Za vreme rata s Japanom, u Con-Kingu (Chon-King) su se
progresivni pozoriSni umetnici Zestoko borili pod vlaséu kuomin-
tanga. Onli su igrali divne predstave sleded¢ih autora: Go Mo-Ro,
Cao-Ji (Tsao Yu), Ksia Jen (Xia Yen) i dr. I pozoridni umetni-
ci koji nisu mogli da napuste onu polovinu Kine koju su zauze-
li Japanci, takode su se te$ko borili i igrali interesantne koma-
de u Sangaju.

Reditelji (Quao Qu-Yin, Huang Zo-Lin, Chang Quin-Xian) i
glumci (Chao Dan, Tsin Shan, Bei Yang, Chang Re-Fang) su po-
stali veoma poznati.

Posle oslobodenja Kine, 1949. godine, moderno pozoriste je
znatno evoluiralo. Svaka provincija ima svoju provincijsku tru-
pu, a skoro swi znacajniji kineski gradovi imaju svoje gradske
trupe. U citavoj Kini ima otprilike 300.000 do 350.000 pozoris-
nih profesionalaca; vedina radi u tradicionalnom pozoristu, a
nekih 50.000 se nalazi u trupama modernog pozori§ta. Posle pa-
da cetvoroclane bande kinesko pozoriSte opet dozivljava napre-
dak; pojavljuju se brojni novi komadi, kvalitet se poboljsava,
upravo se formira ditava jedna generacija autora, reditelja, glu-
maca. Pored kineskih komada koji se skoro uvek bave drustve-
nim i moralnim pitanjima, javljaju se i autoni koji eksperimen-
tifu sa stilom. Sem toga, pnikazuju se stalno mnogi klasi¢ni i
moderni komadi sa Zapada, na primer: »Dama s kamelijamac,
»Tvrdica«, »Tartif«, »Arlekin, sluga dva gospodara«, »Romeo i
Julija«, zatim »Kako wvam drago«, »Magbet«, »Mera za meruc,
Sofoklov »Edip na Kolonu«, Kotoov »Orfej«, Brehtov »Galilej«,
Sartrove »Prljave ruke«, Roblesov »Montserat« itd.

Kao rezime onoga $to je receno o modernom kineskom po-
zoristu, treba najpre podvudi da je to pozoniSte »uvezeno« u Ki-
nu pocetkom 20. veka i da je prihvadeno kao nova dramska
umetnost u poredenju s kineskim tradicionalnim pozori$tem.
Tridesetih godina zapadnjacko, narocito anglosaksonsko pozori-
Ste, imalo je veliki uticaj na tu vrstu pozonmi$ta, ali se tada po-
¢elo govoriti i b sistemu Stanislavskog. Pedesetih godina sovjet-
ska dramska 8§kola, narodito ucenje Stanislavskog, imali su ve-
likog uticaja na moderno pozoriste, a to se vidi osobito na sce-
nografiji. Pored dramske literature, moZe se recéi da su struktu-

ra, nacin pisanja bili pod jakim uticajem Ibzena, sovjetske $ko-
le i O'Nila (uticaj ovog poslednjeg je narocito vidljiv u nekim
komadima Cao Ji). Progresivna tradicija modernog pozorista po-
tice otuda $to je ono doslo u Kinu kada je pocela njena nacio-
nalna revolucija protiv feudalnih careva i dinastije Cin, a zatim
i druga nacionalna revolucija protiv polufeudalnog i polukolo-
nijalnog rezima, koju je vodila kineska Komunisticka partija.
Tako kinesko moderno pozoridte ima uvek jasnu funkciju da
sluzi borbi. Po etapama, dvadesete godine su pripremna etapa,
tridesete su godine prvog napretka, period od 1937. do 1945. se
moZe smatrati teSkim godinama, zbog rata protiv Japana, pe-
riod 1945—1949. je etapa dekadencije, zbog gradanskog rata s
kuomintangom, etapa 1949—1959, posle oslobodenja, moZe se
smatrati drugom etapom napretka, ali ovoga puta u potpuno no-
vom drustvu kojim rukovodi Komunisti€¢ka partija Kine, period
1966—1976. je pogubna vladavina cetvoroclane bande, a posle
1976. godine nastaje nova etapa prosperiteta. Narocito je ovih
poslednjih pet godina moderno pozori§te veoma evoluiralo, a
teme koje najéesce obraduje su drustveni ili moralni problen,
tesno vezani za sada$nji trenutak Kine. Pisani su (i komadi ko-
jima se veli¢aju politicari Kine koji su bili u nemilosti za vre-
me kulturne revolucije, a ima i safiiriénih komada o zloc¢inima
bande ¢etvorno i njihovom osloncu u dru$tvu. Ovi komadi imaju
stalno uspeha. Dosta komada je napisano o omladini, komunis-
tickom idealu, komunisti¢koj perspektivi za koju se treba jo§
boriti i Zestoko raditi da bi se mogla realizovati. Ukratko, moze
se redi da kinesko moderno pozori$te obraduje uvek znacajna
pitanja, te se trazi da stalno ide napred i napreduje, kako bi
dramska umetniost mogla bolje da sluZi svakidadnjoj borbi.

Prevod s francuskog:
Ljiljana Cvijetic-KaradZié

Ksiao Mane (Xiao Mane), kineski teatrolog, dramaturg, urednica
PEKINSKOG CASOPISA ZA POZORISNU UMETNOST. Tekst
koji objavijujemo je specijalno pisala za »Polja«. Napomena re-
) z_i_allccije.

O estetici kineskog tradicionalnog
pozoriSta

e. h. de carner

Samo licno iskustvo gledaoca koji je cesto posecivao kine-
sko tradicionalno pozoriSte — nikako knjige ili tekstovi komada,
ni fotografije ili filmovi — omogudava da se adekvatno oceni
njegova umetnost. Moj pokusaj da ovde izdvojim nekoliko es-
tetskih principa koji vaze u tom pozori$tu trpi dva ogranicenja:
prvo je geografske prirode, jer u mojim razmatranjima polazim
od pozorista u Pekingu; drugo ogranicenje je vremensko, jer
je moje iskustvo trajalo samo od 1925. do 1930. godine. Ipak,
treba napomenuti da je pozoriSte u Pekingu, prestonidi kako
carske Kine tako i mlade republike, smatrano najistanéanijim
ansamblom i, vi$e ili manje, modelom za dGitavu Kinu, te da je
doskora vaZilo za prototip kineskog tradicionalnog pozorista.
Kinesko tradicionalno pozori$te nije uostalom mrtvo, ali je zbog
uticaja sa Zapada bilo ugroZavano jo$ od pocetka ovog veka.
I mada se njegova popularnost odrzavala wise ili manje pod
komunisti¢kim rukovodstvom, njegova bududénost nije sasvim
izvesna.

Da bi se bolje odredili estetski principi kineskog tradicio-
nalnog pozori§ta, mozemo ga porediti s razli¢itim vrstama po-
zoriSta na Zapadu, ¢ak s nasim zabavnim spektaklima, ali demo
tada konstatovati Sta kinesko pozoriSte nije i koji zahtevi, pri-
sutni u nasem pozori§tu, za njega ne vaze. Uostalom, ne mo
zemo suditi o kineskom pozoristu na osnovu zahteva i koncepa-
ta koje postavljamo pred naSe pozoriSte. Pomlislimo najpre na
naSe govorno pozoriste: izuzev najvulgarnijih farsi, u kineskom
tradicionalnom pozoristu ne postoje iskljucivo govorni komadi;
oni su uvek, vise ili manje, izmesani s pevanim delovima, ili
imaju muzicku pratnju, makar to bili samo instrumenti s uda-
raljkama, i to je slucaj dak i s farsama koje imaju najmanje
pretenzije; s druge strane, mi ¢emo u pozonistu-na Zapadu slu-
Sati u govornom pozoristu delo nekog dramskog autora, miislio-
ca ili pesnika, ili mislioca i pesnika istovremeno, dok su ko-
madi kineskog pozorista — ne govorim o »klasi¢nim« komadi-
ma iz epoha Juan, Ming i ¢ak Cin (Ts'ing), koje Kinezi ¢itaju
s uzivanjem — bez knjizevne vrednosti i obicno anonimni. T
dok mi na naSoj sceni pratimo radoznalo i napregnuto zaplet
i rasplet neke radnje, kineski gledalac je za to potpuno nezain-
teresovan, jer unapred zna komad ili bar njegov sadrzaj.
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Kako, opet, porediti kinesko pozori§te s nasom operom?
Evropska opera je, pre svega, delo tog i tog kompozitora, a
svaka opera je jedna originalna kompozicija; njena realizacija
je obiéno zasnovana na pevacima i velikom orkestru vrlo razli-
¢itih instrumenata. U kineskom tradicionalnom pozoristu se vec
vekovima uopSte ne pominje kompozitor: u tom pozoristu se
za sve komade upotrebljava dvadesetak melodijskih tipova s la-
ganim varijacijama — taj broj je mnogo veci za Kk'ouen-k'iu —
i mali orkestar od sedam do' petnaest muzicara, od kojih cetiri
do Sest sviraju instrumente s udaraljkama. To su razlozi zbog
kojih smatram da termin »opera« nije dobar da oznacdi kinesko
pozoriste i njegove predstave. Sem toga, suprotno onome §to je
uobi¢ajeno u kineskom pozoristu, Evropljanin koji posecuje ope-
ru ne trazi da pevadi budu istovremeno 1 dobri glumeci, tako da
su jo§ i danas retki pevadi koji dobro glume.

Ponekad se kinesko pozoni$te poredi s nasim pantomimama
ili na§im baletom. Medutim, u kineskom tradicionalnom pozoris-
tu nema komada koji se u celini mogu smatrati pantomimama
ili baletom, gde se re¢i niti pevaju, nfiti izgovaraju, nego u mno-
gim komadima ima scena pantomime ili baleta, koje bismo mo-
gli zvati baletima s borilackim veStinama ‘i akrobatijom. Pred-
stave kineskog tradicionalnog pozori§ta ne mogu, takode, da se
svedu na obi¢ne cirkuske, varijetetske ili mjuzikholske nume-
re: akrobatika, pesni¢enje i madevanje su tu nerazdvojni deo
dramske radnje i igre, sjedinjeni s redima i pesmom glumca.
Postaje, dakle, oligledno da se kinesko tradicionalno pozoriSte
ne moze definisati nijednom vrstom predstave na zapadu koje
smo nabrojali, ali moze da li¢i na svaku od njih ovim ili onim
elementom, jer su ti elementi vrlo raznovrsni, a nalaze se — §to
treba dobro zapamtiti — objedinjeni u glumcu kineskog tradi-
cionalnog pozori$ta, konstituiSuéi njegovu posebnu umetnost.

Ali, podimo malo dalje u na$im poredenjima. Uzalud c¢emo
traziti na sceni kineskog tradicionalnog pozorista dekor, te delo
slikara-dekoratera koje je postalo toliko znacajno na nasim sce-
nama, i svetlosne efekte, sve suptilnije na na$im scenama za-
hvaljujuéi neverovatnom tehniickom napretku. Taéno je da Ki-
nezi u tom pogledu pokus$avaju da nadu neka kompromisna re-
denja, inspirisana novinama na Zapadu. Uprkos toj skorasnjoj



tendenciji, moZe se tvrditi da je kinesko tradicionalno pozoris-
te lifeno dekora i osvetljenja; prekrasni crni zastor u dnu sce-
ne, sto i stolice prekriveni svilenom tkaninom i nekoliko sim-
boli¢kih rekvizita ne predstavljaju dekor u nasem smislu redi.
Clinjenica da kinesko tradicionalno pozorite nema za tim po-
trebe pokazuje nam da je umetnost tog pozorista skoncentri-
sana sva na glumca, koji, kao §to smo ve¢ rekli, u S_(:,:bl_ objedi-
njuje umetnost skoro svih umetnika razli¢itih pozorisnih rodo-
va na Zapadu.

Stavi$e, u razradi svoje umetnosti radi pnikazivanja koma-
da, kineski glumac, ¢ak i kad scenu mora da deli s mnogo dru-
gih glumaca i statista, nema reditelja koji njime upravlja, ili
bar nije imao, jer komunisticko rukovodstvo teZi da uvede sa
Zapada instituciju reditelja, i to ne samo za moderno pozori-
§te »socijalistickog realizma«. Dok je kod nas reditelj postao
najznacajnija li¢nost, centar oko kojega se vrti pozori$na pred-
stava, u Kini je gravitaciona tacka glumac narocito protagoni-
sta glavne uloge, i on je mogao, ako je bio veliki glumac —
T’an Hin-p'ei ili Mei Lan-fang, na primer — da neSto malo iz
meni ustaljenu interpretaciju svojih uloga. I dok mi, kod nas,
gledamo dve postavke iistog komada u reziji dva reditelja i in-
terpretaciji razliditih glumaca jer nas interesuje razlicita redi-
teljska obrada, dotle kineski gledalac, u analognom sluc¢aju, po-
smatra sampo razliit stepen savrSenstva u igri glumaca. S dru-
ge strane, kada kineski gledalac, naviknut na savr$enu glumacku
igru, gleda prvi put, ili posle nekoliko godina pauze kao §to je
bio slucaj sa mnom — predstava u pozori$tu na Zapadu, cak
i kad tu predstavu igraju dobri glumci, njegov prvi utisak je
da prisustvuje predstavi neke amaterske trupe. Jer umesto vrlo
preciznih i razradenih pokreta i koraka kakve pravi kineski glu-
mac, on kod evropskog glumca ne vidi razliku izmedu ponasa-
nja na sceni od onog van scene.

Umetnost kineskog tradicionalnog glumca se razlikuje od
umetnosti njegovog evropskog sabrata u tome §to je kod prvoga
to vrlo definisan zanat koji glumac udi jo$ od detinjstva, da bi
potom proSao kroz veoma teSku i strogu obuku od Sest ili se-
dam godina; a onda de, tokom <&itave svoje kanijere, nastaviti
da vezba svakodnevno. Od na$ih umetnika se mogu porediti s
kineskim glumcem jedino veliki muzi¢ki virtouzi, posebno pi-
Jjanisti i violinisti. Zanat kojii on uéi i neprestano usavrsava sa-
stoji se, kako smo napomenuli u prvim na$im poredenjima, is-
tovremeno od mimike — mimike lica, rada misiéa na Sakama
i rukama, nogama i stopalima, pokreta ditavog tela —, dikcije,
pesme, plesa, maevanja, sve do pesni¢enja i akrobatike. Njegov
zanat, njegova umetnost su, dakle, vrlo kompleksni; istina, pre-
ma praksi, prema ulozi u kojoj se specijalizovao malo po malo
tokom 8kolovanja, pojedini elementi preovladuju u njegovoj glu-
rrg;;ékoj li¢nosti; medutim, on ih je sve savladao i naucio. Stu-
dije nasih glumaca su, naprotiv, s mnogo manje strogosti, kra-
¢e i manje sloZene. Oni se pripremaju odjednom bilo za go-
vorno pozoriSte, bilo za operu, bilo za neku vrstu revijskog po-
zorita ili baleta, te obiéno (izbegavaju da ufe sve druge vestine
koje nisu neophodne za ono $to su odabrali — obi¢no, kaZem,
jer tu i tamo ima poku$aja da obrazovanje na$ih glumaca bu-
de kompleksnije. Po zavrsetku $kolovanja oni ¢e proucavati no-
ve uloge mnogo ce$ée nego glumac u kineskom tradicionalnom
pozoristu, i s mozda viSe spretnosti nego on, stvoride ili ée ob-
navljati te nove uloge, te nove li¢nosti, trudeéi se da ih obele-
#e originalnom interpretacijom. Zasluge koje im tada pripadnu
podelice s rediteljem. Drugi de opet glumac, u saradnji s dru-
gim rediteljem, igrati te iste uloge trudeci se da ih obele#i svo-
jom originalno$éu. Naravno, rezultati su &esto izvanredni, ali
ta potreba za originalno$éu se placa mnogim Zalosnim lutanji-
ma, kako u pozoristu, tako i u knjiZevnosti; slikarstvu, arhi-
tekturi itd. Vratimo se ponovo kineskom glumcu: njegove in-
lerpretacije nisu uop$te originalne, a njegova digra nam izgle-
da preciznija, razradenija i savrSenija upravo zato $to pripada
jednoj drugoj oblasti nego igra njegovog sabrata na Zapadu.

. Tako smo dosli do bitne razlike u estetskom smislu: glum-
ceva ligra u kineskom tradicionalnom pozori$tu pripada oblasti
stilizacije; ona je stilizovana, dok je igra glumca na Zapadu —
cak i operskog pevaca (ako hocemo da govorimo o njegovoj
glumi) — s razlikom od nekoliko nijansi, uvek naturalisticka :
tezi da bude prirodan, da izgradi psiholosku studiju nekog od-
redenog karaktera. Istina, imamo i mi nesto od stilizovanog po-
zori§ta: tu mislim, na primer, na Francusku komediju. Tamo
sam gledao 1925. godine jednu Rasinovu tragediju ¢&iji mi je
stil linterpretacije nzgledao nepodnosljiv, moZda zato 3to nisam
bio za to pripremljen — preko kineskog ‘pozoriSta, na primer,
koje ¢u upoznati samo Sest meseci kasnije. Ili pre zbog stila
koji je bio pogresan, ili nije bio uskladen s vremenom, i 3to
tradicija, koja je bila neophodna, nije vife ni sama bila Ziva?
I to je jedna od razlika izmedu pozori$ta na Zapadu i u Kini.
Naime, tradicija je mnogo Zivotnija u Kini nego na Zapadu.
Stil glumdceve igre je udvrstila visevekovna tradicija, tako da su
samim tim dobili tradicionalno ¢vrste oblike kakio interpretacija
uloga, tako i scenski aranZman pozoriSnih komada, te njihova
rezija, a to sve uci bududi glumac kad ga njegov uditelj podu-
¢ava ulogama i svim drugim detaljima zanata. Zbog toga — uz-
gred receno — u kineskom tradicionalnom pozoristu nema potre
be za rediteljem. . ‘

Stil, stilizacija su najinteresantniji za svaku igru, za svaku
posebnu umetnost glumca u tradicionalnom pozoristu, ¢ak i kad
se radi o komici koja, zbog izvesnog realizma, kao da se nesto
izdvaja iz stilizovane igre drugih Zanrova. Stilizacija je zahvatila
sve detalje igre i sastoji se, da tako JkaZemo, od velikog broja
formula. Posfoji, na primer, bar pedesetak formula za pokrete
ruku, uz produZetak rukava od fine i svetle svile, §to toliko
doprinosi estetskom efektu kineskih predstava. Mnogobrojne su,
takode, formule kioje se odnose na kretanje i drZanje nogu i
stopala, glave i gornjeg dela tela, a verovatno ih fima tridesetak
za razlidite nadine smejanja. Postoje formule za dikciju i za
pesmu. A te formule variraju prema upotrebi, kategoriji uloge.
Takva stilizovana umetnost u kojoj postoje mnogobrojne cvrste
i tradicionalne formule, li¢i na jednu drugu kinesku umetnost,
nesto poznatiju kod nas, a to je slikarstvo. Kineski slikar mora
takode da nauéi vrlo veliki broj formula da bi slikap konvenci-
onalno, prema tradicionalnim formulama, na primer, lisce, sta-
blo, grane raznog drveca, izgled raznih stena i planina, razli-
&ite zivotinje ili liénosti, na toj i toj udaljenosti, pod takvim fi
takvim osvetljenjem, itd. A majstor u svojoj umetnosti, u sli-
karstvu kao i u pozomni$tu, postace samo onaj ko je g_vladao u
potpunosti svim tim formulama, zna njima da se sluZi bez po-
teSkoca, kao da su njegove prirodne sposobnosti, i obogati ih
zivotom. 2

Igra glumca u tradicionalnom kineskom pozoristu se, dak-
le, odvija na planu stilizovanih formula, te tako imamo, u od-
nosu na prirodnu realnost, transpoziciju i apstrakciju. To je Ci-
njenica koja karakterife takode, viSe ili manje, i druge umet-
nosti, na Zapadu i na Istoku; medutim, ona fe posebno karak-
teristi¢na za pozoriste i slikarstvo tradicionalne Kine. Isto je,
¢ak i kod nas, s muzikom. S njom moZemo da pravimo porede-
nja koja mi se ¢ine dosta plodonosna. Muz.lka_korlstl__skalu s
determinisanim notama i intervalima. U prirodi postoji besko-
naéni broj zvukova izmedu nota skale; ali ako bi se kompozitor
sluzio svim tim zvukovima u komponovanju simfonlije, svaki nor-
malan ¢ovek bi rekao da to nije muzika. Broj zvukova i inter-
vala koji se koristi u muzici je, dakle, limitiran, a time su, ta-
kode, limitirani oblast i sadrZaj mogucih kompozicija: muzicar,
komporzitor ili lizvodaé mora da izrazi svoju umetnost pomocu
tih zvukova (i njihovih fiksiranih intervala. Uprkos tom ograni-
&enju, mogude varijacije u okviru datih zvukova i intervala su,
da tako kaZemo, beskrajne, narodito ako se tome dodaju mo-
guénosti za harmonizaciju i raznovrsnost instrumenata. ‘1 es-
tetski uslovi muzike su, mutatis mutandi, analogni onima koji
postoje u kineskom tradicionalnom pozoristu. Umetniicki rad
kineskog umetnika se najbolje poredi, kao $to sam vec rekao,
s udenjem i neprestanim vezbanjem koje sebi moraju da namet-
nu nadi muzicari poc¢ev od solfeda. i

Stilizovana umetnost kineskog tradicionalnog pozorista, a
narodito njegovog glumca, prenosi, dakle, svioj sadrzaj na.plan
koji je svojstven njenim sredstvima izraZavanja i godrazumeva,
uz ograni¢enje, apstrakeciju. I od dekora je napravljena apstrak-
cija, §to znadi od svake realisti¢ke filuzije. Apstrakcija se odno-
si i na kostime: kinesko pozoriste ne pridaje kostimima obelez-
ja li¢nosti ili istorijskih epoha; ono je razvilo, polazeci od re-
alnih &injenica, svoje vlastite kostime, pogodne da podrie, a de-
sto i prodube, stil gluméeve igre, svoje vlastite rekvizite kao
$to su »manzete« od fine svile, duge brade, prekrasno fazanovo
perje i neke frizure, ili pak lepeze i korbaci. ]

Apstrakciji takode dugujemo redukciju li¢nosti na uloge—
—tipove, na zvanja, §to nije strana pojava ni u nasem PpOZOTis-
tu — pomislimo na plemicéa, na mladog prvaka, na naivku, a na-
rotito na karaktere iz commedia dell’arte; ali tipizacija nestaje

ekspresija lica'i pokreti ruky — znaci pekinske opere
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sve vide pred modernim tendencijama naseg pozori$ta. Ono Sto
stranca najviSe iznenaduje u kineskom pozoriStu jeste upotre-
ba dinga (tsing): to je uloga zlog, ljutog i strasnog tipa s is-
crtanim licem, stilizacijom i tipizacijom koji prate izvestan sim-
bolizam, ali vamiraju za svaku licnost. Sto se ti¢e drugih tipova,
tip mladic¢a, a maroCito mladih Zena (ili onih srednjih godina),
najpre nas zbunjuje zbog ¢udnog glasa, dok mnas igra — kreta-
nje, pokreti — i pojava travestita — mislimo na Mei Lan-fang
— Cesto Cak i zanese; Zenska lica na kineskoj sceni koja glume
travestiti ¢esto su mi izgledala gracioznija, ¢éak Zenstvenija od
onih koje su igrale glumice na nasim scenama. Kineski trave-
stit ne tezi da predstavi ili imitira neku realnu Zenu, nego sti-
lizuje Zenski element putem apstrakcije: gracioznost, neZnost,
osetljivost, skladnost, a u ulogama subreta, koketeniju i zavod-
ljivost. Mislio sam isprva da se kinesko pozoriSte kanakterisa-
Io po tome §to je koristilo, da tako kaZemo, kao »materijux za
svoje umetni¢ko delo, samo muSke glumce. Ali kasnije sam
prisustvovao u Pekingu predstavama jedne Zenske trupe, u koji-
ma su sve uloge igrale glumice, a jednom i jednoj izuzetnoj pred-
stavi u kojoj je glavnu musku ulogu, takode kao travestit, ig-
rala neka dobra glumica; medutim, to me nimalo nije zbunilo
i rekao bih, pre svega, da je kinesko pozoriste stvorilo i posedu-
je takav stil igre koji je nezaviisan od gluméevog pola.

Posto za estetskom vredno$éu kineskog tradicionalnog po-
zori§ta moramo da tragamo u stilizovanoj igri njegovih gluma-

ca, treba istadi jo$ jedan vaZzan element tog pozoriSta, a to je
muzi¢ki element. Muzika, ples [ pesma su nesumnjivo najstariji
koreni kineskiog pozori$ta, od kojih se ono nije nikada odvojilo.
Videli smo da su pesma ‘i ples sastavni deo glumackog obrazo-

vanja. Glumac to ne udi samo zbog toga da bi pevao i plesao
onda kada to neki komad ili uloga zahtevaju, veé¢ su muzika i
ritam, pesma i ples, sama su$tina njegoviog stila i citave nje-
gove umetnosti: njegovo recitovanje, njegovi pokreti, kretanje,
proisticu iz pesme i plesa, muzike, ritma i harmonije, a iz
toga takode proisti¢u, na cesto fascinantan nacin, scene — »ba-
leti«. — borbe, pesnicenja i akrobatike. Dok opers]ﬂ pevaé na
Zapadu ima muziku u grlu, a ona je lobi¢no bogatija i lepSa od
muzike u kineskom tradicionalnom pozori$tu, dotle kineski glu-
mac ima, da tako kaZemo, muziku ne samo u grlu, veé i u ru-
kama, nogama, u ¢itavom telu. I dok u kineskom pozori§tu ne-
ma nikako komada koje bismio mogli zvati pravim operama,
paradoksalno je to §to se moZe redi da je kinesko tradicionalno
pozori§te mnogo vise nego nasa opera, da je muzic¢ko pozoriste.

S obzirom na éinjenicu da se estetska sudtina tog pozoris-
ta nalazi u ligri, stilu, umetnosti glumca, tekst komada sluzi sa-
mo kao povod: razli¢ita potka po kojoj se veze umetnost glum-
ca. Kineski gledalac zna unapred tekst i zapleti komada ga uop-
Ste ne interesuju. OduSevljen i prefinjen poznavalac, on pose-
¢uje pozoriSte da bi posmatrao, podsticao glasnim odobrava-
njem savrienstvo stilizovane umetn\osu glumca, savrsenstvo . do
najmanjih detalja i u svim nijansama glumdeve igre, u recito-
vanju i pesmi, tako da ta umetnost, po mom misljenju, pred-
stavlja pozoni$nu umetnost — par excellence,

Prevod s francuskog:
Ljiljana Cvijeti¢-Karadzi¢
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putevi raszja tradicionalnog
-~ kineskog pozorista

dusan rnjak

Kinesko pozoriSte se ubraja medu najstarija pozorita u
svetu. Prvi scenski elementi kao $to je muzika, igra i lirika
dopiru ¢ak iz 17. veka pre ne., kada se pojavljuju i prva pan-
tomimitka prikazivanja. Kao i u drugih naroda s ranim pozo-
ri$nim pocecima, tako se vezuju i u Kineza koreni scenske ume-
tnosti za kultne obrede primitivnih religija. To znad¢i da su mu-
ozika, pokret i re¢ fimali u svesti tih ljudi magijsku moé. Tako
se za muziku verovalo da uspostavlja i jodrZava mir i red, da
uspostavlja vezu izmedu neba i zemlje svojim specifi¢nim tit-
ranjem tonova kao univerzalnog jezika koji svako i sve razu-
me. Cak je legendarni kineski car Huang Ti, osniva¢ kineske
nacije' (oko 2700. g. pre n.e.), prema legendi, vodio visoku po-
litiku pomio¢u magije zvukova.

Muzika je, zahvaljujudi starom verovanju u njenu mod, os-
tala vedito prisutna u kineskom pozori$tu, bez koje se ono ne
moZe zamisliti. U ranim Samanskim ceremonijama pered muzi-
ke, koja je davala ritam i imala svoju ¢arobnu potendiju, sve
vise dolazi do izraZaja igra kostiminanih ucesnika nitualne igre
iz koje se razvija vu-vu ples kao najefikasniji oblik borbe pro-
tiv prirodnih demona $to nanose Stete stanovni§tvu.

Iz ovih kultnih rituala se neSto kasnije javljaju i prvi pro-
fani oblici. Careve i njegovu pratnju poceli su zabavljati panto-
mimicari i lude imitiraju¢i balade i narodne pesme (sung vi).
Zabavlja¢i raznih pravaca i Zanrova ustalili su se zatim na ki-
neskiom dvoru i postali deo svakodnevne potrebe vladajuéih kru-
gova. Carevi i kneZevi bili su nekad naklonjeni, a nekad ravno-
dusni ili okrutni prema zabavljac¢ima. Postoji niz zanimljivih
primera koji govore o sudbini zabavlja¢a. Poznati hronifar Su-
-ma Hien zapisao je da je strogi moralista Konfucije naredio
nekom knezu da pogubi svojih dvanaest patuljastih zabavljaca
zbog nemoralnog i razuzdanog ponaSanja, $to je ovaj i udinio.
Su-ma Hien je to veoma zamerio Konfuciju, istovremeno hva-
leéi nevinost 1 lepotu glumacdkog poziva. On je bitno uticao na
cara Vu Tija da osnuje prvi kineski muzic¢ki konzervatorijum
(104, godine pre n.e.) Prema pisanju ovog kniti¢ara, na dvoru
Vu Tija igralo se i prvo pozoriste senki, u kojem se iza bele
svilene zavese pojavljivao lik umrle carice. Uspelom lizvodacu je
dodeljena titula »Mar$ala uenog savrienstva«, PozoriSte senki
je jedan od na_]omll]em]hh _pozorisnih oblika u Kini, u kojem se
prepliéu dogadaji i likovi iz bogate narodne fantastike najstari-
jih vremena s folkloristi¢kim nadinom igre.

Prva pozorina zgrada u Kini sagradena je 160. godine, u
vreme cara Jen Tija, u kojoj se izvodi Sareni program »Stotinu
igara« raznih akrobata, pantomimicara i igraca.

Naveli smo samo najmarkantmje tacke razvoja kineske kul-
turne tradicije s elementima scenske umetnosti, koji su se u
kasnijim vekovima usavrSavali i dobili svoje gvrste oblike, od
kojih je Pekinska opera svakako.najtipi¢niji i najlep8i primer.

Razvoju pozoriSta, ali i umetnosti uopste, najvide je dopri-
nela Tang dinastija (618—906). U vreme carevanja Hsuan-cunga,
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velikog cara prosvetitelja i ljubitelja muzike, baleta i poezije,
otvara se i prva pozori$na akademija »Kruskovog vrta«, u kojoj
je utilo kompoziciju, sviranje, pevanje i igru 300 odabranih
mladi¢a. U »Vrtu velitog proleda« udila je balet grupa lepih
devojaka. Caru pripada, prema redima hronicara, i zasluga $to
je od »razbacanih cvetova poezije, muzike i baleta ispleo venac
dramske umetnosti«. Sekvenca iz programa Pekinske opere »Pa-
lata dugog #ivota«, zatim »Opijena lepotac, govori o sre¢nom
ljubavnom skladu gospodara sa svojom Zenom, vehcaJua i
stranu njegove li¢nosti.

NAJZNACAINIII DRAMSKI AUTORI

Kineska drama kao knjiZevni oblik u pocetku nije bila na-
menjena pozoriStu, ve¢ se Citala kao roman ili pripovetka. Zbog
¢ega? Ima sigurno vide razloga, ali za takav njen put bitne su,
pre svega, okolnosti pod kojima se ona stvarala.

Nastala je u vreme mongolske okupacije severnih prowvinci-
ja u 13. veku, kao jedna vrsta duhovnog protesta zbog stranih
osvajaca i vlastodrzaca. Pisali su je uceni ljudi, lekari, pisci, i
kao knjige rasturali preko svojih udenika Sirom prostrane oku-
pirane zemlje. Herojstvo lizrazeno kroz borbu ili kroz druge ob-
like otpora neprijatelju bilo je glavna tema ove dramaturgije.
Jedan vek kasnije, pod uticajem dramskog stvaraladtva iz sever-
nih okupiranih provincija, na slobodnom jugu se razvija za ra-
zliku od severne drame — juZna drama. Duhovno slobodniji jug,
s razvijenim smislom za lepo i uZivanje u njemu, stvara dra-
mu slobodnijeg izraza, s indiskretnim Ijubavnim temama, le-
priave, parfimisane i naSminkane atmosfere. Severna drama
je_strogo podeljena na dCetiri Cina, pisana jasnim i preciznim
stilom, dok u juZnoj drami dominira %arenilo ¥ivota i poetski,
raspevani stil. U Kini se poredi severna drama s »rasko$nim
bozurome«, a juina je kao »Zar Saljivog cveta«. Na severu je
heroizam u borbi i ljubavi protkan strogim kionfucijanskim mo-
ralom, a na jugu razigranim tonovima neZnih preliva i uZare-
nih strasti neobavezne umetni¢ke forme i elastiénih moralnih
nacela.

Severnu dramu Kinezi nazivaju zaju, a juinu nanski. Zaju
se sastojala iz prologa i Cetiri Cina. Svaki ¢in je imao neko-
liko melodija istog tonskog loblika, a pevao ih je samo prvi glu-
mac. Izmedu pevackih numera ubacivao se dijalog pisan u du-"
hu narodnog jezika. Medu likovima su se formirali tipovi od-
redenih karakteristika, koji bi se pojavljivali u vise drama ra-
zliditih autora. Medu najpoznatijim autorima zaju drame, koji
su u nekim svojim delima jo§tro kritikovali druStvo stare Kine
nalaze se Huan Haukving, Vang Sifu i Li Ksindao.

Otac kineske drame Huan Hanling (1214—1304) piSe u stilu
severne idrame oko 65 drama, od kojih je sac¢uvano 14 komada.
Bio je visoki dinovnik, a zatim lekar u Pekingu, specijalista za
zensku psihu. N_]egova je Sirom Kine poznata ljubavna drama



