intervju

duh azije i njeno
pozoriste

(razgovor s tvrtkom kulenovi¢em)

@ Ako bismo posli unazad ka prapocetku: kada je nastalo ind;]sko 0-
zoriste, dokle se?u prvi podaci o izvodenju dramskog dela? | citat iz Vase
knjige: »U okviru smelog ali potrebnog poredenaj, moglo bi se reci da je si-
tuacija indijskog umetnika sli¢na situaciji umetnika nadrealiste? U éemu je
njihova slinost?

- Indijska pozori$na kultura verovatno je najstarija od nama poznatih:
u VIl veku pre n. e., kada je Dionizijski festival, prenesen u Gréku iz Egipta,
tek bio po¢eo da porada anti¢ku dramu, indijsko pozoriste bilo je ve¢ formi-
rano od svetih spisa, veda, tako $to je svaka od Cetiri vede u&estvovala svo-
jim bitnim elementem: Rigveda je dala recitativni element, . dijalog; Sama-
veda muzi¢ki element, pesmu; Jadzurveda historionicki i ritualni, a Atharva-
veda emotivni, to ¢e reci da je i u Indiji, kao i drugde, pozoriste nastalo iz
religioznog rituala, formiraju¢i se kao peta veda, Natajaveda ili veda igre.
Ovo, opet, govori o zna&aju koji je to rano pozoriSte imalo u tadadnjem in-
dijskom dru$tvu: njeva funkcija i uloga bile su jednake onima ostale detiri
vede, ono je trebalo da omogudi Soveku da prevazide prividnost pojavne
realnosti i da stupi u kontakt sa apsolutnom istinom koja se iza nje krije, a s
tim sto se nadin kojim je ono obavljeno tu funkciju . razlikovao od nadina
ostale &etiri vede i definisao se kao igra. Situacija koja je dovela do potrebe
za takvim novim sredstvom i do njegovog stvaranja, opisana je u mitoloskim
parabolama: u zlathom dobu (Kritijuga) ljudska svest Zivela je u jedinstvu s
apsolutnom istinom i konaénom sustinom sveta. Posle njega nastupio je
na$ mradni vek, Kali-juga, na pogetku kojeg je zla boginja Kali sputala noge
avetom Biku koje zastupa nogu koja simbolizuje sposobnost da se kroz
neposrednu meditaciju istina jasno sagleda, nogu koja predstavija Cistotu
srca i nogu koja zastupa velikodu3nost suda; ostala je slobodna samo
jedna noga, ona koja simbolizuje Zelju da se spozna istina. No po3to su svi
neposredni putevi koji vode tom cilju bili zatvoreni, moralo se pristupiti pos-
rednom sredstvu, umetnosti i igri.

| sam poéetak postanka pozorista izloZzen je Zivopisno: u onom sret-
nom dobu koegzistirali su ravnopravno Dobro i Zlo, pa i njihovi simboli, bo-
govi i demoni. U jednoj zajednigkoj igri, ili tu¢i, domene i vrhovno bo-
Zanstvo, Brahma, naredi da se ta pobeda proslavi tako §to ¢e se ponoviti pri-
zor borbe, ali da ga izvode sami bogovi. Domeni to shvate kao uvredu i na
samoj predstavi napadnu bogove, ali budu opet pobedeni i premlaéeni kop-
liem za zastavu. Tada im Brahma objasni da ova nova aktivnost nije ni protiv
koga usmerena, i da treba ravnopravno da sluZi i jednima i drugima. Da se
sliéni incidenti vie ne bi dogadali bude odlueno da se ubuduce ovakva
vrsta igre posebno za$titi odvajanjem mesta gde se igra izvodi od mesta
gde sede posmatradi, i da bude obeleZena jarbolom za zastavu, pobodenim
u blizini. (I danas je u selima Sirom Indije obi¢aj da scena bude specijalno
gradena i natkrovljena, a kraj nje se pobode bambusov tap. Gledaliste je
.bez krova i improvizovano, naj¢esc¢e se sedi na zemlji.)

Posto je stvaranje neseg sveta bilo obavljeno, Brahma odlu¢i da igru
uzme gobovima i da je preda ljudima (po nekim izvorima, bogovi su bili slabi
izvodaci}. Umetnost pozori§ta Brahma poveri mudracu Bharati, s tim da je
on izvodi sa svojih sto sinova, dok ¢e za partnerke dobiti nebeske igradice,
apsare. (Za razliku od grékog, u indijskom pozoriStu Zene su od prvih poce-
taka ravnopravno ucestvovale.) Bharata je, po svetu Brahme, sastavio pra-
vila za izvodenje pozoridne igre, koja su preno3ena s kolena na koleno, dok
kona&no u lll veku n. e. nisu zapisana pod imenom »Bharata Natja $astera«,
Bharatin zakonik igre.

Nadin postanka »Natja $astre« nema ja poznat iz istorije epskog pes-
nitva: stalnim dodavanjem, upotpunjavanjem i sintetskim uobli¢avanjem, u
veditom preplitanju mitolodkog i egzaktno teoretskog nadina izraZzavanja,
stovreno je delo u kojem je opisano apsolutno sve §to se pozorista tice: od
osnovnih (brojnih) nadina glumackog izrazavanja, preko kostima, 3minke i
ostalih tehni¢kih sredstava, do apstraktnog estetskog znadenja i drustvene
vrednosti pozori$ne igre, ukljuéujuci i zabrane radnji koje na sceni nije pri-
stojno izvoditi: umirati, jesti, vrsiti preljubu, itd. Ono daje i opis mesta na ko-
jem se obavlja pozori$na akcija, koji zasluzuje nasSu paZnju: prednja strana
pozorinice treba da bude sagradena od drveta i bogato ukradena rezbari-
jama u drvetu, koje predstavljaju figure devojaka ¢upove i zastave. Scena
treba da bude ukra$ena vencima i natkriljena ornamentalnim lukovima. Na
zadnjem i na bo&nim . zidovima scene . treba da budu naslikani lavovi, slo-
novi, jezera, planine, gradovi i cvetni vrtovi, dok povréina same scene ni u
kom slu¢aju ne sme biti . klizava. Sve u svemu, »Natja 3astra« je preteino
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zainteresovana za konkretne scenske oblike i ¢inove, a njena estetika proiz-
lazi iz njihovog karaktera.

Dok je »Natja Sastra«, delo po svom sintetskom karakteru jedinstveno
u svetskoj . teatrolodkoj literaturi, dala teorijsku podlogu ranom indijskom
pozoristu, konkretan literarni materijal, radnju, pruzili su veliki epovi »Mahab-
harata« i »Ramajana«. One su za Induse i svete knjige i enciklopedije, naro-
&ito ogromna »Mahabharata«, u koju je uslo »apsolutno sve«, dok je kraéa
t-Ha‘rr.ljanau u vecoj meri saduvala umetnicki karakter. One su vekovima bile
jedini sadrZaj indijskog pozorista i opet su to postale posle odumiranja sans-
kritske drame. U Bengalu i danas postoje putujuée pozoriéne trupe, jatre,
koje deformisanim klasiénim scenskim jezikom, od mesta do mesta, prika-
zuju odlomke iz epova. Ram Lila, velika svetkovina severne Indije, podrazu-
meva i neku vrstu pozori$ta u kojem se pomodéu gigantskih figura od papira
priakzuju kljuéne scene iz »Ramajane«, a u kulminativnom trenutku sve&ano-
sti spaljuje se figura pobedenog domena Ravane. |z istih izvora crpe svoj
sadrzaj i Kathakali, kao i celokupno pozorite jugoisto&ne Azije.

_ »Prava« drama, u naSem smislu re¢i, pojavijuje se tek mnogo kasnije, u
III'i IV veku n. e. i ostaje do kraja dvorska umetnost koju Silven Levil poredi
sa klasitnom francuskom tragedijom, namenjenom ekskluzivnom drustvy, i
koja je stvorila na sceni eksluzivno drudtvo. Buduéi umetnost daleka na-
rodu, odvojena od njega i jezikom (sanskrit je u vremé procvata drame veé
odavno bio prestao da bude govorni naredni jezik), drama je s propadanjem
hinduskih drZava i dolaskom islama, koji nije imao razumevanja za pozori-
§te, brzo is¢ezla, ali je svojom literarnom vrednodéu obezbedila sebi veé-
nost.Postoji verovanje da se razvila pod grékim uticajem i navodi se sliénost
Sudrakinih »Kolica od ilovage« sa jednom kasnijom grékom komedijom Men-
androve 3kole, kao i &injenica da re¢ kojom se oznadava zavesica izmedu
prednjeg i straZnjeg dela scene, obavezna i indijskom pozoristu, javanika,
predstavlja, zapravo, deminutiv od imena kojim su u Indiji zvali Grke. Njena
vrednost je u svakom sluéaju autentiéna, poznavanje drame znaé&i poznava-
nje dometa i duha sanskritske knjizevnosti, i u smislu najveée vrednosti,
sanskritska drama zapravo predstavija sinonim za sanskritsku knjizevnost.
A. Beridajl Kit, jedan od znadajnih autoriteta u ovoj oblasti, kaze da se »u
sanskritskoj drami moZe . traZiti najvisi proizvod indijske poezije i konag&ni
konkretni zakljugak o indijskom shvatanju ove umetnosti«. Divljenje Zapada
prema sanskritskoj drami oduvek je bilo divljenje njenoj poeziji, ali gornji .
citat podrazumeva i &injenicu da je poezija bila i osnovni cilj indijskih drama-
ticara, $to se, uostalom, sasvim podudara sa op&tim karakterom indijskog i
orijentalnog pozoridta i odgovar zahtevima koje »Natja astra« postavija
dramskom piscu.

S_ obzirom na nepostojanje pisane istorije u Indiji, veoma je nesigurno
odredivanje vremena u kojem su stvarali pojedini pisci. Pretpostavija se da
su najstariji dramski fragmenti budisti¢kog kaludera i pisca Asvagose, a da
je od poznatih dramati¢ara najstariji Bhasa, &ijih je trinaest drama pronasao
1909. godine u . Trivandrumu pandit T. Ganpati Sastri. Cetiri od njih imaju za
size epizode iz »Mahabharate« i »Ramajane«. Slede¢i medu najapoznatijim
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je Kalidasa, pesnik i dramatitar u kome je sanskritska . knjizevnost dostigla
svoj najve¢i domet posle koga, mozda veé i zbog njegove nedostizne veli-
gine, podinje da opada. Medu pesmama najznacajnija mu je »Meghaduta« ili
»Qblak kao vesnik«¢, a medu dramama ¢uvena »Sakuntala«, koja je, u pre-
vodu Villema DZonsa, odusevila Getea i navela ga da po ugledu na nju na-
pise svome »Faustu« prilog. »Sakuntla« je, prema V. Raghavanu, »predstava
idealne ljubavi na prvi pogled, prodiéene u vatri rastanka i sublimirane u
radosti potomstva«. SiZe je mitoloki i potie iz prvog dela »Mahabharate«,
ali je kod Kalidase razraden do neprepoznavanja. Kralj Duéjanta, loveci div-
ljaé po dzungli, dode do kolibe pustinjaka Kanve. DoCeka ga pustinjakova
usvojena kéi Sakuntala, u koju se kralj zaljubi, osvoji je, prstenuje, obecavsi
joj brak. Sakuntala ostane da sageka oca, ali je zli pustinjak Durvai pro-
kune: da ¢ée je kralj zaboraviti i da je nece prepoznati sve do trenutka dok
ponovo ne ugleda svoj prsten, a ugini da ona prsten izgubi. Oprostivsi se s
poodinom, Sakuntala odlazi kralju, ali je ovaj ne prepoznaje. Sakuntala je
osudena da luta, ali se bogovi saZale nad njom kad joj se rodi dete i u¢ine
da ribari nadu prsten. Radnja »Sakuntale«, kao manje-vise i svake druge
sanskritske drame, jednostavna je i naivna, ali ono §to je u njoj veliko to je
nadin na koji se ona grana, gubi i rastvara, nagin na koji veliki i divni meandri
Eretvaraiu reku u more s ostrvljem. Najlep3a je, verovatno, scena rastanka

akuntale s ocem, koja, po misljenju F. Bauersa, ime sli¢nosti sa scenom
rastanka Laerta od Polonija, ali su moénom poezijom proZete sve scene.
Kalidasa je za indijsku tradiciju »kavikulaguru«, najveci od pesnika, suveren
u vladanju jezikom, nenadma$an u gradenju prideva i poredenaja, obave-
ten o filozovskim idejama svoga vremena, nedostiZan u opisivanju Zenske
lepote. »Njegove vrednosti i zasluge umanjene su u prevodima, ali medu
onim retkim koji su u stanju stanju da ga &itaju u originalu, retko ce ko po-
sumnijati da je u pitanju jedan od velikih ljudi ovoga ¢ove&anstva« (Baam).

@ Kakva je uloga likovnih elemenata u indijskom pozoristu, posebno u
Kathakaliju? :

— Veé sam u svojoj knjizi »Indija i umetnost«, pod naslovom »Pokre-
nuti oblici«, insistirao na tome da je likovnost Indije i Azije uopste — dina-
micka likovnost. Prema grékoj slici na kojoj ptice dolaze da kljuju verno nas-
likano grozde, stoji kineska slika sa koje verno naslikan zmaj-odleti. U jed-
nom eseju . indijskog autora Mulk RadZ Ananda, stari indijski majstor pita
Limsk’c;g kolegu koji se hvali svojim »merama«: »A kako merite stvari u po-

retu?«

Nije potrebno objasnjavati koliko je ovakav koncept likovnosti bliazk
pozoridtu. U svojim suknjama nalik na evropske krinoline, plesagi Kathaka-
lija znaju od sebe da naprave i zdepaste figure bez nogu, sli¢ne figurama
bozanstva kakve se prodaju na vaSarima, i dZzinovska ¢udovi$ta na $tulama,
kakva se pojavljuju na prazniku Dasara. Ali najeklatantiji i najdivniji primer te
dinami&ke likovnosti u Kathakaliju jesu maske nastale od debelog namaza
boje, koje i nisu maske - jer lice pod njima se krece, i jesu maske - jer
debeli namaz boje u potpunosti menja izgled i konture lica.

Ta »maska«, nastala uz pomoé $minke, ne samo da ne sakriva i ne ubija
sivot lica, nego ga naglasava i potcrtava. A ako jo$ jednom zagazimo u prai-
storiju pozoriéta, videGemo da nas »ziva maksa« Kathakalija neumoljivo pod-
seéa na pravu prirodu i funkciju maske uop$te. Maska je, naime, u razvoju
pozorista jedan od najvaznijih elemenata, ona u plesu fiksira onaj prikazi-
vatki sadrzaj po kojem ples postaje drama. Maske nisu nikakvi pozorisni
rekviziti, one su, kako kaze Zan Kizinje, »vie glumci nego rekviziti; one su
&ak vide glumci nego oni  koji ih nose na sebi«. U Zelji da zaustavimo neu-
mitnu bujicu prolaznosti, u pozoristu kao i u Zivotu, mi smo masku kao i
dramu, odvojili od pozorista, pretvorili je bezmalo u delo likovne umetnosti,
u muzejski eksponat. »Ziva maska« Kathakalija nas upozorava da je takvo
pretvaranje nemoguée, da maska postoji jedino kao deo dinamicke umetno-
sti pozoriéta, na gluméevom licu: »Kad miruje, maska je u svojoj sustini isto
toliko neshvatljiva kao i nepokrenuti totak« (Oto Bihalji Merin).

Scenski prostor Kathakalija neuporedivo je skromniji od onoga koji je
opisan u »Natja Sastri« kao prostor klasi¢ne indijske scene, §to je razum-
ljivo veé i s obzirom na ne mnogo povoljne ekonomske i politicke uslove u
kojima je nastao, ali je ipak, u vrlo pertinentnom smislu redi, »klasiéniji«: da-
leko je manje »dekorisan«, ali je vise organizovan. Prema »Natja Sastri«,
sam bog Brahma je naloZio boZanskom arhitekti Visvakarmanu da stvori pro-
stor i zgradu u kojoj ée se odigrati pozorite. Prema regulama koje su na taj
nadin nasiale, dozvoljena su tri tipa pozorisne zgrade, pravougaon, trou-
glast i kvadratan. Prednja strana pozornice treba da bude sagradena od
drveta sa svetlo malterisanim podzidom i bogato ukradena rezbarijama u
drvetu, koje prikazuju figure devojaka, zastave i razne éupove. Scena treba
da je ukradena vencima i natkriliena ornamentalnim lukovima. Na zadnjim i
na boénim zidovima scene treba da budu naslikani lavovi, slonovi, jezera,
planine, gradovi i cvetni vrtovi, dok sema povrsina pozornice treba da bude
ravna i meka, ali nikako klizava.

Niéta od svega toga ne postoji u Kathakaliju, koji se odigrava doslovce
»na zemlji« (nivo scene nije izdignut iznad nivoa »gledalista« — Kkoje opet
nije nita drugo nego zemlja na koju ée gledaoci posedati), na kvadaatnom
prostoru veligine &etiri puta Eetiri metara, natkrivenom jednom tendom (pan-
dal-om) na tri metra iznad zemlje. Ali u Kathakaliju postoji neto §to se u
»Natja Sastri« uop3te ne spominje i $to je uglavnom bilo nepoznato evrops-
kom pozoritu u najveéem delu njegove istorije, a $to ¢e na trijumfalan na-
&in biti ostvareno u Japanu: ukljugivanje prostora u ritmiéku celinu pred-
stave ili, malo vige »evropskime redima, u dramsku radnju; stranice kvadrata
koji sadinjava osnovu scenskog prostora u Kathakaliju nisu medusobno spo-
jene, nego na mestima gde bi trebalo da se sastaju, otvaraju ulaze stazama
koje sa Getiri strane, »na Cetiri Eodka«, prilaze sceni. Razne staze odgova-
raju raznim tipovima liénosti, a svaka od njih, pojavivsi se jednom na stazi,
napreduje polako, stoji, zastaje, okleva, i s obzriom na to da je likom, kosti-
mom i vrstom gesta gledaocu ve¢ dobro poznata, nagovestava buduée do-
gadaje.

@ Muzika u indijskoj drami pojavijuje se u Kathakaliju kao bubnjava
dobosa koja pocdinje satima pre pocetka predstave, u inicijainoj sluzbi i po-
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tom traje sve vreme predstave. Kolika je mo¢ muzike u dramskom ko-
madu?

— Prema slici Platona koji, u Grékoj, pomoéu muzike odvraca obesne
miadiée od kuée samotne devojke, ovde, u Indiji, stoji slika muzi&ara koji na
svom instrumentu doziva kidu. On se, istina, pojavljuje u svim ranim kujtu-
rama, ali je od moderne civilizacije odba&en kao sujeverje i tretiran etnograf-
ski kuriozitet (nade dodole, na primer), dok u Indiji uiva punu zatitu civili-
zacije i teorijskog midljenja na kojem ona poéiva: ako kiSu donosi odredeni
kosmicki ritam, onda se kisa moze izazvati muzikom, a ako u odredenom, ili
&ak svakom pojedinaénom slugaju do toga ne dolazi to nije zato $to je sada
dokazano da izmedu tih stvari nema veze, nego zato $to svi uslovi nisu po-
stignuti, $to nije kako treba obavljen, bez sumnje, veoma teZak, sloZen i
suptilan proces uskladivanja ritmova.

Indijska civilizacija gaji izuzetno veliko poStovanje prema zvuku i njego-
voj moéi, jer polazi od drukgije pretpostavke o ustrojstvu sveta. Ako gréka
misao to ustrojstvo vidi u znaku dva moguéa temeljna principa: materije i
duha, ideje, iz kojeg videnja proizlazi i osnovna polarizacija celokupne ev-
ropske filozofije na meterijalizam i idealizam, bitan deo indijskog misljenja
polazi od sasvim razligitog stanovista: da je osnovni princip postojanja kreta-
nje, regulisano zakonima ritma. To kretanje moZe da se »zgusne« i tako
stvori materiju, ili privid materije, a moZe da uzme na sebe i oblik zvuka: ni-
kakvih sustinskih pregrada medu njima nema, potrebna je samo tehnicka
vestina (razumljivo, veoma velika, gotovo nedostizna) da se otvore vrata
koja je priroda stvorila.

Prema Bharatinom udenju, muzitki obrazovan Covek izazivao je po-
sebno postovanje. Takav &ovek je mudrac »sposoban da svojim akusti¢kim
&ulom razume kosmidke vibracije«. Onaj koji poseduje eter kao osnovu,
sluh kao viast, vid kao inteligenciju i koji poznaje Duh, vrhunac &istih bica —
istinski je mudrac« (UpaniSade).

Reé koja oznadava zvuk, nada, pojavljuje se u klasié¢nim spisima u
spregu sa imenom najviseg boZanstva, to jest kao Brahmananda, u vrlo os-
kudnom slobodnom prevodu »boZanski zvuk«. Apsolutno boZanstvo, trans-
cendentalna realnost koja toliko prevazilazi nivo ljudskog Zivota i misljenja
da se ne moZe ni imenovati, ni opisati (bezatributna je, kaZe klasiéni filozof
Sankara), za koju se &ak ne moze reci da postoji (ili da ne postaji), jer svo-
jom prirodom prevazilazi taj nivo rezonovanja, to jest koja postoji kao u od-
nosu na nju samu, na njenu sudtinu, beznacajan niz funkcionalnih manifesta-
cija, ubraja u te manifestacije i postojanje u obliku zvuka, re¢cu OM. Red&ca
OM, ili AUM, nije samo ime za boga, kao 5to je to Jehova, Alah, Bog, nego
je bog sam, njegovo zvuéno ovaplodenje, zvuéno postojanje, ona predstav-
lja, kako nadahnuto kaze pesnikinja Vesna Krmpoti¢, »zvuk svjetskog mo-
torax.

Ta redca (koja se u kontekstu poznate recenice kanona om man
padme hum pojavljuje i u »Simfoniji Orijenta« Josipa Slavenskog), sa svoja
tri slova A-U-M, simbolizuje ono $to i bog kao ideja simbolizuje, jedinstvo
kosmosa, »trostrukost sveta«: zemlje-atmosfere-neba (kosmosa), ili tubuha
(sredista biolodkih mehanizama) — grudi (sredi§ta emocija) — glave (cen-
tra intelektualnih procesa). Svi ovi delovi ili nivoi Govekog tela i bica pose-
duju vlastita sredstva spoznaje, a najbolja spoznaja se ostvaruje njihovim
sjedinjenjem, re¢com OM, AUM.

Na isti organski neraskidiv nagin povezane su sve umetnosti u jedinst-
ven sistem Govekovog samoizrazavanja. Zbog toga mislim da je vaZnije uka-
zati na tesnu medusobnu povezanost muzike sa pozoritem, nego nabrajati
njene »pozoridne« funkcije, koje su uglavnom iste kao i kod nas, samo je pi-
tanje na koji nadin i u kojoj meri se ostvaruju.

Jedna pojednostavljena, a sa savremenog istorijskog gledista moZda |
ne sasvim tadna slika postanka klasi¢ne indijske civilizacije, govori da su ari-
jevska plemena, osnova takozvane indoevropske rase, koja su se, napusta-
juéi mesto svoga prvobitnog boravka, podelila u dve velike grupe, od kojih
je jedna naselila Evropu a druga Indiju, veoma postovala i usvajala tradicije
starosedelaca koje su zatekli na indijskom potkontinentu. Dok je duh arije-
vaca pre svega bio duh apstrakcije, duh Regi (svi dostupni podaci tvrde da
je njihov estetidko-Eulni Zivot bio veoma oskudan, go, saduvani upotrebni
predmeti obelezeni su krajnjom funkcionalnom jedinostavno$céu) starose-
deoci su predstavljali rasu bune i &ulne maste otelovljene u bogatim ritua-
lima i njihovom dekoru. Osvajacki arijevci ovaj nain opStenja sa realnocu
nisu odbacili, nego su ga ukljuéili i pdridruZili, kao ravnopravan, svom na-
&inu. Njihovom duhovnom bogatstvu, otelovljenom u &etiri korpusa svetih
knjiga, veda, razvoj indijske civilizacije dodao je petu vedu, vedu igre, koja
stremi ka zrgnju sjedinjenim delovanjem umetnosti, medu kojima su glavne
poezija, muzika i ples, fizi¢ka radnja. Sredstvo ostvarenja spoznaje u njima
nije intelekt nego estetsko ozarenje (rasa) kojim sveti spisi ne raspolaZu
(oni su »ni-rasa«). Takav nadin spoznaje namenjen je vecini, onima koji po
svom drutvenom, materijalnom polozaju i psiholodkim predispozicijama
nisu osposobljeni da stiu sveto znanje.

U evropskoj tradiciji duh, intelekt, sa svojim osnovnim orudem, reéju,
nije bio tako tolerantan prema tim »primitivnims« sredstvima spozanje i sa-
moizrazavanja. Covekov &ulni svet morao je ovde, da bi obezbedio sebi op-
stanak, da traZi put »kroz re&«, i uspeo je, u vrednosti smislu re¢i, da to ost-
vari na fenomenalan nagin: u grékoj tragediji, Sekspiru i Cehowu, ali je ev-
ropsko pozoriste, teorijski gledano, ostalo sakato, upuéeno na red i u svo-
jim degenerativnim oblicima pod kraj devetnaestg veka pretvorilo se u kon-
verzacioni salon, odnosno podelilo se, joé ranije, na dramsko, opersko i ba-
letsko, pri éemu su druga dva oblika uspela da ostvare samo periferan zna-
&aj, vrednosno inferioran kako sa stanovi$ta pozorista, tako i sa stanovista
muzike.

U indijskom pozori§tu do takve podele nikad nije do$lo, ova civilizacija
njeno postojanje nije u stanju Eak ni jezitki da izrazi; sanskritski koren
»nat« iz kojih su se razvile re&i koje se odnose na ono $to mi nazivamo pozo-
ri§tem, podjednako obeleZava i ples i dramu, i najbolje bi odgovarac naSem
pojmu »scenske umetnosti«, A iz takve razli¢ite strukture nuZno proizilazi i
drukéija priroda estetskog dejstva indijskog i azijskog pozorista: ono nije
prevashodno ekskplikativno, nego evokativno i sugestivno, i po tim svojim
svojstvima veoma blisko prirodi estetskog dejstva muzike.



@ Kakav je odnos tregedije i indijske tradicije?

— Cini se, bar na prvi pogled, da bi indijskoj tradiciji mogla biti bliska
ona definicija tragedije koja se vezuje za re »nepodnosljivo« i koju je prvi
nagovestio Helderlin (»Predstavljanje tragi¢nog podiva na onome $to je ne-
podnosljivo«). Tu definiciju veoma je opsirno teorijski razradio Etjen Surio u
poznatoj knjizi »Dvesta hiljada dramskih situacija«. Polaze¢i od pretpo-
stavke da je za razvoj dramske radnje potrebna »dramska opruga« (na pri-
mer, »neka snazna strast koju sledi jedno lice«), on zakljuuje da dramska
opruga tragiéne situacije »ne bi bila nidta drugo do nepodnosijivost situa-
cije u kojoj se nalaze lica. .. To su, ako hoéete, Jokasta i Edip u trenutku
kad neizbe#no shvataju da su majka i sin i da je Edip ubio oca. Neka se

-onda Jokasta ubije, a Edip oslepi i ode u izgnanstvo, nije vaZno: bitno je da
oni ne$to ugine, bilo &ta da bi iz nje izasli. . .«

Ovo je, bez sumnje, veoma merodavno objagnjenje razvoja radnje u tra-
gediji. S druge strane, opste mesto u tradicionalnom zapadnom shvatanju
Indije glasi da je za Indiju Istok »Zivot nepodnosljiv«, brojne simpatizujuce i
odbijajuée spekulacije razvile su se na Zapadu u vezi s tim. | ma koliko to
shvatanje, izreéeno u takvom obliku, bilo neispravno, ono upucuje na nepo-
recivu &injenicu da je »nepodnosljivost Zivota« jedna od vaZnih poruka in-
dijske civilizacije. Kako ta &injenica stoji u odnosu prema gornjoj definiciji,
ili, drugim regima, zasto se bar neka vrsta tregedije nije razvila na ovom tlu
kad to sa nepodno$ljivodéu i ovde | tamo jednako stoji?

Odgovor na to pitanje mozda je moguce potraiti u jednom lepom
obliku iz spisa Simone Vajl, koji glasi: »Ljudski Zivot je nemogug, ali samo
preko nesreée postajemo sposobni da to osetimo.« Pojedini mislioci i poje-
dine (retko) &kole i na Zapadu zastupali su, od pamtiveka, shvatanje o »ne-
podnosljivosti zivotas, ali to shvatanje ovde nije moglo postati svojina celo-
kupnog misljenja i oseéanja, svojina civilizacije koja je poradala evropski ra-
cionalizam i progresivizam, veru u napredak i u boljitak, ono je &ak i samo
moralo biti nepodnoéljivo tom zapadnom »detinjstvu &ovecanstva« (Marks).
Naslo je pribeziste i odu$ak u tregediji, i moglo se odrzati jedino u ovom »ar-
tistitkom« obliku, ne kao op&teprihvaéena svest, nego kao opominjui
strujni udar.

Junak gréke tragedije nije junak u smislu srednjovekovnog vitestva,
nego u smislu nadilazenija ljudske norme, i njegov doprinos &ovedanstvu nisu
dobra dela, nego uteha »da je &ovjedanstvo sposobno preko svojih izabra-
nih i izuzetnih pripadnika doseéi razinu nadljudskog i zanijekati nametnuta
ograni&enja kojima je obian smrtnik okovan i kojih se veéina nas pridrzava
da odrZi svoju jadnu egzistenciju« (Zdeslav Dukat). Kazna za takvo isticanje,
za takvu drskost, za pomeranje kosmigkog poretka je stradna i neumitna, i
jedinstvena umetnost tragedije i po¢iva na toj stradnoj tenziji koja se uspo-
stavlja izmedu te kazne, to jest herojeve sudbine, i herojevog &ina.

Istoku i Indiji ne samo da je neprihvatljiva ova hibristi¢ka etika, nego
etika, nego joj je neshvatljiva i sama ta filozofska osnova po kojoj se &ovek i
sve dovode u odnos kao dve ravnopravne »monade«, kad je Eovek integra-
lan deo tog sveta isto kao kamen, biljka, ili bilo koja njegova stvar ili bice.
Razlog $to klasi&na Indija nije stvorila ni nauku ni »pravu« filozofiju leZi jed-
nostavno u &injenici da njen &ovek nije mogao doéi u situaciju da u svojstvu
subjekta posmatra svet kao objekt. Indija u potpunosti prihvata Homerovu
figuru po kojoj su ljudi »kao lisée«, ali je ne prihvata ni u smislu otpora, ni u
smislu tugovanke, ni u smislu komentara, nego u smislu poistovecenja s
njom, u smislu »Zivljenja« te i takve svoje uloge, prihvata je niznutra«. Pred
Ard2unu u »Bhagavadgiti« postavija se dilema koja je u osnovnim crtama
sliéna dilemi koja se postavlja pred Antigonu: protivureiti ili ne opStem,
»drzavnom interesus, ali dok Antigona ne Zeli ¢ak ni da razmatra problem,
veé jedino da postupi po svom »unutradnjem glasus«, protiv sveta, dotle do
Ardzune njegov »sistemski glas« (bog Krisna preobrazen u vozada njegovih
bojnih kola) zahteva da postupi u skladu sa svetom, ali ne protiv sebe nego
u saglasnosti sa sobom kao delom sveta: »unutrasnji glas« i »sistemski
glas« ovde je jedan te isti.

Upoznavanje ovih temeljnih shvatanja neophodan je preduslov za svaki
razgovor o moguéem, teorijskom (jer prakti¢ki ne postoji) odnos izmedu
indijskog pozorista i tragedije. Podvucimo jo$ jednom da je indijska civiliza-
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_ cija u nacelu prihvatila shvatanje da je »Zivot nepodnosljive. Umetni€ka sim-

bolizacija te &injenice za nju ne bi bila ni od kakvog zna&aja, pozoriste koje
bi se kretalo putem tragedije predstavijalo bi puku ilustraciju ve¢ prihva-
¢ene teze. Njoj je bilo do toga da taj problem »stvarno resi«, to jest da ¢o-
veka oslobodi od oseéanja »nepodnosljivosti Zivota« koje je proizilazilo iz
saznanja o kona&nosti i smrtnosti. Moksa, oslobodenje, glavni je cilj koji je
ta civilizacija sebi, odnosno svome Soveku, postavila. U sumi sredstava ko-
jima se on ostvaruije, ili kojima se ka njemu stremi, umetnost, pa dakle i po-
zorite, ima konkretan zadatak. Ona treba da pomogne &oveku da se »rast-
vori u kosmosu« da se oslobodi »mrskog Ja«, koje je u njemu jedino i pod-
lozno smrti i propadanju, i da se identifikuje sa kosmi¢kim »Sebex«, koje u
smislu individualnog postojanja ne postiji, ali koje je veéito.

U Indiji, kao i u antiékoj Grékoj, pozoriste i dramska knjizevnost spa-
daju medu glavne nosioce poruka tradicije: »U oblasti filozofije, a posebno
u oblasti filozofije lepog, drama je bila ta koja je otvorila vrata i pruzila évrstu
podlogu klasiénoj indijskoj misli« (Raghavan).

Svekolika umetnost, kao $to je receno, imala je za zadatak da po-
mogne &oveku da se oslobodi svoga individualnog »Ja« | veZe za svoje kos-
migko »Sebe«, da se identifikuje sa svojim atmanom i preko njega rastvori u
brahmanu. Vazan korak na tom putu bilo je pomirenje sa svetom, duboko
uvidanje nuznosti prolaznosti, a pozoriste je medu svim umetnostima bilo
najupuéenije da ga do tok koraka dovede, koriste¢i pri tom se neku simbo-
lisku prezentaciju, nego svoju najneotudiviju ontoloSku strukturu: »Polemi-
$udi o prirodi realnosti, mislioci_ monisti¢ke $kole opisali su je kao »neodre-
divue, U smislu da se fenomenaini svet pojavljuje kao empirijsko iskustvo na
povréini apsolutne realnosti. Pozornica je izvanredno posluzila da to ilu-
struje: glumac i lignost koju on doziva posredstvom kostima, govora i
glume, zaista nisu realnosti istog rada; uloge nas duboko impresioniraju za
vreme dok se odigravaju, ali one su ipak samo kreacije nadarenog umet-
nika« (Raghavan). Drugim regima, i sam Zivot je igra, prema apsolutnoj real-
nosti stoji u odnosu u kojem predstava stoji prema pravom Zivotu, svi smo
mi sami dramski likovi, istiniti dok predstava traje, ali istinitost naseg post-
ojanja sa naom smrcu i$éezava na isti nacin na koji iSCezava realnost pozo-
risne iluzije po zavréenoj predstavi.

Pozoridte nam, dakle, ve¢ samom tom svojom ontoloSkom strukturom
postavlja pitanje da li smo uopste i realni, i kakvog zna&aja ima ta nasa priv-
remena realnost na fonu apsolutnog postojanja. Unutar njega, i drama kao
knjizevni tekst, kao »fikcija«, treba svojim sredstvima da pomogne &oveku
da usvoji opéte istine i da se s njima pomiri. Ona ne treba da povecava &ove-
kovu konfuziju dodavanjem novih problema i pitanja, nego da mu pomogne
da stekne pribranost i prevazide haos. Gledalac ne treba da izade iz pozori-
&ta sa uzburkanim mislima, nego se oseéanjem sveop$te harmonije, €iji je i
on mali deo. Indiju ne zanima pitanje $ta ¢e biti sa orahovom ljuskom na
okeanu, nego pitanje kako okean moZe stati u orahovu ljusku. Pozoriste
treba da doprinese formulisanju odgovora na to pitanje, ono treba da gle-
daoca dovede u-stanje mirne vedrine, a ne. u stanje razbuktalih strasti koje
ée tek zatim, eventualno, uroditi procis¢enjem, katarzom. Da bi do toga
doslo, gledalac mora od podetka i sistematski, postepeno da bude uvoden
u prezivijavanje stetske emocije koja nema nikakve veze ni sa jednim »pri-
vatnime, liénim interesom, pa dakle ni pitanjem o liénoj sudbini uslovljenoj
emocijom, nego je bliska mistiénom blaZenstvu poistoveéenju s kosmi¢kim
Zivotom i zove se u klasiénoj indijskoj teoriji umetnosti rasa.

Teorija rase vaZi za sve umetnosti podjednako, ali je i po poreklu i po
karakteru najtednje vezana za dramu i najbolje, najlakse se ostvaruje sredst-
vima scenske umetnosti. »Kad bilo koja emocija prisutna u drami ili nekom
njenom delu, bila to ljubav, gnev ili patos, pogodi odgovaraju¢u Zicu i gle-
daocu i emotivno ga uzbudi, dovodi ga u stanje u kome ona sama, to jest
emocija koja je doti¢no stanje izazvala, gubi svoje ime i ostaje samo kao
osecéanje unutarnje ozarenosti; »uzivalac«, ako ga tako moZemo nazvati, ne
»uziva« kao §to bi éinio u stvarnom Zivotu pod uticajem neke odgovarajuce
emocije; nema nikakve konkretne referencije o stanju ove emotivne ozare-
nosti i ono se zato naziva nesvetovnim ili Sistim, to je stanje saznanja lepote
i predstavlja transcendentalnu vrednost« (Raghavan).

Uspostavljanju ovog procesa, ostvarivanju ideala rase, moraju da sluze
svi elementi klasiéne sanskritske dramaturgije. Zahtevi za jedinstvenom
mestu i vremena uop$te se ne postavljaju, jedinstvo radnje u principu post-
oji, ali se u praksi moZe narusiti uvek kad je to narudavanje u interesu ost-
varenja rase. Jedino vazno jedinstvo jeste jedinstvo emocije: iako ne garan-
cija, ono je u svakom sluéaju bar indicija da se predstava krece u pravcu ost-
varenja rase, koju sigurno ne moze ostvariti ona predstava u kojoj viada
emotivno $arenilo | svaka emocija vuée na svoju stranu. Drugim recima, put
koji vodi evokaciji rase je put stilizacije, suzbijanja ekstrema, kultivisanja iz-
raza, put koji indijsko pozoriéte priblizava baletu i udaljava ga od onoga $to
mi zovemo dramom: princip jedinstva emocije podrazumeva, izmedu ost-
alog, izbegavanje krupnih preloma unutar li¢nosti, suzbijanje i ublazavanje
»dramatiénih« situacija.

Razumijivo je, dakle, da u klasifikaciji dramskih vrsta koju daje kiasi¢ni
spis »Natja §astra« i koja u nabrajanju stize sve do . broja jedanaest obuhva-
tajuéi i »herojsku dramu« (nataka) i »socijalnu dramu« (prakaraka), pa i
»farsu« (prahasana), nema ni¢ga §to bi makar priblizno odgovaralo nasem
pojmu tragedije. U jednoj civilizaciji koja na ljudski Zivot gleda kao na bezna-
dajan deo sveop$teg postojanja, nije se mogla tragedija kao oblik svesti,
kao §to umetnost koja se odreduje sluzenjem jednom tako strogo estets-
kom idealu kakav je ideal rase, nje mogla poroditi tragediju kao dramsku
vrstu: tragi¢ni motivi i tragiéne emocije postoje u sanskritskoj drami, ali su
duzni da se tokom razvoja radnje pretvore u Gistu estetsku emociju koja
nadilazi pitanje ¢ovekove pojedinaéne sudbine, rasu

Razgovor vodila:
Radmila Giki¢

TVRTKO KULENOVIC roden je 1935 godine u Sapcu Zavrsio je sludije jugoslovenskih knjizevnosti u
Beogradu Predaje se odseku za komparativnu knjizevnost scenske umeltnosti | bibliotekarstvo na Fi-
lozofskom fakultetu u Sarajevu Objavio je knjige Odanost jugu putopisi 1970 Indija i umetnost
esej 1972 Cakra-istok zapadu danas ese)l 1973 Putovanje putopisi 1974 Teorijske osnove moder-
nog evropskog i klasicnog azijskog pozori$ta studije 1975 Leklire kritke. 1978 PejzaZi zrelog
doba. putopisi 1979 karavan pripovetke 1981 1 Pozoriste Azije 1983

polja 41



