glumac XX stoleca

(od li¢ne do grupne etike)

odet aslan

Tradicionalno_formiranje omogucava da se svako orijentiSe prema
svom nahodenju. Selekcioni princip na Konzervatoriju (samo nosioci prvog i
drugog mesta su mogli da dodu u Francusku komediju) i organizacija u Mo-
lijerovoj kuéi (glumci-akcionari, tzv. sosijeteri, glumci s platom, tzv. pansio-
neri, staisti i statisti), doveli su, izgleda, do privilegija koje su se nesum-
njivo odraZavale na igru. Ima glumaca koji sami sebi nameéu disciplinu,
strogo vladanje. Budi strog prema sebi od samog podetka, savetuje Dilen
jednog mladog udenika. Nema izvinjenja, oproétaja, isprike za laZne
glumce. Covek je ono §to jeste; ono $to od sebe napravi, uz volju, uz stro-
gost.” Za dobro obavljanje tog posla, kaze Zuve, najvaZnije je odricanje od
sebe radi svog napredovanja.’” Samo mali broj glumaca dosegne nivo umet-
nika, odbacuje laka re$enja i ulazi u neprekidno traganje. Stanislavski,
Kopo, Kreg pokusavali su da izazovu to duhovno stanje, ali se ono moze raz-
viti samo ako veé postoji kod ugenika: Uzeo sam $to je moguée miade i
neiskvarene dake (vell Kopo). Radio sam za njih pet godina. Dao sam im sve
&to sam mogao. Pokugae da ih kultivisem. Ali nisam uspeo, izuzev s dvoje ili
troje. Sada znam da se ne mogu kultivisati, da se ne mogu nauditi.

Podetak profesionalne savesnosti leZi u marljivosti, tadnosti. U Nemac-
koj su glumci na bini u 13.55, ako je proba zakazana za 14.00 asova. Tada
na scenu ulazi reditelj. U Parizu reditelj Sesto ¢eka zakasnele glumce do
14.15 ili 14.30 Sasova, ako je proba zakazana u 14.00. Na predstavama kod
Dilena, Rus Serov bi seo u neki ugac dekora trietvrt sata pre nego 5to
treba da stupi na scenu’, Zan Vilar je morao da opominje svoje glumce jer
su dolazili pred samo dizanje zavese . Glumci podiozni tremi provode dan
pripremaju¢i se za vece, a savesni glumci pode$avaju litni Zivot prema me-
tronomu uloge koju igraju. Ima uznemirenih koji se nerviraju Gitav dan, a
uvede zaboravljaju da treba igrati, ali i nepopravljivih fantasta ili glumaca koji
»&edljaju« suvide tokom istog dana. Ima ih za koje se kaZe da imaju Sarma,
koji se uzdaju jedino u briZljive pripreme tokom proba, ili pak u svoj talenat;
Zerar Filip je ligio na nekog ko ulazi na scenu bez predhodne pripreme.

U socijalisti&kim zemljama glumci koji su angazovani preko godine u
nekom dr¥avnom pozori$tu, ne rasipaju snagu igrajuti istovremeno na dru-
gim mestima; oni su na probama i predstavama u svom pozoristu od jutra
do mraka. Oni su »na raspolaganju«. U Holivudu, prema Maksu Ofilsu
(Ophiils), glumac je togak u jednoj ogromnoj industrijskoj organizaciji i
nema pravo da se kreée bilo kuda, sem od studija do kuce i od kuée do stu-
dija. Nita ne sme da prekida nit kojom je vezan za li&nost to je glumi. Ofils
poredi Holivud s gradom pekara u kojom se ne pravi nista drugo osim
hieba. U Parizu giumac mora da se sam organizuje zavisno od toga da li
tra%i hleb ili slavu, Ili je njegovo traganje umetni¢ko.

Dopadljivo je misliti da duh »mlade trupe« dovodi do ponovnog radanja
taénosti, ali to treba proveriti izbliza.

BITI OBAVESTEN O POZORISNOM ZIVOTU

To li¢i na o&iglednu obavezu. Medutim, pozori$ni ljudi su zatodenici jed-
nog zanimanja s ubitagnim vremenom i imaju malo prostora za slobodno
kretanje. Mnoga pozori§ta imaju odmor isti dan u nedelji, glumci igraju neku
drugu predstavu na dan svog odmora ili osedéaju potrebu da se odmore. Pro-
fesionalna predstava organizovana kao matine moZe da primi svega neko-
liko stotina lica. Nezaposleni glumac, opet, nema Zelju da gleda druge, sem
kad se nada da ¢e zakaditi neko dubliranje ili zamenu na turneji. Tako je u
Parizu, zapravo, vrlo malo glumaca koje interesuje stvaraladtvo i koji zaista
poznaju pozorini Zivot, kako u Francuskoj, tako | u inostranstvu. P. Bruk je
1962, godine izjavio kako glumci njegove engleske trupe nisu znali da odgo-
vore na pitanja koja su im postavljali u razgovorima, jer o njima nisu nikada
razmi$ljali.’

Ipak, po&inje da se javlja izvesna radoznalost, zainteresovanost za stare
rukopise, za njihovo prevodenje, upoznavanje, objavljivanje, interpretaciju
kod nekih glumaca-glumica, koji u tome ne vide samo svoju ulogu. Glumci
koji rade u kolektivima razumeju se bolje; oni su svesni problema o kojima
raspravijaju po celi dan. Ali, na Svetskom pozorisnom festivalu u Nansiju,
1969. godine, primeéenc je da se »underground« trupe iz Engleske ne poz-
naju izmedu sebe.

IZBOR REPERTOARA

Neki glumci znaju da procene odredeni rukopis, osete njegovu intere-
santnost, potedkoée, mesto u celokupnoj umetnickoj proizvodnji, sagledaju
da li se uklapa u probleme naseg doba, te odluée da utestvuju u pokusaju
koji e se mozda zavriti neuspehom, ali ¢e biti kami¢ak u podizanju jedne
nevidljive gradevine. Uz to postoji strah od finansijskog neuspeha: glumac
koji rado uGestvuje samo u tedkim poduhvatima ne¢e posti¢i dobre finan-
sijske rezultate, tako da ¢e na kraju svi verovati kako on zapravo donosi bak-
suzluk ili nema talenta. Zbog toga on mora da dozire svoj trud. S druge
strane, glumac koji bi &itavog Zivota igrao proverena remek-dela, koji bi im
se sav posvetio, ne bi nikada bio tretiran kao veliki glumac, govorio je Dilen,
dok bi neki drugi, ako bi uspeo da udahne sjaj nekom beznactajnom delu,
bio smatran velikim stvaraocem.” Otuda tako veliki broj glumaca koji prihva-
taju ili naruduju dela tanu$nog kvaliteta da bi mogli da pokazu ono 5to sma-
traju svojom virtuozno$éu, glumedi u nedogled onaj tip lignosti koji im je
uspeo. Zbog toga tako dugo traje jedna prevazidena dramaturgija koja bi
bre nestajala kad bi neki uobraZenjaci prihvatili da gledaju u lice reainosti,
da shvate kako pozoriéne forme evoluiraju, te da moraju napustiti recepte
svojih dedova. Luis Kalvert istie da na toj raskrsnici postoji klju&ni mome-
nat kad glumac mora da bira hoée Ii nastaviti da kopira samog sebe, ili ée
poci novim pravcima koji su neizvesni u pogledu uspeha.’

U miladim trupama to se pitanje ne postavija. Repertoar dozvoljava sve
smelosti, ali na liniji odredene ideologije.

NOVAC | NJEGOVA PRIMAMLJIVOST

Tesko je odbiti primamljiv ugovor za ulogu u nekom osrednjem Ko-
madu, a prihvatiti neki bedni iznos za komad koji vam izgleda interesantan.
Treba iveti i s vremena na vreme udestvovati u nekom »specijalnoms« po-
duhvatu. Bilo bi nedasno bacati se kanfenjem na glumce £iji je hleb uvek
neizvestan.

Simpatiéno je kad takve vedete kao to su Lorens Olivije, DZon Gilgud,
Maijkl Redgrejv, Ralf Ri¢ardson, Alek Ginis igraju budzasto u »Stratfordus ili
u »0ld Vikue, kad Zerar Filip prihvata slabo plaéene ugovore u T.N.P. radi
toga §to se radi o jednom vrednom repertoaru. Dilen je odbio sve primam-
ljive ponude iz Holivuda. Film je, opet, problem s dve ostrice. Kad glumac
odbije da se pojavi na ekranu, da se proda za novac bez umetnitke nado-
knade, postoji rizik da to naskodi njegovoj pozoridnoj reputaciji. Zuve je
smatrao da publika rado vida svoje omiljene glumce i na ekranu, jer smatra
da su tako jo§ popularniji. Tada se ulazi u vrzino kolo ustupaka. Ne zbog
toga to je svet na filmu nepoZeljan. Ima dobrih filmova i zanimljivog kolek-
tivnog rada. Moje umetnike, moje tehnicare sam ja birao, govorio je
Kokto, mnogo vise prema njihovoj moralnoj nego umetnidkoj vrednosti
(...). Ta moralna vrednost ne samo da povezuje elemente koji gravitiraju
zajedno, nego daje glumcima jedan kvalitet gledanja bez kojega bi film kao
§to je »Orfej« izgubio sav svoj duboki smisao.’

Glumac kao &to je L. Terzief gubi u pozori$tu na tedkim delima novac
koji zaraduje kao filmska vedeta. Glumci Living Teatra igraju na filmu da bi
napunili kasu pozorista.

Bilo bi interesantno znati da li glumci pristupaju jednoj trupi kao 5to je
Vilarov T.N.P. (s odredenom ideologijom) zbog toga $to su za vreme ugo-
vora po¥tedeni nezaposlenosti, ili $to smatraju da im ugovor u tako renomi-
ranoj trupi obezbeduje docnije bolji plasman, ili 4to zaista Zele da ugestvuju
u aktivnosti jednog narodnog pozorista.

ODNOS GLUMAC —AUTOR

Glumac koji voli samo sebe, koji se brine samo o svom uspehu, ne
okleva da promeni scenu ili rasplet u svoju korist. 1z sasvim &estitih pobuda
on mose takode da prufi neku osmidljenu sugestiju. Kad je Antoan saznao
da Le Bari (Bargy) hoée od Fransoa de Kirela neke izmene lika (nesimpatic-
nog po njegovom ukusu) Sarla Meranda u komadu »L'amour brode«, Ze-
stoko je prebacio glumcu da se meSa u ono $to ga se ne tie: (...) Glumci
ne razumeju nikada nista o komadima koje igraju. Njihov zanat je da ih
igraju sasvim valjano, da tumace $to je mogude bolje lidnosti ¢ija itn koncep-
cija izmide; oni su, u stvari, lutke, vise ili manje savrdene marionete u zavis-
nosti od talenta | koje autor obladi i pokreée svojom mastovitoscu. Naravno,
posle dugo godina, oni ponekad poseduju jednu vistu sasvim materifalnog
iskustva, te mogu redi autoru zasto neko lice treba da izade ili ude pre na
desnu nego na levu stranu, ali nikako ne mogu, niti smeju, pokusati da pro-
mene neki karakter ili rasplet, jer time izlaze iz sopstvene funkcife (. . .).”

Vremena su se promenila. U Open teatru (Otvorenom pozoritu)
glumei razraduju, autori preinacavaju.

ODNOS GLUMAGC —REDITELJ

Glumac pun samog sebe ide &esto protiv umetniéke evolucije. Glumci
Stanislavskog (prvi period Umetnikog pozorista) bili su besni Sto im se
namede nekakav »sistem«. Pokret Kartela, jedina istaknuta tadka u Francus-
koj pred drugi svetski rat, bio je ogranitavan i nerado gledan u svoje vreme
medu mnogim glumcima. Bulevarski glumci su ismejavali te male kapele, ta
bedna pozoridta gde Je glumac morao da se odrekne svoje licnosti kako bi
ugodio novim gazdama i bio samo jedan broj u celini, kao i dekor-. Blize
nama, jedan ameriaki glumac, Viljlem Redfild (William Redfield), ne savetuje
da se ukaZe poverenje nepoznatom reditelju .

Nasuprot tome, glumci krotkog temperamenta i pomalo lenji gube
svaku inicijativu | Sekaju od reditelja uputstva kojima se unapred pokora-
vaju. Dordo Streler se Zalio Morisu Sarazenu na apatiju modernih glumaca .
RoZe Blen je sa aljenjem pri¢ao o pasivnoj poslunosti nemackih glumaca
s kojima je radio u Esenu (Paravani, Blhnen des Stadt).

Postoji, takode, onaj sado-mazohistiéki odnos o kojem govori Grotov-
ski, kao i odusevljeno divijenje udenika prema briljantnom vodi. Viktor Gar-
seija (Garcia) poku$ava da se glumci zaljube u njega, postanu vezani za nje-
govu dusu i njegovu misao.’

U Francuskoj komediji glumac koji reZira je obiéno pla¢en vise. Da li je
to bio motiv za pojavu nekih situacija koje se inage ne bi desile? Tu je uvek
bio neki glumac koji je, poput Le BarZija, sluzio kao posrednik (za publiku
anoniman) | pomagao svojim drugovima da usvoje neku ulogu i fiksiraju svoj
poloZaj na sceni. USe3Ge glumca-reditelja u predstavi sa sebi ravnima uvek
je doprinosilo suptilnom menjanju odnosa izmedu lignosti. U privatnim tru-
pama reditelj, kao $ef grupe, vr&i podelu uloga i protiv svoje volje on je u si-
tuaciji da stalno nadgleda druge glumce, koji u svakom trenutku osecaju na
sebi njegov pogled.

ODNOS GLUMAC - LICNOST
U zavisnosti od toga da li glumac:

nadmasuje litnost

uzdize se do litnosti
poistovetuje se s licnodéu
gubi se pred liénos¢u
skriva se iza li¢nosti
pokazuje licnost

unistava pojam li€nosti

moZe se odrediti njegov stav u poslu i Zivotu. On nije samo izabrao odre-
denu tehniku igre, nego se pripremio za ponasanje koje mu odgovara. Na-
&in $minkanja (sofistikacija, poruZnjavanje, smisao za transformaciju, golo
lice, nodenje maske) odaje njegov narcizam ili odricanje od sebe. Prihvata-
nje ili neprihvatanje dublera u opasnim scenama otkriva &vrstinu njegovog
karaktera i spremnost da eventualno Zrtvuje deo Zivota za posao. Predstav-
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ljanje litnosti na sceni razvija se, takode, s promenama u dru$tvu. Stavovi
kao »empathy« i »einfiihlung« bili su jedno pesnitko odricanje u korist dru-
gog, razumevanje, popustanje drugome, ushi¢enje $to drugi moZe da se
shvati. Simpatisati, osedati zajedno, govorio je Dilen. Oseéati ljubav do opo-
na%anja, govorio je Baro; oseéati se drugim ljudskim biéem, ili postati vetar,
drvo, kamen. Glumac naugnog razdoblja (v. Breht) siguran je u superior-
nost nauke nad instinktom. On odbacuje svaku intimnost, kritikuje, rastade,
odstranjuje svaki nagin komunikacije koji ne pripada svetu ideja, a ne ulazi u
nikakav sistem ideja koji ne pripada njegovom vremenu: Stalna evolucija
liudskog roda od nas udaljava ponadanje nasih prethodnika".

U nekim predstavama glumac se topi u kolektivnoj lignosti. U drugima,
on uni$tava pojam li€nosti i u prvi plan dovodi sopstvenu li¢nost.

HIJERARHIJA MEDU GLUMCIMA

Medu glumcima mejodrame — da ne govorimo o drugima — postojala
je odredena hijerarhija. Sarl Dilen podseéa s koliko po$tovanja su se pocet-
nici sklanjali da bi prvaci proli ulicom, i ostavljali im mesta u kolima za Sen-
Deni, dok smo se »mi mali éuéurili gore, ispod cerade koja je pokrivala
kola«.”” Odgojen u takvom duhu, Dilen se &udio karakteru dendija, kakav je
imao Arto, koji je odbijao da se upregne kao drugi u kolica za prevoz de-
kora i kostima Ateljea.” U Francuskoj komediji glumci-akcionari su otekivali
veliko postovanje od obiénih glumaca i udenika. U komercijalnom smislu,
hijerarhija se odrzava »kotiranjem na plakatus«. Isticanje imena, razlitita veli-
&ina slova, redosled imena (ameridka vedeta, itd.), napomene poput: uz jzu-
zetno utesée toga | toga. . ., pokrivaju manje Zelju za slavom nego Zelju za
novcem, jer je plata postala proporcionalna veli¢ini imena na plakatu’.

U miadim trupama glumci se ale da dospevaju u anonimnost (Pozo-
ri$na zajednica).

GLUMAC | NJEGOVI PARTNERI

»Ne Zele6i uspehe koji nisu vasi,
Neka vasa igra sluZi igri drugih.
Sredstva umetnosti i talenta zdruZite,
| tako opstem uspehu doprinesite.«
Samson, Pozoridna umetnost, 1863

Cak je i Eleonora Duze, za koju se verovalo da je tako destita, svela
komad La Locandiera na monolog s mnogobrojnim secenjima i izbaciva-
njima uloga kako bi ona bila na sceni od pocetka do kraja .

Izvodenje drame zahteva, viSe nego svaka druga aktivnost, solidarnost
u&esnika. Jer ne igra se sam, nego s drugim. Glumac slusa, paZljiv je, po-
maze drugom da igra s njim, pruza mu ruku da ovaj ne bi napravio pogre$an
Kkorak, suflira tekst koji je ovaj zaboravio, pomaZe mu pri nekom teskom
obrtu. Iza kulisa se izbegava Skripanje poda, pazi na ti$inu. Zor? Le Roa
ovako beleZi prilikom postavijanja Atalije: Postaviti iza kulisa klupe na ko-
jima ée svi udesnici sedeti i pratiti u tisni tok tragedije. Kao i prilikom sluZe-
nja mise, nisu dozvoljeni nikakvi pojedinacni razgovori, nikakva dolaZenja i
nikakva odlazenja®. Tairov bi grmeo na glumce Kamernog pozorista, ako bi
se usudili da apuéu za vreme igre, a Alis Konen (Koonen) je na turneji u
Parizu imala muke da se skoncentrige na sceni, toliko su mehani&ari u pozo-
ristu »Pigal« bill bugni.

Poznate su tradicionalne 3ale koje glumci izvode na sceni kako partner
ne bi mogao da ostane ozbiljan. To stanje moZe da se trpi u odredenoj vrsti
repertoara, ali je neprihvatljivo na drugom mestu. Nekada se mnogo pri¢alo
o glavnim nosiocima koji bi za sebe prigrabili najbolja mesta, poviateti se
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stalno nazad kako bi igrali licem prema publici {$to se smatralo privilegove-
nim poloZajem) i prisiljavajuéi druge da igraju iz profila. Oni koji su unistavali
~efekte« malih drugova, svodili su ih na »eksploatisana« bi¢a. »Lepu ulogu
ima¥, gledas me sve vremes«, govorio je Silven nekoj mladoj podetnici. Ali,
to je oprostiv greh prema okrutnijim postupcima balerina koje su stavljale
Giode u patike svojih rivalki, ili prema zlo¢inu starih japanskih glumaca koji
nisu prezali da truju svoje rivale!

ODNOS GLUMAC - BINSKO OSOBLJE

Glumci smatraju nesr:»ojivlm s njihovim dostojanstvom da pomognu teh-
nigkom osoblju ili da sami donesu neki rikvizit kad im je potreban. U subven-
cionisanim pozoristima gde postoji znatno ljudstvo, u ameri€kim pozori-
tima gde sindikalni propisi zabranjuju da se zanimanja me$aju, glumac Zivi
medu svojima | ne me$a se s drugima. Ali studenti koje je okupio Federiko
Garslja Lorka u svojoj trupi La Barraca, 1932. godine, formirali su falansteriju
gde su svi bili jednaki: Ako je jedan glumac, drugi se stara o postavijanju
dekora, ili je majstor za svetlo, dok onaj $to izgleda da nije nizasto, sasvim
dobro vozi kamior?®, Zuve, Baro, Z. Filip, majstori svog zanata, isto tako bi
&istili metlom pod u pozoridtu koje je bilo sav njihov Zivot.

U Pozoristu sunca (Théatre du Soleil) nije bilo ni &istata ni elektritara,
nego su glumci, po odredenom redu, obavljali sve poslove s istom ljubavlju.

ODNOS GLUMAC-CINOVNIK

Radnik na odredeno vreme, nezaposlen u punoj snazi &im prestane da
igra komad u kojem glumi, glumac je stalno u stanju prosjadenja. Prisilien
da se stalno pokazuje, daje na procenjivanje, ako hote da bude primecen i
nezaboravljen, on na reveru stalno nosi jedan isti bedZ: forget me not (ne
zaboravi me — prim. prev.). Na to mu se odgovara zlosreénim: ostavite
adresu, javiée vam se. Biti ponizan, diskretan, neprimetan, najbolji je put do
neuspeha. Treba hvaliti viastitu robu, ubediti &inovnike u svoj talenat. U tom
poslu se vise vremena provede u trci za novcem, informisanju o projektima,
u pokudajima da se dode do ugovora, nego u istinskom radu. Situacija se
potpuno menja kad glumac postane vedeta koja donosi producentima no-
vac: o njega e se otimati kao ekskluzivnost. Naéi ée impresarija koji ga
oslobada svih finansijskih poslova.

Ti problemi se pojednostavljuju ako se postane zaposlen u nekoj stal-
noj kuéi. To moZe da deluje plodotvorno na umetniéki rad, to moZe da bude
olak$avajuéa situacija koja je umetniku dobrodosla i u kojoj nalazi mir. Ali
%ta je, opet, umetnik bez onog nemira, bez one brige o daljem napredova-
nju?

ODNOS GLUMAC-GLEDALAGC

&ak i kad ne postoji svest o tome, odnos glumac — gledalac je potporni
stub igre. Glumac se tu javija u dvostrukom svojstvu. Treba razlikovati nje-
gov liéni odnos prema gledaocu i odnes koji mu je reditelj nametnuo na os-
novu svoje generalne koncepcije. A kad stupi na scenu, svestan da je na ni-
&anu, on Ge, kao | u Zivotu, biti sebican ili plemenit, jednostavan ili tast, tra-
%i6e odobravanje, meriti uspon prema broju autograma koje daje na izlasku
iz pozorista. lli ée se pak, disciplinovano uklopiti u ansambl, Zeleéi jedino da
doprinese op$tem uspehu. Stav koji diktira reditelj: u zavisnosti od toga da
Ii se slu?l tehnikom zasnovanom na emociji ili distanciranju, glumac se upu-
ta pred gledaocem-svedokom u prikazivanje, istakanje osetanja koje Zeli
da podeli s glumcem, ili se drZi na distanci, ne Zele¢i da razmeni oseéanja.
U pozoriétu gde se trazi udes¢e svih, glumac pokusava da ostvari kontakt,
komunikaciju s drugim.

Kad Rober Maniel kaze svojim uéenicima: Zamislite da igrate pred glu-
vima, strancima | budalama,” on hode da im kaZe kako treba voditi ratuna o
dobroj artikulaciji | o dobroj frazi. Uprkos svemu, formulacija nije mnogo
dopadljiva. Treba se dopasti publici, govorio je Zuve. Drugi misle da je treba
savladati, kao elektriénim $okom. Neki smatraju da je treba poduéiti. Drugi,
opet, ne vode o njoj raduna, izgubljeni u sopstvenim sanjarijama. Glumici se
fuéka na gledaoca, dosta joj je §to mora sebe da izbrige, govorila je Silvi
novinaru.”

Na Zapadu se odnos izmedu glumaca i gledalaca izrazava pljeskanjem
(dizanje zavese, skandiranje u T.N.P.). Ako glumac zahteva puno od sebe,
ako te#i savréenstvu, on e prezirati lak uspeh. Pevagica DZeni Lind ", Stanis-
lavski — traze samo umetnidko zadovoljstvo u svojoj svakodnevnoj karijeri.
Gabrijel Dorzia pobesni kad mora da izlazi na pliesak publike . Zerar Filip
izbegava da istakne efekat neke tirade kako bi spredio aplauz publike na ot-
vorenoj sceni”. Kod Grotovskog ili Barbe, glumac se ne vrata na scenu da
bi pozdravie publiku.

Pored razmatranja koja se titu svakodnevne prakse, za glumca postoje
dublji problemi: odnos pozoridta i religije (vera), odnos pozorista i drustva
(politi¢ki angaZman).

VERA

»(...) Glumaéko govorenje je vrhunska interiorizacija, ali se krajnja sustina
svoga jastva ne moze dostici ako ¢ovek nije potpuno dist, religiozan, i oslo-
boden. Zbog toga su pravi umetnici bili samo u manastirima, a pozoriste ve-
liko samo kada je bilo manifestacija religioznog i svetog, izvodena s podtom
i poboznodtu. Delujuéi kao Uznesenje, jer ovaj svet je uzasno tegoban.«
A.Arto

U Gré&koj je poreklo pozorista bilo religiozno. U srednjem veku pozori-
&te se rodilo iz katolicizma. Prvo su igrali svestenici, a potom laici, prikazu-
juéi razne aspekte dogme i epizode iz Hristovog zivota. U Indiji glumci i gle-
daoci poseduju jedno zajedni¢ko znanje: epizode iz »Mahabharate« i »Rama-
jane«, i isto verovanje u svoje bogove. Jevrejima je trebalo duZe vreme da
stvore svoje pozoriste. Odbacivanje slike (Kip i masku ti nikako ne' &ni,
kaze Mojsije) verske viasti su dugo, drzale na snazi. Poezija je bila filosofska
ili lirska, nikada narativna ili dramska. Sve do XX veka mogla je da se prika-
zuje samo jedna epizoda iz Biblije, i to epizoda sa Ester, tokom odredene
godidnje svetkovine.



JIDIS POZORISTE

Ruski Jevreji, koji su emigrirali u Sjedinjene Ameritke Drzave, osetili
su potrebu da satuvaju svoje obiZaje. Oni su poéeli amaterski da prikazuju
pozorite na jidi§ jeziku, kao nekad u Poljskoj. Glumci su radili s uéenicima
Stanislavskog (Boleslavski, Uspenskaja), a potom presli na svetski reper-
toar, briduéi tipi&ne geste i intonacije. .

Etika Stanislavskog, proletkult i koncepcije o kolektivnom radu kod
Sovjeta delovali su s distance: Pozoriste jidi§ umetnosti osnovano u SAD
(osnivaé: Jacob Ben Ami, ruskog porekla) nije znalo za vedete. Niko nije
dobijao definitivno nijednu ulogu; vise glumaca je igralo alternativno istu
ulogu. Glumac koji bi u jednom komadu igrao glavnu ulogu, slededi put bi
dobijao neku malu ili bi bio statista. Na plakatu su sva slova bila iste veli¢ine,
a imena poredana abecednim redom. U Folksbuhne, ameritkom jidi$
drustvu (od 1915. do oko 1960), glumci su glasanjem prihvatali ili odbacivali
neki komad koji im je dat na &itanje (tu imamo ideju Vahtangova). Razvoj si-
stema starova u Americi, u jednom trenutku, deformisao je taj duh i uticao
na nekoliko jidi§ glumaca koji su poverovali da publika vige voli na sceni
»ljude odozgo« nego radnike. Jacob P. Adler je tako odbio da igra radnika u
Narodnom neprijatelju Godine 1930. nastao je teatar Artef, sa socijalnom
tendencijom, podstiduéi radnike da se bore protiv ka_pitalizma.

HEBREJSKO POZORISTE

Pozoriste na hebrejskomd'eziku (trupa Habima) pojavilo se potetkom
XX veka, Ono duguje svoje rodenje cionizmu i ruskoj revoluciji. U XIX veku
se razvila &itava jedna literatura na hebrejskom i Nachum Zemakh smatrade
da treba u pozoristu koristiti taj jezik, kojim su nekad govorili kraljevi i do-
stojanstvenici, mudraci i naugnici. U svojoj amaterskoj grupi u Litvaniji
(1907), u Bjalistoku, Var$avi, Moskvi (1917), on je traZio pozorisnu formu
koja bi omoguéila hvaljenje Boga, seGanje na Mesiju, isticanje duhovnih
vrednosti jevrejskog naroda. Mladi ruski Jevreji, koji su bili revolucionari,
prikljudigée mu se ne poznavajuti uopste jevrejski nacionalizam ili cioniste
koji nisu nista znali o umetnosti glumca. Nijedan nije znao hebrejski, a
mlada Poljakinja Hana Rovina, koja je dosla da ih naudi taj jezik, nije ni po-
miéljala da postane glumica. (A ona je trijumfovala u Le Dibbouk.) Tokom
izgnanstva pevali su: »Pripremite se da igrate u Jerusalemu.« Puni elana za
prodidéenje | svetost, zaokupljeni biblijskim temama, ti mladi ljudi, odgojeni
na Talmudu, susreli su se sa Stanislavskim li¢no. Krajnji asketizam, licem u
lice sa &istotom apostola umetnosti radi umetnosti; Stanislavski | Vahtangov
oblikovali su umetniki stil pozorista Habima, uz pomo¢ njegovih drevnih iz-
vora | potpomaZuéi njegovu duhovnu posveéenost. Svuda gde je Habima
prolazila, u svim zemljama Evrope i Amerike gde je boravila od 1924. do
1931. godine, kritidari su isticali da to nije samo pozori$na trupa, vec¢ da u
pozadini postoji jedna koncepcija o svetu, nadéin Zivota, kulturno naslede,
koji utiGu na igru i pruZaju joj nesto jedinstveno, tumadedi gledaocima XX
veka ono &to se mo2da dedavalo u starom ili srednjem veku s religioznim
pozoriétem koje se obradalo vernicima, i to uprkos jezi¢koj barijeri.

Pri¢ajuéi o pozoriétu Habima, &iji je ¢lan, Jehoshua Bartonov se ovako
izrazava: Ponekad, kad itamo stihove iz Biblije, izgleda nam tesko da shva-
timo smisao svake redi posebno, ponekad nam &ak ni recenica nije jasna,
ali nas ponese neka vatra koja zraci svud oko sebe, | tada sve postaje jasno
i jednostavno. Nema vise niceg nejasnog i nerazumiljivog, kao u onoj svetoj
redenici: »Redi su bile sretne same u sebi kad su izgovorene sa neba Sinajs-
kog.« (...) Ako su nadi stari govorili da pozoriste nije ozbiljna stvar, onda su
govorili o umetnosti radi umetnosti, koja je srozavala pozoriste na nivo kaba-
rea. Ali idealno pozoridte jeste ono o kojem su mudraci rekli: »Odatle ¢e
izadi svetlost mudrosti koja ¢e uditi druge narode.«

RELIGIOZNI DUH

U ateistikim druitvima pozoridte moZe da sluzi kao supstitut za jedan
duh koji teZi religioznom, a to je spiritualnost. Za Delsarta, umetnost ne kon-
stituide nikakav cilj, nego je sredstvo, krila za uzdizanje duse. Ne treba pos-
matrati ta krila sama po sebi, jer je umetnost teZnja propale duse ka njenoj
prvotnoj &istotl ili njenom konacnom blesku . Stanislavski postavlja kao cilj
glumcu da igra u umetni¢kim delima koja oplemenjuju dudu. Zbog toga
mora svakog dana da veZba svo fizi¢ki i moralni lik. Bati upuéuje molitvu
glumcima iz davnih vremena: Neka, poneti vasim primerom i vasom po-
moéu, znadnemo da se posvetimo nasem zadatku, umesto Sto ga podredu-
jemo nadim tastinama; neka zavolimo umetnost vide radi toga $to iskazuje
slavu BoZju nego $to nama pruza vide slave; neka oslobodeni nasih ruZnih
oholosti, uz Zrtvovanje egoistiékih ambicija, uzdignemo se da bismo postali
vrlo ponizni sluZbenici najvece lepote.

POLITICKI ANGAZMAN

Pona3anje glumaca je znatno evoluirano od onih vremena kada su treti-
rani kao parije. Ligeni gradanskih prava do ekskomunikacije,ili bar obelezeni
boemstvom i raspusnitvom, oni nisu prestajali da se bore dok nisu stekli
postovanje svojih sugradana. Dospevéi do ordena Legije Casti | podastvo-
vani misijama »kulturnih ambasadora« u stranim zemljama, oni su u prvoj
polovini XX veka dobili izvanredan status, te se ak postepeno poburZoazili,
&me su navukli na sebe osudu hipi pokreta 1968. godine.

Kod njih nije postojala samo obitna zemlja da budu &asni, vet i duboka
selja za menjanjem sveta. Stvarajuéi na sceni jedan fiktivan bolji svet,
glumci su feleli da ostvare taj san u realnosti, da deluju krvlju i mesom u
realnom Zivotu. Medutim, njih s oklevanjem prihvataju kao ljude od akcije.
CGarli Caplin se skoro posvadao s Remzijem Mekdonaldom, tadasnjim mini-
strom za rad, kada je ovaj odbio da ozbilino razmatra njegov plan o likvida-
ciji nezaposlenosti, unistenju udZerica i redavanju finansijeke krize u to
doba Zerar Filip je snimao tekstove Karla Marksa, igrao u komadu Anri Pi-
Seta Nuclea — protiv atomske bombe, sakupljac potpise za Stokholmski
apel, snimao film o radni¢kim zahtevima, uSestvovao u raznim manifestaci-
jama, podrzavao napore T.N.P. Dok je Lorens Olivije, na pitanje Keneta Taj-
nena: Da li biste prihvatili neku od glavnih uloga u komadu protiv crnaca &
rekao: Samo ako bih mogao da u takvoj ulozi pokaZem nesto istinito o

njima. Ne bih Zeleo drukéiju politisku ulogu do Cehovijeve, jer je on bio ve-
liki prorok revolucije .

Ima jo glumaca koji se hvaliu da se uop$te ne razumeju u politiku i za
koje je pozoridte kula od slonovage, rekao je Bruk pozdravijajuci jednu
novu generaciju glumaca, bolie upuéenu u drudtvene probleme, jednu
»novu rasu«, Danadnje pozoriste nije vide pribeziste za one koji Zive samo
s tudim mislima i oseéanjima. To je mesto koje teZi za osveSCivanjem, po-
kre¢e svakodnevne probleme, objedinjuje razne grupe u sluzbi odredene
ideje. Onaj ko hot¢e da prenese svoja drudtvena i politicka ubedenja putem
pozorita, bori se na sceni, iza kulisa, u zivotu. Ako je sindikalni aktivista, on
utide na reviziju glumac&kih ugovora i kolektivnih sporazuma. Takode se za-
laze za organizaciju umetniékog rada po ugledu na industrijsku proizvodnju:
jedan dan odmora u nedelji, osmo&asovni rad, placene probe, garancija za
najmanje trideset predstava nekog komada, minimalni iznos plate. Miade
trupe radije prihvataju riziénu formulu zajednice, dele¢i troSkove i dobit.

»Narodno pozorite« je moglo da se pojavi zahvaljuju¢i glumcima ko-
jima je ta ideja lezala na srcu. S velikim sredstvima T.N.P., nedostatikom
sredstava u trupi Zana Dastea pre dvadeset pet godina u Sent-Etjenu, ma-
lim sredstvima trupe Nowa Huta u Poljskoj (1955) i drugde u svetu gde se
trebalo uhvatiti ukostac sa sklerotiénim sistemom subvencija, raskréiti put i
okupiti ne-publiku, komunicirati s njom radi njenog formiranja, nastale su fa-
lansterije. Bilo da su predstave imale izvanredan kvalitet ili da su jedno-
stavno bile postene, najvazniji od svega bio je taj duh drugarstva, entuzija-
zam s kojim se tezilo cilju. Pojam »narodnog pozoriéta« dobio je svoj smi-
sao.

Ne treba se éuditi to su mnogi glumci Berlinskog ansambla bili nekad
zatvorenici koncentracionih logora (Ernst Busch, Erwin Geschonneck.) Teh-
niku nekog glumca, podseéa Morris Carnovsky , ne &ini samo povréni po-
jam zanata, ved &itav Zivot glumca, unutrasnji tok i poreklo njegovog senzibi-
liteta. To je suprotan stav od onog koji ima Zuve: Zivot mi izgleda istinit
samo sa (.. .) Zivotom koji se stvara u pozoristu. — Glumac se rasterecuje
u jednom izmidlienom, mitoloskom [ anahronom Zivotu koji ga se ne tice. i
Zuve citira Rilkea: U pozoristu se sanja, a na nekom drugom mestu treba se
probuditi.

Postavlja se pitanje da li u Francuskoj glumac brehtovskog ubedenja
moze da radi normalno u projektima zasnovanim na toj etici.

U revolucionarnom kontekstu, angazman glumca predstavija kljuéni
problem. Posle drugog svetskog rata, u zemljama »satelitima« SSSR-a uve-
den je sovjetski repertoar, u skladu s »linijom.« Gyula Kolozsvary pise da je
Madare slabo priviagila ta dramska struktura, jezik, neuverljivost karaktera
shematizovanih na osnovu ideoloskih aksioma, nemoc tih drama da predu
rampu, najzad, duboka averzija publike prema li¢nostima poput traktoriste
ili ruske doktorke, kapetana Crvene armije ili sekretara partije. Glumci su
pokusali da preinate scene kako bi ih pobolj$ali s pozoriénog aspekta, ali
su uskoro formirali grupe za rad na slobodi izrazavanja. UdruZenje pozorista
i bioskopa i Klub glumaca postali su revolucionarna zarista. Pogela su da se
prevode dela, da se prokazuju zapadni filmovi; pozori$ni programi su se tru-
dili da razotkriju staljinisti¢ku diktaturu. Oktobra 1956. glumci sa recitovali
revolucionarne pesme pred demonstrantima, borili se s njima, pretvarali u
bolnigare. Za vreme represije koja je potom nastala, glumci su odbijali da
glume zato &to nisu Zeleli da odvracaju paZnju naroda od revolucionarne
borbe i igrom pruZaju utisak da se nije nista desilo. Glumci su stupili u
strajk. Bio je to, kaze Gyula Kolozsvary, prvi §trajk glumaca na svetu i taj
Strajk je u blokiranoj Budimpes$ti postac simbol nacionalnog jedinstva za
budenje uspavane svesti civilizovanih naroda.

U SAD se polititko pozori§te razvilo oko 1930 — 1935; to je period mark-
sisti¢kog uticaja, kada su se, paralelno s knjizevno$éu, pozorisne grupe
amatera ili profesionalaca upustile u borbeni poduhvat. Glumci su se trudili
da politicki deluju na svoje kolege (»pozoriSte je oruZje«, govorilo se u
Union Teatru) i trazili ideolodki repertoar. Workers' Laboratory (Radni¢ka
laboratorija — prim. prev.), Living Newspaper (novine uZivo, gde se dramati-
zovao neki aktuelni problem uz pomoé mima, plesa, kabarea, filma), Zivele
su sve do zabrane aktivnosti koje su smatrane komunisti¢kima. Za¢udo, teh-
nika igre je tu bila &esto inspirisana Stanisavskim. U Group Theatre, koji je
bio vise drustvene inspeiracije i imao eklekti¢ki repertoar, Strasberg je
uveo sistem i formirao Kliforda Odetsa, koji je potom predavao u Theatre
Union. (Odets je narodito POznat kao autor Waiting for Lefty, komada o
trajku taksi-8ofera, ali se razumevao u glumu i izvanredno improvizovao.)
U to doba, u SAD je predavao Piskator, a DZozef Lozi (Losey) je radio na
brehtovskoj liniji. Predstave su bile protesti protiv fadizma i panskog gra-
danskog rata.

U SAD se razvio i pokret za otpor vijetnamskom ratu, koji je bio nesto
izmedu politiékog mitinga i agitprop pozorista. Ovde nije toliko re¢ o anga-
Yovanim glumeima, koliko o mladim ljudima koji hoée da deluju politi€ki, koji
se danas IzraZavaju kroz pozoriste, a sutra ¢e kroz pedagogiju ili informa-
tiku. Oni se pomeraju s turnejama, oni su prona$li smisao za kolektivitet, za
pleme. Postoji teznja da pojedinaéne sklonosti nestanu. Trupa kao $to je
trupa amerikih Crnaca koja je predstavila Slaveship Le Roi Jonesa, ne li¢i
na profesionalnu pozori$nu trupu. Medutim, njena neverovatna efikasnost
prevazilazi sve §to bi glumci mogli da naprave. Oni iskazuju svoj Zivot, et-
nos, polozaj crnih robova, njihove patnje. Oni nam oZivijavaju africki gestus.
Da li ¢e postati glumci onako kako mi to podrazumevamo? Hoce li preneti
borbu iz pozorista na druge terene?

To je dilema pred nama. Da li je suvige ziveo onaj $to je glumio da bi Zi-
veo, i mislio da nas zabavi, onaj §to je posvetio sav vek usavr$avanju svoje
umetnosti? Da li ubuduée pod glumcem treba podrazumevati onoga koji
nema uopite nidta od profesionalnog glumca, nego se javlja kao »faktor« i
deéiuje na sam Zivot drustva? Pojam glumca ¢e morati ponovo da se defi-
nise.

GLUMAGC SUTRASNJICE

Ima li buduénosti za one koji su do sada, bilo klasi¢ni ili moderni, upraz-
njavali taj zanat penjuéi se svake vederi »na daske«? Postoji li kakva per-
spektiva za one koje to interesuje? Ekonomski uslovi su sve nepovoljniji |
nepovoljniji. Profesiju osvajaju amateri, borci, svi oni koji se smatraju poten-
cijalnim glumcima, a to stavlja znak pitanja na moguénosti za angaZman
onih kojima je to sredstvo za Zivot.
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Smatra se da je pre nekoliko godina u Francuskoj bilo 6.000 glumaca.
Danas je taj broj negde 20.000, od kojih samo hiljadu radi. S obzirom na to
da ne postoji uvek profesionalna karta, ne zna se koliki je broj profesiona-
laca, a koliki amatera, Uostalom, prema kojem kriterijumu se i mogu danas
razlikovati? Po tome da li im je to sporedno zanimanje ili nije? Ipak, treba
Ziveti. Da li po duZini kolovanja? Sve $kole se smatraju zastarelim, i pod pla-
Stom improvizacije, spontanog izraZzavanja, dozvoljavaju se sva neiskustva.
Prema sudtastvenoj vrednosti? U sadadnjoj konfuziji vrednasti, publika ne
razlikuje viSe iskusnog glumca od simpatiénog poéetnika, i poput ruskog
pokreta proletkulta, plieska se svemu drugom sem umetni¢kom kvalitetu.
Iznenaduje to 8to neka mlada trupa, postavijajuéi prvi komad, veé gleda
kako Ge ga plasirati u raznim mestima i realizovati turneju &ek pre nego $to
je komad i postavljen u celini.*

Ali, nemogudée je predvideti kako ¢e pozoriste biti sutra organizovano.
MnoZenje kanala, televizijskih mreZa, video-kaseta koje emituju na nacional-
noj lestvici jednu jedinu regionalnu manifestaciju, smanji¢ée u odredenoj
meri niz manifestacija koje smo imali. Suprotstavljanje tom bujanju mas-me-
dija dovodi do komuniciranja u malim grupama, do slavijenja nekog kulta
gde zvani&nicl | vernici zajedno diSu, mobilidu svoje fiziolodke i psihitke
moguénosti, Zele da izadu iz samih sebe, sacbracaju u bratskoj saradnji.

-Glumac ostaje i dalje onaj koji predlaZe tu saradnju, koji daje drugome,
prima od drugog | nanovo se nudi, bez obzira na to kakva je njegova po-
ruka. Glumac-pesnik, trubadur s priom ili pesmom - sigurno ¢emo jo3
dugo na putevima gledati tu vecitu sanjalicu u kojoj su zadovoljstvo igrom i
#ivotom pomesani, a Zivotni bol izraen mukom koju opeva i, dakle, opg&i-
njava.

Prevod 8 francuskog: Ljiljana Cvijeti¢-KaradZié

Odette ASLAN, L'Acteur au XX° Siecle, (Glumac XX stoleéa), Izd. Seghers,
Pariz 1974, str. 314-336.
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jezi grotovski —
posle pozorista

roman kaputa

Godine 1970. JeZi Grotovski (Jerzr Grotowsklr je odr¢ao mnoga preda-
vanja u SAD, imao je susrete s omladinom, s ljudima pozori$ta, s univerzi-
tetskom sredinom. Izjave Grotovskog iz dva takva susreta kasnije su bile
objavijne u mese&niku Odra. Ovi tekstovi predstavijaju novi program Pozori-
ita laboratorije (Teatr Laboratorium); na njihovoj osnovi moguée je reko-
struisati pogled na svet Grotovskog koji je neraskidivo vezan s novim aktiv-
nostima grupe. Upravo u tim tekstovima pojavili su se problemi, ve¢ daleki
od pozorista a mnogo bliZi filosofiji | psihologiji. Vredno je pomenuti &inje-
nicu da je Grotovski obavio dugo putovanje po Indiji, ba$ na po&etku 1970.
godine, koje je sigurno izazvalo mnoge promene u stavovima i pogledima
refisera. Sustinski znadaj za shvatanje misli Grotovskog u ovom slucaju ima
Indija - kao zemlja duhovnog preokreta umetnika.

Grotovski poé&inje od antropolodkih problema. Za njega, ¢ovek pred-
stavija potpuno jedinstvo: Ljudsko bi¢e u svojoj potpunosti — odnosno,
ono $to je dulno, a istovremeno kao da je prosvetljeno, telo je duh, duh je
telo, seks i prosvetljenost. | tesko bi bilo redi da li je to fizicko ili psihicko,
Jer to je jedno isto.' Grotovski govori o apsurdnosti izvajanja u Goveku &ula i
uma, i tela itd., upravo zbog toga to jedno drugo »prosvetljava« i postaje
neraskidivim jedinstvom: na$a saznanja i &ulne reakcije s naom svedtu,
nadi refleksi s poljem nesvesnog. Mogude je rizikovati i tvrditi da kao to je
nekada Grotovski u podsvesnom pronaao arhetipove, tako sada tvrdi da ih
je moguée pronaéi u telu, dulima i reakcijama. To su veoma vaini stavov:
cela nada individualnost, zajedno s podsvesnim, »zapisana« je | u nasim te-
lima — | zbog toga &inimo potpuno psihofizitko jedinstvo. Potrebno je bo-
riti se protiv vestatkih podela | razdvajanja koja nas samo udaljavaju od
sebe: . .. to stanje razdvojenosti, stanje ubogaljenosti, gde se sve radi polo-
viéno i gde sve deluje posebno — misli, koncepcije, pokret, osedanja —
pomalo je, verovatno i zbog toga da bi se izbeglo delovanje celim cove-
&anstvom, da se ne bi bilo sobom.?

Veé sads se moZe reéi da je jedan od glavnih zadataka svetkovine da
se udesnicima stavi do znanja ta &injenica, da se pomogne u postizanju je-
dinstva svoje li&nosti, da se integri$e um s &ulima, svesno s nesvesnim. Tu
lezi smisao koji, za Grotovskog,kao da je sudtinskom osobinom &oveka -
zapravo stalno traganje za tim. A nedostatak foga, potera za nedostiznim,
&inila je ivot praznim, a &oveka razdvojenim. U tom strahu, koji je u vezi s
nedostatkom smisla, odustajemo od Zivota i pocinjemo brzo da umiremo.’
Ovu surovu presudu Grotovski je izneo sa bezobzirnod¢u egzistencijaliste.
Utoliko snaZnije istupa protiv danadnjh uzora i ponadanja ljudi, protiv formi
bekstva od Zivota od sebe, od traZenja istine. Potrebno je ista¢i da Grotov-
ski priliéno delikatno govori o izvesnim problemima; ne napada bezobzirno
izvesne popularne uzore | ideale, ves oznatava svojstveni kriterijum: Za nas
pitanje glasi: $ta 2eli$ da uradi$ sa svojim Zivotom; i dalje — 2elis li sakriti ifi
otkriti sebe.* Taj kriterijum e autentiénost | iskrenost u Zivotu, kao suprot-
nost stalnom Igranju i laganju drugih i sebe: Zamorenost Zivotom u laZi,
mazanjem odiju, pretvaranjem; odustajanje od onoga $to me moZe Cekati;
silazak na zemiju | pruZanje ruke - to nije Cista ruka, to je nevaZno, uopste:
to j toplota tela. Skidanje odede | naocara i ulazak u izvor.

Ba to vodi do susreta-svetkovine, do neéega §to Grotovski naziva su-
Stinskim iskustvom ili ljudskom &injenicom. Takva filosofska dijagnoza do-
vela je Grotovskog do odbacivanja pozoriSta kao mesta koje ne ispunjava
adanja u popravljanje situacije doveka makar i preko katharsisa, ve¢ samo
pojaéava i produbljuje razliku u njemu samom, umesto da sjedinjuje i spaja.

Odredivanje potreba savremenog Soveka za Grotovskog je takode
jedna od polaznih tataka, zapravo ono 3to primorava na zapostavljanje
striktne pozorine delatnosti u korist parateatarskih istrazivanja. Ovako o
tome govori sam Grotovski: ... Neke re¢i su umrle, iako ih jos uvek kori-
stimo. .. U takve redi spadaju predstava, spektakl, pozoriste, gledalac, itd.
A $ta je potrebno? Sta Zivi? DoZivijaj i susret, i to ne bilo kakvi: potrebno je
da se s nama dogodi ono $to Zelimo da se s nama dogodi, a asnife da se to
dogodi i drugima, kofi su sa nama.* Dakle, posle vise od jedne decenije rada
u pozoristu, posle iskustava vezanih za »siromasno pozoriste« | »potpunog
¢ina«, Elanovi Pozorista laboratorije odluduju da napuste dotada$nji teren
svoje delatnosti.

S druge strane, odigledan razlog zavrdetka pozoriéne delatnosti bila je
upravo teorija siromasnog pozoridta. Ona im je omogudila da postanu
svesni najli&nijin potreba, mo2da ne uvek svesnih potreba, da ih artikulisu,
%elje za susretima, neposrednim kontaktom s drugim Sovekom. »Potpuni
&in« dozvolio je da se prodre dublje u sebe nego $to to drugima polazi za
rukom, omoguéio je nov pogled na &oveka uopste.

VraGajuéi se filosoiji Soveka, Grotovski primeéuje da: . .. ukoliko post-
oji neka sliénost vremena, onda Je ona u potrebi pronalaZenja smisla; ako
se ne poseduje smisao, Zivi se u neprestanom strahu.’ Grotovski smatra da
smisao Zivota i postojanja moZemo prona¢i samo u sebi, | zbog toga mo-
ramo da postavimo pitanja o najvaZnijim potrebama i Zeljama &oveka, a po-
kusaj davanja odgovora moZe nas pribiZiti osmisljavanju postojanja. To nije
autoritativan odgovor, ali autor smatra da u svetkovini postoji velika Sansa i
zato treba poku3ati da se ona iskoristi. MoZda ¢e ba$ susret-svetkovina pri-
bliziti doveka do neéega §to ¢e mu pomodi da bolje Zivi i shvati svet.

Grotovski smatra da su autentiénost i iskrenost one osobine koje ¢e
pribliZiti istinu - i o &oveku i o svetu - a, takode, priblizavaju svetkovini.
Postoji jedna re¢ koja na mnogim jezicima ima dvostruki smisao: re¢ otkri-
vati, otkriti. Otkrivati sebe znadi pronalaziti, a istovremeno otkrivati ono Sto
je skriveno: razotkriti. Uslov potpunog otkrivanja, iskrenosti, jeste prisustvo
drugog doveka, jer — kako smatra Grotovski — svako sustinsko iskustvo



