20. Zemlja.

21. Voda.

22. Vatra.

23, Vazduh.

24. Fter (akasa).

Jasno je da se i ovde radi o sumiranom, naéeLnop] shvata-
nju, kao i do sada, kod svih tatvi. Nazivi nose uopsteniji sa-
drzaj; praelementi su to, kako su ih i starovekovni mudraci i
alhemicari tumacili; izrazavaju razne stepene zgusnutosti mate-
rije, kako se u svemu pojavljuju. Kada bismo ih naucnije hteli
opisati, tada bismo govorili o ¢vrstim, teénim, u stanju Zesto-
kooksidacionim, gasovitim i eterskim pojavama materije. »Pra-
elementi« su, medutim, mnogo op$tiji nego Sto bi mogli pretr-
peti seciranja moderne prirodo-naucnosti. Bez obzira na bilo
kakvo maudéno razotkrivanje, oni stalno ostaju stvarna ispolja-
vanja, jer, na primer, stalna, ofevidna ¢injenica vatre mnogo
vige kaZe od nau¢nog opisa procesa koji se u njoj odigrava.
Ljudski govor je i dan-danas satuvao uspomenu na neposredno,
prvenstveno shvatanje, i iz jezika se viSe nikada nece modi iz-
brisati izrafaj dozivljaja koji na sadrZaj »praelemenata« upucu-
je: kada, na primer, u prenosnom smislu govorimo o -vatri, iz-
razi: »u duhu rasplamsala vatrax, »razaren gnev«, »plamteti od
ljubavie itd., dirljivo ukazuju na opstu, naéelnu pojavu elementa
vatre, van preciznih granica fizi¢kih ili hemijskih procesa. Ove
poslednje nabrojane tatve obuhvataju sve moguce pO_]ayl}e__ob-
like materije, od najgusceg, najgrubljeg, pa sve do najfinijeg,
najdu$evnijeg stepena.

Ovako tumaceno, akada je najprimarniji elemenat, vazduh je
slede¢i finiji sadrzaj — kao aka$in najneposredniji omotal u
gusto-materijalnom svetu. Slededi su svi, redom, gusée pojave
i omogucavaju stvaranje sve sloZenijih struktura.

Na$a ¢ulna opaZanja skrojena su prema gusto-materijalnom
svetu i zaista prenose na$oj svesti osetljivo obeleZje praeleme-
nata: aka$u, kao prvenstvenu malteriju, veoma fine vibracije,
ne umemo osetiti neposredno, ali dusevno telo ostaje s njom
u stalnoj vezi; vazduh i uop$te gasovita materija je veé osetna,
kao laka, u normalnim okolnostima skoro neuhvatljiva mat_eri-
ja: ginjenica vatre ve¢ daje ostriji oset, iako je u pravom smislu
re¢i jo§ »neuhvatljivac; voda, odnosno teno stanje materije
veé je neposredno osetljivo, ali jo§ uvek osedamo njenu razli-
vajucu, lakSu bitnost; zemlja, odnosno ¢vrsto stanje, ve¢ oci-
gledno napinje tvrdu otpornost na$oj osetljivosti, poSto je naj-
gu$ca materijalna pojava.

Krug tatvi je pun. Videli smo njegov polazak iz pramaterije
i povratak isto do nje, do aka$e. Ali, sankja, osim ove dvadeset
¢etiri tatve, poznaje jo§ jednu, ve¢ pomenutu puru$u, duh. Nje-
govo postojanje najodlucnije naglasava, Istice da se purusa,
u svakom pogledu, u svojoj najdubljoj sudtini, razlikuje od ma-
terijalnog sveta; ne ucestvuje u njemu, od njega je potpuno
nezavisna, samostalna, svojstvena ¢injenica, Videli smo, sankja
ne raspravlja ni o ¢emu $to ne pripada materijalnom svetu,
ali time §to nesumnjivu ¢injenicu puruse jasno prihvata kao svo-
ju, isklju¢uje moguc¢nost da u njenom sistemu vidimo sirovu,
materijalnu naéelnost, kao prema zapadnom opisivanju: »mate-
rija je sve« i »van materije niceg nemac.

Dovde traje sistem sankja, na kojem se i shvatanje joge
gradi. Naravno, ovde smo se bavili samo upuéivanjem na kon-
strukciju materijalnog sveta, a ne i detaljima sankjine mudrosti,
koji se izgraduju na bazi tatva. Ovoliko je dovoljno da bi se
ucenje joge shvatilo.

(Odlomak iz knjige »Trijumfalna joga«, Budapest, 1942)
Preveo: Ferenc Cik

NAPOMENE:

! Materija je jednorodna, homogena supstanca ¢&ije je nemodifikovano pra-
stanje nedohvatljivo i neposredno ncosetliivo — tvrdi hiduizam, i ovu pra- ili
univerzalnu, osnovnu materiju zove — AKKASA,

Znamo da se materijalni svet sastoji od izvesnog broja elemenata i da
granicu krajnje hemijske deljivosti elemenata oznadava aktom, Atomi se razliku-
ju; drukdiji je atom gvoXda od vodonika. Medutim, ako posmatramo osnovnu
konstrukeiju atoma, njihova je, zasada lkonadnom shvadena, unutra$nja struk-
tura jednaka. Sastoje se iz sidufnih cestica, iz clekirona koji kruze oko atom-
skog jezgra. Razliku izmedu clemenata ¢ini broj i nadin krufenja — tih inade
jednakih &estica — elektrona oko jezgra. Stigli smo, dakle, do jednorodne akase
koja viSe nije pretpostavka veé¢ prepoznata ¢injenica. Atomsko jezgro se u su-
$tini ne razlikuje od elektrona: odudara samo njen naboj, odnosno nadin dobi-
janja nokretatke snage.

Akasa je sveispunjujuda, univerzalna sadrZina iz koje mastaje sve Sto se
materijom moZe zvati, svaka u materijalnoj formi izraZena pojava. AkaSa sa
svojom nepokretljivodéu, nemodifikovano$éu ne moze da igra ulogu u svetskim
Zivotnim tokovima jer one nastaju ba$ iz razloga $to akaSu pokrede univerzalna
centralna Volja, Zivotoizvorna snaga.

2U naSem jeziku pojmovi duha i du¥e nesigurne su sadZine. Prema hri-
S¢anskoj terminologiji, dult izrazava besmrtnu, od Boga rezultujucu, bestelesnu
¢injenicu, U odnosu na duh, dufa je veé ne$to sckundarno, jer je njen pojam
u uskoj povezanosti s fizickim telom.

Indijsko shvatanje oftro razgrani¢uje pojmove duha i duse. Duh, kao Sto
smo pomenuli, izrazava nadmaterijalnu stvarnost, a duSa, tac¢nije dusevno telo,
poistovecuje se s telom, odnosno oznatava njeno nacelno, predslikovno obelei-
Je. Nije tu re¢ o trializmu. Grubo telo i duSevno telo, tacnije, »gusto telo« i
»fino telo« misu dva, u sudtini, razlicita pojma. U stvari, oni zajedno oznaca-
vaju jedinstveno telo. Gusto telo je samo zgusnuta povr§ina finog, dusevnog
tela. Znadi, re¢ je o dualizmu tela i duha, a dufa se tu ne me$a kao treca, sa-
mostalna ¢injenica.

prava pozornica diSe

.

boro draskovic

Pozorisni plakat

Pred nama crvenkasta svetlost u kojoj se, u raznim prav-
cima, krecu ljubicaste senke ljudi. Neko c¢udno zbivanje uje-
dinjuje ovu masu koja prelazi obojeni paralelogram. Plakat
umetnosti koja iS¢ezava poput krugova na vodi.

Pozori$ni plakat je osoben deo pozoridne predstave. On
je najpre mamac i obavesdtenje, poziv na pustolovinu, a zatim
ostatak, trag, cesto jedini trag te iste prohujale svetkovine.
Za onoga ko je video predstavu, plakat je »skladiSte uspomenac,
a za onoga koji nije — vrata neodgonetnog izazova.

U visprenom plakatu je, bez ostatka, upisana predstava.
U tom promenljivom okviru sazeta su glavna njena znadenja.
Sli¢no naslovu, on je »magi¢na formula« dela.

Plakat je teorema predstave, njen slovni i ikoni¢ki znak,
ali on cesto oznacava i tumaci ne samo jednu predstavu, nego
i Citav jedan izabrani prostor i vreme. U to se uveravamo gle-
dajuéi Mukin plakat koji objavljuje predstavu Sare Bernar
u »fin de siecle«, plakat Majakovskog za Misteriju Buff, tu »he-
rojsku epsku i satiri¢nu sliku naSe epohe«, afi§ Jana Lenice iz
Bergovog Voceka, onaj zagonetni evropski plakat iz predstave
po Kafki ili psihodeli¢ki papirni zid koji vas sacekuje u
Grini¢ Vilidzu.

Plakat je znak., Kao udarac tam-tama ili dimni signal. Kao
trenutak brodskog sporazumevanja. To je prvi i pravi pocetak
komunikacije gledaoca i glumca: otkrivanje bududeg jezika
kojim ce se sporazumevati.

Plakat je Cesto ulazna kapija predstave. U nasoj civilizaciji
koja nas uc¢i da u svemu otkrivamo znak i znacenje, u toj
neizmernoj galaksiji znakova, kojoj, na ovaj ili onaj nadcin,
podlezemo, mitologija postera uopste, a onoga koji se bavi
umetnostima posebno, zauzima u svakodnevici ne manje vaZzno
mesto od mitologije saobradaja i jela.

Jedna pronicljiva semiologija plakata lako bi utvrdila nje-
govo viSestruko znacenje: psihologiju plakata, sociologiju plaka-
ta, njegov odnos prema stvarnosti, njegovu politiku, etiku i es-
tetiku. ..

Plakat je deo telesnosli predstave i iskaz njenog duha, njen
detalj, ali i svoja sopstvena celina. PodleZemo njegovom pismu,
tehnici, njegovom grafickom obliku, njegovoj celokupnoj likov-
nosti. On je interpretacija predstave koju odano zastupa. On
je predstava u obliku tajanstvene Sifre ili ekstrakta: u njemu
se, odjednom, vidi predstava — njen vremeprostorni sled u
jednom pogledu. Plakat je, zapravo, predstava koja se, umno-
Zena, igra van pozori$ta, proglagavajuéi za pozornicu sav do-
stupni svet na koji se lepi.

Konac veka pati od pomanjkanja izrazitih li¢nosti. U svetu
u kojem ima malo ljudi koji dobro peku hleb, koji dobro
vode politiku, koji dobro igraju fudbal, ne iznenadujemo se
ako se nekome ucdini da je oskudica i u ljudima koji prave
dobro pozoriste.

Piter Bruk piSe da kad se, posle izvesnog vremena, vracda
nekom wuzbudljivom pozori§nom iskustvu, u svom pamdenju
nalazi urezanu njegovu »srz: dvojica skitnica pod drvetom, tro-
je ljudi za stolom u.paklu, starica $to vude kola«... U predstavi
Majka Hrabrost Ricarda Seknera, medutim, nekoliko stvari
iznenaduje gledaoca: pre svega, Ana Firling bez kola, §to se
jedva da zamisliti, manje ili vise uspe$no zamenjuju ih nizovi
konopaca, nekakve padobranske veze, éekrci, kuke i sam pokret
glumaca. U dugackoj pauzi predstave deli se vojni¢ka &orba
— reditelj veruje da zajedniéko jelo zblizava koliko i sama glu-
ma. Slededi sopstvene pronalaske »envajrenmentalnog teatrac
(¢iji je, prema Seknerovoj knjizi, »prvi scenski princip da kre-
ira i upotrebi prostor«, dok je »samo pozori§te deo Sireg okru-
Zenja van teatra«), glumci, a i sam reditelj, posle svake scene
upozoravaju gledaoce gde de igrati sledeéu, pa svako iznova
trazi najbolje mesto za ucestvovanje u predstavi.

U jednom trenutku, glumci izlaze i igraju pred vratima,
gledaoci ostaju: jedno vam je rame na ulici, drugo u gara#i,
nekakav pas zatvoren u automobilu zavija upravo u trenutku
kad ga Majka Hrabrost ¢uje u komadu, policijske sirene iz
Sohoa potertavaju nameru predstave da dokaZe politiku izo-
pacenosti rata i »biznisa«. Udini se, nadas, da je pronaden klju¢
za reSenje ovog »nepostojanoge V — efekta. Rudevine veénog
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»tridesetogodidnjeg« rata, svet u kojem se vojne nervozno na-
stavljaju jedna na drugu, kao $to se cigareta pali na cigaretu.

*»Sad upravo radim na jednom poslu koji je slican mom
radu u Sahari. Tamo sam bio s jednim budistickim svecenikom
iz Japana, parapsihologom, dva glumca i jednom Zenom. Na
kamilama smo poéli u potragu za Malim princom.

Sledeée ¢u godine u Poljskoj raditi na Nojevoj barci. Ima-
éemo Cetrdeset muskaraca i Cetrdeset Zena, iz cetrdeset zema-
lja. Radicemo Cetrdeset dana i &etrdeset noci gradecéi Nojevu
barku. Ne znamo &ta ée se dogoditi. Ne znamo ni kako lada
izgleda, niti za$to to radimo. MoZemo li otkriti kakav je Zivot
na brodu, i ako ga ostvarimo, moZemo li neke osobe pozvati da
nam se pridruze. To je prava avantura u nepoznato: Znam
kako se rezira pozorisni komad, ali ne znam kako se gradi
lada...

Pitaju me o 'nevidljivom teatru’, jer upravo sada radim
s takvim pozori§tem. 'Nevidljivi teatar’ za mene znac¢i mnogo
stvari. Prvo, to je pozoriste ¢istog procesa, §to sam uvek voleo,
i §to nije toliko proizvod procesa koliko sam proces. Nevid-
ljivi teatar takode smatram laboratorijom za istraZivanje pri-
rode pozori$ta i ¢oveka. On je niz dogadaja, improvizacija i po-
stupaka koji se odvijaju u saradnji s pravim strucnjacima za
pozoriste, koji sada ispituju prirodu pozori§ta i pitaju se da
li je pozorisna umetnost mrtva. Ako jeste, $ta uciniti, ako nije,
kakvo onda moZe biti pozori§te dvadeset i prvog veka.

Pravi poznavaoci pozori§ta koji viSe ne razumeju taj medij,
mladi amateri koji ne mogu da nadu pozori§te po svom ukusu,
kao i struénjaci za, recimo, fiziku ili biologiju, ili neki duhovni
pokretadi, svi oni osecaju da bi neka nova forma, §to ne mora
biti pozoriste, mogla izrasti iz sinteze nauke, religije i umetnosti.

Nevidljivi teatar je takode umetnost o nevidljivom. U sva-
kodnevnom #ivotu mislimo da je stvarno ono §to se moZe vi-
deti, pipati, §to je tu. Medutim, isto tako znamo da su mnoge
nevidljive pojave stvarne, kao, na primer, Zivolt atoma u ovom
stolu, njihov ples, svemirski prostor, moji snovi, iako nevid-
ljivi. Ovo pozoriite moZda govori o tome da nikada necemo
videti nevidljivo, ali da ipak moZemo ulestvovati u nastojanju
da se uspostavi veza s nevidljivime.

SQUAT:POSLEDNJA LIUBAV ENDIJA VORHOLA
ILI UPOTREBA MEDIJA

Podrhtavajuéi, pokretni plafon se sputa i ispravlja ispred
prvog reda — u sjajnoj stanolskoj povriini folije pojavljuje
se obraz svih prisutnih: svaki gledalac je suoden sa svojim
likom u tom grupnom poriretu Citavog gledalifta. To je kraj
predstave madarskih emigranata, njihov poslednji izazov.

Nije sadrzaj, u uobi¢ajenom smislu te re¢i, ono $to bi ima-
lo da ide publici uz dlaku. Radio-stanica Revolucionarnog ko-
miteta sazvefda Andromeda prenosi glas Urlike Majnhof koja
govori o svojim poslednjim trenucima u samici tamnice u
Stamhajnu, i o tragovima sporne sperme. U isti Komitet pred-
stava ukljuduje samospaljenog Jana Palaha i samurajskog sa-
moubicu Jukiia Migimu. Njihove poruke smrti imao bi da pre-
nese Endi Vorhol, kome dée, na kraju, takode biti u¢injena cast
da ode sa zemlje. Najpre u prvoj prostoriji nekoliko prizora su-
morne teroristicke svakodnevnice, pa onda vesti radio- stanice,
zakivanje kuéne haljine u pod, pucanj, dimovi...

U drugoj prostoriji predstave poéinje upotreba medija, po-
¢inje da se odvija forma predstave, namecuci se kao sadrzaj.
Forma izbija kroz dve strukture: jedna je proZimanje svih do-
stupnih medija, druga — posmatranje posmatraca. Izbor oblika
predstave diktirao je ipak sadrZaj: Revolucionarni komitet zah-
teva da se za prenos poruka smrti »iskoriste sve moguénosti ag-

endre tol: sreéni smo §to moZemo drZati ovo u rukama, 1978.
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resivnog kapitalistitkog masovnog mas-media«. Otuda u igroka-
zu radio, film, televizija zatvorenog kruga: sedeéi u izlogu pro-
davnice na uglu ulica Mar$ala Tolbuhina i Koce Kapetana, pra-
timo Vorhola kako, s porukom jase Menhetnom konja. Isto-
vremeno posmatramo gledaoce na ulici, koji otuda gledaju po-
smatrade u izlogu; ko je zapravo vise izloZzen i mije li, u stvari,
to glavna tema predstave, taj neprekidni vod gledalaca s obe
strane stakla? Verovatno i u zoolo$kom vrtu, iza reSetaka,
majmun postavlja isto pitanje, suofen s radoznalom publikom.

Vestica, gola debela Zena u nejasnom ritualu zakasnelog
»hipijevskog« prizvuka, postaje odjednom centar paZnje, S$to
je do tada bilo staklo izmedu dva gledaliSta, onog napolju i
onog unutra. Staklo i ekrani. Iz pozorisno-bioskopskog gledalista
pucaju u Vorhola na filmskom platnu.

Jedna kopéa predstave puca: Vorhol s konja silazi pred
pozori§tem Squat u 2. ulici u Njujorku, a ulazi u beogradsku
prodavnicu, »uZivo«: jade je dejstvo neprekinute njujorske ve-
ze kad s filma ulazi direktno ma pozornicu, to jest s ulice is-
pred pozorita Squat u Squat, na pozornicu! Film u tom slu-
¢aju, dovodeéi u vezu razna vremena i prostore, postaje
produzeno oko gledaoca, u beogradskom slucaju tek je jedna
od moguéih igrarija koje zabavljaju, ali ne izo$travaju zamisao.

Gledali smo, davno jo§, predstavu u kojoj krupni plan
Ci¢ikova, preko detalja tocka »trojke«, s filma silazi u total
pozornice. Ni tada to ne bi bila novost za neku razvijeniju sre-
dinu. Radio City Music Hall u Njujorku i, jo$ duhovitije, La-
terma Magica u Pragu, ve$to koriste sliku glumca i njegovo
7ivo telo: iz brzog automobila na filmskom platnu ispada glu-
mac u ulozi i posle se uZivo kotrlja pozornicom. U televizij-
skom studiju predstava po Orvelu pod kontrolom elektronskog
oka...

Naravno, upotreba i prozimanje medija nije izum ovog po-
zorista, ali ovde ga prirodno tematiziraju.

Saobradaj se povremeno zaustavlja, igra se posmatra, kroz
staklo se umnoZava, prevozno sredstvo postaje izlog, putnici
posmatradi, ali i glumei — iz jednog trolejbusa izlazi glumica
s falusom na glavi. Razbijanje izloga, krv. U Vorhola ponova
puca Zena, kao $to mu se ve¢ desilo u stvarnosti i na film-
skom ekranu...

Sadriaj ove predstave mije sasvim svaren, oblik je bio naj-
upeéatljiviji kad se, poput muzike, ispunjavao samim sobom.
Nedovoljno iskorigéeni materijali o terorizmu, o nastranostima
politike, o smrti i svim drugim ljudskim stvarima od znacaja.
Bilo je nedega »neobaveznog«, »pankovskoge u celoj predstavi.
Otuda su se gledaoci zabavljali vie nego $to bi, moZda, jedna
izazivadka predstava to htela. Ovo je jo§ jedna, ne sasvim do
kraja uhvacena Sansa udruzenih medija, ali i takva, snaino
podse¢a na moguénost koju pozoridte (umetnost) mora isko-
ristiti.

Sta zna¢i kad se za jednu predstavu kaZe da je eksperi-
mentalna? Prema Kivijeu, onaj koji vr$i oglede »prirodi po-
stavlja pitanje i primorava je da mu se otkrije«. PokuSava,
dakle, da znakom pitanja iznudi odgovor. (Citamo novo mislje-
nje: »Kazalite je svijest o nefem drugom, a eksperiment je
svijest kazalista o sebic.)

Eksperiment, za nas, poc¢inje i zavrava se u samoj probi,
predstava je — umetnicko delo.

A svako umetni¢ko delo je stvarnost po sebi. Da li moZe
postojati eksperimentalna stvarnost?

Postoje i oni koji ¢e reéi da je svako umetnicko delo —
eksperiment. Tako se, zaista, moze posmatrati i sam Zivot;
ulazak u svaki novi dan na izvestan nalin je eksperiment. Ali,
sve su to samo reci...

Zapravo, svaka prava predstava jeste na izvestan nacin i
eksperimentalna: veé svojim osnovnim pitanjem koje se po-
stavlja dok ulazi u Zivot: da li ée modi da preZivi, jer je
nova i drukéija. Ako nam se &ini da primeri Living teatra,
Grotovskog, Konfora ili Vilsona jesu ekstremni, setimo se
predstava Bergmana, Krejée ili Pitera Stajna.

Mi znamo $ta se ocekuje od takve drame i takvog pozo-
rita: predstava koja rusi dotada$njom praksom i teorijom
stvorene kliSee, ono $to je jo¥ jute bilo zakon, danas vise nije,
$to ne znadi da sutra nede ponovo biti, u izmenjenim okolno-
stima...

U vreme neposredno pre Sartrovih Prljavik ruku, u Jugo-
slovenskom dramskom pozori§tu bila bi gotove jeres da je na
pozornici potekla voda iz neke ¢esme. U svom poslednjem ko-
madu MroZek, priseéamo se, jasno zahteva tu vodu. Otkada je
vodovod uveden u pozoriSte, eksperiment nije ni$ta drugo nego
rizik odvrtanja ili zavrtanja slavine. U krivom trenutku Cesma
iz koje curi voda biée nepodnosljivo podraZavanje beznaajne
stvarnosti, u dobro nasluéenom &asu oznalide magiéni realizam
ili ne$to drugo: »znak je polivalentan«! Nikada vise voda iz te
snepostojane desme« neée teéi na isti nadin! Kao ni reé koju
upotrebljavamo!

Program predstave

»Mekani brodovi su dogadanja
koja pokazuju kako

ljudi zive u kucama
mijenjaju okolis



drazesno koketiraju s kicem
ljupko se krecu ulicama
u¢e od prolaznika
uobic¢avaju ljepotu i snove
dovode velikog gustera
bude oci

i usi

i svew

Ova pesma s pozivnice za istoimenu predstavu Kugla glu-
mista, koje se, izmedu ostalog, »bavi zatedenim prostorome,
simbolom »proizvodnje predmeta, ugodaja i akcija«, usamlje-
noscu i zajedni$tvom, jo$ jednom nas vrada na pitanje $tampa-
nog programa predstave.

Da li je dovoljno gledaocu uz predstavu ponuditi jo§ samo
imena onih koji su je napravili?

Bolje onda ni to!

Predstava de, dodude, ve¢ reéi sve o sebi, program, medu-
tim, moZe da uéini ono §to ona me moZe. On moZe da postane
odStampana teorija predstave (teorija mora da cveta uz praksu,
jer nemogude je zamisliti jednu predstavu bez onecg valjanog
tumacenja koje je svest o predstavi i svest predstave).

Secam se nekih programa predstava Strelera, Vajde,
Bergmana.

Uz neke predstave su isle citave knjige. Dokumentacija vre-
mena i ideja. Otvorite program i iz njega bije u vas misaona
energija buduce predstave. Njen likovni obrazac. Bilo je, da-
kako, i predstava ¢iji su programi privla¢nije i vie nego ome
same, ali to ne dokazuje da nije dobro gledaocu ponuditi uz
predstavu jo$ neSto $to ¢e ga vezivati za teatar.

Program predstave bi trebalo da bude Program pozorita!
Njegov manifest! Poziv!

TEATAR POEZIJE

Pre nego $to se bilo §ta kaZe o predstavama koje su na-
pravljene od poezije »za ¢itanje«, trebalo bi podvuéi znacdaj
ovakve vrste pozoriSta koja su veoma retka i vrie gotovo pi-
onirsku misiju — prisiljavaju nas da se vradamo stihu. Dr Mi-
los Duri¢, na§ profesor gréke knjiZevnosti, govorio nam je:
»Kad osedate da vam je propao dan, sedite i proditajte bar
jedan stihe«... Sudeéi po na$im Zivotima, trebalo je da protita-
mo dosta poezije!

Nije jednostavno glasno izgovoriti stih! Jo¥ teZe je od tak-
vog govora napraviti pozoriste.

Davno je Carls Lem pisao o nepodesnosti velikih &Sekspiro-
vih likova za izno$enje na scenu: materijalnost izvodaca dovodi
u pitanje samu poeziju. Naravno, ve¢ se Sekspir pobrinuo
da taj posao ipak ne bude neizvodljiv. Ali s poezijom »u uZem
smislu« je jo§ teZe. Medutim, u pozori§tu je sve mogude, samo
se to mora dokazati!

Stih je zavrSen u trenutku kad to pesnik odludi, zapravo
samo trenutak kasnije (taj trenutak moZe da bude i &itav vek)
— kad ga Ccitalac cita. Stih se zavrSava u ditaodevoj glavi, i
u njegovom srcu, dakle. A pozori$na predstava se sastoji od
bezbroj nedovrsenih elemenata koji se uklapaju u celinu pred-
stave, u njeno nedeljivo tkivo koje nazivamo scenskom poezi-
jom. »Sutra i sutra i sutra...« — taj monolog mo%ec da se
govori i odvojeno, ali on svoju pravu vrednost i »dovrienost«
ima tek kada je oko njega citava gradevina tragedije Magbet.

Pa ipak, sumnje nema, i »zavrSeni stih¢, uz sve prepreke,
mogude je udiniti temeljnim materijalom predstave, uz glumca.
Ali dramaturgija teatra poezije nikako nije dramaturgija dram-
skog teatral U njemu, dakako, ne poku$avamo slediti ni tehno-
logiju »teatra slike«! Da bismo od stiha koji je za &itanje na-
pravili stih koji se doZivljava u zbivanju, pre svega valja otkriti
sasvim novu pozori$nu hemiju koja proizilazi iz najdelikatnijih
sastojaka samih stihova.

francescomatarrese: protivretnosti su posvuda, 1975.

Snaga glumca mora biti u srazmeri s veli¢inom pesnika:
mera glumca postaje mera stiha, njegovo disanje metrika po-
czije. Poku$acemo da izdvojimo nekoliko zamki koje se stezu
oko beskrajne slobode pesnika i njegove pustolovine prepustene
neograni¢enom vremenu belog papira i neizmernom prostoru
CitaoCeve svesti. Posmatramo kako u definisanoj pozornici stih
skace kao zasuznjena ptica u kavezu: razbija se o obojene
zildove i stvari, sve ga utamnifuje, i pogre$na boja i pogre$an
glas. :
Vrlo je te$ko slediti onu neverovatnu koli¢inu maste koju
pesnik unosi samo u jedan jedini stih! Videli smo u predstavi
Teatra poezije veoma zanimljivu scenografiju: sacinjena je od
saobracajnih znakova koji su, dakako, i znaci naSeg ustaljenog,
nepromenljivog Zivota. I dok posle nekoliko stihova, napusta-
juci na$ monotoni, bljutavi, nepokretni Zivot, pesnikova fanta-
zija s nama veé juri svemirskim prostranstvima, mi jo§ uvek
gledamo zemaljske saobradajne znakove pred nama, u mnepro-
menljivoj sceni koja nije kadra da prati pesnika. U sredistu
tog raskodnog pesni¢kog govora jest covek, dakle i glumac,
ali ne u skucenoj pozornici, nego u vasioni!

U drugoj predstavi reditelj, sim pesnik, nije ni pokusao da
upotrebi sav scenski prostor koji mu je pripremio izvanredni
slikar. Sam stih, mnogo vi$e i mnogo brZe, neoéekivanje, menja
svoju scenografiju nego $§to mi uspevamo.

Isto je tako i sa svim ostalim spoljnim elementima od ko-
jih se obi¢éno sastoji ono §to pripremamo da pokaZemo drugi-
ma. Bilo koje »do$minkavanje pesme«. Pokret, na primer. Uzmi-
mo bilo koji stih.«... kad poletim, kome da ostavim glavu.. .«
Kako da jedno ljudsko telo, sa svim svojim ograni¢enjima spo-
lja, sledi ovaj let? Koja pokretljivost glumca moZe da stigne
tu neverovatnu, potresnu, rekao bih nadrealnu mas$tu pesnika?
Cini mi se da jedino ¢&italac, u svojoj osamljenosti i tiSini,
moze sam »$agalovski« da poleti, kao pesnik, pitajuéi se $ta
da uradi sa svojom vrelom glavom...

Veé je proteklo dosta vremena otkada smo gledali Remboov
Sonet o vokalima kao pretpostavku poezije za sva &ula. Pa
Matideve stihove. Poezija re¢i mnemogudénost u neverovatnim sli-
kama. Prosle godine videli smo Goranovu Jamu: lica ljudi koja
govore svoj jad, iz grla izbija sva njihova velié¢ina.

Ljudski glas. Mislim da je za stih ljudski glas jedina prava
pozornica kojoj treba posvetiti punu paZnju: neka nag pesnik,
poput piska u svirali, podrhtava u njoj.

Neprestano treba pokuSavati da se pripitomi stih za pozor-
nicu, jer u pozoridtu je i nemoguce moguce, kad se okupe
pesnicl...

* & ok

Hercog bi oti$ao i u pakao da bi snimio jedan film. Orfeju
muzika otvara i vrata pakla. Ma $ta mu se de$avalo, Orfej —
peval I kad pati! »On plade, ali ne u molu, ve¢ u c-durulc.
(L. Mataci¢) Priroda umetnika!

* %k %

Ne znam $ta reditelj ne bi trebalo da bude.

ISTORIJA POZORISTA

Argentinska grupa TSE, koja deluje u Parizu, igra The
History of the Theatre. Ako se pokazuje na mestu koje Zivi
od »ruSenja« svake tradicije, oéekivalo se da dée ovo pozoriste
— koristeéi ne jednog pozori$nog pisca, nego ditavu pozoriinu
povest — zaista imati prilike da osvetla svoj obraz umivajudi
se u izvanrednoj ideji ispitivanja »mehanizma izrazavanja u
teatruc.

Muzu Taliju zamenjuje Antigona, Zivu karijatidu crveni
falus, Cere¢i se telo u crkvenom prikazanju, advokat Patlen
vara suknara, pojavljuje se renesansna -perspektiva, Mandrago-
la, pa posle Magbet, u ovom repetitoriju slusamo povorku ime-
na — Gej, Kalderon, Seridan, Bomar$e, Volter Didro, Siler,
gledamo Fausta, Kromvel, Igo, De Vinji, Vagner, $So i sve bliZe:
jedina blistava moguénost iz nedostatka prave invencije pre-
tvara se u dosadni muzej istorije pozorista, i tako sve do Te-
nesi Vilijemsa...

Time je propudtena i poslednja moguénost da se pokaze
i iskoristi sama su$tina pozori§ta i istorije pozori§ta: istog Casa
kad se zavrsi, predstava je ve¢ pro$lost, istorija — u mastovi-
toj predstavi istog naslova kraj ne bi bio posveden predstavi
Tramvaj zvani ¢eZnja, nego upravo predstavi Istorija pozorista:
predstava koja »Zivi od celokupne povesti pozorista i njegovih
elemenata, mora se »zavr§iti« na samoj sebi...

* %k

Nije slu¢ajno otkride njujorskog pozorista, SQUAT — kroz
staklo izloga gledaoci posmatraju i ulicu: pozoriste je i ono
$to se deSava napolju: »gledaoci unutra suocavaju se s gle-
daocima spolja«. Odrpanac vedrog izgleda, ispred velikog stakla,
svira na samom sebi. Neodekivano smo se, eto, zatekli u tom
teatru u vreme kad se odrzava samo jedan deo predstave, onaj
vani, na ulici.

U mnogim velikim svetskim gradovima sluéajni uliéni do-
gadaji prava su dokumentarna drama. Delovanje broja: u jed-
nom danu promaknu pored vas stotine hiljada ljudskih lica i
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sudbina. A ta velika uli¢tna predstava, zapravo, u Njujorku
nikada ne prestaje, gotovo sva mesta su Zivo pozoris§te, ne samo
Squatova 23. ulica, pored hotela Celzi, u ¢ijim su sobama ne-
kada stanovali slavni pisci, nego i poluspaljeni Bronks, otmena
i bogata Peta avenifa, ili umetni¢arski Grini¢ VilidZ, koloritno
steciste svega 1 svacega: ulice 1 trgovi zakrleni su dogadajima
— reke prolaznika i »dramaturgija zivota«: glumci, sviracéi, zon-
gleri, gutadi vatre, krotitelj opasnih zmija koje pred vama me-
njaju kozu, citaci sudbina iz dlana, svira¢i svih instrumenata,
truver; Little Filip koji je preko konopca presac s krova na
krov Svetskog trgovackog centra, najvise njujorske zgrade, pro-
fesionalna uli¢na pozorista, lutkari, muvatori, vozaéi klizaljki,
klovnovi, tumaci svetih knjiga i sav taj predstavljacki svet,
pitoreskan i iznenadujudi, uporno trazi i nalazi svoju pozornicu
i svoju publiku: komad trotoara obeleZen kredom i bar jednog
radoznalog Setata — gledaoca. Vecernje flaniranje Vilidzom ta-
ko je najcesée prelazak od jedne do druge pozornice obeleZene
kredom, koja je tu sad i najée$ce vise nikada. Jedan iznenadni
kosi pljusak s Atlantika za tren rastera i zatvori sva pozorista
pripremljenih ili slucajnih wli¢nih dogadaja, da bi, veé slede-
Ceg dana, ili jos pre, sve pocelo iz pocetka, na istim mestima
ili u sasvim novim i neoéekivanim prostorima i oblicima...

GLUMAC ILI BEKSTVO IZ OGRANICENOG PARAMETRA

Glumac je zakovan u svoje telo. Njegov duh, medutim,
te#i ka neuhvatljivom i beskona¢nom. Izmedu moguénosti du-
hovnog i ograni¢enja telesnog, izmedu ta dva dijalekticka pola,
on istrazuje i usavrsava svoju vestinu.

Kao i sve §to je ozakonjeno u stvarala$tvu, i ozakonjena
pozornica za glumca je tamnica.

Iiksperiment je proces koji vodi glumca od konvencije ka
slobodi.

Glumac je oduvek izrazavao covekov pogled na svet odre-
denog trenuika. A glumca je otkrivao oblik njegove pozornice
u koju je utisnut kao pecat u dekument.

Glumac na pezornici jeste, medutim, ¢ovelk u svetu.

U dubokoj perspektivi vremena, iz raznih gledali$ta, posma-
tramo svog dvojnika glumca, naizmeni¢no oslobodenog iz ka-
veza prethodnog prostornog dogovora i zakovanog u novi. To
je neumorno, vetno traganje za pozornicom koja bi odgovarala
njegovoj akeiji, kao rukavica ruci koja je nosi. ]

U svakom propisu glumac vrlo brzo po¢ne da pati od
klaustrofobije.

Istorija pozori$ta je istorija eksperimenta koji se sastojao
i u pokusaju da se glumac oslobodi zadatog prostora u kojem
mora da igra.

U ritualu sveti izvodal je zatolenik maske, pronadene, ka-
ko Pinjer kaZe, u »mitskoj ¢udovidnoj- floric.

Anticki glumac je zarobljenik geometrije: u Epidaurusu
preleée ptica iznad kruga orkestre, u kojoj je glumac jedva
senka »mitskog ¢asovnikac.

Srednjovekovna pozornica osnaZuje izvesna crkvena pra-
vila.

Pozornica Sekspirovog glumca nije napred isturena plat-
forma, nego — stih. Valja samo s mastom Ccitati stihove izmedu
tinova Henrika V:

»Preskacudi vreme i zbijajudi dela
Godina mnogih u pesc¢ani sat.

Mi ¢emo daljinu, zbivania
Z51t u dramuk,

zvi goldstein: pismo ¢asopisu the fox, 1976.
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Posredstvom udruZene glumdéeve i gledaoleve maste, ovde
se moze »odglumiti vreme« i u magnovenju preleteti kontinenti.
Najzad, kod Sekspira se otvara pred glumcem vrtoglavo pro-
stranstvo slobode: njegova pozornica je doslovno sav svet.
(Kao i tradicionalna pozornica kineskog glumca. Ritualna sveda
Kathakali pozorista takode osvetljava prostor slobodne maste i
poezije.)

Covek koji sanjari o pozornicama, svuda vidi pozornice!
Parafraziramo, dakle, jednog fenomenologa prostora. Prvi put
se s renesansom snazno otkriva da je zapravo prava pozornica
dogadaja svest gledaoca, njegovo srce,

To otkride, medutim, poZurila je da zanemari italijanska
»scena $ibicax, ta pseudobarokna kutija za pakovanje emocija.
Gledalac u njojuskoro postaje zatodenik svog jednosmernog, ne-
promenljivog pogleda iz partera, u kojem jo$ uvek tamnuje.

Eksperiment je otpor carsSiji i njenom Zzabokreénom mis-
Ijenju, ustaljenom i ustajalom. Obaranje njenog prostornog pa-
ramefra, propisanog ar$ina u koji je nasilno smes$tena gluma.

Povest oslobadanja od nametnutog prostora pozornice —
tamnice — to je povest eksperimenta.

Pa ipak, svaki prostor za igru je dovoljno dobar!

Mora se, medutim, reéi da gluméeva nesloboda ne dolazi iz
njegove pozornice, nego iz ukupnosti njegova Zivota. Sruiti do
temelja »scenu $ibicu« ipak nije glavni zadatak modernog pozo-
riSta, mada se pona$amo kao da jeste. I ta pozornica, sa svo-
jim uslovnostima i ograni¢enjima, poseduje oc¢avarajuéu pri-
vlacnost, 1 neiscrpne moguénosti, upravo kad je prihvatimo kao
jednu »magiénu stvarnost« kojoj pripada izgradeni svet pred-
stave. Istrazujudi!

Reditelj, arhitekta pozornice, dizajner prostora, danas je
najzad shvatio da je njegov posao da, pored ostalog, izgradi
glumecu dom za svaku posebnu predstavu. Viktor Igo utvrdu-
je da je za Kvazimoda katedrala »redom, jaje, gnezdo, kuda,
otadzbina, svemir«. To $to je za njegovog junaka bogorodicina
crkva, to je, bez sumnje, naizmenicno, za glumca pozornica: ja-
je, gnezdo, kuda, domovina, vasiona. Ona je njegova ljustura,
»produZetak njegove koZex, ali i posledica i izraz njegovog unu-
tarnjeg bida.

Glumac svoju pozornicu i svoju predstavu luéi iz sebe kao
puz svoju Skoljku.

Pozornica je njegovo ¢vrsto stajali$te, ona ¢&vrsta talka za
kojom je vapio anticki naucnik verujuéi da bi s nje, polugom,
pokrenuo svet. Poput moreplovca na palubi, ni glumac nema
drugog &vrstog tla s kojega bi ispitao svoj polozaj u beskonad-
nom svetu,

Glumac je u stanju neprestanog »cksperimenta«: on, zapra-
vo, pokuSava da prestigne svoj zivot, da Zivi brze i gusce, i dub-
lje; gluma se usredsreduje na taj pokuSaj. »Lepota je u dubi-
ni«, veli Sahovski velemajstor. ;

Najzad, u ovim pozoriStima, koja nepravedno nazivamo
eksperimentalnim (nepravedno, jer ona ne samo da traZe, nego
i nalaze), dosli smo do pravog oblika pozornice, a on je onaj
koji glumac izabere. Danas prostor za igru ne postoji unapred,
ne mora biti unapred izabran. I u tome je velika Sansa za ob-
novu ove malaksale umetnosti. Prostor, iz reci, izlazi na usta
i kroz gibanje ljudskog tela: stvara ga glas glumca i njegov po-
kret, njegova kinezika... Prostor i glumac. Telo glumca je veé
prostor za igru! U Kvrgidevom Mesaru iz Abevila bezgrani¢nost
pozornice bila je zapremina glumceva tela koje u sebi nosi svih
sedam likova fablio-a: i bez ubita¢nosti spoljnog pokreta pro-
mena je bila vratolomna, jer kad se u jednom potezu menjala
li¢nost, menjala se i sva pozornica istog ¢asa. Dok je Kvrgide-
va pozornica, dakle, njegovo sopstveno telo, igraliSte Ronkoni-
jevog Besnog Orlanda, na primer, pokuSava da se pro$iri sa
Straduna i, bar vikom, obuzme ¢&itav Dubrovnik,

Prava pozornica diSe. Gaston Baslar tvrdi da »prostori koje
volimo neée uvek da budu zatvoreni! Oni se Sirel« Eto razlo-
ga zbog kojeg je tako znacCajno dobro odredeno mesto za igru.
Ono se Siri 1 obuhvata igraliSte, gledaoca, svet.

Mi govorimo o prostoru, jer zahtevi su zaista veliki, razu-
memo Rajnharta: glumci moraju da saopste sve!

I mi govorimo, pre svega, o prostoru, jer se u njemu, kao
u ogledalu, odrazava celokupan gluméev pokus$aj: njegovo
ukupno psihofizi¢ko i dru$tveno bice, ne samo proksemika, nje-
gov rad na redi, na pokretu, njegovo suprotstavljanje svim
utvrdenim pa prevazidenim merama, njegova kriza...

Eksperiment je pojalavanje krize. Kriza govora dovodi
uvek do novog jezika i novog pisca, do Aristofana, do Joneska,
kriza publike do novog gledaoca, kriza svetlosti do Apije, do
lejzera i holograma... Kriza prostora... Kriza svih pozorisnih
elemenata dovodi do »vagnerijanske sinteze«, do »totalnog po-
zori§ta« ... Kriza odrZava svezinu dramskih umetnosti.

Razresen prostor za igru je osvojena sloboda.

Eksperiment glumca je neprestano pomeranje granica sko-
ka u dalj i skoka u dubinu, u »Cetvrtu dimenziju«, skoka u ta-
janstvenost ... .

* Robert Gregori u filmu »Reditelj-tvorac celine« B, DraSkoviéa



