Razli¢ite povesne izvedbe negacije smrti-alternative ne ilsklju:
¢uju moguénost da ostvarena punina Zivola, ostvareni prakticni
poredak bude u isti mah, za druge, projekcija njihove smrti. Dru-
gi, naime, uvek moze da se posmatra kao trece lice; ali svako
treée lice je, za sebe, jedno prvo lice, jedno »ja«, nesvodiva su-
verenost. A to onda znadéi da i ono moze da, u svom prakti¢nom
polju, projektuje smirt za ((sebi) druge. Zato ta prvobitna protiv-
urecnost, koja je ovde sasvim apstrakino izloZena, moZe da po-
primi u povesti razli¢ite konkretne likove borbe na Zivot i smrt,
borbe »gospodara« i »robac.

Svaki povesni praxis je u isti mah spoljasnji i unutrasnji
(»njihove i »ma$«) u odnosu na neki drugi praxis. On moZe da
ospolji ili pounutri smrt-za-druge, da bude pretnja ili uzrok tude
smrti, bilo izvan (rat, osvajanje, pljackanje itd.) bilo unutar (os-
kudica, smrtna kazna, eksploatacija itd.) vlastitog prakti¢nog po-
retka. Ljudska povest ne poznaje drugo zlo sem ono koje proizla-
zi iz te dijalektike »naSege« i »njihovoge ... Samo je jedna suvere-
na praksa (uklju¢ujudi tu i njene transmisije) u stanju da, za
drugog ¢oveka, bude uslov njegovog onecovecenja. Zato je svaka
povesna nuznost oblik suverene prakti¢ne dominacije, tj. prisila
koja raduna s tim da je pretnja smréu (od gladi, oskudice, bede,
kazne itd.) delotvornija od same smrti. Otudeni rad je najbolja
ilustracija za tu tvrdnju. Smrt je u njemu otklonjena i sacuvana
kao stalna opasnost i prinuda. Ona je uvek raspoloZivo sredstvo
za ukidanje neéije slobode. Pristanak na otudenje ima za rezul-
tat otklanjanje neposredne opasnosti smrti (na primer, od gladi).
Time se otvara prostor izvesne zbrinutosti ili, ako hodete, »na-
pretka« unutar otudenja. Ideologija rada i, jos viSe, etika zbrinu-
tosti postaju tako moderni obrazac garantovanog Smisla nedije
zivotne fabule. No, polje moguceg biva tu bitno suZeno i funkci-
onalno podredeno nacelu dominacije. Ovo, pak, u sebi odreduje
one vrednosti ¢ije je ostvarenje ili respektovanje jemstvo za ne-
smetani kontinuitet poretka, za njegovo nadzivljavanje. Ali, to
nadzivljavanje nije drugo do fetigizovanje »sila« otudenja i po-
stvarenja u ljudskom praxisu. Jer, unutar zbrinutosti ili unutar
»napretka« kroz otudenje na delu je zaborav smrti, koji je, u
osnovi, zaborav nasilja na kojem pociva poredak dominacije. U
tom zaboravu smrt je otklonjena samo »za nase«, a »po sebic ona
je sacuvana...

Zato su u povesti moguca i takva iskustva smrti koja se svo-
jom neposrednoséu ne uklapaju ni u jedan model zbrinutosti.
Tako onda imamo situacije u kojima se (1) pasivno suocavamo s
krizom datog poretka, na primer, s preteranom oskudicom koja
nema vise funkciju prisile (na rad) i integracije poretka, veé se
naprosto od pretnje pretvara u egzekuciju delova potéinjenih
klasa; (2) zatim imamo situacije u kojima sami izabiramo one
zivotne alternative koje nas dovode u opasnu blizinu mogude
smrti: avantura, revolucija, herojstvo, pobuna, itd.

Sve te moguénosti, koje sam ovde morao dosta uopsteno da
izlozim, ukazuju na to da ideja bivstvovanja za smrt, ukoliko je
promisljena kroz povesno posredovanje, neminovno gubi nesto
od svoje distote i trazi da bude dopunjena drugim, Zivotnim isti-
nama. U svom ¢istom obliku ona bi se svela na nekakav egzisten-
cijalni imperativ (apstrakino »treba dac), koji bi, lisen dijalektike
»roba« 1 »gospodara«, liSen konkretnosti povesne borbe za emia-
neipaciju, bio isto tako medelotvoran kao $to su to i sve projek-
cije nadzivljavanja koje svom predmetu podaruju veéu (Zivotnu)
mo¢ od one koja mu stvarno pripada.

Nema summnje, to su pouke koje crpe svoju uverljivost iz
uvida u prerefleksivhu umnost naseg praxisa. Sta se de$ava onda
kada u dgru uvedemo i taj momenat refleksije? Da li se time
nesto bitno menja?

Cogito se osvedocuje kao sled izvesnosti samo u punini ne-
smetanog bivstvovanja: iz »mislim, jesam« moZe da se izvede bilo
koja dodatna izvesnost samo ne ono »drveno-gvozde« koje glasi
»nisame« ili »viSe nisam«. Poricanje smrti u prvom licu jednine
prvi je uslov za izvedbu svih izvesnosti, za prisustvo na tlu biv-
stvovanja, za evidenciju punine. Pocev od Cogitoa, refleksivni
smer u filosofiji biva trajno obelezen tom nuznosdéu. Najvisi pro-
izvod refleksije, pojam uma, temelji se, takode, na toj prvobitnoj
negaciji smrti. I to je u redu. Medutim, mnoge filosofije uma su
naprosto previdale to da negacija smrti u prvom licu jednine ne
upucuje nuzno na stanoviste koje bi se onda veé unapred odre-
divalo kao stanovi$te nad-ndividualnog, generic¢kog ili nekog dru-
gog nadZivijavanja.

Ako bi, dakle, jedan filosofski govor o umu hteo da se potvr-
di kao zaista smislen govor, on bi, pre svega, morao da se odrek-
ne iluzija o sveprisutnoj punini bivstvovanja. Re¢ um nije ne§to
poput univerzalnog lepka ili rastegljive, mlohave supstance ko-
jom bi lako mogla da se popuni svaka pukotina u nasem mislje-
nju i bivstvovanju. Naprotiv, ta re¢ nas uvek iznova poziva na
onu prvobitnu sumnju iz koje je ona i potekla, i najzad, iz koje
je potekla citava ta avantura izgradnje modernog refleksivog
uma. Time se sada vradamo na madu pocdetnu poziciju: problem
sumnje. Put koji smo presli nije bio uzaludan. Zaista, sada pouz-

dano znamo da nam sumnja nije nikakav razlog za filosofsku ne-
prikosnovenost. A znamo i zadto je to tako — zato $to summnja
nije demijurg suverene, slobodno lebdece umetnosti, ve¢ pre na-
stavlja¢ neme, prerefleksivne umnosti naSeg praxisa, odnosno
zato §to jedan povesni subjekt moZe da izgraduje, konstituise
svoju (refleskivnu) umnost jedino kroz uvid u vlastitu (arheolos-
ku) ukorenjenost u povesnom bivstvovanju za smrt.

mit nemoguceg
teatra- ,jizvrSenje”-
oslobadanje

srba ignjatovic

Pojam tekstovne gustine, is-punjenosti teksta, recimo u onom
smislu koji nalazimo kod Barta, relativno je lako usvojiv i shvat-
ljiv. Kada je, pak, re¢ o esejistickom tekstu koji poseduje svoj-
stvo gustine ali nasuprot »zatvorenosti« doktnine tezi disperziji
znacenja, njihovom problematizovanju umesto hijerarhi¢cnom do-
vodenju u poredak, sistem, reklo bi se da stvari postaju jo$ slo-
zenije. Takav tekst »udaljava« se od konvencionalnih praksi eseji-
ziranja ne samo po svojoj gustini, znacenjskoj »zasic¢enostic, vec
upravo po tome §to saopitava (realizuje) projekat »otvarajuce«
prakse esejisti¢kog pisma. Dobar primer te prakse pruza trocla-
na Bartova knjiga Sad, Furije, Lojola.

Treba naglasiti: praksa otvaranja-rastvaranja, oslobadanja
(znadenja, sveukupnog smisla, znakovno-oznacilackog doprinosa
teksta), posmatrana na Sirem planu, izvan usko zanrovskih dife-
rencijacija, u prvom krugu je odredena izborom materijala. Tu
nije samo re¢ o izboru jezickog materijala u uzem smislu. Strik-
tno shvaden, takav izbor karakteri$e prevashodno »beletristicke«
prakse, njihove »stilske nivoe« i, u tom okrilju, eventualna »oslo-
badanja«, narusavanja stilskih dogmi, kodova, hijerarhije.

Stoga ono $to tu moZe da se dogada mnije identi¢no sa speci-
ficnijim procesima otvaranja — oslobadanja (teksta, znacenja).
U esejisticko-analitickim praksama spomenuti izbor materijala
odnosi se na ukupnu njihovu postavku, kako »predmet«, tako i
sveukupnost odnosa prema oznacavajudem i oznacenom. To ne
vaZzi samo za esej, ved i za svako okusavanje radikalnije zasnova-
nog knjizevnog pisma. Utoliko je i tesko, pa i netadno govoriti
samo o »izboru«. Pre bi se moglo tvrditi da je posredi sama sup-
stanca takvih praksi-tekstova.

Bartov opus svakako je valjan primer jedne takve, oslobada-
juce oznacilacke prakse. Odnosno, sve podleZe sistematskom is-
trazivanju, ali krajnja svrha nemora da bude u zasnivanju dok-
trine, sistema.

Ni sa Sioranom stvari ne stoje bitno drukéije. Taj »rezolutni
duh« najizric¢itiji je ba$ u osporavanju vlastite, i ne samo vlasti-
te, rezolutnosti I(vlasti rezolutnog). Ovaj apologet »divne nepro-
misljenosti«, koji savremenom umetniku prebacuje $to je »pre
svega esteticar«, i §to interesanino uzdiZe na nivo kategorije, ne
usteze se da razlu¢i mudrost od misljenja, a da postojanju prida
vecu vaznost no produkovanju, pogotovu onom §to ishodi tako-
zvanim estetskim objektima i efektima.

Podsmehujudéi se carstvu psihoanaliza i autoanaliza moderne
umetnosti, pretakanju beznadajnog po sebi u estetski znacajno
za nas, on se nece ustezati da jedan korak ove teze povraino
primeni i na samog sebe, postizué¢i upravo nivo analiticki ispo-
vednog koji je otvarajuéi, oslobadajuéi, bududi svestrano bespo-
Stedan.

1 to je, veé, drugi krug u procesu otvaranja, oslobadanja oz
nacavalacke prakse-teksta. 1,15

Postoji, dakle, tip teksta koji udruZuje »gustinu¢ i ambiciju
rastvaranja znadenja, izvesnog korpusa ideja, s tim $to je tu re¢
o0 pretezno megativnom odnosu prema izabranom »predmetuc.
Oslobadanje u tom slu¢aju mahom ima smisao oslobadanja od
nedeg, mada u »protoku« teksta i njegovom rezultatu mozemo da
uofavamo i nesto od Sireg smisla ovog pojma. Da bi se takva
bivalentnost makar delimiéno dosegla neophodni su osobena pri-
branost kazivanja i preplet njihovih nivoa. Kad to tvrdim, imam
posebno na umu tekst Jana Kota Kraj nemoguceg teatra.

Da ne — mogucénost nije isto §to i nepostojamje pobrino se
da pokaZe upravo sam Kot.

* *

Spomenuti tekst bavi se jednim mitom, mitom »nemogqéqg
teatra«. On pokazuje nastanak, razvoj tog mita i njegovo krajnje
sispunjenje«, uprkos tome $to se sav smisao nemoguceg leatra
osnova ba$ na nemoguénosti, hodu do i po rubu memoguceg. Ovo
nije tek paradoks. ;

Da ne-moguénost nije isto §to i nepostojanje pobrinuo se da
pokaze upravo sam Kot.
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Sve u Kotovom tekstu podinje — zacinje se na izgled jed-
nostavno, prirodno i »naivnok, uostalom isto onako kao teatarski
tekst i pozori$na predstava.

»Da li je pozoriste samo potajno gledanje? Prozor je kao ok-
vir pozori$nog proscenijuma. Sve izvan okvira-prozora, pozorisne
kulise« itd., skniveno je »od pogleda potajnog gledaoca«. Eto re-
¢enica na izgled pomodnih, kapricioznih u tematizovanju, ozna-
¢avanju, problematizovanju teme (»teze«).

Slozenica okvir-prozor poziva na igru nadovezivanja, nadopu-
njavanja tipa okvir-prizor, na dalje upraznjavanje slagalice, »igru
re¢ic obojenu specifiénim ludizmom. Ali, ovde nije rec tek o je-
dnoj verbalno-znagenjskoj »provokaciji« analognoj provokacijama
tako prirodenim samom nemogucem teatru, kao poziv na ucedce,
pridruzivanje. Pa ipak, kako ce se naknadno ubedljivije videti, i
Kotov tekst o nemogudéem teatru unekoliko sledi igru, pojedine
obrasce ovog teatra, ili poseZe za analognim obrtima i »figura-
ma«,

U uZem (i odredenijem) smislu paralela scena (proscenijum)
— prozor nesumnjivo je uvodenje, a potom priblizavanje dva
»paralelna« toka. Istom cilju sluzi i prethodno opisivanje pocetka
filma Prazan prostor Pitera Bruka 1 Zerara Fejla o pozoristu.

Vezu scene i prozora ojacavaju i relacije prethodno — posle,
izvan i iza ponudenog, odnosno pruzenog prizora. Tu je i neeks-
plicirana teza o »voajerstvu« pozorisnog gledaoca, ne bitno druk-
dijem od pobuda i doZivljaja pravog voajera.

I jo§ nesto, $to Kot direktno ne spominje: u oba slucaja pri-
zvan je »izabrani prostor« koji se, potom, apsolutizuje, »ozbilju-
je« do beskonadnosti, kao i svaki mitski, mitifikovani prostor.
Moglo bi se zakljuciti da je u »civilizovanom svetu«, onom koji
je na strani Kulture a ne Prirode, pozoriSte sam mit pozorista,
ba$ kao $to je prizor koji opéinjuje voajera opcinjujuéi tek zna-
¢enjem koje mu ovaj pridaje. Sve izvan toga samo je neteatar-
ska, »voajerskime« projekcijama nepodobna realnost.

Pa ipak, jednostavnom figurom prozor — pozorisni prizor
ova dva tipa »realnosti« dovedena su u vezu, vezom oznadcena,
onako kako su to nastojale da ucine teatarske pretece, a i »ne-
mogudi teatar« (o kojem se, potom, sve neposrednije govori). U
tom smislu Kotove opaske o prozoru, proscenijumu, kulisama i
svemu onom »iza scene« nisu bile »nevine«, nisu bile tek znak
izliSene sklonosti da edukativnom, kao §to ni mala istorija upo-
trebe prozora na sceni, »stvarnog« prozora i onog metafori¢nog
(Stanislavski, Strindberg, modernisticka drama) nije u ovom tek-
stu ne$to nefunkcionalno niti puka eruditna reminiscencija.

Uli¢na scena, uliéni prizor postaje novi uzor, u modulacijama
od Artoa do Brehta. »Pozoriste je trebalo da postane saucestvo-
vanjec, zakljuduje Kot; pozoridte koje moZe da bira izmedu »dve
estetike 1 dve propozicijec, »da bude prozor na ’‘pravi’ Zivot ili
drveni pod na kojem komedijanti pokazuju tragicne i komicne
komade«. A nemoguce pozoriSte »je ogledalo u koje se ulazic.
Ovde se ocigledno, citajuéi Kota, treba setiti Kerolove Alise.

»Dve estetike«, odnosno »dve propozicije« o kojima govori
Kot, deo su binarne logike primenjene na teatar ili, jo§ bolje, jed-
ne teatarske binarne logike koja ima vlastite osobenosti, ali pod-
leze i izvesnim op$tim, »binarnime principima. Asocijativhu vezu
s Kerolovom Alisom, koju ovde naglasavam, precutno podstice
sam Kot isticanjem (simbola) ogledala (»u koje se ulazi«) kao
simbola razlike, raz-dvajanja, ali i spone binarne teatarske logike
i zasebne logike — alternative nemogudeg teatra)

Ako u ovom oslobadajudem, otvaraju¢em tekstu ima teze, on-
da smo se upravo suocili s njom. No, i ona kao da potice iz
repertoara stvari bliskih jednostavnom uocavanju, onom Kkoje
obavezuje na sveop$tu nepromisljenu saglasnost. Ta »tlezac je,
u stvari, upraznjavanje binarne tealarske logike koju Kot zastu-
pa, dodajuci svom osnovnom, binarnom modelu tek »nemogucu«
treéu komponentu — nemoguci leatar.

Ili — ili, s ove ili s one strane (ogledala, scene, prozora i
sprozorac), Ali, §ta biva sa samim ogledalom?

Prizivajuéi Nemoguce, kontakt s Prirodom, i to sredstvima
nedvosmisleno pripojenim Kulturi i Civilizaciji, njihovom shva-
tanju-rituala i mita, nemogudi teatar nije postigao ni$ta — poka-
zade Kot — pa ipak je ispunio svoj naum. Kako se, medutim,
Kot sluZi binarnom teatarskom logikom (kao osnovom), kako mi-
sli svoju »tezu« i kako je oslobada, a s njom i ukupni tekst,
videéemo tek potom, a ponajbolje na kraju mjegovog izlaganja.

Zasad smo, tek, kao i binarni teatar, u kvazi-Alisinoj poziciji
— da biramo izmedu toga s koje demo strane ogledala biti, ili,
jo§ bolje, da iz tame posmatramo scenu-prozor, odnosno da na
svetlu ucestvujemo u »uli¢noj scenic.

Dihotomija svetlo — tama, koju Kot eksplicitno ne uvodi,
implicite je ipak prisutna. Ali svetlost ovde mije obavezno sionim
dobra, kao §to ni tama mije zakonomerni inkarnat zla. Kotov »bi-
narizam« — u to smo se ve¢ mogli uveriti — nesravnjivo je slo-
Zeniji.

* *

Drugi odeljak Kotovog teksta zapodinje jednom movom »isto-
rijskom« eksplikacijom, ovoga puta onom koja zadire neposred-
nije u sim »pravi« zivot. To je mala apokrifina istorija o »posled-
njoj romantiénoj revoluciji«, a po Kotu je to »maj 1968 u Parizu«.
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Medutim, ono $to Kota zanima jesu prvi istupi Living-tetra u
Americi po povratku iz Evrope i njene »poslednje romanti¢ne re-
volucije«. Re¢ je o spektaklu Raj sada! i njegovom dejstvu na
mlade Jela i Berklija, »kao da ih je pacolovac zafarao«. To je
pri¢a o tome kako se »prozor« nemoguceg teatra rasinio, kako je
poteo da obuhvata ¢itave segmente Zivota, i to Zivota mladih.

Ali Kot nije tek aed ovog $irenja prozora-prizora, njegov »is-
tori¢ar«. Rezerva, ograda koju potrze je spomen Grotovskog, je-
dna vrsta tekstualne i znadenjske »figure« s kojom demo se sre-
tati i kasnije: »U kampovima slavnih i velikih univerziteta i kva-
rtovima hipika Raj sada! bio je igran neprestano. 'Instant sex’
kao i 'instants coffe’ moZe da se ponavlja mnogo puta, ali ume-
sto za Apocalypsis cum figuris je samo na sceni. I Grotovski je
dobro znao zasto ju je izvodio samo za Sacicu gledalaca i, ako
je samo mogao, u crkvenim zgradama.«

Drugim red¢ima, posvedeni prostor scene-prozora se ne moze
beskonac¢no &iriti. Inade se rasprskava, postaje vlastita megacija.
Sirenje je moguée samo u granicama binarne teatarske logike.
Sve preko toga je »prekr$aj«. Potom, Sirenje, »rastezanje« je i
samo jedna moguénost, i stoga vid ogranicenja. Zato je i sam
Kotov tekst jedan proces, takti¢no variranje izmedu $irenja i ste-
zanja, sprezanja, ogranicavanja.

»Jednadenje« obeju strana ogledala koje su zapoceli livingov-
vei tek je, sledstveno Kotu, zacetak hipotetiéne trece alternative,
nemoguéeg, onog izvan binarnog, i nemogudeg stoga $to je njegov
novoiznadeni k6d pogre$an, najcesée neautenti¢an, zbrkan, novo-
mitski a ne autenti¢no mitski. Po Kotu je ta alternativa nemogu-
¢a, konaéno, i stoga $to ne nudi vlastiti »binome«-teatar. Ona, jed-
nostavno, ide nekud izvan. To izvan nije ni teatar, ni religija, ni
doktrina-sistem, iako bi da sazme ponesto od svega toga.

No, nemoguénost nije uslovljena samo »ispadanjeme« iz poz-
natog sistema. Kako je vec receno, jo$ je bitnija, u tom smislu,
neautenti¢nost kao nemoé proklamovano »prirodnog« kontakta s
Prirodom (»otvorenim grlome, krikom, ritualom — kada je sve
to samo plod namere i vezbe, civilizacijsko otresanje pokorice ci-
vilizacijske komunikacije).

Predocene cksplikacije Kot nadograduje, oslobada usko bi-
narnog tako §to insistira upravo na sirem, civilizacijsko-kulturo-
lo$kom kontekstu. Tako e biti re¢i o kontra-kulturi koja je po-
stala roba (produkt Civilizacije), »prodavana kao i svaka druga.
Trziste za 'kontestaciju’ pokazalo se kao veoma prometno«. Kon-
testacija (u stvari, pobuna protiv binarnog u razli¢itim civilizacij-
skim vidovima), shodno prethodnom Kotovom izlaganju, jedan
je od temeljnih povoda za rasplamsavanje featra kontestacije, ne-
mogudeg teatra ili teatra treée alternative. U Kotovom tekstu go-
vorice se i o tome kako je beznadeina nada postala »samo prazni
oksimorons.'

Nisu bez znacaja ni drukéiji aspekti stvari: »Veliki mit nemo-
gudéeg teatra bila je vera u mogucnost povratka na jezik pre ru-
senja Vavilonske kule (u »apsolutno prirodnos, zlatno doba &ove-
canstva, S. I.), ‘na pola puta’, kako je pisao Arto, 'izmedu gesta
i misli’.« Sledi niz reminiscencija na odgovarajucu delatnost Gro-
tovskog, Serbana, Bruka. I tu, 1ako Kot paZljivo izbegava proroc-
ki stil i obrasce, njegove opaske i reéenica postaju prorocki in-
tonirane, slikovite 1 borhesovski eliptiéne. Njegov prorocki dis-
kurs (govorenje o Kraju i Nemogucem, blisko ranim modelima
tog diskursa) je pritajen.

Spominjuéi Brukov spektakl o Persepolisu, »tom Akropolju
Azije, koji zastrasuje i zapanjuje svojom velidinome i gde je »is-
torija titand zapisana... u klesanom kamenju, u razorenim hra-
movima i srugenim zidovima, u $umi stubova bez kapitela, u la-
movima s dve monstruozne ljudske glave i u kamenim tigrovima
koji kidaju kamene konje«, Kot, sjaktecim stilom, zakljucuje:
»QOd usijanog kamenja iz koga se diZe para vazduh je ¢ak i kasno
u no¢ tako gust da se u njemu moZe ostaviti noz da visi. Govor
kamenja trebalo je da Bruku bude dovoljan. 'Orghast’ (Brukov
izmisljeni arhai¢no-egzoti¢ni jezik, S. 1.) u Persepolisu bio je
samo buncanje.«

Tu, gde je kategori¢an kao retko kad prethodno, Kot postaje
i najliterarniji. Otud zlehudo, inade tako raSireno uverenje da
»kritika« nuzno mora da se ostvari na minus-estetski ili, svakako,
estetski beznacajan nadin? Citav Kotov tekst to ubedljivo de-
mantuje.

To ¢ini i kada pokazuje ispraznost sledbenika-imitatora Gro-
tovskog i Bruka, odnosno »evangeliste« Artoa, posebno onih koji
su, pogubnim umnoZavanjem ideje, izlizali Artoovu »teoriju kri-
ka« (kao »&avrljanje, rzanje i podvriskivanje 'prirodnog’ jezikax).
Isti, ne samo zna¢enjski nego i nedvosmisleno literanni efekti po-
mesdane price i diskursa (na priliku antic¢kih filosofa) proisticu i
iz njegovog dodatnog ilustrovanja i argumentovanja ove teze:
»Molik, jedan od najsposobnijih glumaca Grotovskog, u raznim
delovima sveta uc¢io je mlade pripadnike teatra da igraju i pusta-
ju krike... Molikova veibanja dala su rezultat. Lekcije 'telesno-
sti’ su za glumacke kandidate nesumnjivo neophodne. Imam sa-
mo dve sumnje. Kri¢anju treba uditi one koji su pre toga nauceni
da govore. Ne bih rekao da su svi uéesnici Molikova tecaja umeli
da govore Druga ograda je ozbiljnija. Opasna i rizicna je jedna
od verad nemogudeg teatra da je krik bolje sredstvo sporazumeva-
nja od artikulisanog jezika.«

Zato krik, smatra Kot, nije probio ogledalo.

Zatim sledi jo$ jedna »packa«. Kot saopstava da je gledanje
Brukovog filma Pozori$ni doZivljaj wu Africi (iz 1973. godine) pod-
staklo u njemu.»veoma pome$ana osecanja; bilo je medu njima



i osedanje stida«, I eto price o sadrzini tog filma, s po-seb1_1im uka-
zivanjem na sekvence kada plemenski poglavica odlu¢uje da se
oduz gostima za veStine koje su pokazaii, jer: »Dosljaci iz Pariza
u farmericama, sarenim kosuljama i meksikanskim poncoima po-
kazivali su s velikim majstorstvom majstorije sa uZetom, Sibali
bambusovim $tapovima, cvrkutali kao ptice 1 pokusavali da uro-
denicke domacine nauce da se igraju macke i misa, vije i Zmur-
ke.«

U éast gostiju poglavica prireduje neku vrstu »prijemas, a
potom ih podastvuje plemenskim ritualnim igrama: »Bile su Lo
lovacke, ratne i svadbene igre.« Nesporazum podinje onda kada
su Brukovi glumoi poceli, i to izvorno, bududi pro$li kroz Skolu
"telesnosti’, da ponavljaju igre koje su videli. Jer, kako je Kotu
objasnio izvesni mladi antropolog: »Ritualne igre igraju odvojeno
muskarci i odvojeno Zene. A Brukovi glumei i glumice ponavljali
su ih zajedno.«

No, poglavici je ubrzo postalo jasno »da ima posla s decom
koja nista ne razumeju«. Nasmejao se, zapljeskao i udaljio, kao
»svi odrasli ¢lanovi plemena«. »Ostala su samo deca. 1 do kasno
u noc¢ igrala su se s istrazivacima univerzalnog teatra, koji su u
to afri¢ko seoce doputovali iz Londona i Pariza.«!

Ritual, kao i mit, premda je igra ili poseduje niz elemenata
»Ciste« igre, zahteva (podrazumeva) dostojanstvo, ozbiljnost, au-
tentiénu »interpretaciju« i razumevanje. Ako Brukov ‘orghast’
nije funkcionisao buduéi samo glumljeni jezik, i podrazavanje
ritualne igre nikako nije moglo da postane ta, prava i polpuna
igra, nego tek igra niZeg reda, imitiranje. Sukob Civilizacije i
Prirode, kulture igre i igre-koje-je-kultura.

Problem na koji Kot ukazuje, to jest promasaj, nije nastao
kao posledica pukog »$uma« na komunikacijskom kanalu, nepo-
znavanja koda (mada sve to ukljucuje), nego olicava sukob dva
drustvena 'modela’ sa svim onim §to ih ¢&ini, $to je u njima naj-
bitnije.

Takode, izmedu kulture igre, igre kulture, kulture-kao-igre
i kulture-koja-je-igra ne postoji samo neznatan »pomake, sema-
nti¢ka nijansa. Razlike u znacenjima koje se tu javljaju od epo-
halnog su znadaja. Univerzalni, nemogudi teatar i njegovi tvorci
time misu ovladali, nisu to shvatili u pravoj i potpunoj meri. Eto
mozda najtemeljnijeg razloga koji je osujetio drugadije no »o-ko-
néavajuce« razre$enje, ishod tog teatra.

Kot ne izvodi do kraja ovaj aspekt stvari, ne istice takve ra-
kljucke, ali ka njima upudcuje.

Ironija razaznatljiva u navedenim Kotovim pasaZima, mada
Zestoka, te$ko da je neumesna. Posve je ocito da nivo ritualno-
-mitskog »doZivljaja« nije moguce doseéi pukim ponavljanjem,
»doslovnome« kopijom. Mit, kako je refeno, podrazumeva ozbilj-
nost, dramati¢nost, autenti¢nost raspodelei ocbavljanja uloga. Nje-
gova priroda i njegovo ustvrojstvo obavezuju. Mogude ga je prizi-
vati, ali ne i gluntiti.
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Ono §to nema potpunost, is-punjenost mita, moguce je usme-
ravati ka njemu, podvrgavati izvesnim mitskim regulama, mitifi-
kovati. Sam proces nastanka mita, mitskih vrednosti, bitno je
drukéiji i slozemiji. On je produkt Sireg i temeljnijeg konteksta.

Mitom se mozemo »sluZiti« i izvan mita, ali tek uz svest da
je re¢ o necem mekompletnom, okrnjenom, nedostatnom — »no-
vomitskom« segmentu. Sve prisutne krhotine mitskog misljenja,
koje gotovo s lakocom uocavamo ovde ili onde, ne mogu se po-
istovetiti s realno$cu i celotivo$cu izvornog mita, niti s rasponom
od ritualnog gesta do kompletnog mitskog misljenja, zaokruzene
i samodovoljne kosmogonije

A tamo gde nije prodro (»pro$ao«) govor krika — da se vra-
timo interpretaciji Kotovog teksta —— ne moze da prodre i docara
iluziju globalnog pokrida ni ritualno-mitska parafraza.

%

Da li je, posle svega ovoga, iSta ostalo sveto na pozoridtu ne-
moguceg teatra?

Kot na¢inje novu temu: »estetike« probe, one probe koja je
unekoliko »fascinantno pozori$te«, a u nemogucdem teatru »prin-
cip i esencija pozori$ta«. Slede reminiscencije, pocev od Sekspira,
preko Pirandela, do Brehta. »Ali poistovedenje pozorista s pozori-
snom probom potpuno je druga estetika i drugi postupake, jer
tu »temeljna opsesija« razlikom »izmedu iluzije realnosti i real-
nosti iluzije ne postoji«. Kako je naglaseno, » strane« ogledala
su prebrisane, nema vise onoga s ovu ili s onu stranu. Ogledalo
je preostalo, no to nikako nije kompaktan simbol), reflektuje na-
spram sebe samog. I zato je logi¢no da proba postaje najpotpu-
nija »predstava«, ukoliko je predstava u konvencionalnom smi-
slu uopste potrebna. Veé¢ smo videli da je posredi obrt — nasto-
janje da se publika pretvori u potencijalne aktere. A potom, rec
je 1 o jednoj dzojsovskoj opsesiji, zakljuéuje Kot, tipa work in
progress, umnozenoj jezikom ovog teatra.

Sta, po Kotu, ne stoji u tom aspekiu stvari ili, pak, ne pruza
kona¢nu alternativu, izlaz, »sreéni ishod« zagovornmicima nemogu-
ceg teatra? Navodedi Brukovu apologiju Grotovskog, njegovog te-
atra laboratorije, odnosno featra istrazivanja (Brukova sintagma),
Kot uvodi novu distinkciju: »Ali termin laboratonija u primeni
na pozori§te jeste varljiv. U laboratoriji se vrie istraZivanja, tra-
zenja i testovi. Laboratorija moZe da proverava svoje metode,
ali ona ne istrazuje samu sebe. Teatar-laboratorija saim sebe is-
trazuje. U toj metafizici, koja preuzima sve privide nauke, esen-
cija teatra jeste istrazivanje esencije teatra... U celokupnoj po-
st-modernistidkoj umetnosti, u poeziji, u muzici, u slikarstvu sa-
mo-analiza i samo-odraz izgledaju kao neodoljiva iskusenja. Jedna
Magritova slika predstavlja sobu s prozorom, koja je slika §to
predstavlja samu scbu s prozorom. I tek kroz ovaj drugi prozor
vidi se predeo iza prozora. Ali analogije s teatrom-laboratorijom
samo su prividne. Teatar laboratorija, nemogudi teatar jeste pro-
zor koji sdm sebe gleda.« Ogledalo ogledala. (Do prodora se jo$
nije stiglo; a i kada se pristigne dotle, videéemo kako, po Kotu,
izgleda taj novi, »krajnji obrt«.)

I tu, logikom koja se u ovom tekstu veé vise puta javila, sle-
di Kotovo asociranje na »italijanske restorane u kojima moze da
se gleda kako se pripremaju jela«, uz bespoStednu opasku: »u
ovo] krémi-laboratoriji obavljaju se samo kuhinjske operacijec,
a tanjiri »do kraja ostaju praznic.

Nakon toga moguda je primedba da se i saim Kotov ¢italac
ved presitio bravuroznih osporavanja. Sve vreme, u ovom tekstu,
osecaju se izvesne pripreme koje podizu — ojadavaju mnapetost
i sjajno podsti¢u njegovu tenziju. Rasplet se jo§ ne sluti, ali je
tu predosecaj da ¢e on, kad-tad, naiéi.

Ideja nemogudeg teatra rasée$ljana je, raspletena kao madi-
oni¢arsko uze koje je izgubilo sve svoje drazi i ¢ini. Teiko bi se
moglo poverovati da ikuda jo§ moze da bude hitnuto.

»Istorijat« pozori§ta alternative je tu u bitnim crtama, »u
malome, dat na zabavan, duhovit, slikovit, silovit a neprimetan,
skoro »nehoti¢no« iscrpan na¢in. Medutim, govoreéi o pozori§noj
igri, Kot menametljivo spliée viastitu tekstualnu igru koja ne
kruZi iskljucivo oko »svoje«, »uZe« i »zadate« teme.

Sta jo§ tu moZe da se primeti?

Najpre ono uzgredno. Prethodno navedene Kotove opaske na
zanimljiv nac¢in koincidiraju s izvesnim tezama velikog mislioca
osporavanja, opovrgavanja, raspadanja — E. M. Siorana’ I Sio-
ran dovodi u sumnju, odnosno ide korak dalje od Kota, pobija
smisaonost permanentnog samoposmatranja, autorefleksije u
umetnosti, kako je na pocetku ve¢ naglaseno.

Sioranovo odbacivanje pesme o pesmi, zaklju¢ak da pesma
ne moze da bude sama sebi predmet (optuzba da pesnik danas
»peva o svojoj pesmic, iako se pesma »ne grade od poezije«)® po-
dudaraju se s Kotovom primedbou na racun teatra koji »sim se-
be istrazuje« i formulacijom o »samo-analizi« i »samo-odrazu« kao
»neodoljivim iskusenjima« post-modernisti¢ke umetnosti. Sioran,
pak, svoju negaciju prodiruje na razlicite literarne radove i, u
krajnjoj liniji, na savremenu umetnost uopste.

U ova dva sluéaja razaznajemo razli¢ito dosegnuto, ali podje-
dnako intenzivno nezadovoljstvo tom umetnos$céu. Sioran, medu-
tim, koji napominje da sebi neée oprostiti §to je, svejedno, »du-
hovno srodniji bilo kom romanopiscu nego negdas$njem mudra-
cug, ipak zadrZava (odrZzava) jedan trans-filosofski ugao posmat-
ranja i zakljudivanja.
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Uz pretpostavku o mogudoj obnovi umetnosti (njene mitske
celovitosti i potpunosti-ispunjenosti), ali nakon smrti i perioda
oporavljanja »u stanju obamrlosti« (opet nimalo uvijeno ispoma-
eanje prastarom mitsko-filosofskom idejom »vecnog vracanjac,
»veénog povratka«),” Sioranu jo§ preostaje da na sve Sto je iz
rekao baci i zradak vazda blagotvorne sumnje (auto-sumnje, »za-
drike«). T to je, veé, onaj »sveprisutni relativizam« $to jo$ jed-
nom pokazuje da je i Sioran, i to ne samo po vlastitom prizna-
nju, dete svoga doba. Time je igra sa samim sobom — kakva je
Sioranova — okonc¢ana.

Kot, bududi priblizeniji Igri, posebno pozorisnoj, koja nije
tek umstvena i ne vodi se iskljucivo sa samim sobom, nego i s
Drugima i naspram Drugih, a posebno stoga s$to ispituje jedan
artificijelno-zbiljski savremeni »mit« kakav je nemoguci teatar,
ne dovrSava svoju igru na takav ili sli¢an nacin, vec je proSiruje.

Obracéa se, sada, Artoovim sentencama o »teatru surovosti«
(segmentu nemogudeg teatra). Navodi Artoove formule koje su
privukle posebnu paznju Grotovskog (»Okrutnost je rigoroznostc
i zahtev glumcima da »budu Zivi spaljivani mucenici koji jos da-
ju znake Zivota sa svojih lomaca«). Njegova rasprava postaje ra-
sprava s tezom i komentarom: »lstorija nemoguceg teatra jeste
stalno novi poku$aj da se pozoriste zameni njegovim dluzornim
dvojnicima: revoltom, konfrontacijom, »countercultureoms, izgu-
bljenim rajem, arhetipima, ritualom i metalizickim transom.« To
je, po Artou, potraga za magicnim ekvivalentom »dogmi u koje
smo prestali da verujemox, pozoriste shvadeno »kao kugax, »vre-
me zla, trijumfa crmih sila«, nastalo »po uzoru na klanicuc.

O kugi kao kategoriji, onako kako se ona ovde javlja, sled-
stveno novijim civilizacijsko-kulturoloskim izuc¢avanjima imalo
bi dosta da se kaze. Ona nije samo saglasna martiroloskom kom-
pleksu, posebno verziji koju Arto ugraduje u teatar surovosti.
Rec je, pre, o kategoriji $to oznacava citav jedan flagelantski tip
misljenja i dozivljaj sveta. Osim toga, ovo je i misljenje o izgub-
ljenom, osecaju ugrozenosti i (u sferi nemogudeg teatra — teatra
surovosti) potrebi za ritualno-magijskom nadoknadom.

Gde se, po Kotu, u tom »sistem zamenid« ono opasno, Zlo,
obistinilo, gde se konadno izmeSala, zbrkala relacija pozori$nog
s relacijom zivotnog prizora? — U DZonstaunu, na popristu pred
Hramom Naroda, hladnokrvno odgovara Kot, posto su prethodno
»pozorisne grupe i najcudniji religijski i seksualni kultovie, u
»Americi, a delom i u zapadnoj Evropi«, po¢eli »uzajamo da po-
zajmljuju i izmenjuju para-teatarske metode rigoroznosti... in-
kantacije skupnog transa, ritualne orgije, trenscendentalne medi-
tacije i ispiranja mozga«.

Klanicu u DZonstaunu kao da je reZirao Artoov udéenik koji
je lekciju razvio do besprizivno »realisti¢nog« ishoda.

Rasplet Kotovog teksta dat je kao Paradoks. Ali taj Para-
doks nije tek spretno iznaden, retori¢ki umesno uveden ili zadat,
ve¢ »empirijskic izabran, Cinjeni¢no opipljiv, civilizacijsko-isto-
rijski relevantan. Pa ipak, tekst ovde kao da obuzima — uzima
1 samog tvorca.

Govoredi o idejama surovog teatra, Kot i sim, postupno, na-
puta popriste bezazlene, neutralne rasprave-igre. Izbor Rasple-
ta-Paradoksa pokazuje znatnu dozu surovog misljenja o surovom
teatru — nemogucem teatru.

Ali »zavrsnica« Kotovog teksta ipak nije tako jednostavna.
Pre svega nije jednostavna kao tekst. »Tehniku« pripovedanja i
rasprave, ono s ¢im smo se dosad mahom susretali, uz povreme-
ne uzlete u oblikovanje izvesnog univerzaino-literarnog, slikovno
bogatog i resko-formulativnog tkiva, sada nadopunjuje jedna Ko-
tova »montazac.

Naiine, krajnja vivisekcija »Artoove jednacine« ostvaruje se
konstrukcijom, naizmeni¢énom upotrebom tekstualnih »rezova.
Ovaj postupak podjednako ima dodirnih tacaka s filmskom
»montazome (atrakcija), nekim postupcima avangardnog (ander-
graund) stripa i elementima animacije. No, sve vreme, i preva-
shodno je to jedna literarna »montaza« koja sudeljava »neutral-
ni« opis, Kotove replike-komentare i navode iz Artoa.

Podetnu »re¢« ima Arto. Dalji proces zacCinje se¢ tako $to za
navodima iz Artoa sledi opis zbivanja u DZonstaunu, plastican,
literarno efektan, ubita¢an po smislu koji mu ta konstrukcija
pridaje: »Taéno u podne pred Hramom Naroda na plantaciji koju
su u srcu dzungle osnovali beli i crni do$ljaci iz gradova, gradica
i geta Kalifornije, stajao je na uzvisenju kao na sceni (podvukao
S. 1) ¢ovek srednjih godina, s tragovima veé zapoletog gojenja
i s crnim naodarima na licu. Na velikom trgu ispred Hrama oku-
pili su se ljudi, zene i deca, a bolesni su doneseni na nosilima.
Preko zvucnika pu$tane su verske himne. Potom je Covek rekao
da svi oni treba da izvr$e kolektivho samoubistvo. Doneseni su
kotlovi u kojima se videla kao srebro bela »pepsic, u koju je
dodat cijankalij. Zene i deca redom su prilazili drvenim stepeni-
cama Hrama Naroda i pili iz pripremljenih papirnih ¢asa. Po-
tom su se zagrljeni vradali na svoje mesto i legali na zemlju,
koju je sunce sprzilo. Neka deca su plakala. Umirivale su ih ne-
govateljice u belim mantilima, uzimale ih na ruke i sipale im u
usta blagi otrov. Covek s crnim naolarima izvrdio je samoubi-
stvo poslednji.«

Ima mnogo toga $to me je oCaralo u ovom naoko smirenom
i jednostavnom, po svim pravilima reportaZe izgradenom opisu.
Kot je bez ustezanja razlistao dramati¢nu i tragi¢nu situaciju ko-
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ju opisuje, s minimumom verbalnih sredstava i »iehnike«, no u
svim pravcima. I to opet »predutnoc, bez prenaglasavanja.

Tako je, recimo, fraza »tano u podne« tipi¢na vestern-for-
mulacija i jedan reporterski kliSe iz ustaljenog repertoara. Ali
njena funkcija ovde i nije da zadivi inventivnoscu. Upravo ono u
njoj §to je oprobano, §to je klise, funkcionise i ovde: wuvodi nape-
tosi. A opis-odredenje vernika Hrama Naroda unosi dve oStre i
neiscrpne, no svakako dovoljne klasifikacije: »beli i croi«, »iz
aradova, gradic¢a i getd Kalifornije«.

Opis proroka i propovednika DzZonsa (»stajao je ... kao na
sceni«) takode je stereotip, ves$ta parateatarska kombinacija pro-
roka modernih vremena s crtama biznismena, mafioza i ideologa
»iz senke«. I jo$ mnelto: taj opis je stereotip jer Kot koristi te-
hniku deskripcije preuzetu iz klasiéno-realisticke narativne tra-
dicije (gotovo da nam se na momenat ucini da citamo Dikensa),
mada je blizak i novijim mas-medijskim varijacijama (film, strip).
A stereotip je nuzan i stoga §to nam sasvim prcizno docarava
o kome je red, a da se »prorokovo« ime nijednom ne spomene. 1
to je literarno-reporterski »trik«, ali sazdan po magijskom uzoru.

Kotlovi srebrnobele »pepsi« i papirne ¢aSe takode sé ne spo-
minju uzalud. To su rekviziti-amblemi odredene, skoro planetar-
ne civilizacije ¢ija trivijalnost — u Kotovoj selekciji onoga §to ce
nabrojiti iz izvornog prizora — ima funkciju oprectnu imanent-
nom tragizmu pripovedanog zbivanja. Tragedija uz »pepsi« i pa-
pirne ¢ade otrze se vlastitoj reziji 1 postaje nesto drugo — far-
sitno svedodenje o promasenosti u ovom vremenu. Taj samoubi-
la¢ki ritual postaje — u zamisli, a ne u ishodu — neubedljiv kao
i Brukov »orghast«, fakticki nenadograden nic¢im zaista ritual-
nim niti mitskim. Obi¢na Artoova klanica.

Deca $to placu i negevateljice u belom koje ih umiruju, uzi-
maju na ruke i sipaju 1m u usta »blagi otrove, ve¢ su jedan su-
dar. To je sudar civilizacijske glazure i nedvosmisleno tragi¢nog
(surovog) ¢ina usmréivanja dece. Ali, upravo tu Kotova fraza po-
staje poetski uznesena, na nacin starih letopisaca, i otud sklop
»blagi otrove.

Zavrina recenica opisa (»Covek s crnim naocarima izvisio je
samoubistvo poslednji.«) je faktografska. Svejedno, re¢ je o dra-
mskoj, dramati¢noj taktografiji (u kojoj nanovo opazamo i sve
spomenute elemente dodirivanja s iskustvima drugih Zanrova i
medija koji su maloc¢as pobrojani prigodom spomena »proroko-
vog« opisa).

Montaza se nastavlja: »'Postoji u pozoristu, kao u kugi, kao
¢udno sunce, pisao je Arto, 'svetlost neobicne snage...«, a taj
navod vezuje se novim (ponovnim) »rezom« na DZonstaun i trop-
sko sunce pod kojim je 918 leeva uklanjeno nedelju dana. Arto
potom, »gonjen Kotomg, iznova progovara o nebu »koje jod moze
da mam se sru$i na glave«, i o tome da pozoriste »postoji zato
da bi nas tome pre svega naudilo«.

Onda Kot jo§ samo Skrto zakljucuje: »U novembru 1973. u
dzungli u Gvajani nebo se srusilo na glave i izvrio se teatar su-
rovosti. Nemogude se dogodilo.« A zasto bas glagol igvrsiti i ob-
lik izvr$io, gotovo da nije potrebno ni govoriti. Tu nije posredi
samo njegova asocijativnost koja konotira Konacno i Egzekuciju,
odnosno neumitno ispunjenje viseg Nauma i Nacrta. Sve to stoji
u literarnom naboju fraze, ali je jo$§ odredenije, funkcionalnije
kao segment ukupne znacenjske spirale koju ovaj tekst razastire.

Osim svega toga eto, opet, u ovom segmentu nesto prorockog
ifsazvuc“:j-a sa starom ritualnom, posebno biblijskom formulom-
-frazom,

Veé je sasvim jasno u kojoj je meri tekst Kraj nemoguceg
teatra krcat raznovrsnim znadenjima, gust i zasicen temama §to
nisu samo teatarske, ve¢ prakti¢no multidisciplinarne. Objediniti
sve to jednim prividno jednostavnim i lapidarnim tokom osobeno
je esejisticko-literarno umede koje podjednako pokriva sintakti-
¢ki i semanticki aspekt Kotovog teksta.

Kotove teme su, najpre, teatarske i meta-teatarske. Ne treba
zaboravit ni mnogoznacnosl naznake mnemoguci leatar koju on
uvodi. Ta naznaka, po njemu, sazima —: podrazumeva, shodno
predoenom tekstualnom tretmanu, takve pojmove kakvi su
»ubogi teatar« (oskudni teatar) i teatar-laboratorija Grotovskog,
ssurovi teatar« Artoa, Brukov »univerzalni teatars, pozoriste-pro-
bu, pozoriite zamene (»njegovim iluzornim dvojnicimac), itd.

Problem teatarskog jezika-znakovlja u njegovom tekstu la-
kode se prodiruje do tema koje nisu samo pozorisne, ve¢ i uni-
verzalno lingvisticke. U tom smislu Brukov »orghast« unekoliko
ja teatarska verzija »zaumnog jezikac. Pniroda pitanja artikulisa-
ni govor krik nedvosmisleno pripada istom korpusu, kao i te-
ma o prirodnom jeziku.

Sasvim je jasno da ispitivanje pomenutih tema nije moguce
a da se ne posegne i za mizom sustastveno antropolo$kih pitanja.
A preko pitanja o kulturi, civilizaciji, prirodi i sli¢nom, nemi-
novno se stize do komponenti istorije i dru$tva, makar one bile
nenametljivo date kao socio-kulturoloski kontekst rasprave.

0 komponentama analiti¢kog i umetnickog u tekstu vec je
bilo redi. Ispitivanje zavriene tekstualne »montaze« ne ukazuje
tek na jedan ckstremum, veé na egzodus, izlazak iz poznatog u
tom domenu, svojevrsno paradigmatski (konstruisani) niz (»la-
nac«, nisku sopstvenog i navedenog) koji Kota otkriva i kao ino-
vatora u ovom domenu, s obelezjima premoc¢nog duha §to igrom




zadaje proporcije jedne eksperimentalno-»rizinee, kolazne, no uje-
dno 1 klasiéno dramski orkestrirane partije. Taj diskurzivni »mo-
ntirani« dijalog sjajan je proplamsaj nenametljive, kotovske arti-
ficijelnosti i-oslobodenosti teksta.

“ Ima jo§ dosta srodnih komponenti u razmatranom tekstu. Ima

ih u toj, »srastresitoj« i neupadljivoj meri da ih je, mozda, gotovo-

nemoguce pobrojati. Dodajem, stoga, veoma bitnu a u slicnim
tekstovima retku  komponentu-aspekt kontiranja-»kontaminira-
nja« diskurzivnog Zivotnim ¢&injenicama, slikama, presnim »figu-

rama« — §to sve, tu, u Kotovom tekstu, nije tek »stil« i prora- :

¢unati manir. Taj tok konotacije ide pocev od postavke prozor —
pozoriini prizor (proscenijum), pa sve do kuhinjske paradigme o
italijanskim restoranima i’ punim i praznim tanjirima.

Cak i ovo §to sam upravo pobrojao dovoljno je za ilustraciju
stava 0 »gustini« i »zasicenostic, ma koliko moj popis bio ovlasan
i neiscrpan. ‘ g

Pred nama je jedna zamasna Mreza data u malom, MreZa ide-
ja nesvodivih na pitanja i odgevore, ¢ak i kada se na odgovoru

(negaciji, afirmaciji) zaista 'insistira; Odajmo, zato, jedno prizna-

nje. Kotov tekst zaista je uzorak esejisti¢ke potpunosti koja je
iznad puke iscrpnosti, po receptu one jednostavnosti sloZenije od
slozenosti o kojoj govori Lotman. Medutim, ta praksa »potpunoge«
pisanja — pisima ‘unekoliko je omogucena i Kotovom okvirnom
temom: temom teatra. Ta tema je ono $to ovu potpunost u znat-
noj meri podsti¢e i omogucava.

Dakle, kao optimistican zakljucak formulisan povodom jed-

nog teksta ¢iji su zakljuéei pretezno negativni — teatar-tema te-'

atra,-onog koji'nije uspeo da spoji sve ono ¢emu je teZio u au-
tenti¢an i ubedljiv spoj, §to nije postao »univerzalan« u relevan-
tnom smislu, taj i takav teatar ima prednost da makar i kao

tema teatra pobuduje, podsti¢e, konotira masu raznolikosti, razli--

¢itih aspekata umetnosti i vaskolikog Zivota. On to ¢ini na neki
nestvaran, nemogué ali ‘ipak’ makar u naumu prisutan nacin.

I u njegovim promasajima, i u rvanju s Nemogucim ima do-
sta drazi; pa i vise od toga — modi koja animira, podstite em-
patiju. Nemogudi teatar se nije ostvario. On se izvrsio, i to kao
¢in koji nikako ne mozemo izjednaciti s wmetni¢kim ¢inom. Pri-
¢a 0 pozori§tu surovosti je zakljucena, ali nismo sasvim sigurni
ne zacinje li se neka nova nemoguca teatarska prica.

%
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Ovde se otvara jedna uzgredna tema. Svet »koji propadac,

»koji nesvesno pocinjava samoubistvo« i stanje »opSteg opatulje-

nja u kojem se nalazimo« (Arto) su teze §to se u punoj meri
dodiruju sa Sioranovim opaskama o ¢ovecanstvu »koje je otislo

- jos dalje u svom propadanju« i o rei sto je.»jos izandalija nego
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Pokazavéi »ispunjenje« nemogudeg teatra, teatra surovosti,
Kot zakljuéuje svoj tekst pridodatom, uopstavajuc¢om beleSkom,
jednim kalamburom koji to nije, osim po stilizaciji, i ¢iji je
smisao crnohumoran: »Poslednje dve decenije u literaturi i poe-
ziji, u slikarstvu, muzici i pozori§tu sve Ce$ée se odreduju ter-
mincm post-modern. Za mene taj termin glasi post-niorient.«

»Bez sumnje«, kaze Sioran, »treba i¢i jo§ dalje: poZeleti, po-
sle gagenja jednog roda, smrt i svih drugih, ¢itave umetnosti.
Onemogucen da nade bilo kakav izgovor, ¢ovek bi pokazao da
ima dobar ukus ako bi, obelodanjujuéi jedno stanje u kojem se
umetnost nalazi, zaustavio njen tok, makar u razdoblju od neko-
liko narastaja.« iw

Kot nije radikalni pesimist ovoga kova i stoga za »zakljucake

i bira obris-okvir jezicke igre. Ali o Surovom kao o ideji i »idea-
lu« ocito je tesko, a stilski gotovo i neizbezno progovoriti upravo
na nacin koji poprima nesto od svojstva »surovosti«. Tom zakljuc-
ku, barem, vodi ¢itanje Kotove zavrine »beleSke«.
) S druge strane, »uop$tavanje« koje je u njoj sadrzano ne ob-
likuje se bez osnova, ali je to, ipak, i jedna zagonetka, licno od-
redenje i »pitijski« mnogoznacna, ludic¢ki ustrojena »sentencac.
Urivena je kao tacka u beli prostor nedore¢enog, moguceg i ne-
moguceg. Mogudée je da joj se pristupi kao neé¢em apodiktiénom,
no, svejedno, ostaje dosta prostora i za sumnju.

Kotov tekst nije »kosmoloski«, »svereSavajuci« i »sveproble-
matizujuci« pristup umetnosti (ma). Medutim, svakako je to naj-
iscrpniji prikaz manifestacija nemoguceg teatra i njegovog izvr-
sejna. [zostaje hipoteza o tome da Ii je teatru jo§ $ta preostalo.
Uostalom, tekst 1 nije posveden teatru uopste, veé¢ nemogudem
teatru. Gotovo je izlino, pak, skretati paznju na »gustinu« i »is-
-punjenost« teksta, informativnu zasicenost s jedne, a mnogoobli-
kost u javljanju i prijemu, s druge strane.

Tako graden na osnovama implicitne, no zato niSta manje
odredene negacije, pobijanja jedne teorije (poetike) i njene prak-
se (kojoj protivstavlja binarnu teatarsku logiku), Kotov tekst pri-
pada tekstovima otvarajudeg ustvrojstva. Takav smisao citljiv je
upravo u razaranju jedne dokirine, sistema, odnosno teatra za-
misljenog ponad teatard, kao vrhunaravni iskok iz prozora-pro-
scentjuma u zivot, i kao »dvojstvo« s pretenzijom apsolutne (uni-
verzalne) zamene, dajdzesta $to objedinjuje Zivot i umetnost, me-
tafiziCko 1 pragmati¢no, praksu i doktrinu u boZanski jedinstven
cvor.

Jedan mit modernih vremena, proizveden koliko spirtualno-
-spekulativnim, toliko i mistiénim pomagalima, kao i ¢&itav niz
takvih mitova, no s ambicijom da bude »presan«, »vitalisti¢kie,
brutalan, a ujedno »transcendentalno« ustrojen i delujuéi, sasuo
se u prah pod naponom Kotovog teksta.

Kot sam izbegao je igru daljih ekvivalencija i — nita nije
polozio na njegovo mesto. Iako zadojen sumnjom, stepen os-
lobodenosti (razreSenosti »&ini«) koji je autor dosegao svojim
tekstom o »izvrienju« nemogudeg teatra, ina¢e valjanim uzrokom
ponajboljeg $to pismo eseja danas moZe da prui.

NAPOMENE:

! Izraz br. 3—4, mari—anril 1980, v, 225235, Svi dalji navedi iz ovog tek-
sta dati su po tom prevodu (Petra Vujiica).

2 O samom Kerolu vredi navesti opasku Edmunda Li¢a (Edmund Leach): »U
svom drugom ja, kao matematitar, Luis Kerol je bio jedan od zaletnika posebne
vrste binarne logike koja je temelj ne samo levi-strosovskog izlaganja, veé i mo-
derne ra¢unarske tehnologijel« (U: Klod Levi-Stros, Beograd, 1972, str. 81).

3 Fenomen beznadeine nade, i to u onom potpunom smislu §to se nikako ne
moZe svesti na »prazni oksimoron«, barem za potpismika ovih redova ima izu-
zetan znaCaj. Bez ambicija da se bavim njegovim temeljnijim »istorijatome«, na-
znadicu ovde pojmovno-simbolitku relaciju »dekorativnost u odnosima« — »dah
rastu¢e praznines — Godo — Antonionijéava Avantura — Setembrini, Manov Ca-
robni breg i »sociolotka patologija« — Borhesov Tlon 26, — Kamijev Stranac,
odnosno: » ... ako je dozivljeno prisustvo praznine zamenilo ofekivanu preciz-
nost nade, to jest ako se samo ¢ekanje pretvorilo u prisustvo necega ili nekog
(fenomen Godoi, i samo po sebi postalo istinito, makar bilo lifeno atributa apso-
lutne novine, istinitije od ortopedski preciznih i deklarativno uobli¢avanih pred-
stava potpunosti (koja izostaje de facto), onda se i sama praznina opravdala,
ispunila. Oc¢ekivanje (fenomen Anti-Godo) se pretvorilo u bilo kakvu izvenost,
¢ak i nedefinisanu, ¢ak i ne-izvesnu (fenomen Godo) ... BoZanski, nebeski, tal-
mudski, paskalovski Godo, Godo-Isus, iskupitelj i Kralj tladenih, verujudih, na-
deznih i beznadeznih, utelovljen u ovom svetu samo svojim svakodnevnim najav-
Jjivatem, spodobom saobraZénom madti sviklih, spretnim_ Velikim Poreznikom,
koga u nasoj predstavi olitava — pogadate ve¢ — nenadmadni Tata-Ibi.« Neka
ta relacija i izvod iz mog teksta, u kojem je nazmafena, budu shvaceni kao do-
kument iz vremena bliskog onome o kojem raspravlja Kot, a potom i kao pri-
log autenti¢nost njegove postavke (Nadnacionala Ibi — Godo, najpre objavljeno
1972, potom u knjizi Doba kolaZa, Beograd, 1978, str, 14—21).

4 Prema veé spominjanom Edmundu Lidu, od slignih greaka nisu jmuni ni
profesionalni antropolozi, pogotovu kada ne poznaju »iz prve ruke ... Zivot pri-
mitivnih naroda« kojim se bave.

5 Ovu naznaku ne treba uzeti doslovce: Kot i Sioran, naravno, razli¢iti su
duhovi, razli¢itih interesovanja i usmerenja. Zbog toga je 1 re¢ o koicidiranju a
ne o identicnosti stavova. Uostalom, izgleda da je uvek kada se govori o izves-
nom kraju, rasapu, naprosto teiko, gotovo nemogude ne spomenuti Siorana.

e

¢ Naznacene Sioranove postavke gotovo da su neka vrsta lajtmotiva njegovog
pisanja. Navodi koje ovde i dalje dajem potitu, pak, iz teksta Kraj romana (Vi-
dici br. 1—2, 1980. str. 14—15), mada se srodni stavovi uofavaju i u drugim nje-
covim tekstovima,

7 O razli¢itim aspektima i transformacijama ove stare ideje plodonosno ras-
M

pravljaju Eliade u Mitu i zbilji (naslov originala Aspects dit mythe) i Kajoa u
tekstu Glavne teme kod Horhea Luisa Borhesa.
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