U ovoj jedinstavnoj, »tehni¢koj« pri¢i narodnog glumca o ulozi, nalazimo
gotovo potpuni prikaz jedne umetnosti u kojoj je glumac — &itavo pozori-
Ste. Umetnost sloZenog karaktera, uskladena u akciji glumca: muzika i ples,
pevanje, drama, pokret, govor, pantomimska akrobatika, u $u borilatke ve-
&tine, »slikanje lica«. .. U glumcu je sadrzan &itav jedan kodeks glume, du-
boko razliéit od svega evropskog: uvek sveZe predavanje, davni sjaj uzora i
uditelja, principi koji polaze od pokreta a ne od redi, snaga celine — objedi-
njenost elemenata umesto potrebe za radélanjivanjem, drukgéija filosofija
sveta, drukgija politika predstave. . . Da bi dosegnuo zadatke u ovakvom to-
talnom pozoristu, glumac mora neprestano da ukljuduje svoje ukupno psi-
hofizitko bi¢e: stvaralac koji je postao majstor jo$§ u detinjstvu, &itav Zivot
neguje Gednost podetnika, debitanta. Smernost udenja blaZi tastinu
uspeha. Sred duha i ritma narodnih umotvorina, sred jednog zbivanja u ko-
jem je reditelj kolektivna memorija, zatitemo »totalnog glumcae, tajanstve-
nog kao pokrenuti hijeroglif, koji i sam pripada toj dru$tvenoj svesti, i »nes-
vesnome«: biografija mu je kola tradicije i prakse, konaéni cilj nedostizno
savrienstvo, a dokaz krajnjeg dometa, visokog postignuéa — preéutna doz-
vola da menja »sitnice«: upotrebiti salto ili ne na odredenom mestu, umesto
breskve — jabuka, umesto laznog, pravo zagrizanje u vode. ..

Napomene:

Kralj Majmuna, Sun Vukong je lik Pekindke opere i sizea preuzetog iz Vu Cengovog mitoloskog ro-
mana Putovanje na Zapad (18. vek, epoha Ming). koji je, opet, svoju gradu nadao u jo¥ starijim preda-
njima kineskih usmenih pripovedada o kaluderu Xuan Zangu i njegovom odlasku u Indiju, po budi-
sticke svete spise (629 - 646); romanopisac koristi | monahov dnevnik putovanja cbavlijen mimo volje
vladara, Beleske s putesestvija na zapad uc¢injenog y vreme viadavine velike dinastije Tang. Na ovom
dugadkom i opasnom putu, na kojem se me&aju fantastika i stvarnost, svesteniku pomaze bivsi Budin
zatodenik, Kralj Majmuna, uz koga uspe3no obavlja poduhvat, shvativii pri tom da ljudi »nisu uvek
takvi kakvim se &ine«. Glavni junak &itavog tematskog ciklusa legendi, Sun Vukong, roden u rasprska-
vanju &arobnog kamena na Planini Cveda i Voda, plade¢i se da ce, kad umre, pasti u Carstvo Teme, u
kandZe Kralja Pakla, odluéuje da traZi besmrtnost. Patrijarh Subhuti ga u¢i Putu Besmrtnosti i sedam-
deset dvema razlititim zemaljskim transformacijama. Kralj Majmuna, »velik kao Zivot«, zaposeda tako
sve osobine (i ljudske, naravno), pa, utas, moZe da postane sve 3to &ovekova fantazija uspe da iz-
misli i poZeli. Ne postoji mesto koje ne moze da dosegne. Jednim skokom stize na nebo ili prodire u
zemlju, vatra ga ne pali, voda ne utapa. Osloboden je uticaja Pet Elemenata, lzgovarajuci magijsku for-
mulu »Promena« pretvara se u sopstvenog dvojnika, ili deli svoje telo u hiljade majmuna: najpre se
multiplicira, a zatim, prema Zelji | potrebama svoje natpriradne Velike Glume, moZe da se ponisti | i§-
&ezne. Vlasnik svake forme, prodire u maske demona i dudovista prerusena u ljudska bi¢a. Buntovnik
s Razlogom, na zemlji i u svemiru; podreduje Kralja Zmaja u moru, obara Imperatora Zada na nebu,
njegovo oruZje, motka ubojita, tudesno felezo koje je nekada sidrilo Mlegnl put, pomaZe mu u po-
buni protiv svih dogmatitara i despotskih boZanstava. .. U teskim tasovima jada i potladenosti, Kralj
Majmun je oduvek bio junak u koga je ulagana nada. Narodna masta ga je valjda i izmislila u samood-
brani. Njegov lik je gotovo alegorija, crtaju ga deca na tablama, nalazi se u knjigama, u reklamama, na
po&tanskim markama - znak za svakodnevnu upotrebu

’Ovcj majstorskoj demonstraciji, dovrsavajuéi filmove Pekinska opera | Kinesko pozoriste sada, prik-
ljugio sam | snimke ponasanja belog tajvanskog majmuna: montaZni sto je potvrdivao ovu drevnu,
necdoljivu tehniku podraZavanja. Minuciozna mimika lica bez $minke, pokreti ruku i celog tela, sve je
fascinirajuée. Smeh nije najzanemarljiviji ishod ovog opcnajania.

giumac kathakali tea-
tra

tvrtko kulenovié

Kathakali predstavija nesumnjivo najreprezentativniji Zivi oblik klasi&-
nog indijskog pozeorista. U njemu Je ostvareno jedno tipiéno indijsko &udo,
Sudesna postojanost tradicije i perzistentnost klasi¢nih oblika, u toj meri da
A. K. Skot, jedan od nesumnjivo najkrupnijih svetskih autoriteta za azijsko
pozoridte, tvrdi da Kathakali odgovara teorijskirn pretpostavkama izlozenim
u »Natya-8astri« bolje i potpunije ¢ak i od samog klasi¢nog pozorista.

Kathakali je, naime, nastao tek u kasnom sedamnaestom veku, gotovo
hiljadu godina posle kraja »zlatnog veka« indijskog teatra. Prema udZbeniku
po kojem se ova istorijska grada izlaZze u najreprezentativnijoj 8koli Kathaka-
lija, Kerala Kalamandalam (autor K. Ramanath), radza od Kotarakare, dela
nekada$nje drfave Travankor, a dana$nje savezne indijske drzave Kerale,
napisao je seriju od prvih osam Kathakali komada, zasnovanih na tematici
»Ramajane« negde izmedu 1655. i 1661. godine. Nastanak ovih komada,
smatra se, do$ao je kao sretna posledica svade izmedu radZe od Kotarna-
kare i zamorina od Kalikata. Nekoliko godina ranije, to jest 1653, zamorin je,
inspirisan Dajadevinom »Gita Govindom«, sastavio Kri$nagiti, muzi¢ko-
dramsku osnovu za pozorini oblik koji ée biti zasnovan na ovom klasi¢nom
delu indijske religiozne knjizevnosti. Pri¢a se da je radZa od Kotarakare upu-
tio molbu da ova trupa nastupi i u njegovoj palati, ali je zamorin molbu od-
bio, ak s motivacijom da je u pitanju umetnost za kakvu se u susednoj
drzavi ne moZe naci publika dovoljno razvijenog ukusa.

Tada je radZa napisao svoje komade po temama iz »Ramajane« koje je
nazvao Ramanata, §to je kasnije zamenjeno sa Attakatha (pri¢e za plesanje)
i konaéno se Kathakali (plesanje pri¢a). Drugi izvori insistiraju na pojedinosti
da e radZa pozoriste usnio, i tu verziju prihvata i razraduje i poznati indijski
autor Balvant Gargi: »On je no¢u usnio glumce s licima intenzivno iscrtanim,
ont su'na sebi imali rasko$nu odedu, ali su mogle da im se vide samo glave i
gornji deo tela, dok je donji deo bio omotan maglom. Zaleéi da sazna kakva
im je odecta ispod pojasa, radZa se obratio proroku i, kao odgovor na to,
sluge mu sutradan javiSe da je na obalu prispeo trgovad&ki brod, koji je doZi-
veo brodolom. Medu olupinama bile su pronadene korpe, koje su plovile po
povrdini, u tim korpama se nalazila evropska odec¢a iz te epohe, a izmedu
ostaloga i krinoline. Od toga doba glumci Kathakali pozori$ta oblae Siroke
suknje, smatrajuci da je to volja boga mora«.

Razumljivo, za svoj karakter umetnosti visoko reprezentativne za duh
azijskog teatra, Kathakali ima da zahvali specificnim drustvenim okolno-
stima u kojima je nastao. U ovim minijaturnim indijskim dravicama krajnjeg
juga, koje su bile neprestano ugroZene ne samo stalnom »kopnenom« pret-
njom s muslimanskog severa, nego i mnogobrojnim »posetama« s mora,
koje su sve bile motivisane gladu za za&inima po kojima je ova obala bila
Guvena, doslo je do saradnje i bliskosti sveStene i ratnicke kaste kakva
nigde i nikada drugde u Indiji nije bila ostvarena. Veoma obrazovani pripad-
nici ratnicke kaste Nayara ¢ak su se Zenili brahmanskim devojkama i
obratno, do$lo je do sinteze koja je bila plodna narod&ito na kulturnom planu
i koja je kao svoj najznatajniji rezultat donela upravo Kathakali, pozori§nu
umetnost u kojoj je ostvareno sjedinjenje Zestokih, ratnickih, i pomalo &ak
divljih plesnih tradicija, s nasledem sanskritske literature, duhom izodtreno
posmatraéke percepcije i duboke lirske meditativnosti.

Kad je krajem devetnaestog i podetkom dvadesetog veka Kathakali,
koji je izgubio podriku plemstva, u novim uslovima imao da propadne, za
njega se zainteresovao jedan od najveéih pesnika Kerale i jezika Malaya-
lama, Valatol, koji je uloZio ogromne napore da sauva ovu staru umetnost,
piduéi za nju tekstove, arganizujuc¢i u njenu korist lutriju, trazeéi na sve
strane pomoc¢ od vlasti, da bi kona&no osnovao i pomenutu najreprezentativ-
niju Skolu Kathakalija, Kerala Kalamandalam.

Kao 3to se iz ovih napomena ve¢ moze zakljugiti, »telesni izraz« ili ang-
hikabhineaya predstavlja se pred izvodada Kathakalija u vidu maksimalnih

zahteva. »Natya-8astra« deli ljudsko telo na tri osnovne zone: donju — koja
pozoridtu daje njegovu ritmi¢ku osnovu, plesni element i obuhvata noge od
kukova, srednju — koju saginjavaju ruke i torzo i ima narativnu funkciju,
nosi radnju predstave, | gornju —- lice i glavu, koja putem mimike, ali i pu-
tem &iste izraZajnosti, putem »odslikavanja due na licu«, komunicira s
jedne strane psiholodko-imitativhe a s druge &isto metafizitke i »misti¢ke«
sadrzaje. No, postoji i druga podela, prema zna&aju i u¢edéu pojedinih de-
lova tela u ukupnoj akgiji. Prema njoj razlikujemo glavne delove (anga) kao
§to su ruke, noge, glava, kukovi i grudi, »spojne« delove: vrat, ramena, leda,
stomak, laktove, stegna, kolena i &lanke (pratyanga) i »male« delove
(upanga) kao 8to su usne, zubi, jezik, nos, obrazi, o&i itd. Za svaki od ovih
delova propisan je niz pokreta koji se uklapaju u pokret $ire celine, a ovaj u

pokret celog tela, Sto znadi da se svaki od tih pokreta, osim svoje speci-
ficne narativne ili psiholo$ko-imitativne funkcije, mora sacbraZavati i onoj rit-
mitkoj osnovi koju daju noge, to jest mora uvek biti i »dramski« i »plesni«
istovremeno. Lice, na primer, sastavljeno je od glave, ogiju, nosa, obraza,
usta, donje usne | brade i podrazumeva osamdeset lokaliziranih pokreta koji
zajedno ostvaruju hjegovu osnovnu funkciju doGaravanja svih moguéih, pro-
laznih i neprimetnih, nijansi osecanja. O¢&i raspolaZu sa 36 vrsta pogleda
koje ostvaruju putem pokreta obrva, kapaka, trepavica, beonjada, zenica,
svakim posebno ili u raznim kombinacijama sadejstva. Nabraja se 13 polo-
Zaja glave, 7 trepavica, 6 nosa, 6 obraza, 7 brade, 9 vrata, 10 tela, 5 grudi i 32
poloZaja nogu (16 na zemlji i 16 u vazduhu). Ruke predstavljaju »jedinstven
slucaj« kakav se nikada i nigde viSe u svetu azijskog teatra ne¢e pojaviti ni
ponoviti. Pored sloZene gestikulaciono-imitativne tehnike, one se sluZe i
»paralelnim« jezikom, kodifikovanim semantitkim sistemima gesta koji se,
za nuZdu, moZe uporediti s naim sistemima sporazumevanja gluvih. Svaki
gest mudra ili hasta, odgovara jedno] re&i, a moze se »saop&tavati« s jed-
nom ili obe ruke istovremeno, »Natya $astra« nabraja 24 gesta za jednu i 13
za obe ruke, ali u Kathakaliju i u tehni¢ko-teorijskom spisu kojim se on naj-
vide sluZi (Hastalak3ana-Dipaka) taj broj narasta, veé prema tumacenju, na
pet do devet stotina.

Ritmicka osnova Kathakalija, rad nogu, potpuno odgovara iskazu Zan
Kizinje da lepota nije merilo plesa, ali ritam jeste, s tim da se pod ritmom
svakako podrazumeva i stil, to jest umetnost, to jest opet lepota. Kao $to su
gréki glumei nosili koturne na nogama i onkose na glavi da bi izduZili svoju
siluetu i time sugerisali da bi¢a koja predstavljaju pripadaju svetu heroja i
polubogova, tako isto izvodadi Katkahalija svim sredstvima nastoje da suge-
riu boZanski svet »Mahabharate« | »\Ramayane«, ove poslednje najvise i na-
rogito. Kvalitet ovih boZanskih bi¢a je izmedu ostalog i nadljudska snage i
noge su najviSe »zaduZene« da prenesu i tu njihovu stranu. To nije »balet«
nego »niz udaraca«: noge pocivaju na vanjskim rubovima stopala koja kao
da se usecaju u zemlju - time se dobija poluzatvoreni prostor izmedu
poda i stopala »rezonantna kutija« koja dozvoljava jednu moénu vrstu »ste-
povanja«. Svaku plesnu sekvencu izvoda¢ zavrSava takvim jednim »ste-
pome, zakljugkom i naglaskom, koji mora biti u skladu s karakterom lignosti
koju predstavlja i koji predstavlja jedan od nagina pokazivanja i otkrivanja
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tog karaktera publici. Polusavijen poloZaj izvodaca takode ima da naglasi
masivnost njegove pojave: kolena su mu stalno otvorena unapred, a kad
preko toga dode ona neobiéna suknja, ona krinolina s potonulog evropskog
broda, koju je radZa, prema legendi, uklopio u strukturu pozorista koje je
»izmislio«, dobije se, kako kaze Eudenio Barba, »fudesna i sugestivna
alatka. Ako se on (glumac T. K.) nagne samo malo napred, suknja mu sa-
krije &lanke i stopala | on odjednom postaje gigantsko telo bez nogu, koje
podseéa na drvene figure indijskih boZanstava koje se upotrebljavaju u
seoskim ceremonijama. Ako hoda normalno, postaje visoko stvorenje na
Stulama. Sa zapanjuju¢om vestinom glumac upotrebljava suknju da suge-
rise hod mlade devojke ili raznih Zivotinja, talase na vodi ili uzak put pun pre-
preka. Kostim se sjedinjuje s telome.

Medutim, najve¢e umetnitko &udo, Kathakalija treba traZiti u izuzetnoj
razvijenosti konvencionalnog jezika gesta i u neverovatnim tehnikama izraza
lica. Kao §to je ve¢ redeno, broj gesta-re¢i u odnosu na »Natya-Sastrue
ovde je porastao za nekoliko desetina puta. A pri tom i dalje stalno treba
imati na umu da te redi —~ geste ne »pripadaju« samo znagenju i sadraju
nego i formi, ne samo mimici nego i ritmu, ili, kako kaZe Milena Salvini:
»Osam do devet stostina hasta koje formiraju jezik ruku, ucrtavaju u pro-
storu jednu geometriju saginjenu od krugova, uglova, krivih i slomljenih li-
nija upotpunjenih vibracijama prstiju i rotacijama zglobova. Pokreti su u stal-
noj asimetriji. Svaki gest odgovara istovremeno i jednoj dramskoj intenciji i
jednom ritmitkom zahtevu, a pra¢en je brzim ili sporijim pokretima o&iju u
odredenom pravcu.«

Mada pisani izvori nigde ne spominju takvu klasifikaciju, radi lakseg ra-
zumevanja sve geste-re¢i mogu se podeliti u tri grupe: prirodnu, interpreta-
tivnu i simboliéku. Prirodni su znakovi sli¢ni onima koji se i inade upotreblja-
vaju u Zivotu, za, na primer: »Dodi«, »ldi«, »Kraj«, »Tidina« itd. Interpretativni
pokazuju predmete, bi¢a i radnje, na fascinantan na&in izdvajajuci neke nji-
hove karakteristike po kojima ih treba prepoznati, $to, razumljivo, nenavi-
knut i duhom lenj gledalac nije uvek u stanju. Simboli¢ke geste je vrlo teSko
razumeti bez prethodnog upoznavanja, i one sluze da dodaraju apstraktne
sadrZaje kao 5to su »lepota« ili »mi$ljenje«. Nerazumevanje detalja u Katha-
kaliju ne¢e, medutim, sprediti estetski dozivljaj, i to ne samo u ritmi¢ko-ples-
nom nego ni u sadrZajno-imitativnom smislu red&i, jer su razumljivi delovi
tako sugestivho i bogato umetniéki oblikovani da intenzivno priviae nasu
paZnju i traze da se dugo drZe u secanju. Da bi predstavila »toplotu« ili
»kiSu« na primer, ruka uz to §to daje dogovoreni znak jo$ i na Sudesan na-
gin lagano treperi, a kad treba da prikaze lotos koji se otvara, prsti su joj
puni fantastiéno pulsirajuée, gotovo vidljive energije.

U ovom jeziku postoje i sinonimi i homonimi, koji proces »govora« do-
vode do neverovatne artisti¢ke sloZzenosti. Mudrama se moZe saopétiti do
otprilike tri hiljade reci, $to je za dramu sasvim dovoljno (jer drama, za raz-
liku od ostalih knjizevnih rodova, nije na prvom mestu, kako mi to ponekad
jo% uvek volimo da kazemo, »umetnost reci«, nego, kao $to je oduvek poz-
nato, umetnost akcije koja se reéima samo podrZava), a njihova posebna
&ar | umetnost proizilaze iz nac¢ina na koji se kombinuju, jer njihova sin-
taksa, u krajnjoj liniji, uop&te vise nije sintaksa govornog jezika, nego niz
neodekivanih obrta, »$okova« koji ovoj umetnosti daju njen Sarm. Tako, na
primer, sa samo dva znaka mogu se iskazati ova tri znadenja: (Zena) lepa
poput lotosa — nezha kao ruzina latica — sa obrvama poput talasa; ali se
re¢enica »lepa Zena se kupa u bazenu« mora slagati, znak po znak, ovim re-
dom: fepa (Zena) u bazenu) se kupa. Mi bismo moZda i mogli reci da je sve
to samo veoma sloZena i dugo »izmisljana« pantomima, ali onda dolazi ono
ostalo u to se ona uklapa i $to od nje &ini jedan ne »znaéajan« ili »beznaca-

jan«, nego na organski na&in prisajedinjen deo.

lzraZajna tehnika lica je obi¢no onaj medu elementima glumackog (te-
lesnog) izraza koji se zapadnog gledacca najsnaZnije doima. Razumljivo,
ona je ostvariva samo u uslovima jedne hiljadugodi&nje neprekinute civiliza-
cije kakva je indijska, i jednog potpuno ili bezmalo kastinskog, a u svakom
slugaju vrlo strogog zanatskog i zanatlijskog shvatanja te profesije. Vec je
redeno da reZim Zivota Katkahali glumaca podseca na rezim Zivota tradicio-
nalnih indijskih rvada. Kandidati za buduce glumce u Kerala Kalemandalam
ne mogu biti stariji od dvanaest godina. Uslovi za prijem su fizitka lepota,
zdravlje, ose¢aj za muziku i ritam i fleksibilnost tela. U¢enici Zive u kolibi-
cama po &etvorica zajedno, i neprestano se vaspitavaju u tom smislu da im
u ¥ivotu treba &to manje stvari, »gedzeta«, Skolovanje traje osam godina,
osim dva meseca ferija godiénje, rade svakog dana mimo nedelje od Cetiri
ujutro do devet uvede. Disciplina mora biti uzorna. U €etiri ujutro poginju
svoj radni dan, bez pomoéi ugitelja, beskrajnim ponavijanjem besmislenih
reenica u raznim ritmiékim varijacijama. Uve&e, na kraju radnog dana, u
vreme kad ima mesedine, idu da treniraju fleksibilnost svojih o&nih kugli.
Mozda to danas vige nije sasvim tako u svim Skolama Kathakalija, ali evo
kako jedan autor, S. K. Najar, opisuje taj trening »pravih« &akyara: »Prve
nodi rastuéeg meseca, uéenik seda da trenira odi &im se mesec pojavi. O€i
su mu namazane buterom. On ih okreée oko meseca ne prestajuci dok me-
sec ne zade. Prve nodi to traje oko jedan sat, jer je mesec toliko dugo na
nebu. Druge noéi student seda u isto vreme i izvodi istu vezbu dva sata, jer
toliko traje period izmedu izlaska i zalaska meseca. . . Petnaeste nodi, noci
punog meseca, veZba traje od Sest uvede do $est ujutro. Dvanaest ¢asova
u&enik koluta o&ima u krug, gore, pa dole, pa ustranu. Ne prestaje do zore.
Buter se upotrebljava da omoguéi neprestanu rotaciju o¢iju. Vezba je poz-
nata pod imenom nilavirikkuka, 5to doslovno znati sedeti na mesedgini.«

Smisac ovog napornog $kolovanja, razumljivo, niposto nije, ili nije
samo rakrobatski«, Glumac ovde nije umetnik koji »prenosi poruke pisca«,
nego &itavo svoje bie pretvara u receptor i rezonator impulsa koji dolaze iz
okolnog sveta, vidljivog i nevidljivog. Ovako ste¢eno iskustvo dovodi u
njemu do specifiinog obogacéenja svesti, do spoznaje novih istina, a na-
redni zadatak mu je da rezultate tog bogacenja svesti, te novopronadene
istine preda gledaocu zajedno sa svojim doZivijajem, pogadajuéi pri tom u
gledaocu odgovarajuce Zice. Pred njega se, &ak doslovno, postavija onaj isti
zahtev koji Rajner Marija Rilke, u nadoj civilizaciji, postavlja pred pesnika: da
uspe da pokaze »pokrete koje malo cveée ¢ini ujutru kad se otvara«. Ako
sudimo po najvisim ciljevima koji se pred ovo pozori$te postavijaju, s razlo-
gormn mo¥emo reéi da je ono »nerealisti¢kox, ali kad se susretnemo s prime-
rima glumadke umetnosti kakva sugerira ovaj Rilkeov citat, dolazimo u situa-
ciju da se zapitamo $ta je realizam. .
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japanski glumci

garl dilen

Doista je za Zaljenje $to nam japanski glumci nisu priredili svoju pred-
stavu u tradiconalnom scenskom okviru japanskog pozorista. Da li da bi se
dopali Amerikancima? li iz straha da ne zbune francusku publiku? Doduse,
morao sam da ustanovim da su na dan generalne probe svi oko mene u naj-
veéoj meri uzivali u dekoru dostojnom predratnog Satlea.

U stvari, nesklad izmedu zadivijujuée igre glumaca i tih islikanih platana
bio je katastrofalan; igra je bila demonstracija mnogostrukin moguénosti
glumca, a izgledalo je da se dekor tu nalazi samo da nam pokaze koliko je
naturalizam antipozoriSan i kako gresi upravo zbog totalne odsutnosti
vrline koja mu je cilj: istine.

Uvek su me veoma priviadila natela starog japanskog pozori$ta. Cak éu
priznati da tom pozori§tu mnogo dugujem i da sam kroz proudavanje njego-
vog porekla i istorije utvrdio svoje ideje o obnovi pozori$nog ¢ina.

Gak i ako ostavimo po strani sve §to je, u jednoj predstavi, specifiéno
japansko i zanemarimo opasnosti virtuoznosti koja ponekad vodi zloupo-
trebi »glumackih trikova« i grimasi, nacin na koji glumac moze da se siuZi
svojim telom, glasom, kreétnjama, pouka je koja bi nam morala koristiti.

Japanski glumac polazi od najpedantnijeg realizma i dospeva do sin-
teze iz svojevrsne potrebe za istinitodéu. Kod nas, re¢ »stilizacija« smesta
evocira neku vrstu ukodenog estatizma, bezbojne i beZivotne ritmike; kod
njih je stilizacija neposredna, reéita, izraZajnija od same stvarnosti.

Svaka kretnja je osnaZena isticanjem neke odlike koja joj daje svu
njenu vrednost. Ako neki glumac udari drugog nogom, on svog protivnika
ne doti¢e, veé je izvodenje samog pokreta tako precizno da se postize snaz-
niji utisak brutalnosti nego kad bi tu kretnju izveo do kraja; ako udara ostri-
com sablje, on jedva okrzne telo protivnika, ali reski, jedva naznacen pokret
kojim, navodno, izvla&i sedivo iz rane, toliko je uverljiv da se doista oseca
kako je oruZje prodrio duboko u meso.

U drugim trenucima, izvesni gestovi su upecatljivi kao ritualni gestovi
nekog vrditelja obreda. Telo japanskog glumca nije samo gipko kao telo naj-
vestijeg plesada, ved bi se reklo da je ono oblikovano pozori$tem i za pozo-
ridte. Obuka koju on dobija od u&itelja &ije je ime | umece nekada dobijao u
naslede, specijalizovala ga je do preteranosti, dok su nas utili da izbega-
vamo sve &to je »teatralno« i da ¢ak &esto potcenjujemo na$ zanat. Dok
smo mi prisustvovali trijumfu prirodnosti Zivota na sceni, kod japanskog
glumca je, naprotiv, savr§enstvo tehnike glavni cilj glumca. On je pre instru-
ment &iji mehanizam mora biti neprestano usavrdavan nego intelektualac.

Dovoljno je da se malo zade u intimu tih ljudi, pa da se shvati u kolikoj
su meri oni obuzeti svojom umetnodéu. Doista se stite utisak da bi oni pre-
stali da ¥ive kad bi prestali da se bave glumom.

Oni mnogo duguju lutkama i maskama. Ta uzvisena forma dramske
umetnosti ostavila je na njima dubokog traga. Zahvaljujuéi njoj, zacelo, oni
su nautili da se sluze svojim telom kao nadinom izrazavanja &esto reditijim
od lica.

Kori¥¢enje maski se ¢udnovato podudara s najlep&im trenucima pozori-
&ta, u svakom slugaju s najistanganijim. Bez svoje maske, Arlekin se pret-
vorio u neukusno karnevalsko prerudavanije.

Zasto su glumci napustili »maskus« ili su postepeno prestali da slikaju
masku na svom lucu? Ne verujem da je to posledica umetnickih nuznosti.
Lice je retko na nivou pozorita. Na filmu ga objektiv povecava, daje mu svu
njegovu reditost; u pozoristu, da bi izrazilo odgovarajuca stanja, ono ¢esto
mora da preuvelita svoje namere, i ako me je u 10] predstavi nesto pokat-
kad Zokiralo, bola je o to grubost izvesnih mimika, &ija je odigledna svrha
bila da omoguée glumcu da pokaZe svoju virtuoznost.

Dodao bih da su u tom poretku ideja japanski glumei neosporni »maj-
stori«. Zapadnjaku je priliéno tedko da prenebregne tajnu kojom za njega
zradi azijatsko lice i da odredi udeo stranosti koji donosi jezik Sto svim svo-
jim zvuénostima deluje na nade Zivce, a onda se naprasno pretvara u nesto
najumilnije i najneznije, ali ono $to je o&igledno, 1o je snaga koja izbija iz
dramskog ustrojstva jedne takve predstave.

Izbor instrumenata od kojih je sastavljen orkestar, prevashodno drama-
tiéno koriééenje muzike, zvukova, ljudskih glasova, Sumova, sve to se stapa
a proizvede utisak koji zrati samim nacelima pozorisne umetnosti

Prevod s francuskog: Ana Morali¢

Charles DULLIN, Souvenir et notes de travail d'un acteur (Sectanja | be-
ledke Jednog glumca), Odet Lietle, Parlz, 1946, str. 59—62.



