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Ako je — uopsteno gledajuéi — duh Zapada opsednut iraj-
no¥éu stvari i pojava, onda bismo mogli reéi da je duh Istoka
opsednut prolazno¥céu stvari i pojava, pa je pozori$na umetnost
u zapadnoj kulturi uzbudljiva slika upinjanja da se ostvaruje
lrajanje, dok je za duh Istoka pozoriSte najplastiénije sagleda-
nje prolaznosti; otuda.se u pozori$tu Zapada jedan od njegovih
tokova lspoljava kao memoc (rajnosti, dok se pozori$na umect-
nost Istoka razvija kao mudrost prolaznosti.

Tako je nedovoljnost trajanja {ljudsko trajanje je nedovolj-
no samom sebi) i nuZnost prolaznosti — kao protivure¢na uza-
jamnost — prisutna i u teatru stare Gréke; odakle prelazi i u
kasnije evropsko teatarsko stvaranje, ipak se pozori$na umet-
nost Zapada Cesée usmerava na ono Sto bi frebalo da postoji
1 da traje nego na ono Sto veé jeste, dok se pozori$na umetnost
Indije Il Kine — na primer — uglavnom bavi proticanjem i pro-
lazenjem onoga $to u nekom obliku veé postoji. ..

A po$to i postojanje kao trajanje, a i prolaznost kao nesta-
janje, ukljuéuju i vreme kad se postoji, a i prostor kojim se
prolazi, kao $to ukljutuje i vreme dokle se traje i prostor u
kojem se nestaje — onda i u pozori$tu Zapada i u pozoristu Is-
toka vreme ii priostor lispoljavaju i zajednic¢ke a i razlidite fun-
kcije, zato §to i prividno najudaljeniji ili uzajamno protivured-
ni oblici pozori$ne umetnosti imaju zajedni¢ki koren: &ovek i
njegov odnos prema sebi kao najblizem prostoru i najstvarni-
jem vremenu. A kako je nemoguée odnositi se prema sebi a
da se ne odnosimo i prema svetu oko sebe (i obrnuto), to znadi
da se svaki odnos' bilo prema svetu, bilo prema sebi, ispoljava
i kao ilizvestan oblik prostorno-vremenske sinteze ili uzajamnog
jedinstva izmedu: gde? i kad?

Dramaturgija ovim pitanjima prilaze i svoju osnovnu di-
menziju izrazenu pitanjem: ko?’, a to pitanje potencijalno sadrZi
i pitanje: $ta?, a i pitanje: kako? Prema {ome, u evropskoj
dramaturgiji prostor i vreme uvek se javljaju u obliku pitanja
na kioja glumacka igra, organizovana u predstavu, pokusava da
odgovori. Tako se idramaturski postavlja i niz drugih pitanja:
socijalnih, eti¢kith, saznajnih, filosofskih ili antropoloskih pitanja
uopste.

Ako ova pitanja i mogu biti zajedni¢ka i evropskoj pozoris-
noj umetnosti i pozori¥noj umetnosti Indije, Kine i Japana —-
ostaje nesto $to ih veoma razlikuje: to su mjihova teatarska idz-
razajnaa sredstva.

I da bismo se, bar donekle, osvrnuli kako na zajedni¢ke ta-
ko i na razlidite osobenosti ovih uzajamno udaljenih pozorignih
tradicija (udaljenih i geografski i istorijski), treba najpre uodi-
ti odnos izmedu njihovih osnovnih lzraZajnih sredstava.

Treba istad¢i da su i izraZajna sredstva evropskog pozorista
i izraZajna sredstva pozori$ta Azije — stvarana u uzajamno ra-
zli¢itim vremenima i jo$ razli¢itijim prostorima, i te prostorno-
-vremenske uslovljenosti uzajamno. su udaljavale i ona sli¢na ili
zajedniéka izvoriSta i evropskog i azijskog pozori§ta uopste.

Istorijski posmatrano, pozori$te nastaje liz nagonske i opste-
ljudske teZnje da se prevazide svoje vreme i nadgrade svoji pro-
stori, i zato se su$tina pozori$ta ispoljava kao neprestano su-
kobljavanje s vremenom i stalna borba s prostoromni.

I dok je tradicionalno evropsko pozoriSte sve to iskazivalo
najviSe pomocu dramatur$ki komponovanih redi (u obliku tra-
gedije, komedije ili dramskog teksta uopste), pozorista Indije
i Kine su to sukobljavanje iskazivala plesom kao izrazajno$céu
ljudskog tela u celini, jer u klasiénom azijskom plesu govor ru-
ku ili igra prstiju — na primer — mogu da iskazu i ono §to je
pomocu redi neiskazivo.

I ples kao orkestracija pokreta ljudskog tela (u kojem su
sjedinjeni i vidljivi i nevidljivi prostori s vidljivim i nevidljivim
vremenima), tela kioje je svesno ograni¢enosti, ali nagonski i
nezaustavljivo iz sebe hode da izade da bi se sjedinilo s priro-
dom i telima van sebe, s kosmosom, dakle, ples kao samoiskaz i
afirmacdiija tela — razvija se u ples kao mudrost tela, jer se u
plesu pokreti krunidu svojim vigim znadenjima, kao $to i si¢une
zvezde postaju znadenje nesagledivog klosmosa.

. Zato je ples osmisljeno prostorno-vremensko stvaralagtvo &i-
Ja znacenja prevazilaze i prostor i vreme: i ako ¢ovek sebe pre-
vazilazi plesom, ples se prevazilazi svojim zna¢enjem.

Zato ples u indijskoj tradiciji, na primer, dejstvuje kao 0s-
novna umetnost ne samo pozorista, nego i svih umetnosti uop-
ste; i dok je kinesko pozori$te ples preobrazilo u »stilizovanu
mimi¢ko-akrobatsku glumacku igrue, dakle, dok je igra glumad-
kog tela ostala u osnovi izraZajnosti pozorista Istoka — dotle
se evropsko tradicionalno pozoriste sve vie iskazuje redima dra-
maturdki razvijanim u obliku teksta, a zatim u obliku pozorisne
predstave.

Zbog svega toga, mnogi pozoridni stvaraoci svoja teorijska
shvatanja pozorista zasnivaju na primarnosti i izvornosti plesa:
tako, na primer, i Krejg u svome ¢uvenom delu Umetnost pozo-
ri§ta istice da je »otac« dramskog pisca bio — plesac, zato §to
se iz gesta, pokreta ili plesa rodila i pozori$na umetnost.'

Ako ova dosadas$nja uporedna razmatranja predstavimo she-
matski, dobijamo sledece odnose: ,

Zapad: teZnja ka trajnosti —> reé (tekst) =
Istok: mudrost prolaznosti —— ples (pantomima,
akrobatska igra)

PREDSTAVA

Iz ovog uporedivanja mozemo zakljuditi da se pomocu plesa
(kao i svih oblika pantomimske ili mimi¢ko akrobatske igre)
korenitije i uzbudljivije otkriva dramatika prolaznosti nego §to
su to u stanju reci da iskaZu: reé¢i mogu da (iskazuju prolaznost
kao dinjenicu, ali ples otkriva prolaZenje kao proces, kao tok
ili kao proticanje.

I tako, zahvaljujuéi virtuozno razvijanoj mimicko-akrobat-
skoj igri kineskiog glumca — na pozornici je sve mogude: mo-
guca je i voznja ¢amcem, i plivanje, kao §to je moguca i uspla-
mtela viteS$ka borba — ¢ak i u mraku...

Takvu borbu smo videli u programu Pekinike opere (deo
pod naslovom Na raskr$¢u) koja je otvorila BITEF 1981, godine.

Iako se pomenuta scena »borbe u mraku« odvija pod punim
osvetljenjem, publika ima neodoljiv utisak da gleda kako i noé¢
u kojoj se radnja zbiva, a i mrak pod kojim se sukob odvija —-
— saucestvuju u viteskoj borbi do te mere da ozivljavaju i pos-
taju neko ko se takode nevidljivo bomi, das ometajuéi borbu
onih koje vidimo, €as im pomazudi, jer pomahnitalim suparnici-
ma mrak u noci ¢as omoguduje da se prikriju i pritaje (¢ak i
kad su jedan drugom ispred nosa), a éas ih i no¢ i mrak spre-
Cavaju da svoj napad uspesno iizvedu i da se posle napada sre-
¢no — povuku: tako su oba protivnika podjednake mrakom i
podstaknuta i onemogudena... I mrak i nod dééeznu samo kad
se protivnici iznenadno. — iako odekivano — sudare: protivnici
tada jedan drugome najbolje osvetle i cilj koji se napada, a i
nacin kako treba udarafi...

.. Zato ova vite$ka »borba u mraku« — ijako je to borba na
Zivot 1 smrt — povremeno odi$e i humorom i bezazleno$éu, kao
kao $to odiSe i naivnodcu, i lukavstvom, i uzajamnim strahom,
a i bezobzirno$éu: tako ova »borba u mraku« prerasta u »por-
tre« svake borbe jo$ i zbog toga $to otkniva samoj sebi i svoje
lice i svoje nali¢je, jer kad su se suparnici na svetlosti svece
prepoznali, oni su istovremeno prepoznali i svoje zablude ili svo-
ja predubedenja zbog kojih su i upali u sukob, a sukobljavanje
— kao i sve ostalo u Zivotu — ne moe biti poStedeno od iluzija
i prividnosti, ili svojih — uzaludnosti . ..

Istakli smo kako se scena »borbe u mraku« odvija pod pu-
nim osvetljenjem, i kako se na taj nacdin osvetljava ne samo ak-
cija nego i mrak u noéi — kao dominantna spoljna okolnost
koja prérasta u unutarnje okolnosti onih koji su se sukobili
i koji se, u mraku, na tragikomi¢an nadin bore.

Ali treba istadi da i sam nadin borbe — kao karakteristi¢ni
i precizno izvodeni pokreti — osvetljava i sebe i mrak oko sebe,
pa se moZe redi da je scensko zbivanje osvetljeno dvostruko:
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reflektorima — spolja, i akcionim ili glumackim osvetljenjem —
— iznutra.

Publika tim osvetljavanjima dodaje svoje — osvelljavanje
doZivljavanjem onoga §to se na sceni dogada kao akcija i kao
znacenje.

Sve to omogudava da se vidi i ono §to bi moglo ostati ne-
vidljivo u toj vite$koj »borbi u mraku« — &ak i pod punim
reflektorskim losvetljenjem — jer da se vidi nevidljivo treba
aktivirati jo§ i osvetljenje koje sobom zrade izvodadi i njihova
akcija, a i osvetljavanje koje omogucuje ma$ta i doZivljavauje
publike.

I zahvaljujuéi upravo toj modi publike da mastom (uz po-
moé onoga §to se na pozornici vidi) doCarava planine 1 reke,
ravnice i doline, kolibe i dvorove —-publika postaje vizionar
prostora i zavr$ni kreator scenognafije: zato u programu Pekin:
$ke opere akcioni ili glumadki prostor samo je delimi¢no ili
simbpli¢éno naznacen, jer on pred gledaocima samo otpocinje,
da bi (zahvaljujuéi razvoju glumacke igre) i sam evoluirao pre-
obrazavajudi seinadgradujuci sve do neslucenih oblika, razmera
i mogucnostt.

Zato se prostori u programu PekinSke opere’ na pozornici
samo zadinju, jer se tek u masti i doZivljavanju publike — ra-
daju i razvijaju, mnoZe i sudaraju, bore i prevazilaze.

Kao §to vidimo, akcioni prostoni proizlaze iz doZivljavanja
scenskih zbivanja od strane publike, zahvaljujuéi glumackoj iz
raZajnosti, jer je u Pekinskoj operi glumac prvi i najvazniji
kreator svega, pa i prostora i vremena u kojima se zbiva ono
$to glumadka igra prikazuje. I dok glumac pantomimskim pok-
retima ruku u »praznini« ispred sebe ostvaruje sugestivho po-
stojanje zida, ili dok pomocéu onoga $to mu je najblize — svo-
jim telom — izraZava i ono $to je najudaljenije (planine i nebo,
na primer), dotle se u masti publike svi ti prostori dalje uobli-
¢uju i u viziji dalje objektiviraju, uzdiZuci se iznad dejstva
svakodnevnlo postoje¢e materijalizovane stvarnosti.

Tako kineski glumci — svojim telom kao svojim primarnin
i sebi najblifim prostorom — ostvaruju sve ostale prostore pa
i one koji su ¢udotvorni ili nedostizni: a to je moguce zato Sto
sv%jim telom kineski glumac uvek potvrduje kako je — sve mo-
guce ...

Stvaranju ovakve dinamicke vizije prostora, poccv od sva-
kodnevnih ljudskih skloniita, pa do boZanskih dalekih planina’
ili nebeskog prostranstva, doprinosi i osobeno komponovani si-
stem zvukova koji je u glumacdku dgru znalacki ukorponovan u
obliku instrumentalno odredene i sugestivno usmerene muzike.

Tako je i muzika znadajan ¢inilac u ostvarivanju dramatur-
$ki celovite pozori$ne predstave, pa i u ostvarivanju prostora
i vremena kao uslova i dimenzije svakog scenskog zbivanja.

Ako je'jedna karakteristika kineske pozornice zvuclnost bo-
ja, onda se isto tako moZe ukazati na jo§ jednu karakteristiku:
to: je rasko$ni instrumentalni kolorit muzilge i svega onoga §to
se na sceni ¢uje. Tako se zvucnost boja koje stvaraju vizuelnu
atmosferu — spaja s kolonitom muzike i ljudskog glasa, i to
kao akusti¢ka ili zvuéna atmosfera (zajedno s vizuelnom atmo-
sférom) daje osobitu izraZajnu snagu svemu §to se na sceni
zbiva: tako Pekingka opera znaladki reSava onu »bolnu razliku«
(P. Klodel) izmedu atmosfere glumacke rec¢i li atmosfere koju
stvara muzika na pozornici.

A to je bilo moguce zato $to kineski glumac ima izo$treno
suptilan sluh, tako da je i sam muziar, kao §to je i sam mu-
zicar — glumac. Na ovu izrazajnu uzajamnost ukazuje i Klo-
del, isti¢udéi kako je duZnost muzike u klasi¢noj drami Japana
i Kine »da pruZa osecaj vremena kioje prolazi, da stvara ambi-
‘jent i atmosferu«.® Ovde treba podsetiti na to da pruzajudi »ose-
éaj vremena koje prolazi«, muzika pruZa i osecaj prostord koji
promi¢u: zato muzika dejstvuje i kao osecanje ili oZivljavanje
vremena i prostora u toku scenskih zbivanja, pa zahvaljujudi
muzici publika ose¢a kako i prolaZenje vremena — zvuci, i kako
sgdprosrori. zvuéni, na taj nadin da se — zahvaljujuéi muzici —
vide.

Zato bi se moglo red¢i da je muzika u Pekinskoj operi dra-
matursko osobeni lik koji Cesto ide ispred radnje, otvarajudi
joj put, kao $to muzika izrasta u zvucni lik koji radnju prosu-
duje kao gledalac, da najzad tu istu radnju — kvalilikuje. Tako
muzika od funkcije da uvodi publiku u scensko zbivanje cesto
prerg_sta i u kreatora zbivanja, a i u zvulnog sudiju wnoga’ §to
se zbiva...

Zato muzika u Pekindkoj operi ne ponavlja niti imitira teme
i emocije sadrzane u tekstu: muzi¢ki tonovi kao zvucna dra-
maturgija oseéanja i miljenja ostvaruju vife jedinstvo svega
$to se na sceni zbiva, kao S$to ostvaruju jedinstvo scene s
nevidljivim prostorima i vremenima, kao i sa silama koje dej-
stvuju, pa opet ostaju — nemerljive i do kraja nesagledive.

Dosadasnje izlaganje bilo je opSirnije da bismo uodili kako
i ova, prividno jednostavna »borba u mrakue¢ — iskazivana i je-
dnostavno$éu pantomimske igre — pred izvodade postavlja ve-
loma slo¥ene zahteve koji i akrobatsku »borbu u mraku« treba
da izdignu do vidih i sloZenih znalenja; pa iako ova prividno
obi¢na »borba u mraku« povremeno ostavlja utisak gole akro-
batske igre (jer protivnici ska¢u meko kao macke i preskacu
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lako kao razbesneli panteri), ipak, ta prividno telesna akrobatika
je u isto vreme i aktrobatika duha koja ima svoj dublji smisao
ispod sukoba i svoje viSe znadenje iznad sukoba. (Isto tako tre-
ba uocavati §ta se nalazi ispred sukoba, a $ta iza sukoba.) Dru
gim recima: i ovde je mimi&ko-akrobatska glumacka igra iz-
raz. dubljih i skrivenih znadenja koja se esto potpunije i suge-
stivnije mogu izraziti igrom tela nego recima...

Tako i mitologijski i istorijski, a i konceptualno — ples
stoji u osnowi kineskog teatra, kao $to u obliku dionizijskih
igara predstavlja osnove starog grékog pozorista: ples je najsta-
riji oblik savladivanja i preobraZavanja prostora, kao Sto je i
najstariji oblik preobraZavanja i savladivanja vremena.

I kao odredeni izraz prostora i vremena, ples je sve vise
postajao i dru$tveno ili kolektivno izrazajno sredstvo u stvara-
nju novih vremensko-prostornih vizija, ukratko: moc¢ plesa od
njegovog javljanja ispoljavala se kako u ukidanju i prevazilaze-

" nju ukinutog, tako i u uspostavljanju neéeg novog kao afir-

macije ljudskog tela koje je — plesom — postajalo sve sposob-
nije da iz sebe izade i da se tako — savladujudi svoje granice
— ljudsko telo i ljudski duh spajaju sa svetom van sebe...

Da se spajaju sa svemocnim ili s kosmosom.

A pozori§te — otkad postoji — crpi svoju snagu i svoje
podsticanje upravo iz ovih opiteljudskih i nagonski dubokih te-
Znji.

1 0 odnosu izmedu évropske teorije pozorista i pozori§ta i pozoriSne tra-
dicije Indije, Japana i Kine videti kod nas objavljeno znagajno istraZivanje:
Dr Ttvrtko Kulenovié, Teorijske osnove moderncg evropskog i klasiénog azijskog
pozorisia, »Svjetloste, Sarajevo 1975,

2 Ovu prostorno-vremensku uzajamnost i neodvojivost kao prostorno-vre-
menski  kontinuum - (saznanje teorije relativiteta) razraduje i Minkovski, koji
istice da niko nikad ne mo#e videti neko mesto (ili prostor) drukéije nego kao
izvesno vreme, niti vreme drukéije nego kao izvesno mesto: zbog toga Cetvoro-
dimenzionalni prostor Minkovskog i Ajnitajna i nije goli fizi¢ki prostor, veé
figurativno predstavljanje uzajamnih odnosa i funkcija izmedu prostora i vremc-
na. Videti: P. Foulquié¢ et R. Saint-Jean, Dictionnaire de La langue philosephi-
que, Presses Universitaires de France, Paris 1969, str. 223—225.

Opéirnije o dijalektickom odnosu prostora i vremena: Filosofskaja = enciklope-
dija, knj. 4, Moskva 1967, str. 392—397.

31 ova dimenzija je viSesmerna, jer se »prostire« kao: ja, L, on {a, o),
ili kao mi, vi, oni (e, a). Prema tome, i prostor i vreme u dramaturgiji su
uvek — viSesmerni. J

4+ Edward Gordon Craig, The Art of the Theatre — ovde su navodi iz
francuskog izdanja De I' art du théatre, Odette Licutier, Paris 1943, str. 104—105,

5 Nije sludajno reka, i voda uopste — kao uslov ljudske egzisténcije i
sastavni deo svekolike ljudske dramatike — jedna od veoma znacajnih izraZajnih
sfera kineske pozoriéne umetnosti: svima gledaocima osta¢e u nezaboravnom
secanju, na primer, poetitno nenadmadna i uzbudljivo sugestivna voZnja Camcem
po goloj pozornici, na kojoj se, pomocu cudesne izrazajnosti ljudskih po-
kreta — osmigljenih neiskazivim moc¢ima odgovarajudeg ritma — razvija jedno
kretanje ispunjeno Zivotnim sadriajem i ubczfljivoiéu, lepotom i znacajem, a 1
— mudro$éu, jer svako putovanje je jedan oblik misljenja koje se u prostoru
materijalizuje i objektivira, Tako je Kineska opera i prilikom svog prvog go-
stovanja u Beogradu — 1956, godine, na sceni Narodnog pozorista — pokazala
kako se i epiZodnim tokovima svog veli¢ansivenog programa bavi osvetljavanjem
skrivene sugtine koja se ispoljava u prolaznosti, otkrivanjem neiskazane reitosti
koja se skriva u — cutanju, i ostvarenjem trajue uzbudljivosti, koja se naiazi u
onome §to je opiteljudsko, kao $to su teinja ka lepom 'i osecanje pulsa ili
ritma stvari koje nas okruZuju. b

 Prograin sastavljen od odlomaka i prita pod naslovom: Nad raskricu,
Krada Sudotvorne biljke, Uzimanje narukvice od Zada, Princeza Baihua poklanja
maé, Majmun diZe bunu na nebu.

7 Kao u Kradi &udotvorne biljke (odlomak iz remek—dela Pekinske opere).

8 Videti: Tomislav Sabljak, Teatar XX sitoljeca, MH Split—Zagreb, 1971,
str. 31—40.

boriladke vedtine — u izrazu pekinike opere



