9 Usp. Karl Lowith: Weltgeschichte und Heilgeschehen, Stuttgart, 1953. 16 O wracionalistitkom mitu« govorim ovdje u smislu Dijalektike prosvjetitelistva Horkheimera i
4.),

10 Ié:z sl“fi prBeon;a mgje;r%gnog jenju uvjerljivo, pokazuje Nikola MiloSevié u knijizi Sta Lukaé duguje Ni- Adorna (usp. prijevod NadeZde Caginovié-Puhovski, Sarajevo, 1974.)
AN grad, ¥ 17 |Mo]e tumacéenje navedenog Marxova odlomka — koje smatram razliéitim od Lukdcsevog — objav-
" gg;l:g:venci]e mllﬁogl,l premf rlr_mj:m n’-.lguenju_ zapravo hegelijanskog shvacanja knjizevnosti, m?{ J;:g?:g§u1gf7%'a Lrjr;:rkmkoder;;o:rg;su k:'r.lliz sti u kniizi KnjiZevna kritika i filozofija knjiZev-
0 sam analizirati u j ; : ] . . - smislu, mo - : jet-
e o poglaviju Hegelov pojam knjizevnostiu knjizi Uvod u filozoffju knjizevno- i Co:é:, Beo?rﬁd. dlgalfd L e e S
. ) ukdcs se tako dosljedno ne ustrucava od kona&nog zakljutka: »A ks
12 l;:gl.acﬁ e(a,L 33?;“33%?,3& »kodove povijesti« u navedenoj Levi-Straussovoj knjizi Divija misao, zulmamo razvitak nema&ke iracionalistiéke li1ozofi]eg, morl:m'::a se 5353?3:;:205521? ::v?: Dm?rv:g-
. e : } nata u njihovoj uzajamnoj povezanosti: zavisnost razvitka iraci i
13 Tej slijed misljenja mislim da je najdosljednije izrazen u posijednjem Lukacsevom djelu Osobe- borbi u Nemackoj i u celome svetu, 3to, prirodno, UkUUﬁui: u";i,'g;‘ﬂ'g:}‘;,ﬁﬂ ::,[‘;g“,l,‘,f;';aﬂf:g"?
nost estetskog, usp. izbor Kasima Prohi¢a u prijevodu Olge Kostren&i¢, Beograd 1980. razvitka, jedinstvenost sadrZaja | metoda pri neprekidnom suZavanju podrugja stvarno rllaznfg-
14 Usp. Umberto Eco: Kultura, informacija, komunikacija, prevela Mirjana Drndarski, Beograd, 1973. kog razvoja, $to mora potpomodi jatanju apol 1 i der tendencija, i kongénn kao
15 Usp. Lukécsev predgovor Teoriji romana, u prijevodu Kasima Prohiéa, Sarajevo, 1968. Smatram da posledicu: neophodno, staino, rapidno opadanje filozofskog nivoa« (A uma, preveo Milan
mjilaul::g;::ntl;;izlikoiv:astlllhtraglflh I:adaluiwa IsaS\zlm dosljedna | opravdana sa stajalista njegovih kas- i Damnjanovi¢, Beograd, 1966). ( f ,

K zira na to $to kasnije Luk o stajalidte ne 1 nekim napretkom i u To sam pokuSao pokazati u eseju Knji2evnost kao umjetnost u navedenoj knji ji i
njegovom midljenju. Lukdcs je dosljedno pokusao izgraditi cjelovii filozofski sustav, pa ga Je prije 20 Siri opis paradigme povijesti knjiZevnosti pokusac sam éﬂtl u eseju Pﬂradf;ucﬂnﬁvggmfﬂﬁg:g:;
svega teZnja za misaonom dosljednodéu dovela | do stanovitih protuslovija, pa mo¥da &ak | do sti, ¢asopis Nade teme, 1983, br. 1-2, str. 166-174, a teze o povijesti knjizevnosti koja zajnvaéa u
sklonosti prema odredenim vulgarizacijama. buduénost pokusao sam analizirati u navedenom eseju ideja marksistiCke povifesti knjievnosti.

] o 22. juna Marinetti susreé¢e u Parizu Mejehroljda. Nekoliko dana kasnije,
n e I as pe l u poznatom Cirkusu Medrano, susreéu se Marinetti, Mejerholjd, Apollinaire
i Picasso. Sedam dana kasnije Guillaume Apollinaier objavljuje letak — pro-

glas L'Antitradition futuriste. 11 au%sta odrZava se prvi koncert bruitizma

[ ]
dramaturgije
29. septembra Marinetti lansira svoj novi manifest Futurizam i music-

hall. Prijevod ovog teksta na engleskom jeziku objavljuje londonski Daily-
Mail 21. novembra.

] ]
VI a d I m I ra 1914. februar. Marinetti prisustvuje jednoj soareji u dast Durova u Cir-
) kusu Nikitin u Moskvi. Na kraju izvedbe izjavljuje: »OboZavam cirkus. Cirkus
pretpostavijam svim ostalim spektaklima.«
maja ovs og lzdvojill smo samo neke od releventnih podataka, u namjeri da poka-
: . Zemo postojanje jedne zajednitke linije u razvitku futuristitkog kazalista,
zatim da upozorimo na moguée divergencije ili konevergencije, ukoliko one

postoje, i zadto je do njih doslo, kao i na evidentno zajednitke poetitke
pretpostavke karakteristicne kao izraz otpora i negodovanjem prema situa-

L. _ . ciji u_koju je realistitki akademizam doveo kazalidte na po&etku stolieé
(Na primjeru VLADIMIR MAJAKOVSKI TRAGE Futuristi¢ko kazaliste, kao $to se iz skromnog broja %avedenihc::)f;::
DlJA) taka vidi, stoga valja u prvom redu shvatiti kao veliku permanentnu provoka-

ciju, kao aktivno suprotstavlijanje svemu onome neZivotnom od
¢ I avl , odnosno
onom &to su talijanski futuristi svrstavali u rubriku pasetisticke umjetnosti,
Postawmq retorlléko pitanje. Da li je futurizam pokazivao naklonost
prema scenskim umjetnostima samo zato jer je po svojoj naravi bio sklon

branimir donat teatralnosti, ili pak zato jer je moZda teatranost bila logi&na | zato nuZna pos-
:!:r?\t/%am ’,patetlc‘.kog protivlienja svemu konvencionalnom i umjetnicki

U ponedeljak 2, utorak 3, srijeda 4. i Getvrtak 5. prosinca 1913, po sta-
rom kalendaru, u Teatru Luna park u Sankt Petersburgu koji se nalazio u
predgradu Kolomna Dominik u Kolomni Puskina!), izvedene su premijere
prvih scenskih ostvarenja ruskog futurizma u organizaciji umjetnitkog

* drustva Sajuz maladjoZi. Prvi i tre¢i dan na repertoaru se nalazio komad Via-
dimir Majakovski. Tragedija, a drugi i ¢etvrti dan Pobjeda nad suncem, futuri-
stika opera Mihajla Matjusina, autora glazbe, libretiste Alekseja KruGoniha i
Velimira Hljebnikova koji je srogio Prolog.

Slugaj je htio da su premijere odrZane u kazali$tu koje je svojim ime-
nom i poloZajem podsjec¢alo na vadar, oko kojeg se nalazio prostor luna-
praka, a i tijek zbivanja, scenski postupci, te kona&no Zelja da dode do ob-
nove jedne istinske puéke umjetnosti, utjecali su ne samo na zbivanja koja
su uslijedila tijekom spomenutih izvedbi, organiziranih u &ast Prvog sverus-
kog kongresa boraca buduénosti, budetljana kako su se tada sami nazivali
buduéi futuristi, ve¢ j od samog pod&etka ukazivala na povezanost dramatur-
gije | poetike njihove umjetnosti s niskim oblicima pu€kog scenskog prikazi-
vanja, te malim tradicionalnim kazalinim formama, kao $to su cirkus, vari-
jete, music-hall, balagan itd.

Teatar Luna park nije bio na zlu glasu. Ona scena je u jednom razdoblju
svoje povijesti bila depandansa kazali$ta éuvene ruske glumice Komissar-
7evskaje i u njemu je nekoliko izvedbi reZirao sam Mejerholjd, medutim,
ono $to se zbivalo tijekom spomenuta &etiri dana po¢etkom 1913, godine
(upravo dok ovo pigem, ako korigiramo razliku izmedu starog i novog kalen-
dara, to&no na dan prije sedam desetljeca), predstavljalo je prividni raskid
sa svime &to se ranije izvodilo na njegovim daskama, a takoder je bilo na-
java jednog novog shvaéanja buduéeg kazalidta i umjetnosti predstavijanja.

No da bismo dodli do koliko-toliko cjelovite slike, treba krenuti putem
komparativnog istraZivanja. Zato ée nam odnos datuma i nekih zbivanja, s
njima povezanih, predstavljati dragocjeni putokaz. Kriticka antologija tali-
janskog futuristikog teatra 3to ju je za francusko-8vicarskog izdavada pripre-
mio Giovanni Lista, pokazuje povijesne korijene talijanskog futuristitkog
kazali$ta, otkriva repertoar i stilske znaéajke Marinettijevih sljedbenika. Da .
ne duljimo: uza sve posebnosti, izbor pokazuje osnovnu tendenciju u tek-
stovnoj i scenskoj inovaciji, te izraziti otpor prema tradiciji. Otud otpor pate-
tici i psihologiji, kao kazali$nim predstavama. U formalnom pak smislu prev-
ladavaju skeéevi i jedno&inke s apsurdnim zbivanjima sadrzajima.

U povijesnom slijedu valja istaéi neke &injenice da bi slika bila jasnija i
cjelovitija. 1909. u Torinu izvode Marinettijev komad Elektri¢ne lutke, ali s
novim, za tu priliku odabranim naslovom Zena je varljiva. Tri mjeseca kas-
nije, u parisko Theatre de I'Oeuvre, u reZiji slavnog Lugné . Poéa, izvode sa-
tiricku tragediju Kralj Bombance istog autora.

1910. (20. aprila) futiristi6ko knjizevno vede u Teatro Mercadante u Na-
pulju. Marinetti izvodi jednu od svojih poznatih produkcija, zapravo pretecu
kasnijinh hepeninga $ezdesetih godina. |zaziva skandal.

1912. Tijekom cijele godine Corra se bavi problemima apstraktnog filma i
kromatske glazbe.

1913. Pariski dnevnik Gil-Blas provodi anketu na temu: Pad ili uspon cir-
kusa medu anketiranima se nalazi Salmon, Apollinaire i drugi modernisti tog
razdoblja).
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Spomenuvsi futuristitku teatralnost, koja je nedvojbeno ugradena u
predstavljatki mehanizam, kako ranog tako i zrelog teatra Viadimira Maja-
kovskog, ne smijemo zaboraviti na poticaje koje je primio sa strane, a u
prvom redu na praksu i teoriju ruskog redatelja Nikolaja Jevrejinova, zago-
vornika kazali$ta »teatralnosti« i »masovnih kazali$nih svetkovina«.

Jedna od temeljnih ideja ovog znadajnog, ali s nepravom zaboravljenog
kazalidnog poslenika: redatelja, kazali$nog pisca, dramati¢ara i organizatora
kazaliSnog Zivota, bila je iskazana pojmovima kazaliste kao takvo i kazaliste
po sebi. Ove formule mogu pokriti cjelokupni prostor radikalnog i antitradi-
cionalnog u dramaturgiji ruskog formalizma, da bi zatim nastavile Zivot u sli-
jedu gotovo svih povijesnih avangardi.

Kao kona&na posljedica ostvarenja ovih primesa moZe se smatrati pan-
teatralizacija, koja dobiva znadajnu ne samo kazaliSnu nego i drustvenu
ulogu, neposredno poslije pobjede oktobarske revolucije (npr. Osvajanje
Zimskog dvorca itd.). Medutim, upravo kada smo na primjeru ovog heepe-
ninga §to se odigrao pred autenti¢nim Zimskim dvorcem, izvedenog 7. jula
1920, u &ijoj je izvedbi sudjelovalo 6000 izvodaa i preko 100.000 proma-
trada, koje je, barem terorijski gledano, u skladu s Jevrejinovim teorijama,
trebalo shvatiti kao uesnike dogadaja — valja se razmisliti, ali i ovom zgo-
dom napomenuéemo da je Nikolaj Jevrejinov, apostol novog, prokazenog
kazalita, teZio njegovoj desakralizaciji, jer je mastao samo o takvom kazali-
$tu koje nece biti »ni hram, ni tribina, ni $kolska klupa«, nego samo i jedino
kazali$te. Spomenute zamisli Jevrejinova prethode prvim futuristickim kaza-
[iSnim poku$ajima i isprobane su u praksi petrogradskog kazalista Iskriv-
lieno zrealo, bliskog htijenjima kasnog simbolizma, ali $to je manje poznato
valja znati da ¢e upravo njegove ideje prihvatiti KerZzancev, jedan od prvih
teoreti¢ara novog sovjetskog kazali$ta. Vrijedi se zamisliti: put koji je slije-
dio nije se mogao lake predvidjeti. Jevrejnov ¢e postati emigrant, a KerZen-
cev prvi i dugogodi$nji direktor i organizator ROSTA, agencije u kojoj ¢e
godinama, kao $to znamo, suradivati Majakovski.

| letimi¢an pogled ba¢en na satuvane nacrte kostima $to ih je za premi-
jeru opere Pobjeda nad suncem nacrtao buduéi suprematist Kazimir Male-
vi¢, biti ¢e dovoljan da se uodi nagladena teatralnost koja, istini na volju,
stoji u stvarnom odnosu prema kazaliSnom tekstu i mladenacki dug krajnje
pojednostavijenom shvacanju ideje umjetni¢ke simbolizacije.

Ako pogledamo tko su junaci scenskog teksta Viadimira Majakovskog,
dobivamo slijedeci zaklju¢ak o naravi komada, Viadimir Majakovski (pjesnik
20 -25 godina); Njegova znanica (2 —3 hvata visoka. Ne razgovara); Starac
sa crnim i suhim mackama (ima vise tisuca ljeta); Covjek bez oka i noge;
Covjek bez uha; Covjek bez glave; Covjek s dva poljupca; Obicni miadi Sov-
Jek; Covjek sa rastegnutim licem; Zena sa suzicom; Zena sa suzom; Zena
sa suzetinom, Kolporteri, Djecaci, djevojcice i drugi. Sve ovo kazuje da je ri-
je¢ o scenskoj farski.

Ne trebaé)onavliati da se farsa oslanja na naglaSenu scensku gestu, na
masku i konacno na nepodudaranju ideje i nagina na koje se ona pokusava
ostvariti. U farski sudbina gubi mo¢, ona prestaje biti kob jer je iskljugio u
funkciji igre i predstavljanja, koje bas i nije u skladu sa zbiljom. Viadimir Ma-
jakovski. Tragedija ne otkriva skrivene rane, naprotiv, neprestano kazuje o
poznatom, ali sada na onoj uvjetini onoj scenski na&in, »kako vam dragos,
pri éemu pozicija glavnog junaka ne ovisi o slijepim snagama sudbine, nego
o pravilima pjesnicke igre i moguénostima scenskog preru$avanja. Kao $to
znamo, farsa se odvija s namjerom, a tregedija ne. Tragedija nije uzrok
nego posljedica, a futuristickom prvencu, kao $to se vidi, dominira namjera,
premda uz njemu pomoc¢ dramsko prikazivanje ne moze oti¢i dalje od sred-
njovjekovne sotije i moraliteta.

Spomenuta lica i likovi koji su se pojavili na sceni Teatra Luna park,
svako na svoj nacin, ponajprije upozoravaju da je u onom trenutku bilo naj-
bitnije poku$ati na¢i putove obnove kazalista, a to u sluaju futurizma znagi
traZiti moguénosti kako ostvariti transformaciju zbilje i kako zatim sve to
dovesti do usijanja teatralizacije.

U isti mah moguce je zamijetiti da se odvija i jedan reverzibilni proces:
naime, tzv. kazaliSte buduénosti, kazaliSte budetljana, kako su se neki od
kubofuturista okupljenih oko Hyleje sami nazivali — pokazuje vitalnost, spo-
sobnost da Zivi na sceni, ali pri tome podsjeéa na mnoge postupke, pa &ak i
rezultate srednjeviekovnog puckog kazaliSta. Ciljevi su isti, premda su
sredstva promijenjena. Da bi se ostvarila spontanost pu¢kog minusa, sada
se uporiSte trazi u tehnici i iskustvima cirkusa, varijetea, kabareta, music-
halla. Svetac se preobrazio u blunu, ali nije izgubio teZnju za svetloséu.

Kao i u slikarstvu Gonoarove, Popove i drugih ruskih avangardista tog
razdovlja tako i u sluéaju Tragedije nije tedko prepoznati kao jednu od zna-
&enjskih dominanti — teZnju primitivnosti i naivnosti.

Na pitanje kako se i gdje ova stilizirana primitivnost i naivnost ideologije
najjasnije odituje valja navesti nekoliko ¢injenica koje se najée$ée smeéu s
uma.

Na prijelazu stoljeca, praksa i ideje Stanislavkog, ti dometi moskovskog
HudoZZestvenog teatra otvorili su nove perspektive teatarske umjetnosti:
njihov realizam se moZe desifrovati kao stilizfrani naturalizam, trans pozicija
kao savrena doslovnost zbilje prenesene u drugi medij. Futurizam pak,
kao stvaralacka praksa, takoder se sluzi imitativnim postupcima, ali samo
zato da bi pokazao snaznu povezanost analiticko-sinteti¢kih komponenti zbi-
lie. Zanimaju ga viSe nacela nego njihovo Zivotno oditovanje. Posluzimo se
jednom slikom Guillauma Apollinairea, koji je rekao da je dovjek, kada je Ze-
lio oponasati kretanje, nije stvorio neke ¢udovisne noge, nego je jedno-
stavno izmislio kotag. Cilj je bio: kretanje, a ne oponadanje hoda — glasio je
njegov logi¢ni zakljucak.

Mislim da nam stoga valja krenuti u razradi nekih elemenata poetike i
dramaturgije komada Viadimira Majakovskog. Tragedija od ove prispodobe
Guillaumea Apollinairea.

Ni¢eanska ideja natCovjeka koja je u raznim svojim inacicama opsje-
dala moderniste s po¢etka nadeg stolje¢a mucila je Majakovskog. Ali njegov
natéovjek zapravo je ujedno morao postati i svedovjek, a to znadi onaj tradi-
cionalni Everymen ili Jedermann srednjevjekovnih moraliteta. Konstitutivno
u toj je zamisli junak bio predoéen kao romantiéno shvac¢en pjesnik, pjesnik
koji je inkarnacija savjesti i osjetljivosti za razne oblike nasrtanja mase na
pojedinca. U oba primjera jedan slucaj prikazuje se kao opée ljudski slucaj.
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U Prologu pjesnik poku$ava odrediti koordinate svoga lirskog JA. Everyman
srednjevjekovne misterije-moraliteta to ne &ini, jer on nema svijest o sebi,
naprosto zato jer ne viada samim sobom, on je zarobljen obiljem i prividom
srece. Junak Tragedije nije zarobljen svijetom, on stoji nasuprot njega, ali
taj svijet je takav da on ostaje emocionalno prazan i ravnodu$an:
Starac s mackama: Ja sam starac od tisuéu ljeta.
Ne, ne, nije to trik.
Ja vidim — u tebe na krizu od smijeha
Raspet je izmuéen krik.
Na grad je legao golemi jad
| mnogi jadovi mali,
Lice nam trga bora.
Pojavljuju se likovi jedni za drugima i svaki pokuSava svojim iskustvom
ili Zivotnim primjerima pokazati da pjesnik nije u pravu, da nije vrijeme za
ravnodu$nost:
Covjek bez uha: To je istina!
Iznad grada
— Gdje limeni su pjetli —
ena
— Susta crnoca
Spilja o&nih —
Tumara gore
$to je samo proganja?
Ide amo-tamo
| pljuje na plo&nik,
A pljuvacke izrastaju
U cijelo mnostvo bogalja.
Nedija se krivnja
Sveti gradu s visina,
Ljudi u krdu
Bjeze bezobzirno.
A izmedu tapeta,
U sjenama vina,
SmeZuran starac
Plage
Za klavirom.

OkruZuju ga.

Nad gradom se $iri legenda muke.
Prste na noti posijete$ —

Prem su gipki.

A muzi¢ar ne moze iS¢upati ruke
Iz bijelih zubi razjarenih tipki. . .

Sve kazuje da moZda izmedu svijeta i pjesnika vlada nesporazum koji
bi valjalo izgladiti, ali nizu se primjeri koji pokazuju zasto nema medu njima
sklada. Svijet je opijen vlastitim sjajem, ali Starac s mackama, tiSuéljetni
mudarac, misli drugadije:

Eto vidite!

Stvari treba sjedi!
Nisam u njihovoj lasci
Badava prepoznao
Du$mana

Grdnu tmusu!

Ali postoji njegov antagonist. To je Covjek s rastegnutim licem (o tome
za$to mu je lice rastegnuto ne kazuje se nista, jednako kao i o ostalima, oni
naprosto takvi jesu, njihova je ikonika takva, premda smisao takve amblema-
tike ne umijemo desifrirati). Stoga predlaze drugadiji stav, traZi pomirenje:

A mozda stvari voljeti treba,
Veseliti se njihovoj sreci?
Mozda stvari imaju drukgiju dusu?

Za takvo stanje stvari postoje, valjda, ljudski razlozi, i na njih se, na-
ravno, poziva Covjek bez uha i prediaze da se takvo stanje prihvati:

Mnoge su stvari sasite naopako,
Imaju drugi sustav,

| srce ne srdi se,

Za zlobu ono je gluho.

| tako se niZu tirade. Nude se razlozi i traZe proturazlozi, pokazuju za-
nimljivi ljudski primijeri, ali pjesnik je uza sve to i dalje ravnodusan. Medutim,
u drugom ¢&inu dolazi do promjene. Pjesnik prihvaéa ono §to mu je namije-
njeno, on postaje tradicionalni lirsko-sentimentalni subjekt, ali isto tako i nat-
goviek i sveCovjek, pa stoga i prihvaca sav teret boli i suza §to mu ga prepu-
Staju nepoznate zene, i sakuplja ih u svoj kofer nemoéan da se tome svemu
suprostavi:

V. Majakovski: Gospodo!
ujte,
Ja vise ne mogu!
Vama je dobro,
A meni je bolno,
Ja gubim snagu,
Moje koljeno kleca.

Ali dok se Jedermann zasniva na paraboli o bijednom Lazaru i zlu bogatasu,
Majakovski krece nasuprot, on se svima protivi, on po nekoj pjesniéko-prev-
ratni¢koj logici zeli biti Promete;j:

Ja

Sa teretom svojim

Idem,

Spoticem se,

Puzem,

Puzem

Dalje

Na sjever

Onamo



Gdje u stezi
Beskrajne tjeskobe
Prstima valova

Grudi

Fanatik ocean dere.
Doteturat ¢u

Umoran

| u bunilu zadnjem
Bacit ¢u vasu suzu
Mraénome bogu bura
Na izvoru zvjerinje vjere.

Srednjovjekovnog Everymena smrt pokrece, ona ga vraca u ljudsku situa-
ciju koju je svojim dotada¥njim ponasanjem poricao. U nasem sluéaju lirsko
Ja pokusalo je postati tragiéno Mi, ali nije uspjelo ostvariti ovu preobrazbu
tijekom koje trenutni bunt prerasta u beskrajnu pokornost. Naprotiv, futuri-
stickog sve&ovijeka ili natdovjeka jedino omogucuje borba, suprotstavijanje
i bunt, i tako umjesto alegorijske misli srednjovjekovnog moraliteta, Maja-
kovski velida volju, otpor, neslaganje. Jedino tako ¢e moci svijet promijeniti,
jer pjesnik ne prihvaca ni$ta Sto je zadano, on sve to je za njega vazno bira
sam!

... Zalio sam — §to nemam grudi.

Hranio sam vas

Kao dadilja dobra.

Bili biste

Divno mazeni.

A sad sam, nekako

Osusio se

| blijedim,

Ja sam - blaZeni.

A zato,

Tko je mislima drsko

Dao takav

Neljudski prostor

Da pri tom nije propao?

To sam ja

U nebo

Prstom

| dokazao:

On je lopov!,

Uvjetno nazovimo ovaj plan znagenja predloZenog teksta metafizickim. Zam-
jetljiv otklon od tradicije i oporba simbolistickoj praksi je odita, medutim,
postoji jo$ jedan plan na Gijem se fonu ocrtavaju sjene nekih drugih znace-
nja. Nazovimo ih evolutivne promjene percepcije (stvaraoca i primaoca).
N. M. Zorkaja u izvanrednoj knjizi Na rubeZe stoletii. U istokov massovovo
iskusstva v Rossiji 1900 — 1910 godov, daje vrlo kompleksnu i uvjerljivu
sliku ruskog drudtva, u kojem dolazi do prvih pojava suvremene masovne

umjetnosti i njihov funkcionalni odnos s oblicima puke umjetnosti koja im
je prethodila.
Premda fenomen balagana, putujuceg puckog kazalidta pod Satorom, koje
putuje od sajma do sajma, autorica posebno ne obraduje, a isto tako niti
znadenje putke umjetnosti luboka, vierujem da korijenje pojava koje su usli-
jedile potetkom ovog stoljeca treba potraZiti upravo u njima. Uvjeren sam
da je ideja teatralnosti o kojoj smo ve¢ neéto kazali, te potreba da se kroz
provokaciju uspostavi veza s gledalistem i opéinstvom, doéla do futurista iz
areala niske, puéke umjetnosti ali razli¢itim putovima. Jevrejinovo zanima-
nje za srednjovjekovni teatar, njegov rad u Krivom zrcalu ili kabaretska tea-.
tralnost kazalista Sidmis, svaki na svoj nadin otkrivaju kakvo je bogatstvo
zaboravljeno i §to treba preuzeti iz bogate putke duhovne riznice, dok po-
java filma jo3 vi$e aktualizira »nedodirljivost« visoke, prave umjetnosti. y
U svim spomenutim oblicima umjetni¢kog izraZavanja previadava slikovitost
i shematiénost, dakle upravo one osobine koje ¢e dati futuristitkom teatru
dominantne oznake.
Poznato je da je Majakovski u nekim svojim programatskim &lancima upozo-
ravao na nesluéene moguénosti filma kao nove umjetnosti, u filmu se ¢ak i
sam okusao kao glumac, ali isto tako valja spomenuti da su vrijednost i per-
spektive izuma brace Lumiere prvi uogili i teorijski obrazlozili veé ruski sim-
bolisti. U brojnim zapisima Bloka nailazimo na svjedoganstva o filmu i kine-
matografu, a Andrej Bjeli ve¢ u knjizi Arabeske (1911) pretiskuje svoje tek-
stove o filmu napisane i objavijene u dasopisima 1907-1908 godine.
Zorkaja s pravom zaklju¢uje, na temelju sliénih svjedoSanstava Marine Cve-
tajeve, MandeljStama i drugih, da je kinematggraf pod sretnom zvijezdom
postepeno ulazio u prostor ruske moderne umjetnosti, i to viSe kao pjes-
niéki znagajna, a manje kao dokumentarna moguénost. Pjesnici su bili ota-
rani s dva karakteristidna svojstva filma: moguéno3¢éu da se ostvari cudes-
nost bajke, a zatim obnovi teatralnost koja je uvjerljivija od samog Zivota.
Tako Mandelj§tam i Severjanin piSu pjesme u kojima kinematograf zauzima
znadajnu ulogu, Gak postaje svojevrstan lirski junak, a u pismima i dnevni-
cima Aleksandra Bloka &esto se spominju kino i film. Ali bilo je i stvaralaca
suzdrzanih prema novoj umetnosti, pa Gak i kriti¢ki nastrojenih. Strahovali
su da se sizejno, tematsko i formalno oslobodenje mozda mora platiti cije-
nom trivijalizacije. Medu njima je zanimljiv stav kritidara i memorijaliste Kor-
neja Cukovskog, koji je ve¢ 1910. na dnevni red kritickog prosudivanja sta-
vio temu Natt Princkerton i suvremena knjiZevnost, i tako na marginama via-
stitih zapaZanja i duhovnih kretanja generacije kojoj je i sam pripadao, vrlo
rano dotakao problem trivijaine knjizevnosti, odnosno one pojave koje da-
nas svrstavamo pod rubriku paraknjizevnost. Ovo navodim da bih potvrdio
nazotnost svijesti o trivijalizaciji i prodoru niskih formi u umjetnicko stvara-
lagtvo epohe.
Andrej Bjeli nazvao je kino »demokratskim kazalistem buduénosti« | smatra
ga legitimnim nasljednikom pugkog i demokratskog balagana. Spomenuta
promjena, zapravo otklon od visokih formi, uogljiva je takoder u drami Alek-
sandra Bloka Balagandik, koja u isti mah predstavlja i radikainu kritiku pona-
ganja simbolisti&kih gurua, pa su se tako medu njenim licima prepoznali
Bjeli i Sologuh.
Bjeli nije ostao duzan Bloku, ali je, naplaéujuéi dug nekadasnjem drugu i
istomigljeniku, otkrio jednu novu perspektivu umjetni¢kog stvaranja, koju
su uskoro prihvatili kao svoju kubofuturisti, a to je odnos prema zbilji, te kri-
tiénost prema svakom pokudaju da se mistifikacija prikaZze kao misterij i
vrhunaravno ¢udo. Premda u tom trenutku jo$ uvijek blizu vasaru i niskim
umjetniékim formama, film je vidovitima nagovjestavao jednu novu eku-
mensku umjetnost Sirokih masa. (Ova »sabornost« umjetnosti o kojoj su
strastveno mastali simbolisti i pokugavali je ostvariti u pretencioznim, eliti-
stigkim oblicima — posve se jednostavno nudila u kino-dvorani. Pomaljala
se iluzija kolektivnosti, neka nova zajednicka pripadnost tajanstvenosti. . .)
Pred futuristima su stajale velike moguénosti. Svijet protiv kojeg su se Ze-
ljeli boriti podeo se destruirati iz sebe sama. Balagan, vertep, varijete, kaba-
ret, music-hall, karnevalske priredbe s tradicionalnim likovima Pierotta, Co-
lombine, klovnova i ostalih junaka posudenih iz garderoba comedie del’
arte, zajedno s akrobatama, opsjenarima i politiskim govornicima, preuzi-
maju novu ulogu i posredstvom jedne nove umijetnosti dobivaju javni status
preokrenutog svijeta, onog karnevalski preokrenutog svijeta koji sluZi da
bismo bolje mogli vidjeti ovaj na$. Put vodi od destrukcije konstrukgiji, od
negiranja postojeéeg i planiranja zamisljenog. Futurizam prihvaca mnogo
od putke tradicije: njegova slikovitost i paraboli&nost dosta duguju narod-
nom luboku; prve futuristitke zbirke pjesama ilustrirane su naivnim slikama.
Rijeti traZe svoje slike i prilike, a mehani¢ki pokretani lubok, &ak i onda
kada je jo% bio nijem, poginje pri¢ati jednu od onih prita koje je jo$ pedeset
godina ranije zapisivao Afanasjev. Sljedeéi izvor iz kojeg ¢e se napiti Zivot-
vorne vode biti ¢e CIRKUS.
Ova, treéa moguénost priblizavanja strukturi iskonskog kazalisnog gina
postati ée ogita i dominantna u Misteriji buffo, no prije donodenja nekih re-
zolutnih zakljuaka upozeriti éu na jo$ jedan pjesnikov poku$aj aktiviranja
polisemije. Ve¢ sam naslov, ono misterija, predstavija nastavak spomenute
ewerymanske linije zapocete u Tragediji, ali kako je cilj futuristicke umjetno-
sti izmedu ostalog i desakralizacija, Majakovski stavija buffo kao opoziciju i
tako umjesto BoZanske komedije (komedija znagi gluma) pise svoj boZan-
ski cirkus.
TeZnja iskonskoj teatralizaciji dovela je ranog Majakovskog do teznje ostva-
renju ideje cirkusalizacije i do uvjerenja da se moderna tragedija zbiva u cir-
kusu. . .

(odlomak)
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