e sasvim savremeno. Na primer, ka`e se da glumac treba da bude u dobroj fizi~koj
formi, poznaje zakone i zanat pozori{ta, da poseduje inteligenciju... Glumac mo`e da
tuma~i ulogu samo ako potisne sopstvenu prirodu i koncentri{e svoj um... jer se ne mo`e
igrati odsutnog duha. U Natja{astri pominju se tri aspekta gluma~ke umetnosti: verbalno
predstavljanje, telesno predstavljanje i  temperament. Ova tri aspekta ~ine glavni instru-
ment izra`avanja u scenskim umetnostima. Istovremeno u knjizi se pravi razlika izme|u
Glume i Superiorne Glume. Ova druga mora obuhvatiti i kombinovati sva tri pomenuta
aspekta. 

Precizna i detaljna uputstva o kori{}enju celokupnog glum~evog instrumenta, tela i
duha, zapisana su u Natja{astri, a danas ih mo`emo prepoznati u osnovi rada savre-
menih, kako indijskih, tako zapadnih pozori{nih grupa. Dok ~itam Natja{astru se}am se
gostovanja Odin teatar Eu|enija Barbe u Beogradu, pre nekoliko godina. Pored predsta-
va, ~lanovi ovog teatra publici su pru`ili zadovoljstvo i prednost da, u okviru dve demon-
stracije rada, vidi i ono {to se doga|a izvan predstava, u njihovom svakodnevnom radu.
Radilo se, prvenstveno o tehni~kim ve`bama, usmerenim na op{ti trening, ali i onim koje
glumci primenjuju u pripremi konkretnih uloga. Dok sam ih gledala kako ve`baju glas
(promene izvori{ta glasa, boje, tonaliteta, ritma), telo, koncentraciju, skladnost tela i
duha, pomislila sam kako te ve`be omogu}avaju glumcu da, do kraja ovladav{i sobom,
igra svaki stil i vrstu pozori{ta. Ba{ kao {to razli~ite ve`be za prste omogu}avaju pijanisti
da svira i Baha, i Lista i [enberga. Poverih ta razmi{ljanja jednom svom kolegi, a on u
neverici i neslaganju, uz upitni izraz na licu, odmahnu glavom. Taj moj kolega bio je
{kolovan na temeljima Stanislavskog, ili nepotpunom i pomalo lo{e shva}enom
Stnislavskom, i jednostavno je tehniku koja se primenjuje u Odinu smatrao neprime-
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njivom u klasi~nom pozori{tu, a vezivao je samo za moderne forme. Podela koja se jo{
uvek mo`e ~uti me|u tradicionalno {kolovanim rediteljima i glumcima.

Me|utim, u Natja{astri, ~iji autor u svojoj sveobuhvatnosti  ne previ|a ni „ostale
~lanove tipi~ne pozori{ne dru`ine”, ne govori se detaljno  samo o glumcima, zapisani su
tu i detaljni saveti i uputstva za pisca, plesa~a i muzi~ara, u indijskom pozori{tu, naime,
ples i muzika imali su zna~ajnu ulogu, govori se i o dekoraterima ({to bi bio ekvivalent
scenografu u savremenom pozori{tu), onima koji su odgovorni za dekor (dana{nji
pozori{ni slikari), kostimografima, {minkerima i tvorcima maski, rekviziterima, dakle
gotovo svima koji i danas u~estvuju u pravljenju jedne predstave.  Podsetimo, rukopis
Natja{astre je nastao pre dve hiljade godina.

Ne svodi se, naravno, sve samo na tehni~ke savete, obja{njenje mehanizma sadejst-
va fizi~kog i duhovnog, esteti~ke postavke i zanatsku poduku. U njoj }emo, upravo u
delovima koji se bave jedinstvom tela i duha, te komunikacijom izme|u predstave i
gledaoca, na}i i svojevrstan re~nik simbola, od kojih su mnogi arhetipski i univerzalni.
Izraz o~iju, polo`aj usana, pokretanje obraza, obrva i brade, gestovi ruku...  „Trasta je
upla{en pogled, {irom otvorenih kapaka, uz podrhtavanje o~iju. Ozna~ava strah i pre-
pla{enost. Izbuljene o~i ozna~avaju uspani~enost.” Ili: „Bhrukuti sastavljene obrve kao
odraz gneva ili reakcija na jaku svetlost”. Ili: „Vivrtta – vrat i glava su usmereni prema
napred, karakteristi~an polo`aj za re{enost da se samostalno krene sopstvenim putem”.
I tako dalje, i tako dalje. Dok ~itamo ove stranice, iz na{eg pam}enja iskrsavaju likovi
glumaca sa~uvani na po`utelim fotografijama, prizori i likovi nemih filmova. U oba
slu~aja, i anti~kom i ovom vekovima mla|em, izvori{te je u fiziologiji ~oveka transpono-
vanoj u fiziologiju glume. 

Dok ~itam drevni rukopis do`ivljavam ne{to {to sam do`ivela jo{ jedino me|u
kamenim ostacima anti~ke Gr~ke. Potpuno odsustvo vremenske distance. Kameni ostaci
pozori{ta u Epidaurusu  jednako  su mi savremeni koliko Narodno pozori{te, Jugoslovensko
dramsko ili Atelje 212. U gledali{tu i na pozornici Epidaurusa turisti u patikama i {orcevi-
ma; kre}u se me|u senima znanim. U belom portalu pozornice tamne seni, jedna pored
druge, Sofoklova i Anujeva Antigona, dve blizanke u crnom. Prsti Sofoklovog Edipa opi-
pavaju lice Koktoovog, njegova du{a ho}e da prepozna sebe, i sa druge lju{ti slojeve vre-
mena. Orest se kupa u gustom mastilu Vilijamsa. Glasom ostarelog {panskog tenora, {to
ho}e da zadivi i zabavi svoje saputnike, po Glukovim notama, Orfej, na dnevnom svetlu
20. veka, doziva svoju Euridiku. Sva pro{lost je sada{njost, pro{lost je u nama samima. To
shvatamo tek kada stupimo me|u bele, oble ostatke antike.

Pro{lost je sada{njost, shvatamo to i dok ~itamo Natja{asrtu. Pro{lost je sada{njost,
shvatamo dok gledamo umetnike iz Odina. 

Su{tina pozori{ta zapisana je jo{ pre dve hiljade godina. „Ne postoji znanje, ni zanat,
ni obrazovanje, ni umetnosti, ni joga, ni bilo koja druga aktivnost, koju ne mo`emo vide-
ti u pozori{tu”, ono je skup sveg duhovnog i fizi~kog.

Ispravka. Tehni~kom oma{kom u 431. broju izostalo je ime prevodioca eseja D`enifer
Berket. Tekst je sa engleskog prevela Zia Gluhbegovi}. 


