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. .

394 polja

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
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