intervju

metoda kliSea

(razgovor s Tadeuszom Kantorom)

Razgovor engleskog pisca Leslie Caplana, Tadeusza Kantora i
Krystyne Rabinskiej (tuma&a), snimljen u Edinburgu 27. avgusta
1980. godine,-uodi nastupa teatra "Cricot 2“ s predstavom "Wie-
lopole, Wielopole“, &ija je proizvedba bila u Firenci.

Razgovor s¢ odvija u sali Moray Haouse Gymnasium u Edinburgu
za vreme priprema televizijskog snimanja i kasnije vegernje pred-
stave, pa se zato u njoj mogu &uti glasovi ¢lanova ansambla "Cri-
cot 2* i razne nepredvidene stvari.

CAPLAN: How long have you been working on creating this production in
Florence?

KANTOR: Dali da govorim na poljskom?

RABINSKA: Da, izvolite.

KANTOR: Kolike dugo. . .

RABINSKA: . 4. ste radili na realizaciji »Wielopala« u Firenci?

KANTOR: Rad u Firenci je trajao sedam meseci, ali ja sam na tome radio
dve godine.

GLAS: Mogu li da pripremim scenu?

KANTOR: Da, da.

GLAS: Do raspeéa?

KANTOR: Da, da, da.

CAPLAN: Sta je obuhvatao taj dvogodi$nji rad? Da li ste, na primer, odlugili
da odete u Wielopole i osveZite svoje veze, uspomene?

KANTOR: Ne, ne, ne. Nego, gospodo, moZda ¢e biti bolje da ja govorim, a vi
mu tek onda prevedete. Biée mu lak$e da shvati o Eemu se radi.

RABINSKA: Da, jer bilo bi mu te$ko da postavi sledece pitanje.

KANTOR: U Wielopolu nisam bio od vremena kada sam ga kao sedmogo-
disnjak napustio. U stvari, bio sam jo$ dva-tri puta pre rata, ali po-
sle rata nisam. Medutim, tu se ne radi o mojoj pro$losti, jer ona
nikoga ne interesuje. "Welopole* nije pri¢a o mom detinjstvu, to nije
autobigrafija, mada mnogi kriti¢ari misle da pripadam tipu drama-
turga ili inscenizatora, koji se vraéaju svom detinjstvu. Ni najmanje.
Mene to detinjstvo ne zanima, niti ikog drugog. Ja samo koristim
tu. .. u mojoj glavi nenapisanu knjigu da stvorimnesto, $to je istinito.
Ne Zelim da upotrebljavam, mislim na danas, jer nekada sam ih kori-
stio, tude knjige, recimo dela Vitkiewcza, jer 'to je uvek stilizacija.
Medutim, tu se radi o tome da to ne bude nekakva umetnicka
estetska, literarna stilizacija, nego &ista realnost.

(okre¢e se) Joasiu. . .

GLAS: Dobro, dobro.

KANTOR: Reéi 6u jo¥ ne&to. U mojim ranijim radovima sluZio sam se teksto-
vima Stanislava Ignacego Witkiewicza. SluZio u tom smislu da ih ni-
sam inscenizovao, kako se obi¢no to radi, niti izvodio, vec sam se
igrao sa samim Witkiewiczem. Nisam predstavljao ta dela, nego sam
koristio tekst sema. . . &isto semantitki. | to mi se &ini najpo3tenije.
To znadi, nije vaZna didaskalija autora koji kaze da se stvar odigrava
u salonu gospode Ipcinskiej. To me uops$te ne interesuje. Uzimao
sam tekst, taj ceo diskurs filosofski-umetniéko-jereti¢ko-ludacki,
apsurdni, i taj diskurs je postojao bez opravdanja mizanscenom. Mi-
zanscen sam stvarao ja, svoj viastiti. Sada ne Koristim nijedan lite-
rarni tekst. Zelim, uvek sam Zeleo, da stvorim autonomni teatar, naza-
visan od litarature. Mi smo u »Wielopolu«. . . da, tu tekst postoji. Post-
oji, ali nema osobine literarnog teksta. Znadi, nije stilizovan. Svaki lite-
rarni tekst je nekakva stilizacija i ima svoju stilistiku. Zato, priprema-
juéi ovaj komad — to je veoma vaino — mi smo dolazili do teksta,
stvarali ga, na sledec¢i na&in. Na primer, za vreme probe, predlagao
sam glumcima da, po3to se ovde nalazi rodbina, znadi ujaci, tetke,
babe, majka, otac, mali Ada§ — zamisle da se svadaju oko svesteni-
kovog nasledstva. Govorio sam im lzvolite, svadajte se. A svaki glu-
mac i svako od nas svada se na svoj nadin. Tako sam dobic veoma
razligite »stilistike«, ako se ta re& moZe tako upotrebiti. Svako je go-
vorio svojim manirom, je jer on se u svadu najbolje uotava. Sve to
smo snimili, zapisivali. Taj materijal sam nosio kuci. Nisam ga preradi-
vao, nego sam kondenzovao, sazimao, da ne bi bio naturalisti¢ki. |
tako je svaki glumac doblo svoj viastiti tekst s vlastitim manirom go-
vora.

JANICK|: Dobio sam sina.

KANTOR: Sta?

JANICKI: DOBIO sam sina.

KANTOR: A-a-a! (Kaplanu) Momenat, on je dobio sina.

KAPLAN: Stvarno?

GLASOVI: Dobio je sina.

KANTOR: Pa, izgleda da je familija Janickich spasena.

RABINSKA: Da li je, sada se ve¢ ne seéam, to Sto ste skinuli s trake i obra-
dili, kasnije bio podioga za sledece. . .

KANTOR: Da, naravno. . . znate, gospodo, posle su glumci ucili taj tekst na-
pamet, ali svaki svoj, vlastiti. Tih tekstova je malo. .. malo. .. §to ne
znadi da predgtava ide u pravcu pantomime. Pre bi se reklo da ide u
pravcu koji je dobro definisao Bablet, Denis Bablet. (Caplanu) Da li
poznajete Deriisa Bableta, istaknutog teoreticara francuskog teatra?
Napisao je knjigu o pozoristu »Cricot 2«. Profesor teatrologije, pre-
daje na Sorboni. On je to nazvao aktom, teatarskim aktom, koji nema
nidta zajednidko s pantomimom. Ne akcija — akt teatralni. Za
mene Je to pravi izraz. Taj akt se ne moze izraziti nijednim drugim
jezikom, osim pozorisnim. Ako, na primer, pozoriste izvodi komad,

274 polja

tada predstava koja taj komad prezentira moze da se objasni sa-
mim komadom, znadi vrstom literature. Medutim, ovde nema li-
terature te vrste. Primetili ste da drzim partituru. Da, ali ona nije
komad niti scenario, to je jednostavno... paritura isto kao kod
kompozitora.

RABINEKA: Znadi, ako se napisani komad inscenizuje, onda to izgleda

ao...

KANTOR: Vulgarno re&eno, ilustracija teksta, jer to je uvek interpretacija ins-
cenizatora i tako dalje. Medutim, to je samo reprodukcija komada.
Literarno delo je delo samo za sebe, a predstava koja se stvara je za
njega nesto kao ogledalo. U ranijim predstavama koje sam radio,
postupao sam tako $to sam postavljao put literarnog — &isto seman-
titkog teksta, a paralelno njemu drugi — apsolutno neobjadnjiv, ali
samostalan put. Stvarali smo ga sami, stvarali smo akciju nezavisnu
od akcije teksta. Vezivala ih je napeta situacija: na jednoj strani
segment literarni, na drugoj segment akcije predstave. Ako se stvarala
napetost, sve je bilo u redu. U sludaju da je nije bilo, trazili smo
druga redenja. Medutim, u »Wielopolu« nema tog literarnog puta,
nego postoji samo jedan put, put predstave, ostvaren spontano, koji
je jos u toku stvaranja bio jedinstven. (Skicira) To bi izgledalo ovako:
nekada sam pravio dva puta... ovde je iao literarni tekst, a ovde
akcija predstave, nezavisno od teksta. Najvaznije je bilo to da je iz-
medu njih postojala napetost. Takva kao kada se rasteze guma. ..
Napetost nastaje kada su dve vrednosti u opoziciji, bez sli¢nosti,
samo u opoziciji. Ako je opozicija pogodena i daleka, napetost je
veéa, To je malo po formuli surealizma: vezuju se stvarnosti, medu
sobom nespojive, nekoherentne. (Caplanu) Jeste li &uli za taj slavni
recept sirealizma Andre Bretona? Dao je kao primer ovakvo spaja-
nje: kisobran na operacionom stolu spojen s masinom za $ivenje.
(Rabinskoj) Takva praksa je bila u pozoritu »Cricocie« od 1955. do
1972.

CAPLAN: A kako se sve 10 odraZava u »Wielopolu« na to kada ulaze ona dva

blizanca i jedan kaze: "Ne, sto je bio tamo*®, a drugi: "Ne, prozor je bio
tamo, dakle tb se uopéte nije desilo« — ili tako nesto. Kako se od-
nosi vasa teorija prema tom tekstu?

GLAS: Mr Cantor, hteo bih da pitam, da li mogu da dam malo vise svetla
zbog televizije? Osvetljenje je slabo.

KANTOR: Da, dobro.

CAPLAN: (Rabinskoj) Pitaj ga kako on taj primer objagnjava u svojoj teoriji.

KANTOR: Marysia!

GLASOVI: Pa, dobro, dobro.

KANTOR: Scena, za koju pitate, je takozvano postavljanje moje sobe u seda-
nju. Ovde se nalazi takav tekst o sobi. . .

RABINSKA: U programu?

KANTOR: U programu. »Roome.

RABINSKA: Da, imam ga.

KANTOR: Dakle, ta prva scena je takva kako mi to &esto radimo u secanju.
Seéanje, 10 je postavijanje prostora koji je nekad postojao, | pri tome
uvek gresimo. Ne, to nije stajalo . tu, nego negde na drugom mestu.
Blizanci se prise¢aju: postojao je crni kofer, nekakav crni kofer,
Tetka. .. Ovde u programu pise da su oni, u stvari, pomrli negde u
svetu i da ih je smrt tako zatekla. A sada se svi nalaze u toj sobi, i
svako leZi u takvoj pozi — tako smo to'zamislili — u kakvoj je umro.
A ta dvojica. . . uostalom, ja sam taj koji tamo sedi i sve to izaziva. ..
A ta dvojica. . . U svakom pozori$nom komadu postoje takva dvojica,
takvi klovnovi, pomocénici, factotum. ..

RABINSKA: Znadi, oni vam pomazu. . .

KANTOR: Da, to su glumci. . . da, to je uglavnom sve 5to se desava, jer to je
postavljanje sobe u seéanju tako kako ja zamisljam. Ovde je napi-
sano ovako (&ita iz programa) »Tesko je definisati prostornu dimen-
ziju uspomena«, Prevedite to, ali. .. (Caplanu) to je soba mog de-
tinjstva. Pokusavam da je rekonstruiem u sedanju uvek iznova, a
ona uvek nestaje, umire. Prizivam je, a ona nastaje, prizivam je, a ona
nestaje. Razmete i, to je pulsiranje seéanja. (Rabinskoj) Znate, sve
%to se dedava u ovoj predstavi temelji se na strukturi uspomena.
Uspomena ne stvara trajnu fabulu, kako to radi literat kada pise
knjige o uspomenama | kada bih hteo da napravim dramu — preve-
dite ovo, veoma je vazno — kada bih hteo da napravim predstavu o
svom detinjstvu, postupio bih kao svaki pisac koji pise o svom de-
tinjstvu. Bila bi to neka neprekidna akcija, izmisljena, znaéi neistinita.
Samo fabula, Ali ja sam otkrio — za sebe, naravno - metodu istini-
tog prizivanja uspomena. Znadi, ako Zelim da dozovem uspomenu,
neki fakt iz detinjstva, to radim tako kao $to se priziva duh na seansi.
On se pojavijuje, ali odmah nestaje. Ja ga ponovo zovem, on s po-
novo pojavijuje i... ali u tome nema akcije. Nikad u uspomenama
nema akcije, sve je to klige, to je, u stvari, metoda klidea. Ja &ak, ne
prizivam uspomene, ve¢ jednostavno, izvlagim kliSee iz rezervoara
svog sedanja. O, evo klisea! Stojim zajedno sa svojom majkom na
uglu ulice i to nestaje,

CAPLAN: Takvo »istinito« prise¢anje, u suprotnosti s &isto liénim uspome-
nama, kako vi kaZete — kakav utisak treba da ostavi na gledaoce?
Ako sam dobro razumeo, vas ne interesuju vase uspomene, vec izazi-
vanje, kod svakog gledaoca, njegovih viastitih uspomena preko op-
§teg mehanizma yspomena.

KANTOR: Da, smatram da je to jedina prava metoda ozivljavanja uspomena.
Metoda, ne stilistika. Uopéte nije vaZno &ija je to uspomena, re¢ je o
nedem mnogo vaZnijem: prikazivanjem same strukture uspomena.
Ona je moda neuhvatljiva za gledaoca, | ako se on zbog toga uzbu-
duje, to je zato §to je to stvarno tako, a ne zato $to sam ja uticao na
njega svojim doZivljajima. | to je'moje otrkiée: tu se uopste ne radi o
mom detinjstvu.

RABINSKA: Zna&i, smatrate da to ima uticaja na liéne doZivijaje gledaoca?

KANTOR: Da, prirodno. To je formalno, ali istinito. Ako bi to bilo izrazeno sti-
listikom, vi&e ne bi bilo istinito, ne bi bilo istinito. .. U stvari, bilo bi
istinito, ali kao umetni&ko delo. A ja ne Zelim da to bude istinito kao
umetnigko delo, veé istinito kao ljudska metoda. Ne kona&no tea-
tralna, vet se slaze s onim ¢ega se gledalac povremeno priseéa se-
deéi kod kuée. Ja ga samo upucujem kako da to radi, na koji nacin.



Ta metoda, ta struktura uspomena ima ovu vrlinu: posle jednog kli-
Sea naglo dolazi drugi, sasvim nepredviden. Jer, uspomena nikad ne
promiée na ovaj nadin: Moja majka odlazi kod&ijama, malo dalje je
jedna ruzidasta zgrada, a dalje iza ugla, nema vige ni¢ega, jer to je
kraj sveta. To.nije tako. Ovde se radi o tome da kada se Sovek neceg
priseéa, on vadi razligite kliee iz glave jer u njoj se nesto de3ava,
zar ne? To mi pruZa ogromnu napetost dok stvaram, jer izvladim iz
sebe ono §to Zelim. Naglo, posle neizmerno lirskog klisea nastupa
neizmerno okrutan, i tada dolazi do onog &emu teZim — izazivanje
uzbudenja kod gledaoca.

CAPLAN: Da li biste mogli malo jasnije da definiete tu metodu? Lirski ele-
ment i nasuprot njemu tragiéni su povezani, zar ne? Tu su i izvesni
zvuéni efekti i tako dalje. MoZete li precizno definisati elementarne
delove te metode?

KANTOR: (Prema sceni) Nisam obukao svoje odelo!

GLAS: Gotovo je, u garderobi je.

KANTOR: Struktura te prestave se sastoji se tako da iz mnogo slojeva, je
veoma tesko razgraniéiti te elemente. Pored metoda klisea tu je ri-
tam njihovog pulsiranja. Recimo da vidim sebe kao malog de&aka.
koji sakuplja pedurke. Vidim klide: saginjem se, prihvatam, otkidam
ped&urku. | opet vidim sebe kako se saginjem i berem je. |'opet vidim
sebe kako se saginjem i berem, i to pulsira. Nigde u uspomenama
nema toga, da se vidi kao na filmu, da ja idem Sumom i sakupljam
peéurke, nego samo kako se stalno saginjem. Znaci, osim pulsiranja
imamo i element ponavljanja. Ovde imam svoj esej o ponavljanju: llu-
zija | ponavljanje.

RABINSKA: The Other Side of Illusion of the Building?

KANTOR: Ne, ne ne (traZi u programu) Samo momenat.

RABINSKA: Tamo nema tog naslova.

KANTOR: Sta to znagi?

RABINSKA: Druga nijansa iluzije i grade.

KANTOR: Ali ne, ne. .. To je uZasan prevod, ko je to preveo? Neka ga davo
nosi!

RABINSKA: Ovde govorite o teatarskoj gradi, o sceni. . .

KANTOR: To je strasno, neéu vam dati. .. E, to je ve¢ neSto drugo, drugi
tekst. (Uzima program publikovan u Italiji) lllusion et Repetition, Mo-
lim vas, prevedite ovo, vazno je.

RABINSKA: Momenat, samo da pregledam, i re¢i ¢u vam $ta je tu napisano.

Dakle, prvo ovako — Kantor je godinama iz razli¢itih razloga cenio
realnost i, kao rezultat toga, odbaico pojam iluzije. MoZda zbog toga
da joj ne bi podlegao. Ali, tu nije vazno sago odbacivanje iluzije, vec¢
motivi zbog kojih se to radi. On odbacuje iluziju u ime realnosti. Ve-
kovima konvencija nije dozvoljavala da realnost ude u sastav umetnic-
kog dela. Priznavala je jedino njenu fikciju i reprodukciju, vernu, na-
ravno. Interpretacije kojima su se avangarde prve polovine naSeg
veka suprotstavljale realizumu, naturalizmu, samo su povecavale nje-
govu fascinaciju realno$¢u. Posle mnogih eksperimenata zasnovanih
na anektiranju realnosti u umetni¢kim delima, hepeninga, akcija i iz-
lozbi, realnost je po&ela da mu smeta svojom materijalnos¢u. Istina
je postala neverovatno muénc pomodarstvo, pa je podeo da traZi
na&in njenog produbljivanja. Ovde pise da je tada konstatovao da
realnost ne moZe biti samostalria, nju mora ne$to da ugrozava, a to
je iluzija. Momenat, samo da pro&itam dalje, Dalji tok razmisljanja o
tome je slededi: lluzija ima metafizicki aspekt — ponavljanje. Ponav-
lianje koje je gotovo ritual, atavisti¢ki gest ¢oveka, koji Zeli da u isto-
riji bude zapaméen po tome $to je udinio nedto po drugi put — na
ve&ta&ki nadin, svojom ljudskom rukom »da ponovi nesto $to su bo-
govi veé uradili«. | dalje — »taj mra&ni proces ponavijanja je protest i
izazov. . . su$tina umetnosti. Upravo ta koncepcija prozima njegovu
guvenu predstavu.” }
Tu je jo$ dodatak, teatralna nota u kojoj se govori o tome da iluzija
prenosi realnost u drugu orbitu, orbitu poezije. To preno$enje na-
staje kroz ponavljanje razne varijante ponavljanja. Jedan od posled-
njin dodataka izgleda ovako: »Ponavljanje oduzima realnosti njenu
*ivotnu funkciju, Zivotni znacaj, snagu politickog delovanja«. Real-
nost postaje beskorisna, jalova za praktiéan Zivot, ali zahvaljujuéi tome
sakuplja kolosalnu snagu u masti, u mislima, u sferi koja odlu¢uje o
dinamici ljudskog Zivota i njegovom razvoju.«

CAPLAN: Imate li jo$ koji primerak italijanskog programa? Je li to taj pro-
gram?

KANTOR: Poklanjam vam ga. Nego, mogli bismo da ostavimo te stvari, vi
éete to brzo proditati (ne uspeva mu da uzdahne). lzvinjavam se, to
je bombona na mom disajnom putu, ali je malo prejaka. . .
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Tomas Hol Bibi. Kuéa Bisli, Cikagm 1879.

(U tom trenutku pozivaju Kantora na scenu gde ga ¢eka ekipa televi-
zije BBC7.

CAPLAN: MoZemo li da sadekamo dok zavr$ite i porazgovaramo jo$ petnae-
stak minuta?

KANTOR: Da, da. .. moZete.

CAPLAN: Koliko ¢e to potrajati?

KANTOR: Oko jedan sat.

CAPLAN: OK, tekamo.

RABINSKA: Imamo dosta vremena.

KANTOR: Molim vas, recite mu da bih Zeleo jo$ da porazgovaramo, jer je
veoma dobro napisao »Mrtvom razredus, | odli¢no je razumeo.

RABINSKA: Gospodin Kantor Zeli obavezno da nastavi razgovor. . .

KANTOR: Na engleskom (svi se smeju).

CAPLAN: To je veoma lepo s vase strane.

Razgovor smo nastavili tek oko $est posle podne.

CAPLAN: Govorili smo o raznim elementima ili nivoima koje sada koristite u
novoj koncepciji predstava. Na primer, u zvuénim efektima »Wielo-
pala“, crkvena muzika i vojnitka pesma slivaju se u jednu...

KANTOR: (u pravcu scene) Aha, Molim vas recite gospodi Nunzi...

CAPLAN: ...0...

KANTOR: . .. da mi po$alje nekoliko takvih kataloga, dobro?

CAPLAN: Imamo vezu izmedu crkvene muzike i vojnicke pesme, a istovre-
meno se vidi kako. . .

CANTOR: |, molim vas, pitajte. .. nije me informisala. ..

CAPLAN: . .. vojnici bajonetima probadaju sve$tenika.

KANTOR: .. koji katalozi se prodaju. .. Da li znate koji?

GLAS: Da, da znam.

KANTOR: Koji?

GLAS: Prodaju. . .

KANTOR: Ne, ne sada se radi o »Wielopolu«.

CAPLAN: Dakle, moje pitanje je slede¢e: u éemu se razlikuje to u porede-
nju. . .

(Cuje se glasno udaranje ¢eki¢a na sceni).

KANTOR: Neka prestanu. Ko to radi! Halo!

CAPLAN: Zasto sve to daje toj koncepciji drugadiji efekat od onog dok ste
radili s tekstom?

KANTOR: Zbog toga jer nema teksta. Nema teksta preegzistencijalnog,
nema teksta literarnog. Znaci, nema teksta komada, takozvanog ko-
mada. Tekst se stvara za vreme probe, ne reprodukuje se tekst ko-
mada nego. . . stvara se neki teatralni akt, tako kako ja to zamisljam.
(Rabinskoj) To je moje stvaraladtvo. Sam stvaram predstavu. Ulgav-
nom ne pisem veé stvaram direktno na sceni.

CAPLAN: Zbog &ega svedtenik u predstavi ima tako vaznu ulogu? On
skida decaka s krsta, probadaju ga bajonetima, on je taj koji. ..

KANTOR: Molim vas, gospodo, objasnite mu jednu stvar. moje stvaranje nije
programirano, ne tvrdim da treba da dominira religiozni sadrzaj. Bio
bi to glup program. Mene uopste ne zanima da li ée dominirati reli-
gija ili ne, moje detinjstvo ili vojska. Ta tri elementa, znaci, mit, mitolo-
giju evandelja, vojsku i porodicu jednostavno sam povezivao i ukla-
pao u zavisnosti od kompozicije. Stvarno nisam imao nameru da se
deklariSem kao katolik, Jevrej, ili kao antimilitarista. Nemam nikakav
program, ve¢ to meSam da iz toga... Jer sama ¢&injenica da uzimam
ta tri elementa, a ne druge, svedo&i o tome da me bas to interesuje.
Uzimam svoju rodbinu, a, u stvari, uzimam sobu. . .

CAPLAN: Sobu kao lamus uspomena, zar ne?

KANTOR: Pa, tako. Soba je mesto gde se stanuje, gde se Zivi, gde se voli,
gde se umire, gde se sve desava. Realnost sobe jel realnost fasade,
ficijalna realnost. Medutim, za mene najvaznije stvari, spiritualne,
znadi mitologija evandelja, to §to je iznad nasih ¢ula — desavaju se u
predsoblju, a ne u sobi. U sobi se odvijaju svakodnevne, banalne
stvari, koje se neprestano ponavljaju, kdje u sustini nista ne znade. |
ljudi koji se u njoj nalaze, takode ne zna&e nista. U sobi su naravno, i
vojnici. | tu bih hteo da mu objasnim da je vojnik. . . da je vojska post-
ala model za glumca. Znate, ja ga sada samo upucéujem u neke pro-
bleme, jer neéu imati vremena da mu sve kazem. Evo, u ovom pro-
gramu je to lepo izlozeno, ukoliko je dobro preveden, da izgleda da
je dobar. A vojska, fotografija vojske, ja veoma znacajna. Pogledajte
(pokazuje fragment u programu). Photograph of Recruits. Ovo je
veoma vazno. Hodéete li procitati? Da, odavde.

RABINSKA (&ita): »Negde, u uglu sobe, iza ormara, sakirli su se predtavnici
Tudeg Roda, u dec&joj sobi koja postoji samo u secanju. . . odrzavaju
se veZbe, mar$evi, manervi. .. moZda ¢e ta jedna soba postati teren
konflikata i vojno polje. . . Ti tajanstveni stanari, poziraju¢i za fotogra-
fiju kao umrli, ulaze u istoriju i ve¢nost. . . Njihovo bolesno stanje: Zi-
vot koji traje samo trenutak, kroz éudesan i istovremeno preneraza-
vajuéi proces fotografisanja, liseva ih proslosti i buduénosti. Kao da
su im oduzete proslost i buduénost puna iznenadenja. Mogu da ih
dozive samo u trenutku dok poziraju«. | jo§ ovo: »Neée im biti lako
da se otrgnu, izbave iz te nepokretnosti, te mucéne akceptacije Zivota
sastavljenog od trenutka. Navikli su se na to, ne razumeju 5ta se od
njih trazi, tesko shvataju, u¢e, pamte. Ta teSka vezba traje sve dok
ne bude u stanju da ponove Zivot od po&etka, obave neuradene i pre-
kinute poslove, ispune neostvarene Zelje, s tog nepokretnog por-
treta. .. PokuSavaju, ali ne uspevaju, oc¢igledno su pozaboravijali,
pobrkali nemaju volje, ponovo = umiru, i tako dalje, ad infinitume,

KANTOR: Zbog &ega je sve$tenik vazan u »Wielopolu«? U predstavi sam
koristio imena svojih rodaka, ak i prezime mojih roditelja, pa zato
postoji | svestenik, brat moje babe. On takode pripada mojoj rodbini.
Vaspitan sam u njegovoj kudi. Ali osim likova i imena, tu nema vise
nikakve sli¢nosti s njima. Jer, to nije opis mog detinjstva, to je opisi-
vanje detinjstva uops$te, razumljivog za sve. Rodbina nema bas$ ple-
menitu ulogu: to su stanari banalne sobe. Medutim, to 3to se deSava
vam materijalnih okvira sobe, specijalno u predsoblju predstavija naj-
vaZniju stvar, stvar koja pripada sferi spiritualizma.

Da, tu je i lik rabina. On je bio prijatelj moga dede, svestenika. | taj
sprovod, tu se sve me$a, to je de¢ja masta, dedin pogreb se preplice
s raspecem, svestenik tr&i za krstom kao za svojim kovéegom, i u
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jednom trenutku izbija skandal. Rabin se prikiju¢uje katoli¢kom po-
grebu. To je bilo ovako: za vreme sahrane moga dede iz sinagoge je
izasao kahal u sve¢anim odorama i sasvim sluéajno se spojio s kato-
lickom povorkom. Tragovi toga vide se i u predstavi. A drugi klie se
namece kasnije, kada vojnici ubijaju rabina. To je ve¢ rat, ovaj posled-
nji, kada su Nemci ubijali Jevreje. To je dobar primer kako se sve pre-
tapa jedno u drugo: odjednom je tog rabina prekrio drugi klise, neki
drugi rabin, ubijen od hitlerovaca za vreme rata. A, na primer, klise
evandelija, koje moZe da se vidi u crkvi i to.. BoZi¢, Uskrs, kada se
ide na grob Hrista, i sve te ceremonije pretapaju se u rodbinu, koja
kao da izvodi scenu evandelja. Sve su to klidei koji se prepli¢u, u
stvari, struktura kliea. Klise »Tajne ve&ere« Leonarda da Vincija pre-
tapa se u klise ove sobe. A ta »Tajna ve&era« odvija se na grobljima
dana$niice.

CAPLAN: Gledajuéi sve to, trebalo bi da se oseéam kao Zrtva uspomena, i
Zrtva velikih svetskih dogadaja. Zrtva | jednog i drugog. Da li je to
reakcija kojoj tezite?

KANTOR: Jeste. lzvinjavam se, moram da idem da odrzim malu probu, pre
nego &to ude publika.

Preveli: Zofija | Viadimir Uzelac

» Iz poljskog & »DIALOG« — Miesl Ik poswi dr g
nej, teatrainej, flimowej, radiowe|, telewizyjnej, 12.1 2.1980.

TADEUS KANTOR, poljski slikar, reditelj i scenograf, predstavija jednu od najoriginalnijih umetnickih
lignosti krakovske sredine.

Godine 1955. s grupom slikara i glumaca osnovao Je neinstitucionaino pozoriste »Kriko 2«. Osim
glumaca, slikara i knjizevnika, u sastav ovog pozorista ualzili su predstavnici najrazli¢itijih sredina. Li¢-
nost, misacna disciplina, konzekventan avangardnizam Kantora, odluéivali su o tome da »Kriko 2«
postane striktno umetni¢ki

U pozoristu je definitivno odbacio princip naturalisticke iluzije i ono 3to ide s tim - ilustrativnost
scenografija.

Radikalan izraz likovne Kantorove misli bila je scenografija za Joneskovog »Nosoroga« (1961) i
»Baladinu« Slovackog (1974). Izneo je princip autonomije pozoridta koje se »realizuje kao umetni¢ko
delo, posiusno samo viastitim zakonima«. U njegovim predstavama drama je &inila polaznu tagku,
omeguéavala postizanje ti odredene stvarnosti predstave, stvarane sredstvima savremenog li-
kovnog iZraza. Ostao je veran domacoj inspiraciji, uglavnom dramama Vitkacija, koji je jedini autor
»Krikoa 2.

U svaku svoju vitkacijevsku predstavu — od »Sepije« (1955), preko »Malog dvora (1958). do »Le-
potana | majmuna« (1973) - Kantor je unosio svoja slikarska iskustva. )

Tema pozorista smrti, koju Je najpotpunije realizovao u "Mrtvom razredu® (1975) | koja je proZi-
mala &itavo stvaralastvo Kantora — vodila je poreklo od Vispjanjskog. Junaci Vispjanjskog su se borili
sa mitom romanti€arske smrti — rtve, dogadajd — Guda, Kantorovi glumci ¢e se boriti s mrtvom si-
lom. predmetima, probijali kroz internost i haos scenskog prostora. Njegova poslednja predstava
»Wielopole«, Wielopole«, realizovana u Firenci, takode e kontinuacija te tleme

»Mr Hannaford, is the camera eye a reflecition of reaiity, or is reality a
reflection of the camera eye? Or Is the camera phallus?« iwerdb

Joseph Mebride: ORSON WELLES

lkone su, verovalo se, »verodostojni portreti« porodice svetaca i u
njima nema poteza ljudske ruke: »autenti¢nost uzora« potvrduje njihovu le-
kovitu, meagiénu moé. A Vazari opisule kako je sultan Muhamed pomislio da
se u Beliniju krile neki bozanski duh: Dentile je, gledaju¢i se u ogledalo,
naslikao svoj portret tako verno da je izgledao kao Ziv. Njegov brat Dovani
negovao je obitaj slikanja_portreta uglednih ljudi, pa se u Veneciji nalaze
uljani preci »sve do &etvrtog kolena«. SluZeci se Pecvalovim »portretnim
sodiyome«, slitnu modu zaveo je Anastas Jovanovi¢ »u celom slavenskom
svetu prvi*: pokolenjima iza sebe ostavio je galeriju likova svojih
suvremenika, neznanih i znanih, vojnika, svirata, umetnika i vlada-
ra, tu su i Branko i Vuk, i Njegos koji ceni majstora &to zna ski-
dati obraza dagerotipom®. Anastasovo "fotografsko zave$tanje“ iz-
nenadivalo je mno3tvo kao &to je to uéinila i Prva fotografija Nisefora Nipsa.
A veé od onih Edisonovih filmova koji su zaludeli publiku prikazujuci vatro-
gasce i Veneciju, izgledalo je da je otkriveno jo3 istinskije »ogledalo stvarno-
sti«. Predskazanje iz novina: »Do sada smo imali mogucnost da nasem po-
tomstvu ostavimo samo fotografije. Od sada ¢e nasi unuci modi da prisust-
vuju venéanju svojih dedova. Videce se mladenci kako prilaze oltaru, njihovi
pratioci, svi ¢e izgledati kao Zivi.«

Danas se, svakako, otislo i dalje. Na istom tom Brodveju, gde se ne-
kad spustao novéi¢ u Edisonov kinetoskop, sada ubacite Getvrt dolara u je-
dan napredniji aparat i vidite, u najrasko3nijoj pornogratskoj zbilji, ne venca-
nje dedova, nego najintimnije pripreme za dolazak unuka na svet. S rodama
su zauvek raskrstili na Bradoveju. Sada snimaju svi, u objektivu je sve: vi-
deo-svet se umnoZava, proslost se spasava od zaborava. Tehnologija por-
treta Zene moga prijatelja nije izdrala u viaZnoj brazilskoj klimi, lice i telo su
se prosto sasuli prema mogama, u meduvremenu se i model izmenio, ali on
je u vreme slikanja snimio taj &in i sada po tom odrazu slikar restaurira por-
tret bezbedno | bez oklevanja.

U San Francisku sam upoznao jednog Madara izbeglicu sa mistiénim
sjajem u o&ima, i on mi je u predvorju obitnog kinematografa, u kojem se -
upravo vrteo moj film, pokazao svoj pronalazak koji ¢e »dodi glave skrom-
noj bioskopskoj zabavi, ma kako ona bila otmena«. Njemu je bilo malo 3to
je bogate primere Zivota koji nas okruZuju uhvatio u zamke svoje vrpce i
svoga stroja za projiciranje, on ima ludu ideju da i svog gledaoca glavacke
ubagi, u tu zasuZnjenu stvarnost. Samo $to je poteo njegov film, dunuo je
vetar prema meni, i zaista mi je izgledalo da ne sedim na stolici nego na mo-
toru koji je u treperavoj slici, ali sada zajedno sa mnom, jurio u smrtonosnu
krivinu. Svirale koje upotrebljavaju urodenici Boro iz sliva Amazona naprav-
lijene su od ljudskih kostiju, ova »masina za kinesteziju«, kako sam je osveto-
ljubivo nazvao, radunala_je na gledao&eve nerve. Moju nelagodnost je zau-
stavila prekrasna basta i ljupka bajadera u njoj, mogao sam joj dodirnuti
neZnu ko*u, a aparat je s pokretnem slikom nudio &ulima i &eznutljive in-
dijske mirise. Uskoro mi je postalo dosadno u tom ogledalu. Samo kineste-
titko dejstvo, bez estetskog znatenja, nije me zanimalo, mogao sam da ga
istrazujem u svakom ameri¢kom zabavnom parku. A te vragolije s uznemira-
vanjem svih &ula (osim oseta za kinesteziju) bile su veé odavno dobro poz-
nate | pozoriétu, jod pre »montaZe atrakcija«, jo pre nego $to je pod sto-
lice stavljan eksploziv da bi uzbudenje ulenjenog gledaoca bilo potaknuto i
odr#avano u skladu sa zbivanjem na pozornici, a u gledalilte ubacivan tam-
jan ne bi li se omamila publika, pa izazvao gotovo religiozni zanos potreban
tom trenutku predstave. Ako se »osnovni materijal pozorista nalazi u sa-
mom gledaocu«, onda su, o¢igledno, prikladniji drugi putevi kojima se on
uklju&uje u prizeljkivano zbivanje. Ni na filmu se ne moZe odvajati delovanje
od znadenja. Ne moZe se pojatavati delovanje zapostavljajuci znadenija.

Pod pronadenim izgovorom odrzavanja istine, vréi se jod jedan nadin
kinjenja gledalaca, i on je bezazlen u poredenju s besprimernim nasiliem
koje se, pod istom isprikom, ponekad vr$i nad samom prirodom.

Bihnerov Danton kae da je David hladnokrvno crtao ubijene dok su
in iz zatvora izbacivali na ulicu, obja3njavajuci da hvata poslednje trzaje Zi-
vota u tim zlikovcima.

Jakopetijev sludaj iz filma Zbogom Afriko doveo je ¢ak do protesta u
Ujedinjenim nacijama. Do tog Zalosnog primera, kao u nekom krvavom
obredu stvarnosti, kamerama su Zrtvovane stvari i Zivotinje, ovaj put je
»uloga« umiru¢ih dodeljena ljudima | da bi sve istinitije« bilo, kao u Zivotu,
itlo se doista do kraja.

Stendal je smatrao da Je roman »ogledalo s kojim Setamo po jednom
velikom i dugom putu®. Prividno, i kamera bi takode mogla da bude bli-
stava zamka koja hvata i upija sve ono prema &¢emu je okrenuta.
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Svi veliki igrani filmovi teZe dokumentarnosti, kao $to svi veliki doku-
mentarni tee igranom filmu. Teorema ispisana velikim slovima na zidu ugio-
nice Kolumbija univerziteta, u kojoj su mi, pre nego $to ¢u govoriti o kadru.
pokazali Pol Ronderov film: straviéni svet iz kojega se pokuSavaju da iS¢u-
paju narkomani. Citavoj jednoj generaciji u usponu, uginilo se da ova Goda-
rova formula, moZda bolje nego svi njegovi filmovi, narogito oni posledniji,
upuéuje u samu Zilu kucavicu filma,

U Njujorku, koji je jedini pravi grad ovog veka, delom i zbog toga 5to
tu svaki dan igraju svi filmovi koje vredi ponovo pogledati, od onih snimlje-
nih u vreme Edisonove kinetoskopske dvorane na Brodveju, pa do posled-
njeg, ali ne | najnezanimljivijeg Sinda. U »svetskom gradu« je, dakle, lako.
Bila kad, na primerima, proveriti valjanost ovog ili onog obrta re¢enice, ove
ili one teorije.

Projekcija Vudstoka pocela je posle pola noc¢i i trajala do samog ju-
tra, pred prepunom salom mladog sveta, onog istog $to je bio u Vudstoku i
udestvovao u marsu mira prema Vasingtonu, ili $to je povremeno »okame-
njen« u drogi, ili nekom drugom zanosu »dece cvega«, Miri$e marihuana,
.oko menk "duvaju“ kao i na platnu, na kojem se, pred ovom op$injenom
publikom utonulom u high stanje sli€éno snu, odvijao stvaran dogadaj koiji je
tezio ne-stvarnosti | pretvarao se u neku udvojenu, igranu realnost. Ne
znam kako ¢&e ovaj film izgledati sutra, ne znam 3ta ¢e se sve promeniti na
zemlji, ali te ve&eri na mene je film delovao, svakako drukgije, ali istom sna-
gom otkrivanja nepoznatih predela, lica i zvuka, kao $to je, veé poodavno,
uéinio Kustoov film Svet tigine, sa, dotle, u tom vidu nepoznatim, podvod-
nim pejzazom i mukom.

Vudstok je mesto u &ijoj je blizini odrzan ¢uveni letnji festival kraljeva
pop-muzike, po re¢ima jednog od'heroja ovog nesvakidasnjeg dogadaija,
odrzan na ledini, pod otvorenim nebom, pred tri stotine hiljada mladih »fuc-
ker«-a.

Vise (8est, dvanaest) Sesnaestomilimetarskih kamera postavijenih
uvek na najbolje mesto, tako se sada &ini, uhvatile su neponovljiv materijal
jednog zbivanja koji postaje dragocen dokument proteklog vrelog leta i de-
lovanja jedne muzike, ali istovremeno te kemere su tako pomerale stvar-
nost, da je Vudstok postao delo koje izrazava sustinu Zivota savremene ame-
ritke omladine. Stvarnost ovog muzi¢kog zbivaenja postajala je najstvarnija
upravo pred samom kamerom, tu, pred okom jedne, za ovaj trenutak iza-
brane kamere, napredujuéi kroz vreme, pleo se deli¢ smisla ovog hepe-
ninga. Verujem da je | svaki ugesnik ovog velikoj muzi¢kog piknika shvatio
dokraja &ta se to tamo zbivalo tek u bioskopu, kad je video posledicu rada
svih kamera: do gu$e u samoj »Zivotnoj gradi«, razumeo je kako valja nje-
govo zna&enje tek kad je u dokument krenuo ka igranom u ovom filmu. . .

Hteo sam da u mom novom filmu igra glavni junak Antonionijevog
filma Zabriskie Point, Mark Fre$et (da bi pribavio novac za »sound-studio«,
sa svojom komunaom« napao banku, ubijen u zatvoru). Dok je on &itao
moju knjigu snimanja, otiao sam, pravo s aerodroma, u bioskop u blizini
Tajms Skvera, preplavljanb’g spladinama no¢nog Zivota. Pre nego 5to ie sni-
mio ovaj film, Antonioni je, fasciniran, dugo, uzduz i popreko, proutavao
Ameriku i njen avangardni film, kao $to se pre Blow-up-a trudio oko Eng-
leske i njenog slikarstva. lli je ameri¢ki kontinent komplikovaniji od Britans-
kog ostrva, ili je nesto drugo u pitanju, tek Point me nije ubedio, kao to
Uvedanje jeste, da se stvari o kojima govori najbolje kazuju na taj nacin. Pos-
lednja sekvenca tenisa bez teniske lopte kojoj se ipak ¢uje zvuk, proizlazi iz
svega pre toga videnog. Ono &to vidi golo oko i ono $to vidi objektiv nije
isto: metafizicka stvarnost i istina uveéanja jednog fotografskog snimka
odbija se da poistoveti s dozivljajem svakodnevne stvarnosti. "lzneverava-
nje stvarnosti« u fotografskoj istini stvarnog sveta (sli¢na je rediteljskom iz-
neveravanju pisca drame): dok je otisak prirode u emulziji jedna realnost
bliska spoljnjem izgledu modela, njena prava unutarnja lepota posledica je
rada medija. Za DZigu Vertova kino-oko je savrenije od ljudskog oka, ka-
mera se, uz to, moZe »beskonaéno usavrdavati«, a o&i »ne moZemo uciniti
boljim nego #to jesu«. DZons Mekas se ne slaZe s tim vertovskim stavom,
po njemu »postoje mnogi nagini oslobadanja oka«. Neke od njih nadi ¢emo
u Kastanedinom iskustvu, ali valja dodati da nijedno usavr3avanje kamere
ne zna&i mnogo ako se istovremene | ne obuava oko.

Kao 3to je Vudstok, na svoj poseban nagin, teZio igrano filmu, tako je
‘| Zabriskie Point, na izvestan nadin, tezio dokumentarnosti: radilo se opet o
»miadoj, pobunjenoj Americi«, bilo je tu lica | peskovitih predela, muzike,
reklama i potroa&ke ideoclogije, jurnjave i smrti, ali nije uspeo taj uzaludni,
neprirodni Antonionijev pokusaj da svojoj neuroti&noj potrazi za stilom sao-
brazi ideje ameritke omladine i nazore »podzemnog filma«: glavna li¢énost
filma, u kuéi koja je pripadala njegovoj »duhovnoj porodici«, odmah mi rece
da je Antonioni imao drugu vibraciju, da ih nije razumeo. Posle mi se uginilo
da ni on Antonionija nije ponajbolje shvatio. Niko nikoga ne razume, zaklju-
&io sam u Vudstoku, u crkvi preuredenoj za bloskop, I, posle, na Koti Anto-
nioni u pustolinama boraksa, u teskobl pustare, po$to sam sabrao i oduzeo



