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pozorisni prostor — refleksije i postulati
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vaka umetnost, pozorina takode, zamislja, 0s-

S likava, sledi, izraZava i stvara uvek iznova

osnovni, @ u sustini jedini, veliki mit &ove-
ganstva — kosmicki mit.

Mit veze Soveka sa kosmosom. Silazak boga ne

zemlju i Sovekov odlazak u nebo. Vaskrsenje. Pro-
mena ljudskog u boZansko | boZanskog u ljudsko.
Prekoradenje ogranigenja. Mit metempsihoze i veli-
kog sna.
_ U anti&kim tradicijama i knjigama mnogih naroda
postoje tajne pride o dosljacima iz kosmosa i o leto-
vima u kosmos. Na vatrenim kodijama cdlece u
nebo da bi ponovo doleteo sa Mojsijem, da bi se
sreli, i razgovarali s Hristom, posle ¢ega obojica
ulaze u oblak (Luka, 9. 28.36) i nestaju. Apostol
Pavle u Zeljl da obraduje i ulije nadu Solunjanima
pi%e da ¢emo kada Isus ponovo dode »biti uzeti u
oblake na susret Gospodinu na nebo« (1 Solunja-
nima, 4.17).

Kosmi&ki mit, mit prekoradenja granice zemlje i
neba, granice Zivota i smrti moZe se pronaci u sud-
binama lzide i Ozirisa, Demetre i Persefone, Ma-
druka, Dionizisa. U biografiji Isusa, a takode i u bio-
grafijama mnogih heroja. Jungk velikog mita je, da-
kle, bog —&ovek. To znadi: bog utelovijen u &o-
veka, antropomorfni bog i Govek koji prekoratuje
svoje Govedanstvo, oboZeni Sovek. Bog koji preu-
zima ljudski lik, Jede, pije, pati, radi kao ovek, i naj-
zad umire, ali vaskrsava pomocéu svoje boZanske
snage. Covek kojl izvr3ava Suda, proroukuje buduc-
nost, bude ubijen, ali onda vaskrsava. Ono 5to je
smrino, telesno | prolazno menja se u besmrtno,
duhovno | ve&no. Ipak, ne zamenjivanjem jednog
stanja drugim, ve¢ obostranim, uzejamnim proZima-
njem i prosvetljivanjem. Dvodelnost i razgrani¢enje
izmedu zemlje i kosmidkog sa prelama. Provalija
izmedu %ivota i smrti se zatrpava. Smrt je pobe-
dena vaskrsavanjem | to ne samo dude, vec i tela.

Mnoge religije, verovanja i legende beleZe i slike
bestelesnih biéa, samo duhovnih, andela koji ipak
mogu preuzimati ljudski oblik ali i ljudska bi¢a koja
se za Zivota menjaju u ptice, duhove i andele. Ot-
krie andela u &oveku obavljali su pesnici. Julius
Slovacki (Juliusz Sowacki) je pisao o »andeoskoj
dudi u gruboj lobanji« svakog Poljaka. Viadislav Bro-
njevski (Wadisaw Broniewski) je video kako su Jev-
reji koje su Nemci streljali »jedan za drugim ande-
lilie. Tadeud RuZevié (Tadeusz RoZewicz) u drami
Cetvoronodke opisuje uzbudljivu sliku radcenja
perja starom pesniku koji se menja u pticu. Timo-
teus Karpovié (Timiteusz Karpowicz) u komadu
Kada dolazi andeo otkriva san koji drema u svakom
&oveku da postane andeo.

Veliki mit ima uvek samo jednu i uvek istu radnju.
Tu dogada]i pokazuju silazak kosmosa i svamiraca
na zemlju ili ulazak zemlje i zemljana u kosmicku
dimenziju. Tu radnju odigravaju razligiti likovi, ali nji-
hovo 6snovno uzajamno situiranje je uvek isto: hije-
rarhijsko. Radnja mita, pri¢a o slamanju hijerarhije:
o podizanju onoga koji je bio dole i silasku stanov-
nika neba na zemlju. Taj mit je dramatitan. U te2nji
ka transcendenciji i pokoravanju kosmosa Govek
otkriva svoja ogranigenja. Ispod njega se lome ste-
penice merdevina koje vode do neba. Raketa sago-
reva na uzletistu. | Bog koji je si8ao na zemlju doZiv-
ljava razodaranja | sumnje, patnje i smrt. Demetra
uzalud traZi izgubljenu kéer.

Krajem XX veka kosmiZki mit je dostigao
ogromnu popularnost zahvaljujuéi osvajanju vanze-
maljskog prostora od &oveka. Bio je motor tog 0s-
vajanja. Pronagao je | izrez u op3toj &eZnji za pojav-
ljivanjem bi¢a van naSe planete na zemlji. S njim
povezana nada Eovedanstva nela je oblik u bez-
brojnim raportima o NLO - neidentifikovanim lete-
¢&im objektima.

Radnja mita odigrava se na putu. Iz kosmosa na
zemlju, sa zemlje do neba. |z Zivota ka smrti | iz
smrti do Zivota. San &oveka je da pobedi smrt. Stu-

kazimjez braun

panje na nebesa. Vaskrsenje. Silazak u Ad i povra-
tak. Sredan dolazak sa meseca.

Put mita vodi kroz graniéne terene. Granice se
prekora&uju, obaraju, briSu, poniStavaju.

Veliki mit se, dakle, koristi kategorijom prostora.
Prvobitno, on je dvodelan: zemlja i nebo, telo i duh,
to §to se vidi i ono $to se ne vidi, spoljasnje i un-
utra3nje. Radnja mita je zasnovana na prevazilaZe-
nju tog dualizma. To je borba za sjedinjavanje i inte-
grisanje. Za povezivanje zemlje i neba. Za ponista-
vanje podela. Za slobodu kretanja dole i gore. Za
moé vaskrsavanja. Za moguénost povratka.

Da bi se to oslikalo i ostvarilo dvodelni mitski pro-
stor biva preobrazen u trodelni, dobija dubinu:
nebo visi iznad pakla, a zemlja postaje samo pos-
redna tadka, kao luka na putovanju sa okeana na
kopno. Andeo se bori sa satanom. Covek moze da
se sprijatelji sa jednim ili drugim. Dvodelnost Zivota
i smrti pobeduje se vaskrsavanjem. | dihotomija
spoljanjeg i unutradnjeg prostora je samo pri-
vidna. Naime, ono &to je unutradnje u odnosu na
ono &to je spolja&nje samo je prelazak, priblizava-
nje, posredna faza, hodnik koji vodi onamo $to je
zaista skriveno. MoZe se reéi da je mitski prostor u
stanju mirovanje, nepokretan, statitan i dvodelan.
Drama koja se u njemu odigrava otkriva njegovu tro-
delnost. A cilj dramske radnje je sjedinjavanje pro-
stora.

Ako do njega ne dolazi — drama se zavrSava tra-
gi¢no. Njen junak doZivljava poraz u svojim najvaZni-
jim teZnjama. Velik san se nije ispunio. Snovi se
nisu ostvarili.

Obrnuto— jedinstvo prostora je slika i dokaz
pobede nad smréu; stanje sre¢e: pomirenje &o-
veka sa sobom i sjedinjavanje &oveka sa kosmo-

som.

Vizija jednorodnog prostora, monalitnog, nedovr-
Senog, bez podetka i kraja — vizija koju um ne
moZe da prihvati a ipak se od uma prihvata — pod-
jednako je vizija svemira koju ispoljava savremeno
znanje, kao i prostorno ogledalo realizacije velikog
mita, ispunjavanje veénih snova Eovedanstva.

Vellki kosmiéki mit se pria na razne nagine u
svim kulturama. Mogude ga Je pronaci u manje ili
vid¢e kamufliranom obliku u desetinama knjiZevnih
dela, u slikarstvu, vajarstvu, muzici ili igri. Na naro-
&iti nadin kosmicki mit Eove&anstva bio je izraZavan
u pozoridtu. Naime, odredivao je samo prostornu
organizaciju predstava i nepovratno je otisnut u ar-
hitekturi pozorista.

Prostor | pozoridna arhitektura, nagin sredivanja
terena igre | scenografije kao i raspored gledalista
predstavijaju knjigu iz koje se moZe progitati
mnogo informacija na temu socijalne, politicke
struje, misaonih tokova i duhovnog Zivota svake
epohe ili sredine; predstavijaju model u kome su
osobine drustava kodirane. Istovremeno, u pozoris-
nom prostoru ofisnuta je »kosmitka svest« ljudi
odredenog vremena.

ZapaZanje da je pozoriste model sveta i obrnuto
— poredenje sveta sa pozoriftem — ima veoma
dugu tradiciju. Mada se ne odnosi samo na pro-
storni aspekt — otkriva da je osnovna prostorna
struktura pozori$ta identi&na sa vizijom &itavog kos-
mosa koja odgovara odradencj epohi.

Kao | prostor u kome se odigrava radnja velikog
mita — pozoridni prostor je prvobitno dihotomiéan:
scena i gledali§te teren igre i teren posmatranja.
Kosmos pozorista izgleda da se raspada na medu-
sobno suprotstavijene galaksije gledalaca i glu-
maca, igre i stvarnosti. Ipak, to je stati€na slika po-
zorista, slika pozoridta u kome se ne odigrava
drama.

Pesnik Ili luda, koja je prva uporedila svet sa po-
zori§tem mora, da je to uradila posle predstave.
Zapazil a je tu neobiénu snagu pozorista koja uzro-
kuje da dvodelni prostor za vreme predstave moZe
preko radnje da buds integrisan. Naime, predstava
postoji kao proces do kog dolazi izmedu glumaca i
gledalaca, proces zasnovan na razmeni misli, oseta-

nja, emocija i energije, na uzajamnom delovanju i
interakeiji; njegov cilj je otkrivanje promene i
stvarna promena, pozivanje zajednice ljudi i sjedi-
njavanje prostora.

U samom prostoru pozoriSta moZe, dakle, biti
realizovana struktura komsidkog mita.
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lzmedu &oveka i prostora koji ga okruzuje stva-
raju se razli¢ite veze. One se ispituju u nauci i pred-
stavijaju putem umetnosti. Odreduju ljudsko pona-
Sanje u svim situacijama. U sadanjem trenutku raz-
voja civilizacije sve vie smo svesni koliko nas
brojne i jake veze sjedinjuju sa najdire shvacenom
sredinom. OdrZavaju se kongresi na temu zagadiva-
nja vazduha. Sklapaju se konvencije o odbrani &i-
stoée morskih voda. Sociolozi i biolozi, eksperti i
politidari diskutuju o spasavanju drveca i trave, pla-
nina i pejsaa. Covek se iznenada oseca kao ptica
koja je sela na rasutu naftnu mrlju na okeanu i nije
u stanju da poleti; ose¢a se kao brodolomnik na
malom ostrvu koje guta plima okeana. Tu plimu izaz-
vao je sam &ovek. Narusena je ravnoteza sfihija. Se
dosad nepoznatom jesnoéom postajemo svesni
uzajamne zavisnosti, vezd ¢oveka sa Covekom, Go-
vek sa materijom, sa okolinom, sa prostorom.

Sa naro&itom jadinom odnos &ovek-prostor funk-
cioniSe u pozoridnoj predstavi. S jedne strane, na
realan i opipljiv na&in u pozoristu se dokazuje &inje-
nica da &ovek emanira, artikulide i odreduje prostor
koji ga okrufuje, daje mu smisao i izraz, S druge
strane, uticaj prostora na Soveka, na njegovo pona-
anje i nadin Zivota, vrsta i karakter ekspresije, na
stav prema drugima u pozoristu je upadijiv. Pred-
stavlja element materije od koje je naginjena pred-
stava.

Otuda pozoridni prostor, s jedne strane, govori o
ljudima koji se u njemu okupljaju i rade, o gledao-
cima i glumcima, predstavija refleks njih samih, nji-
hovog duhovnog Zivota i spoljaénjeg ponasanja. S
druge strane, definide njihovu delatnost i moguc¢no-
sti izraza, uticaja na sadr2aj njihove poruke, njihov
je sastojak. Dvorska predstava u balskoj sali preure-
denoj na theatrum, odigrava na u pristustvu mo-
narha, brojnih ambasadora i dama u renesansnom
italijanskom zamku bila je stvarnost koja se razliko-
vala od prédstave komedije dell’ arte koja je mogla
bad u isto vreme da se prikazuje u obliZnoj uligici,
na pisti postavijenoj pod golim nebom, okruzenoj
sa svih strana posmatradima. Premijera u Metropoli-
ten Opera House u Linkolnovom Centru u Njujorku
na koju dolazi hiljadu | po dama u dugim haljinama i
hiljadu | po dZentlemena u smokinzima — prolaze
pored fontana osvetljenih obojenim svetlima, kora-
&aju po debelim tepisima foajea, sedaju u pozla-
éene fotelje, okruZeni mermerom i Zirandolima,
ispred mesnate bordo zavese dok dirigent | muzi-
&ari zavrSavaju sa popravljanjem frakova, a glumci
- bogatim kostimima; ta premijera je apsolutno
drugaéija umetnitka, drustvena, kulturna cinjenica
od one probe koja je ve¢ postala predstava (premi-
jere nije bilo niti e je biti) u prijavoj rupi pozori-
3tanca off-off Brodveja u kome na polomijenim sto-
licama, na podu, uz umrljane zidove sede i igraju,
njidu se u taktu muzike i razmenjuju osmehe
glumei i gledaoci, prijatelji, poznanici; ima ih Getrde-
setak, mo¥da i stotinu, pol se ne moze razlikovati ni
po odedi ni po kosi.

Odredeni tip publike se okuplja u odredenim pro-
storijama. Predstava se off-off-a uopite ne bi mo-
gla da se odigra u Linkolnovom Centru. Cak ni u
maloj, eksperimentalnoj sali u pozdemlju Vivian
Beaumont Teatra. Ne bi imala atmosferu, raspoloZe-
nje, napetost, izraz — ne bi nastala. Realizacija
opere zahteva specifi&ne tehnitke, akustike, pa i
finansijske uslove. Neodvojivo je u vezi sa uslovima
italijanskog baroknog pozorita. Sa njegovom se-
lom i scenom. Malo ko bi od proseénih gledalaca
Metropolitena ikada doSao na Grini VilidZ. Niko od




giedalaca Iz Grini¢ Vilid2a, ak ni sa ulaznicom, all
bez kravate, sigurno ne bi bio puten na premijeru
opere u Linkoln Centru.

Izmedu prostora, predstave, glumaca i publike
postoje raznorodne, tesne, uzasjamne veze. Pro-
stor, arhitektura, raspored terena igre i terena pos-
matranja su elementi pozorinog sindroma. Pozna-
vanje pozori$nog prostora $iri znanje o celom pozo-
rig
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Svaki Sovek je od drugog coveka posmatran u
kontekstu prostora, u okruZenju predmeta i pri-
rode, tame | svetla. Kao u oreolu. Nemoguta je
druga sltuaclja: psihicka [li fizicke. Made Cesto,
svesno ili nesvesno, izdvajamo doveka iz tla i oko-
line, ipak ona nikada ne nestaje, ostaje kodirana u
viziji samog doveka, njegovog je sastojak koji se ne
moze eliminisatl. Cak i sliku ljudske glave koja zau-
zima celu povrinu filmskog ekrana percipiramo za-
jedno sa temom koja je okruzuje. Cak i u najintimni-
jem uveéanju fragment tela je povraina koja se &iri
na svoju okolinu, koja kao soéivo skuplja ono $to
ga okrutuje. Covek nikada nije sam - za druge.
Nikads se ne otkida od drugih ljudi, od prostora
koji ga okruZuje ili bar od svoje senke. To su uvek
znali majstori ceremonija, arhitekti, umetnici | vaspi-
tadi.

U pozori$tu, u reznim vrstama predstavé moguce
je pronadi tri osnovne situacije. Coveka vidimo: 1.
na tlu | u okruZenju prirodnog prostora, 2. u ve$tac-
kom prostoru | 3. medu drugim ljudima.

U starogrékom | srednjevekovnom pozoridtu, u
nekim tipovima renesansnih predstava, u savreme-
no| predstavi na otvorenom i na ulici, svakog &o-
weka — bilo glumca, bilo gledaoca — okruZivao je i
okruuje prirodan prostor: da li je to sama priroda
# delo ljudskih ruku — erhitektura, automoblli, iz-
loZbe — o je sa tatke gledista predstave, prirodan
prostor, nekarakterisan, nearanZiran.

iU starom Rimu, a kasnije, od baroka pog&injuéi,
prostor koji je okruZivao svakog Coveka za vreme
predstave — i gledsoca i glumca — najéedce je bi-
vao vestadki. Bio Je specijalno konstruisan za po-
trebe pozori$ta. Imao je odreSene rasélanjene ka-
rakteristike, opremu, ukrase. Gledalac je glumce
wideo na fonu dekora. Slikarskim sredstvima na
niemu su bile prikazane planine i dvorci, ulice i dvor-
#ta. lzvedtadenost, konvencionalnost, neprirod-
nost okoline dovedeni su o ekstremnosti. Nije
Zudno 3to je glumac u Zelji da postigne harmoniju
=3 tom vrstom prostora, primenjivao neprirodne
gestove, preteranu mimiku i $minku. Tehniki pla-
fon, obe3eni reflektorl, zidovi koji se regulidu | podi-
jumi stolice koje se okrecu | zvugnici u savreme-
nom pozoristu-studiju su takode neprirodna poza-
dina kao i barokna naslikana zavesa. To je tehnolo-
ki, klinigki, vestagki prostor.

U mnogim svakodnevnim prostorima i nekin tipo-
vima predstava — dominantno i esto jedino tlo i
okolina predstavijaju drugl ljudl. Za pozori$te mno-
gih epoha ta vrsta sistema je bila naj2eljenija i prih-
vatana kao najkorisnija. Od antike pa do poslednjeg
talasa avangarde postoji I'u ciklusima se za velikom
snagom vraéa Zelja ba¥ za takvim planiranjem pozo-
ridnog prostora u kome ¢e &ovek biti viden od dru-
gih ljudi na pozadini drugih ljudi, s njima u vezi,
okruzen njima. Otuda okrugll tereni igre okruZeni
sa tri ili &etiri strane gledaocima, otuda prostrani
proscenijumi koji zalaze u dubinu gledalidta i koji
se gledaju sa strane, pod uglom, Glumac koji se
krecée u areni ili na proscenijumu edée se vidi na
pozadini od drugih gledalaca, nego na tlu dekora.
On je zajedno, sa nama — gledaocima.

U tom sistemu deluju dva suprotna mehanizma
koji se dopunuju. Glumac kofi deluje blizu gleda-
laca je nekako njihov predstavnik, nad predstavnik.
On je neko od nas. Tako se shvatela uloga hora u
Grékoj koji deluje blizu gledalaca je nekako njihov
predstavnik, nad predstavnik. On je neko od nas.
Tako se shvatala uioga hora u Grékoj koji je igrao u
svetom krugu okruzenom gledeocima. Glumac je
istovremeno neko izabran, neobiéan, neko ko pred-
stavlja lik drame. Istupio je za korak iz gomile, stu-
pio je na sveti teren. Nije, dakle, toliko neobi&an ko-
ko je postao to. Ako je neko od nas, onda | mi mo-
Zemo da okusimo neobiénu promenu.

U istori]i pozori8ta postojale su tendencije ka ra-
dikalnom prostornom odeljivanju, & Istovremeno i
izdvajanje gledalaca od glumaca | tendencije prema

potiranju razlika, medu njima | uklanjanju granica nji-
hovih teritorija. Upadljivo naSminkan glumac sa zla-
éanim ramom scene je neko tud, dalek. Covek u
dZinsu koji me gura prolazedi lzmedu drugih gleda-
laca koji sede na podu male sale je neko svoj, bli-
zakIi Razlikuje ga nadin delovanja, a ne odeca i teri-
torlja.

U osnovi obe tendencije pronaéi éemo Sovekovu
Zelju za tranformacijom. Razli¢ita su blla sredstva
njenog IzraZavanja. U nekim kulturama ljudi su najiz-
razitije bili uvereni da se transtormacija izvr8ava pre-
laskom sa jedne teritorije na drugu, preobladenjem
u kostim | odvajanjem od drugih ljudi. Promena je
bila shvatana kao narotita, izuzetna, pristupacna
malobrojnima ili pristupaéna samo u masti i snu, u
svetu fikcije | mita. Ta vrsta svesti moze se procitati
iz prostora, kostima, dekora i konvencije pozorista
antike, baroka | romantizma.

| obrnuto: uverenje u moguénost duhovne pro-
mene svakoga, u pristupaénost raja na zemlji ema-
nira iz srednjevekovnog pozorita, naturalistiCkog
pozorista | iz mnogih savremenih avangardnih pred-
stava. Cuvena pradstava Living Theatre —a zvala se
Sada raj (Paradise Now).

Pozori§no stvarala$tvo | misao o pozoristu u svo-
jim osnovama i svojim krajnjim ciljevima uvek su
imali samo jednog &oveka. Umetnost pozorista u
celoj Istoriji i svim pojavama uvek je bila umetnost
Zivih ljudi pozivana na neko vreme i u ograni¢enom
prostoru. Njene kategorije postojanja su, dakle,
Iste kao kaiegorije postojanja Coveka. Govoreéi o
pozoridnom prostoru uvek je potrebno imati na
umu njegov ljudski aspekt. Skalu pozorita — kako
u prenosnom, tako i u doslovnom smislu — oznaca-
vao fe u svojoj telesnosti i duhovnosti — Govek.
Pozorini prostor uvek je bio na najrazlititije nagine
organizovan oko Covekove figure, ¢ovekovog tela.
Ali samo je ponekad bio prikladno mesto za izraZa-
vanje i otkrivanje ¢ovekove duhovnosti.

», .. Pozori3te je, koliko znamo

atrijum nebeskih pitanja. . .«
napisao je 1862. godine poljski filozof, pesnik i dra-
maturg Ciprian Norvid (Cyprian Norwid) u drami Glu-
mac.

Atrijum u staroitalskim ku¢ama bila je prostorija
ispred glavne stambene prostorije u kojoj je gorela
vatra; u antitkim kuc¢ama glavna sela se zvala atri-
jum i bila je osvetljena kroz &etvorougaoni otvor na
krovu ispod kojeg se nalazio kolektor za kidnicu. U
srednjem veku etrijum se nazivalo dvoriSte ispred
crkve koje je bilo okruZeno stubovima, a sluZilo je
za trem. U medicini atrijum je sréano pretkomorje.

Verujem da je Norvid znao za sva ta znalenja.
Zato e, kao | uvek u njegovoj poeziji, metafora po-
zorista — atrijum tako prostrana i konkretna, istov-
remeno. U atrijumu je gorela vatra i u njemu se sa-
kupljala voda. Bio je trem svatili§ta. Pretkomora je
srca. Dakle, pozoridte je uporedeno sa sedistem sti-
hija, mestom kulta i centrom Zivota. Ali atrijum je i
odredena arhitektura, prostorni sistem.
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U svim kulturama rodenje pozoriSte se vidi u
onom trenutku kada se stvarna radnja misterijuma
(obrada), religijske ili magijske ceremonije zame-
njuje imitatorskom radnjom. | pozorite, kao i miste-
rija koja mu prethodi, ima istu srZ: Zrtvu i iste ci-
ljove: utvrdivanje veze izmedu zemlje i kosmosa,
uzdizanje ljudskog do bozanskog, sjedinjavanje
prostora.

Pronicanje u psihu Zrtve ill glumaca je tedko i
spor oko toga kada oni veruju, a kada ne veruju, u
stvarnost svojih radnji ne moze da bude refen. O
psihiékim procesima ugesnika, o unutradnjim posle-
dicama ucestvovanje u radnji, o njenom shvatanju i
prefivijavanju moZemo ipak da sazname na osnovu
okolnostl u kojima se odigrava Zrtva —drama. Naj-
vi§e informacija-pak pruZa organizacija prostora.

U prostoru koji se koristi za odigravanje neke rad-
nje kodirana je priroda te radnje, a takode - Sire
- koncepcija stvarnostl koju prihvataju njeni udes-
nicl.

Stare knjige | pri€e, zapisivane odvajkada. pune
su, ponekad, veoma detaljnih opisa Zrtava.

Jadna od najstarijih |e pri&a o Zrtvi dvojice brace,
Kaina | Abela. Kain je Zrtvovao poljoprivredne pla-
nove, a Abel prinese od prvina stada svojega | od
njihave pretiline« (Prva knjige Mojsijeva, 4. 4). Biljna

¥rtva nije bila draga Jehovi | sigurno nije bila efi-
kasna. Jehova je vi%e voleo krvavu Zrtvu. Ipak ne
znamo detalje koji se odnose na nadin prino$enja
Kainove Zrtve. Donosi ih opis krvave — veé bez
oklevanja — Zrtve Noja posle potopa. Noje je izgra-
dio oltar. ».. . i uze od svake &iste stoke i od svijeh
ptica —&istileh | prinese na Zriveniku Zrive palje-
nice« (Prva knjige Mojsijeva, 8,20 -21). Iz teksta
Knjige postanka vidi se da je Zrtvi asistirala i posma-
trala je i uéestvovale u njoj u mnogobrojna Nojeva
porodica. Dakle, postojao e oltar — to mesto kos-
mosa na koje je gledao Jehova i»oseéao ugodni mi-
ris« rtve, postojao Je svestenik — Noje, koji obav-
lja Zrtvovanje, postojali su ucesnici (svedoci, gle-
daocl, porodica Nojeve; bile su Zivotinje i Zrivene
ptice, koris¢en Je noz, oruds, drvo, vatra. Jehova je
govorio Noju. Sigurno je | Noje govorio Jehowi i
okupljenima. Jehova je bio gore. Noje je bio na ni-
vou zemlje. Zrtveni dim je »odlazio« u nebo.
Zrtveni do je povezivao zemlju sa Adom. Odisej je
madem Iskopao takvu jamu u zemlji Kimerijanaca
da bl dozvao umrle. Zrtvu su &inili plodovi ratarstva,
bradno, med, mleko i vino. Medutim, i ta Zriva bez
krvi kao | Abelova Zrtva uz molitve nisu dale rezul-
tate: DuSe umrlih su podele da izlaze iz Erebi tek
kada je Odise| ubio ovce i iz njih istogio krv u du-
boku jamu. Evikasna je bila krvava Zrtva.

Dim iz pedene ovce podizao se gore prema olim-
pljskim bogovima, a krv Je tekla dole umrlima. Odi-
se| — svestenik razgovarao je sa umrlima. Nije nedo-
stajalo ni gledalaca. Bili su to prijatelji Odiseja Par-
medes | Euriloh (Odisejf, X| pesma).

Odisejeva Zrtva je interesantna kao veoma stari
zapls podele obrednog prostora u tri dela: Zrtvi
koja je delovale »prema gore« prikljuéeno je delova-
nje usmerano »prema dole«, ka tajanstvenim silama
i stanovnicima podzemnog sveta. U tatki preseka
zemlje | podzemlja stajao je Covek.

Jo§ starija inokongrafska svedodanstva i prie
koje prikazuju tu istu viziju prostora u tri nivoa od-
nose se na Ozirisa. Obredi odrZavani u njegovu
gast obuhvataju sveto oranje i svetu setvu kao i
postavijanje figure bogu u grob - dakle, radnja
usmerena rka dole«; sledec¢i dec obreda odnosio
se na vaskrasavanje Ozirisa i njegovo oboZavanje.
Put Ozirisa se sa zemlje do pozdemlja, odande na
nebo | opst u podzemlje gde je viadao kao viadar
umrlih, oslikava vertikalnu koncepciju prostora u
kome zemlja | delovanje ljudi pronalazi stalni odnos
prema gore i dole, u kosmos i podezmni svet.

Oziriski obredi skrecu paznuu na dva druga, neo-
biéno vaZna aspekta koridéenja prostorom u prvo-
bitnom odredu: pokretljivost | pripisivanje nekom
terenu svetosti u zavisnosti od odiuke i potrebe
ljudi. Oba ta aspekta pronalaze se u raznim pozori§-
nim formama sve do nasih vremena.

Pohodi, procesije, povorke uz obavljanje obred-
nih radnji uz pratnju pesama, bili su izraz potreba
- bilo je potrebno sprovoditi blagoslov na razli¢ita
polja | vinograde. Pokretljivost je bila zasnovana i
na vertikalnoj viziji prostora: bilo gde da Covek
lzvri sveti &in, on tamo uspostavija kontakt sa kos-
mickim silama.

Iznenadujuéa je sloboda koriSCenje prostora u
tim prvim obredima. |zrazava stav toveka — pronala-
zada, Soveka koji osvaja svet. Dionizijski obred se
obavljao u starim vinogradime i na novim poljima.
Na svakom bivaliitu lzraelci su postavijali Kovceg i
podizall ator —Svetinju. Svako novo mesto bilo je
dobro za odr¥avanje kulta. Covek |e prostor podre-
dio sebi.

Sigurno postoji zavisnost Izmedu pokretljivosti

-obreda | stepena naseljenosti odredenog plemena.

Poznato je da su obredni pohodi bili pre svega od-
lika nomada, & onda ratara. U gradskim obredima
koje su obavljall naseljeni ljudi obredi su se skraci-
veli, nestajali. U formi parada, defilea, demonstra-
cija, protestnih marSeva, hododad¢a i procesija
ipak su istrajali do nadeg vremena, pa Sak tu i tamo
doéivijavaju renesansu. Ciljevi njihovog odrZavanja
su sliéni kao | pre mnogo vekova; radi se o prekora-
&en|u granica, preuzimanju viasti, uvodenju blagos-
lova, pokezivanju snage, jaanju zajednice.

Pripisivanje | davanje svetosti i sveanosti prvo-
bitno | svakodnevno obiénim mestima je druga,
veoma stara funkcija kulta | pozorita.

Koncepcija artikulisanja prostora kao sakralnog
od Eoveka na osnovu njegovih odluka i snage nje-
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gove molitve u istorijl se sudarala sa koncepcijom
podredivanja prostora oveku: neki prostor je kao
takav bio sakralan i, da bi uspostavio kontakt sa
boZanstvom, ¢ovek je morao da dode do odrede-
nog mesta, da stupi na odredeni teren. | tako, jedan
od najvaZnijih sizea Biblije je borba izmedu svetog
mesta |zraela, u po&etku prenosnog, a kasnije neod-
vojivo vezenog sa svetinjom u Jerusalimu, koju je
Salomon izgradio, | stele, »rezbarije« i kipovi pale-
stinskog naroda | semih Izraelaca koji su se okretali
od Jehove. Takode je poznato da se u ranim veko-
vima hriS¢anstva odigrala borba izmedu obicaja
obavljanja pritesne Zrtve u privatnim ku¢ama i tez-
njom da se lociraju iskljuéive u svetinjama. Radilo
se o tome da li svako ljudsko sediste moZe da
postane svetinja, da li crkva moZe da »dode= lju-
dima il ljudi treba da dolaze u crkvu. Sli¢no je u
oblasti umetnosti, bilo da se svakodnevni prostor
artikulide kao umetnitki, preko ¢ovekove stvara-
la¢ke delatnosti, bilo da se prihvatalo da su za sveti-
nje umetnostl priznavani samo tereni i specijalne
gradevine (pozoriSta, odeoni, muzeji, akademije).
Zato su u nekim epohama, na primer, slikari deljeni
na one kojl izlaZu u odredenim galerijama ili salo-
nima | na ostale, Radilo se o tome da li dovek defi-
ni3e, imenuje, savladava i podreduje sebi prostor ili
prostor definife Soveka i osobinu njegove delatno-
sii.

U oblasti pozorita srednjovekovne misterije pri-
kazivane u gradskom prostoru, kuéne predstave u
gradanskim domovima na Britanskim ostrvima, u
palatama i u dvorcima velmoZa na &itavomn konti-
nentu, nastupl grupa komedije dell'arte improvizo-
vani na trgovima | svratitima sukobili su se polovi-
nom XVIl veka sa predstavama koje su igrale stacio-
nirane grupe, vezane za stalna sedita, sa gradevi-
nama smestenim jednom zauvek na jednom me-
stu; ljudi su morali da dolaze u pozoriste, a ne pozo-
ridte do ljudi. Sli¢na borba odigravala se Sezdesetih
| sedamdesetih godina XX veka izmedu »novog po-
zorista« koje je programski odbacivalo zgrade i po-
zoriSne sale, i »tradicionalnog pozorista« koje je
bilo vezano za stalno sediste.

Cak i najvidljivi — &ini se — znak stacionarnosti
— oltar — u podetku nije bio karekteristi¢an samo
za naseljene narode. Nomadi su gradili provizorne
oltare koje su koristili samo jednom, ili prenosne,
sa kojima su putovali sa jednog mesta na drugo.
Pravljenje oltara na kojima se i oko kojih se izvrsa-
vala Zrtva poznaju mnogobrojne Kkulture.

U podetku je oltar bio pristupadan sa svih strana.
Dekle, predstavljao je centralnu tatku sveta. Nala-
zio se na mestu presecanja neba i zemlje. Izraza-
vao je vezu zemlje i neba. Bio je osa koja je povezi-
vala i sredivala kosmos. Oltar je dovodio boga na
odredeno mesto zemlje. Bio je, dakle, stepenik
prema bogu, prema nevidljivom, prema transcen-
dentalnom. Oznatavao je oblast napoienu sa-
crum-om.

Bez sumnje, oltar je prvi poznati element isklju-
&ivo pozoridénog prostora. Povezuje kult sa pozori-
Stem i traje u pozori§tu vekovima, &ak i onda kada
radnja koja se oko njega odigrava gubi odlike kulta,
StaviSe: oltar organizuje pozoridni prostor i onda
kada vide fizicki nije u njemu. Na sredini orkestra
Pozorista Dionizija u Atini | danas se vidi tamnije
mesto koje je ostalo od osnove oltara.

Prvobitni, jednostavan, obloZen busenjem,
drveni ili kameni oltar u brojnim kulturama poéeo je
da se povecava za sledede zone. Izrazavajuéi verti-
kalnu koncepciju prostora istovremeno je organizo-
vao horizontalni prostor. Uspostavljao je hijerarhiju
drustva koje ga je okruZivalo, s vremenom je
postao éuteéi svedok promene koncepcije sveta sa
vertikalne na horizontalnu, odnosno, ni manje ni
vide, sakralne u lai¢ku. Bio je to dugotrajan proces,
paralelan, mada ne istovremen sa promenom miste-
rije u pozoriénu predstavu.

Moguée |e pretpostaviti da ni sama misterija u
svojo] sustini nije bila prvobitni &in, da je bila institu-
cionalizovana, druStveno ostvarivanje onoga §to se
rodilo kao duhovno, unutradnje, autentiéno Is-
kustvo pojedinca, a onda male poroditne, ple-
menske zajednice. Dopiranje do liéne, pojedinatne
potrebe veze sa kosmosom, teZnja ka transcenden-
cli | besmrtnosti, Zelja da se iskusi svoja duhovnost
bila je osnova i kulta | pozoriita. Takode bila je i
nada morelista | umetnika.

Moguée je pretpostavijati da rano formalizovano i
uokvireno spoljadnjim, preciznim propisima i delat-
nostima, stavljeno u okvire prostorija, dekorisano
predmetima i gradevinama.

Opis Svete Gradevine koji potie, verovatno, iz
XIll veka pre nove ere, sadrZan u Knjizi Izlaske na
zapanjujuéi na&in oslikava tu radikalnu i javnu pro-
menu prvobitnog &ina u pozori&nu ceremoniju.

Sa pozorigne tatke gledidta najviSe nas intere-
suje sam hram. Citajuéi biblijski tekst moZe se pos-
matrati kako je Sovekova potreba svodenja nejas-
nog na zemaljske kategorije bila stavijena u Jeho-
vina usta, kako se drastiéno prvobitni i spontan,
nadahnut | pokoran Kkult pretvara u pompeznu tea-
tralizaciju | formalizuje se bez ostataka ve¢ neko-
liko vekova pre Hristovog dolaska.

»A Bator &e§ nadiniti od deset zavjesa od tankog
platna izvedenoga | od porfire i od skerlsta | od
crvca; | po njima da budu vezani heruvini. Jedan
zavjes neka bude dvadeset osam lakata dug i &etiri
lakata &irok; svi zavjesi da budu jedne mjere. Pet
zavjesa neka se sastavijaju jedan s drugim, i pet
drugih zavjesa neka se: sastavijaju jedan s drugim. |
naéinl petlju od porfire‘po kraju jednoga zavjesa,
gdje Ge se krajevi sastavljati, | tako na€ini po kraju
drugog zavjesa, gdje Ge se krajevi sastavljati. Pede-
set petalja nadini na jednom zavjesu, a pedeset pe-
talja naéinl. . .« (Knjiga lzlaska, 26. 1-5) i tako da-
lje, veoma ta&no i precizno sledi uputstvo za Hram,
Qltar, Dvoriste. Nastaje prenosni hram-2ator. Pri
tome dolazi do velikog karakteristiénog pomeranja:
Zrtveni oltar, pre toga jedino, a istovremeno, can-
tralno mesto susreta Soveka sa Bogom, gubi svoj
znacaj, ostaje na dvori§tu, ispred $atora-hrama. U
hijerarhiji prostora sada, dakle, zauzima mesto u
treéo] zonl, radunajuéi od centra sveta. Prva zona
rezervisana je ze kovéeg kojl se nalazi na Najsveti-
jem, tajanstvenom Mestu; u kovZegu se nalazi ta-
blice sa zapovestima. Druga zona je sveto mesto sa
oltarom, viSe ne #rtvenim, veé simboliénim, kadio-
nigkim.

Ceo taj podeljeni teren ima tri zone: Najsvetije
Mesto - sa sediStem Boga - slika neba; sveto
mesto — teren prino$enja duhovnih darova — te-
ren transformacije; dvorite — mesto krvavih
Srtava - ljudska zona, pristupadna narodu, Javna,
Sulna. Sveto mesto sublimi8e krvave Zrtve u simbo-
li&ne #rtve: dim kandila. Nejsvetije mesto je zatvor-
eno, nepristupadno, tajno, daleko.

Vertikalan poredak je zamenjen horizontalnim.
Vertikalni sistem u kome se &ovek, narod okupljen
kod oltara, obraéao gore, imajuéi iznad glave Boga,

a pod sobom zemlju | podzemni svet — srusen je,
sekularizovan, u potpunosti je spudten na nivo zem-
lje.

Prema istom principu naseljena plemena su po-
Gela da prave kamene hramove. Bog je simbolizo-
van. Oltar se nelazio na pola puta izmedu Soveka i
boga. Bio je to put sledecih priblizavanja nepozna-
tom. Ipak — sa Sovekove tadke glediSta — znalo se
&ta stoji na kraju puta: predmet, sanduk, oltar, tron.
Pre toga Bog nije imao mesto na zemlji, nije dopu-
&tao da se ograni¢i horizontom, razdeljinom. Izlazio
je iz ljudskog poretka i samog &oveka — prenosio
je boZanski poredak. Bio je gore. Nematerijalan.
Duhovan. Bio je vatra... Sunce. Mesec. Stihija.
Oblak. Sada je zami&ljen, sputan, zataran u mate-
riji. Oblak | kamenu tablicu deli provalija. Imaju dru-
gadiju formu postojanja. Kamenu tablicy i zlatno
tele ne deli veliko rastojanje. Malo se razlikuju.
Materijelni su. Potreban je veliki napor vere i maste
da bi se bog razlikovao od njegovog zamisljanja, da
se realnom d& nerealno znadenje. | — ljudski —
lakSe je verovati u tels: simbolizuje bogatstvo,
snagu, dobrobit, mnostvo. A u sanduku su tablice
od sirovog kamena.

Svet je podeljen na segmente: sveti, zabranjen,
zatvoren, ograden, okrufen zabranama teren -
tabu teren — i ostatak. Ozna&avajuéi na povrsini
zemlje jednu svetu oblast u ljudskim kategorijama
jeste hijerarhizovan prostor: do centralne tatke, sa
svakog mesta je bliZe ili dalje. Vertikalna vizija sveta
je razli€ita: iz svakog mesta na povrSini zemlje do
neba je bilo podjednako blizu.

To su dve osnovne, obe prastare koncepcije pro-
stora | vizije sveta. Vertikalna i horizontaina.
Uspravna i poloZena. BoZja i ljudska. Duhovna i
materijalna. Kao | u razli€itim kulturama one su se
borile, preplitale i mesale u celoj istoriji pozorista.

4.

Ovu pritu promena pozoriSnog prostora prica
reditel].

Zadatak koji sam sebi postavio piSuci ovu knjigu®
ne bi bio ispunjen | doveden do kraja kad istorijski
izve&taj ne bl bio dopunjen nekolikim postulatima
za buduénost. Pri tom ne nameravam da opiSem
neko novo pozoriSte koje sam ja izmislio. Pozna-
jem suvide utopijskih i nikada ostvarenih projekata
»pozoridta buduénosti«=. Pre se radi o rekapitulaciji
onoga o emu govori istorija pozoridnog prostora i
&to predstavija moja Iskustva. Nece to, dakle, biti
predlozi, ve¢ sugestije. Ne samo moje. Postoje vec
vekovima. Raznolike. Ponekad su ispunjene u arhi-
tekturi. Sigurno se te$ko mogu sa sobom sloZiti.
MoZda ée jednem postati osnova razgovora nekog
reditelja | erhitekte. Onda bi cilj nastanka ove knjige
bio ispunjen.

POZORISNI PROSTOR TREBA DA SLUZ!
DRAMATURGIJ

Sve do XIX veka, a prakti&no do nastanka Zadus-
nice Mickjeviéa (Adam Mickiewicz), ritam razvoja
dramaturgije u principu je bio saglasan ritmu pro-
mene pozoriSnog prostora. lzmedu drame i pro-
stora postojale su stalne, uzajamne veze i zavisno-
sti, Drame su pisane sa sve$¢u o tome da ¢e biti
igrane u odredenoj erhitekturi, uz koris¢enje kon-
kretnih, poznatih uredaja, na takvoj, a ne drugadijoj
udaljenosti od gledaoca, osvetljenju, dobu dana.
Samo ponekad je drama artikulisala nov prostor.
On je evoluirao pod uticajem filozifije i drustvenih
promena, novih ideja | koncepcije sveta, a ne litera-
ture. Drama se prilagodavala prostoru i instrumenta-
lizovala ga. Dakle, u odnosu na dramu prostor je
bio usluZan, ali istovremeno jo] je nametao formu,
izraZajna sredstva, konvencije. Nove zadatke
prema prostoru drama je postavijala oprezno, post-
epeno | retko. Problem prostora za retrospektivni
repertoar pojavio se u vreme renesanse. Nastalo Je

.pitanje kako Igrati antiku ne raspolaZu¢i njihovim

pozori§tima. Otuda studije Vitruvija postojecih
ruina, otuda laboratorijske konstrukcije za pred-
stave Terencija lli Sofokla. All posle formiranja baro-
knog pozoridta ta] problem kao da je prestao da
uznemirava. Pozori&ni Zivot se opet zasnivao na sav-
remenom repertoaru, koji je bio u saglasnosti sa
stanjem razvoja arhitekture, a retko postavijani
stari komadi jednostavno su, bez ceremonija, bili




prilagodavani moguénostima i aktuelnim konvenci-
Jama. Nova dramatrugija je nastgjala za stare scene.
Protiv italijanskog pozorista pobunio se Mickjevid
ali jos je i Norvid (Norwid) pisao =strogo prema zah-
tevima scene«, kako je sam govorio. Problem se
opet vratio krajem XIX i XX veka. Da bi se pronasao
pravi prostor za antiku dramu okrenuic se ruinama
anti€kih gradevina i cirkusu. PokuSavalo se sa re-
konstruisanjem Sekspirovog pozoridta. Ali i dalje
se anti¢ka srednjovekovna i elizabetanska dramatur-
gija, Zadusnice Mickjevica ili Satenske cipalice Klo-
dela (Claudel) igraju na scenama —kutijama. Avan-
gardna drama dvadesetog veka izrugivala jo] se i
rasturala iznutra, ali ni Vitkaci (Witkacy) ni Jonesko
(lonesco) se nisu okrenuli od nje. Masovna drama-
turéka proizvodnja druge polovine XX veka je bila
— nolens volens — i dalje tesno u vezi sa italijans-
kim pozoridtem. Potrebno je dodati da se zahtevi,
potrebe | konvencije opere nisu bitno menjali od
ranog baroka.

U XX veku se polako Sirila svest o tome da ne
treba drama da bude posiusna prostoru, veé obr-
nuto: da prostor ima obavezu u odnosu na dramu.
Mora da omoguéi realizaciju starih komada u tak-
vim uslovime za koje su bili napisani, takode mora
da odgovara novim zahtevima koje istiéu dramski
pisci. U sada3njem periodu razvoja samog pozori-
8ta | pozoridne svesti sve viSe varvarska i nemo-
guéa za prihvatanje postaje praksa radikalnog sla-
manja | menjanja strukture starih i novih drama
preko njihovog postavljanja u prostore koji im ne
odgovaraju. Prirodno, praksa adaptacije, ukore-
njena u pozoriste XX veka otvara izvesna vratadca.
Ako se prenofenje romana, poeme i reportaZa prih-
vatilo kao opunomoceno, utoliko pre kako se ra-
sprostranjeno misli — moguée je uvesti na scenu
— kutiju drame napisane pre njencg nastajanja ili
&ak | one koje su u XX veku usmeravane protiv nje-
nih konvencija. Ovi zahtevi davali su ponekad
vredne rezultate ali samo onda kada ih je pratila
jasna svest da se radilo ba$ o prkosnoj adaptaciji, o
pastidu. Medutim, ¢esée se besmisleno potirala ori-
ginalna specifinost starih komada.

Da bi se tome suprotstavilo postavio se zahtev
da se svaki put organizuju takvi prostorni uslovi koji
su u odredenom delu kodirani, u kojima ono, &to je
najvaZnije, samo mozZe da pokaZe punocu svog iz-
raza. -

U praksi to moZe da ozna&ava veoma razli¢ita re-
Senja,

Predstave anti¢kih tragedija postavljaju se u Epi-
dauru, u mnogim starim pozoritima na terenu
Gréke, Italije, Jugoslavije, Francuske, Izraela, Spa-
nije. | zaista, govorim to iz litnog iskustva, koje sam
delio sa hiljadama posetilaca iz celog sveta, taj na-
¢in predstavijanja antike deluje snazno.

Rekonstrukcije prostora | radnje srednjevakovne
misterije, koje su ponekad obavljane sa velikom
praciznodéu, &ak | spektakularno, najéedde su iznu-
tra bile mrive. U unutradnjosti barokne zgrade mi-
sterije su postajale predstave »za gledanje«. Nji-
hova sveta radnja postajala je niz parodija i praznih
imitacija. MoZda e blizu Zive rekonstrukcije miste-
rije bio Leon Siler (Leon Schiller) kada je sa mladim
ansamblom Redute radio na predstavi Uskrs prema
Mikolaju (Mikolaj) iz Vilkovjecka (VarSava 1923).

Ekvivalent srednjovekovnog pozori§ta u savreme-
nim druétvima bile su radije masovne mirnodopske
demonstracije koje su se odigravale pod parolom
non violence pod vodstvom Martina Lutera Kinga
(Martin Luther King) 3ezdesetih godina u Sjedinje-
nim Ameriékim DrZavama ili su to religijska hodo-
tadca iz VarSave do Jasne Gore, pa i gradske i
seoske procesije za Uskrs i BoZje Telo.

| denas zatvorena tajna ostaje fenomen 3ekspi-
rovskog pozorista. Rekonstrukcije njegovog pozori-
$ta u XIX, veku, vodile su nastajanju ve&ta&kih, labo-
ratorijskih lisenih atmosfere i zasi¢enih tehnikom
terena. Sedeél u takvim pozoristima (na primer, u
Ciesteru) doZivijavao sam razodarenje; sve je bilo
gisto milako, glatko, precizno | vesto. Sliéno je po
pravilu, sa predstavama Sekspirovih komada na sce-
nama-kutijama. Sa Sekspirom sam se zaista sreo
samo jednom u veoma obiénom pozoridtu, u guvi
prepunjene sale, na gostovanju putujuéeg pozori-
§ta, u blizini sa glumcima, u talasima emocija,
aplauza | smeha koji su plavili gledaliste kada bi
neka reenica komada napisanog pre skoro &etiri

stotine godina izazvala asocijacije na aktuelnu poli-
tigku situaciju. MoZda je sli€no bilo krajem XVI veka
u Londonu? Prostor The Theatrea, The Fortune,
The Globe i drugih pozorista bio je tesan. Koncen-
trisan. Gust. Oko glumaca, u maloj zgradi, blizu
njih, guralo se dve, tri hiljade ljudi, veéinom prostih,
primitivnih, sa spontanim reakcijama. Prate¢i scene
rata Dveju RuZa sigurno su istim uzvicima zagrevali
glumce za boj kao | petlove koji se bore do posled-
nje kapi krvi 8 koje posmatraju u drugim danima
nedelje. Ali ti su ljudi umeli | da se koncentri$u, da
ne grizu kobasice | ne ispijaju pivo, da uéute za
vreme filozofskog Prosperovog monologa, da se
duboko potresu ispovedcu zaljubljene Rozalinde, ili
smréu mladane Julije, Sam prostorni sistem je stva-
rao pritisak, napetost, pojatavao je sukobe. Suo&a-
vao je i zblizavao ljude. Takav prostor oGekujem za
inscenaciju Sekspirovih komada.

Operski | dramski repsrtoar XVII, XVIIl i XIX veka
izaziva paradoksalne teskoce: neraskidivo je vezan
2a italijansko pozoridte, a ba$ u njemu je najteZi za
realizaciju u skladu sa svojim specifiénostima. Sav-
remeno italijansko pozoridte je, optereéeno mre-
Zom elektriénih Zica, sporodelujuéim hidrauliénim
propadali$tima i buénim rotacijama, izgubio svoju
nekada$nju, Zivu unutradnjost: masineriju koja je
sluzila za otvorene promene, Sudesne transtorma-
cije i vazdudne letove. Ako se.veé konzerviraju
stare italijanske scene, ako se po uzoru na njih
prave nove scene — za$to Sse ne opremaju ureda-
jima koji su nekada uzrokovali njihovo nastajanje?
A ako se starim uredajima ne moZemo vratiti zbog
tehnologije | sigurnosti, onda ih je potrebno zame-
niti odredenim mehanizmima sliénih mogudénosti.
Zar nikada ne¢emo ostvariti san Juliusa Slovackog
(Juliusz Sowacki) o Goplani koja leti kroz vazduh i
o Grapcu kojl se pretvara u vrbu (Goplana i Grabec

_su likovi drame Slovackog Baladina — prim. prev.)?

Realisti¢ki i naturalistiCki repertoar krajem XIX i
potetkom XX veka bio je upravo faktor koji je elimi-
nisao baroknu masineriju. Ona je postala nepo-
trebna za menjanje »pravih« unutrasnjosti, teskih
namestaja, trodimenzionalnih, a ne slikanih brda i
drveca sa debelim granama. Ali ba§ su prave sobe,
mesta u parku, podrumi ili tavani postavljeni na itali-
jansku scenu morali da budu, po obi&aju, vestadki;
imali su prevelike, neverovatne dimenzije, bilo je
veoma tesko u scenskom okviru Sirokom deset a
visokom nekoliko metara, u odnosu na publiku od
hiljadu posmatraCa, reprodukovati blato i liS¢e,
prasnjave zidove i pauéinu, teskobu, smrad, prijav-
&tinu i trule2 — te neodvojive at —ibute atmosfere
naturalistiCkog prostora. Nije pomogla ni teorija i
konvencija »Cetvriog zida«. Na iste tedkoce nailazili
su realizatori psiholodkih i socijalinih drama XX
veka, Od O'Nila (O'Neill) od Milera (Miller), od Rit-
nera (Rittner) do Kru€kovskog (Kruczkowski): spi-
sak autora veoma je dug. Uvek je postojala uoéljiva
suprotnost izmedu Zelje za istinom psihe, doZivljaja
i pona8anja likova drama i prostora koji je okrua-
vao te likove, prostora neverovatnih dimenzija, pro-
porcija, sistema, elemenata i faktura. Cela ta drama-
turgija detalja, utifanog glasa i atmosfere, najbolje
se osetila, jer su glumci najslobodnije igrali a gle-
daoci se najvi$e angaZovali u radnji, u malim kamer-
nim salama. | one su, ¢ak, najées¢e bile prevelike.
A zbog toga Sto nisu bile isplative, uopéte ih nisu ni
pravili. Realistitko-psiholoSka drama, uvek pisana
sa idejom o realnim prostorijema, dosad nije dobila
za sebe odgovarajuci prostor koji bi odgovarao nje-
govoj specificnosti i intenzifikovao njen originalni
izraz. Tu je potreban prostor koji gledaocu dozvo-
lijava da zaista sedne sa junakom drame u unutra$-
njost salona, bara ili podruma, da vidi iz blizine
gluméevo lice, njegov dlan | &asu koju drZi kao §to
se dogada u filmskom priblizavanju (ovaj pravac dra-
maturgije XX veka rastao je u stalnim vezama sa fil-
mom). Potreban je prostor koji ée glumcu dati mo-
gucénost da se posluZi stvarnim a ne »scenskime«
Sapatom, koji ée mu dozvaliti da progovori predme-
tima, §to je jo3 pre sto godina bio san naturalista, a
danas fascinira hiperrealiste. To su zadaci koji se
mogu resiti.

Za sads jo$ nije izgraden prostor za poetsku
dramu XX veka. Ona je smeétena u italijanska pozo-
rista ili u savremene promenljive prostore i obi¢no
se tamo ne oseca dobro. Potrebno je paZljivo proéi-
tati takve komade kao $to je Kartoteka, Stara Zena

fe2a ili U prah RuZevita (RoZewicz), Istrebljivac i
kratke drame Samjuela Beketa (Samuel Beckett) iz
sedamdesetih godina, analizirati drame Helmuta
Kajzara (Helmut Kajzar) i Semjuela Separda (Sa-
muel Shepard). Takodae, trebalo bi se vratiti nekim
dramama Vispjanjskog (Wyspianski) — Akropolis,
Novembarska no¢ — Klodela (Claudel), Majakovs-
kog (Majakovski) i Brehta (Brecht). Sve one, iako
su postajale osnova za zanimljive realizacije na sce-
nama-kutijama, sadrZe nemirnu viziju prostora koja
dosad nije artikulisana. Postoje u njima realna i isti-
nita mesta &iji se autentizam ne moZe zameniti me-
todom reprodukcije i postoji u njima nedostizan uz-
let poetske metafore koja sjedinjuje razli¢ita mesta
i vremena u jedinjenje koje se ne moZe razloZiti.
Kakav bi pozoridni prostor mogao da zadovolji te
komplikovane potrebe?

Misle¢i o prostoru pozoridta buduénosti po-
trebno je imati u vidu i to §to ée se u oblasti drama-
turgije roditi sutra i prekosutra. | zato, kada bismo
danas morali da podizemo zidove novog pozoriéta,
bilc bi potrebno da ih §to Sire otvaramo, a $to ma-
nje da namecéemo i podle2emo predrasudama. Ne
treba stvarati imperative, ve& treba stvarati megué-
nosti. Naime, sada gradimo pozoriéta za XXI vek.

POZORISNI PROSTOR TREBA DA SLUZI
COVEKOVOJ RADNJI

Sa zadivljujuéom precizno$éu gradevinari pozori-
8ta prave grafikone vidljivosti i Sirenja zvuka u gle-
dalidtu. Ta dva problema: vidljivost i &8jnost, a, ta-
kode, i niz teSkoca i ogranitenja koja proizlaze iz
gradevinskih i protivpoZarnih propisa uglavnom su
zaokupljala paZnju arhitekata koliko god puta da
sam $e sa njima susretao. Gledalac i glumac su od
nekih bili tretirani kao lutke: mogudée je utvrditi njen
prose&ni uzrast, ugao videnja, duZinu butne kosti,
staviti u fotelju (paZnja: prema medunarodnim nor-
mama razmak izmedu redova 91,4 —99,1 cm); post-
aviti iza okvira makete scene. Nepokretno. Pretpo-
stavljam da su ponekad arhitekti tretirali predstave
kao ne&to to treba da se vidi i Suje. Neobavezno
je da to bude sve. Analiza grafikona vidljivosti doka-
zuje da u preoviadujuéem broju pozorista kroz ve-
kove mnogi gledaoci nisu videli viSe od polovine te-
rena igre!

Setéam se kako sam iz bo&ne loZe na nekom od
spratova Pariske opere posmatrac boc¢ni deli¢
scene. Najbolje se video Zirandol koji je visio sa pla-
fona. Za vreme pauze pro3etao sam se po salonima
i stepenicama. Pogledao sam u parter, Na ulazu,
portir u pravoj generalskoj uniformi dao mi je kar-
ton&ié sa natpisom »Sortie« jer je smatrac da izla-
zim-samo na trenutak da udahnem sveZ vazduh i da
6éu se odmah vratiti. Taj kartongi¢ Euvam i danas.
Tamo se viSe nisam vratio. Ali €ak i u savremenim,
malim salama, gde su sva mesta zaista dobra i
udobna, a akusti¢nost i vidljivost bez primedbi, gle-
dalac retko ose¢a da je predmet delovanja glu-
maca. Nemetnuta mu je pasivnost. Delovanje
glumca je samim prostorom objektivizovano, liseno
litnog elementa. Daleko sam od omalovaZavanja
parametara ¢ujnosti i vidljivosti u pozorigtima. Ipak,
istitem da je u svojoj sustini pozoridte zasnovano
na radnji. Prostor treba da pomaZe radnji. Postoji
nekoliko osnovnih uslova da tako bude. Prvi je bli-
zina. Nauéna istraZivanja i pozorisna praksa sa-
glasno dokazuju da je parametarska udaljenost
maksimalna. Covek koji radi mora imati moguénost
da utiGe celim telom, svojim prisustvom i éak sitnim
pokretom, mora biti vidljiv i prihvatan ceo, dakle, ne
suvide blizu, ali ne i predaleko da se ne bi gubili de-
talji lica, pokreti o&iju. Da glumac moZe da Sapuce i
da govori normalnim glasom, a ne samo podignu-
tim. Mada su eksperimenti sa uviatenjem gledaoca
u aktivno uéestvovanje u radnji uprkos njihovoj volji
pokazali prividnost tog tipa zahvata, istovremeno
se ipak otkrila potreba za integracijom, Zelja za ne-
posrednim | spontanim kontaktom koja postoji i u
glumcima | u gledaocima. Pozori$ni prostor ne
treba da sadrZi barijere | pregrade koje unapred
onemoguéuju takav kontakt. Saudesnidtvo uopste
ne mora da bude aktivno, ali mora da bude mo-
guce, treba da bude stalna potencija koja je sadr-
2ana u narednim dogadajima radnje i u organizaciji
prostora. Uslov je susret glumaca i giedalaca u jed-
noobraznom, zajedni¢kom prostoru. | mada i jedni i
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drugl treba da imaju sopstvene teritorije koje druga
strana ne prelazi, oni treba da osecaju, treba da
imaju svest o tome da im prostor stvara iste mogué-
nosti, da ih odreduje na isti nagin.

POZORISNI PROSTOR TREBA DA BUDE MESTO
SUSARETA i :

Glumaca sa glumcima. Gledalaca sa gledaocima.
Glumaca sa gledaocima. Ovi zahtevi, danas oci-
gledni, u proslosti nisu uvek bili ispunjavani, a da-
nas se moraju uporno ponavijati. Uzajamni kontakt
glumaca nastejeo je uvek tamo gde su oni radili na
otvorenim terenima, terenima nezasi¢enim deko-
rom | opremom, gde su mogli da deluju na organ-
ski, prirodan, pravi, nakonvencionalen na&in. Kon-
takt glumaca medu sobom uvek je otezavala neo-
phodnost faldiranja pokreta tako da stalno, ili naj-
¢e&ce, budu frontalno postavljeni u odnosu na gle-
daoce koji su sa jedne strane. Tako je, zbog etike-
cije, bilo u dvorskim pozoristima. Pokazivanje leda
viedaru koji je sedeo u gledaliStu bilo bi ne samo
netaktiéno, veé i prestup. Takode je i slikarska pljos-
nata dekoracija, predvidena za posmatranje sa
jedne strane, glumcu nametala plitak pokret bez
moguénosti priblizavanja ili udaljavanja od gle-
daoca. U antickom pozoritu i u savremenoj operi
naéin postavlijanja glumaca, pre svega, je odredi-
vala akustika i neophodnost pevanja licem prema
gledaocu. Na potetku XIX veka u Pravilima za
glumce Gete (Goethe)je kodificirao te principe i do
danas brojna pokoljenja glumaca prenose vestinu
neprirodnog okretanja lica prema gledaocu i postav-
lienja »en trois quart«.-‘uzori tzroc| ponasanja koji
proistidu iz prostornih uslove (koji ih namecu), uvek
su oteZavali pravi, ljudski kontakt izmedu glumaca,
jer su ga pravili vestatkim i konvencionalnim.
Glumeci nisu »&inili= postupke prema svojim partne-
rima, nisu radill prema njima na odabran i li¢an na-
&in. Sve &to su radili zapravo je bilo radeno ne s
obzirom na drugog &oveka i nije bilo neposredno
usmereno ka njemu, veé se to radilo za pokaziva-
nje, kruznim putem, vig gledalac. Umesto efikasnog
i najkrateg puta pokret se obavljao obilazno. Rad-
nja je bila kalkulisana, konvencionalizovana, pokret
stilizovan, komponovan. | dogadalo se de se u toku
cele predstave glumci koji u€estvuju u njoj ni u jed-
nom trenutku u njoj nisu sreli kao ljudi, nisu uspo-
stavljali obigan, ljudski kontakt.

A kako retko se u pozoritu medusobno srecu
gledeoci! Nastajanje specifitne druStvene ginje-
nice, kakva moZe da bude pozori$na predstava, naj-
&esée biva oteZano, ako ne | onemoguéeno samim
prostorom. U celoj Istori]i pozoriéta prostorije za
gledaoce su bile ili hijerarhijske ili demokratske.
Hijerarhizacija je proces koji uvek pripada kultur-
nom poretku, u njemu se krije klasifikacija i informa-
cija, neophodna je u drutvenom Zivotu. U hijerarhi-
zovanim gledalistima bio je mogu¢ kontakt unutar
pojedinih grupa gledalaca i drutveni Zivot je cve-
tao: predstava je samo bila pretekst. Tako je bilo u
dvorskim pozoridtima, a zatim i u javnim pogev od
XVl veka. U antici je postojala hijerarhizacija mesta,
ali prelamala ju je masovnost predstave i nedosta-
tak arhitektonskih barijera izmedu pojedinih sek-
tora theatrona. U baroknom pozori§tu, najstroZe
hijerarhizovanom, kontakt izmedu publike pojedi-
nih spratova bio Je nemogué, Sak su postojali po-
sebni ulazi, predvorja, pudionice. Zato su za vreme
predstave — u osvetlienoj sali — pojedini slojevi,
posmatrajuéi se, u moguénosti da aplaudiraju,
sikéu Il zvizde, pred sobom odigravali veliku drust-
venu predstavu. Kretanje uvek novih kavaljera koji
su se pojavijivali u loZama iza pleéa dama bilo je za
narod na najviSem spratu ono &to je danas ilustro-
vani magazin sa dru$tvenom hronikom. Zvizduk iz
dubine galerije &esto je bio gest politike i drust-
vene demonstracije, a ne estetitke, Sesto se odno-
sio na druge_gledaoce, na drugim spratovima, a ne
na glumce. Cesto su pojedini sektori (kao sada na
fudbalskim utakmicama) aplaudirali jedni protiv dru-
gih. Odozgo se sa ljubomorom gledalo na oda-
brana Jela i piéa koja su se raznosila po perteru. | ne
bez razloga, veé od XVIIl veka publiku je uvek kon-
trolisala policija, koja je tek u XX veku zamenjena
vatrogascima. Sve Je to bila Igra zasnovana na
onome 3to Je spoljadnje, prividno, lako uodljivo.

§ Ako se tu moZe govoriti o kontaktu, onda semo u
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negativnom smislu. Dominiralo je ono to deli. Isto-
rija pozorista ipak poznaje i gledalifta u osnovi mo-
nolitna | demokratska, zajednitka. Takav je bio thes-
tron u Grékoj. | pored posebnih mansiona, balkona
i uzviSenja za dame i zna&ajnije goste, takav karak-
ter je sigurno imalo srednjevekovno gledalidte, a
takode | renesansno u Javnim iberijskim i engleskim
pozoriétima, a besumnje i u narodnom puékom po-
zoriétu. Tamo je kontakt svih gledalaca bio lak. Je-
dan od motiva postepenih promena u arhitekturi
zgrade Italijanskog pozorista pogevsi od poslednje
&etvrtine XIX veka bila je teZnja ka njegovoj demo-
kratizaciji. Vracalo se monolitnom, amfiteatralnom
uzoru theatrona. Likvidirani su balkoni i loZe. Pred-
vorje, pudionice i bifei su otvoreni za sve, bez ob-
zira na cenu ulaznice. Poku§avalo se sa sjedinjava-
njem, integrisanjem dotad razbijene publike javnog
pozoridta koja je na prirodan nadin sastavijena od
predstavnika razligitin slojeva i profesija, od ljudi
razligitog imovnog stanja. Nekada3nja jednakost
prema sacrum-u zamenjena je jednakoi¢éu prema
umetnosti. Takode je potrebno primetiti da je u naj-
boljim periodima istorije | u najplemenitijim traga-
njima XX veka pozoriste bilo jeftino ili besplatno, da
cene ulaznica nisu bile suviSe izdiferencirane. To je
i8lo u prilog demokratizaciji | zajedniStvu.

Bliski kontakt izmedu gledalaca nastajao je uvek
u drudtveno jedinstvenim elitarnim publikama.
Obrazovana i bogata publika u antici nije se sretala
na predstavama, veé na koncertima i poetskim ve-
&arima (danas bismo to tako nazvali) u specijalnim
zgradama: odeonima. Po pravilu su bili mnogo ma-
nji od pozorista, neki su imali samo nekoliko stolima
sedista. Na dvorskim | univerzitetskim predstavama
iz renesansnog perioda moglo je da bude po neko-
liko desetina osoba. Obiéaj ogranidavanja gledalista
se oduvao, pa se &ak i rezvio u XVIll veku kao opozi-
cija aristokratije prema javnom pozori§tu. Igrali su
za sebe, u malim prijateljskim krugovima. U XIX i XX
veku elitarne i namenjene malobrojnoj publici bile
su neke vrste avangardnog pozoridta. Veze koje su
nastajale u maloj grupi, koja je po drudtvenom sta-
tusu | Interesovanju bila jedinstvena zaista su bile
neobiéno snafne | pogodovale su radanju takvih

pozori8nih procesa koji nikada ne bi nastali u ok-

viru velikog broja okupljenih ljudi.

U pozoritu je najvazniji uzajamni kontakt gle-
daoca se glumcem. Cudan, specifitan, tesko uhvat-
ljiv kontakt. Prostor ga oslobada i pojacava ili-gasi i
onemoguéuje. Zajedni$tvo gledalaca | glumaca na-
stajalo je i moZe nastajati tamo gde tereni igre i pos-
matranja nisu sfrogo odvojeni, podeljeni, izolovani,
veé suprotno: kad se ne razlikuju medusobno,
kada su tesno povezani, kada stvaraju &vrstu ce-
linu. Tako je bilo u masovnim i u predstavama na
otvorenom u antiékim pozoristima, i savremenim
pozori$nim mestima. Ovi prostori obuhvatali su i
gledaoce i glumce istom, starom ili savremenom,
arhitekturom, stvarali su zajedniéku atmosferu i ra-
spoloZenje. To se dogada i u salama sa promenlji-
vim prostorom. Generalni zahtev u toj oblasti glasi:
pozoridni prostor treba da povezuje, pribliZava, os-
lobada oseéanje veze i zajednistva.

POZORISNI PROSTOR TREBA DA POGODUJE
PREZIVLJAVANJU SACRUM

Umetnost pozorista Ij:rikzuje Coveka na putu.
Izmedu neba i zemlje. U traZenju tajne. U teZnji od
svoje sopstvene duhovnosti od &ula i od upoznava-
nja onoga &to je spoljadnje do unutradnjeg is-
kustva. Od svakodnevnosti do praznika. Pozoriste
je u stanju da pobudi doZivljavanje transformacije i
promene. Da saviada vreme i prostor. Ba§ pozo-
ri§ni prostor u takvim procesima moZe da bude na-
ro&ito korisno orude, savrieno vrema. Postulati u
toj oblasti su najtei za ispunjavanje, a istovremeno
su i najvaZniji. Ostvarivali su se situiraju¢i pozorisni
prostor u tatkama preseka prirode i kulture, sva-
kodnevnih i svetih terena. Prostor se tako organizo-
vao da je u njemu samom bila- sadrzana potencija
transgresije i transcendencije, dakle, prevazilaZe-
nja sopstvenih barijera i"ogranienja, okretanja ka
sebl onoga &to je spoljednje, zradenja, osvajanja
susednih terena i celog kosmosa, svodenja beskraj-
nog u okvire sagledivog, menjanja onoga $to je
merljivo i neograniteno. Takve osobine najéeste
su imali razli&iti otvoreni prostori i otuda staina, go-
tovo iracionalna, a u severnim zemljama i u velikim
savremenim gradskim aglomeracijama tako teko
izvodljiva Zelja za predstavama pod golim nebom.
Cudesni pohodi baroknog dekora u tajanstvene i
nepoznate krajine takode su bili zasnovani na istoj
elji: da se prekorage granice koje su arhitektura i
zidovi zatvorenog zdanja odredili. Uostalom, uvek
je takva bila funkcija pozoridnog dekora: da se su-
geride postojanje drugog sveta, da se upucuje ka
tajni, da se pobuduje nfasta i misao. Kada je sve
govorio, informisao i ogranitavao mastu delovao je
protiv pozorita. Kao | ceo prostor.

Kada je bilo moguce da se u potpunosti ispita, da
se izmeri i ograni&i, kogio je i unidtavao pozorini
proces.

Pozoriéte je umetnost zajednistva, izaziva emo-
cije i sjedinjuje velike ljudske grupe. Njegov uticaj
istovremeno je usmeren | na pojedinca. Domi-
nantno, intenzivno preivijavanje zajednice bilo je
veliki poklon pozorista, ali manju vrednost nisu
imali samopoznavanje | razvoj pojedinca. Tok i plo-
dovi svakog grupnog delovanja u pozoriStu u zavis-
nosti od pojedinca. Glumac-zvezda koji iskace iz
kolektiva ili jedan jedini gledalac koji poluglasno
saop&tava zlobne primedbe susedima u stanju je
da pokvari celu predstavu. Osetljiva ravnoteZa u ko-
joj se svaki put odrzava predstava mors se obezbe-
diti kod svakoga individuaino. Otuda teZzak postulat
u odnosu na prostor: treba da bude grupni, ali ne
unificirajuéi prostor, da bude zajednicki ali i koji
odgovara pojedincu.

Potreba za pisanjem ove knjige rodila se unutar
pozorinih zgrade. Za vreme iskustva. | ako sam
odluglo da prihvatim ovaj rad, onda, pre svega, s ci-
liem da praktino ozna&im put za shvatanje proble-
matike pozori&nog prostora i za nova resenja tako
da arhitektura nadih pozorista bude korisnija pozo-
risnom stvaralastvu.

U pozoridnom prostoru uvek je kodirana koncep-
cija pozoriéta i koncepcija sveta ljudi koji u tom pro-
storu odigravaju radnju, u&estvuju u njoj, posma-
traju.

Poznavajuéi stare pozoriSne prostore sve jasnije
vidim u njima predstave; medutim, posmatrajuéi u
mati predstave — sre¢em se sa ljudima koji ulaze
na scene, sedaju u gledalidta, guraju se u uliCicama
oko kola komedijanata | sa galerija dozivaju svoje
omiljene zvezde.

Pozori§ni prostor o kome sam pisao za mene ni-
kada nije bio prazan, naprotiv: ispunjavali su ga Zivi
ljudi. Oni sami bili su osnovni objekt mog intereso-
vanja | moje radoznalosti. Mada sam govorio o zido-
vima, zgreadama, scenama i uredajima - moja
knjiga Je pria o ljudima koji su radill u pozoriSnom
prostoru, preZivijavali u njemu izvanredne trenutke
uzviSenosti | o&aja, zabrinutosti | odu3evijenja.
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