TVRTKO KULENOVIC

POSTANAK
DZORISTA

U nafelu je moguce prihvatiti tvrdenje da sve
umetnosti postoje otkad postoji Covek, jer su
sve one oblici &ovekovog nastojanja da izrazi
sebe i svoje dojmove o svetu koji ga okruzuje.
Cak i film koji se ,,gotovo sav” sastoji od tehnike
i tehnologije i koji je kao takav ,,dete dvadese-
tog veka”, po svom estetskom aspektu koji ga
definise kao ,,pokretnu sliku” postoji od pamti-
veka: to je odliéno uoc¢io Eli For kad je u uvodu
svoje istorije umetnosti, ilustrujuéi korene umet-
ni¢ke aktivnosti Covekove, pored reprodukcije
pec¢inskog crteza bizona sa ,,normalna” dva para
nogu, stavio reprodukciju peéinskog crteZa bi-
zona sa Cetiri para nogu. Prvi od ta dva crteza
je ,likovan” jer je na njemu uhvaten jedan tre-
nutak postojanja bizona (bez obzira na to da l
je ovaj u stanju mirovanja ili u pokretu), dok je
drugi ,,filmski” jer je na njemu, pomoc¢u dva pu-
ta dva para nogu, prikazan bizon u pokretu u
dva razlitita, sukcesivna trenutka, dat je vre-
menski raspon, stvorena je ,jpokretna slika”.

Pa ako tako stoje stvari s filmom, vredi li
onda i govoriti o postanku pozorista koje, u svo-
jim osnovnim elementima, bez sumnje spada u
najstarije i najelementarnije forme ¢ovekovog
samoizraZavanja. Nauka, medutim, i ovde kao i
drugde zahteva da se vrSe takve vivisekcije u
tkivu realnosti, jer se samo pomoc¢u njih moze
doé¢i do preciznijih i konkretnijih saznanja o pri-
rodi pojava. U tom smislu mi 1 govorimo o po-
stanku pozoriSta, nastoje¢i neprestano da §to
preciznije utvrdimo granicu koja ga odvaja od
mita i rituala a svesni, podjednako, da tu grani-
cu sami stvaramo, isto toliko koliko je nalazimo
u pojavama i podacima.

Mit je, kako kaZe Levi-Stros, poput poezije je-
dan esencijalni oblik govora koji se, za razliku
od poezije, govoni ,,iznad jezika”. Na mit se, ka-
Ze on, ne moZe primeniti igra refi traduttore —
traditore kao na poeziju, jer dok i najbolji pre-
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vod poezije s jezika na jezik nuZno znaéi izvesnu
»izdaju” originala, mit se moZe sasvim jedno-
stavno prevoditi bez opasnosti da ¢e se bilo ita
od njegove izvorne vrednosti izgubiti. On je, za-
klju¢imo dalje, po svojim dubinskim struktura-
ma srodan pozoristu koje se takode ,govori iz-
nad jezika”, odnosno koje se sastoji od viSe je-
zika i od viSe kanala koji preuzimaju poruku
jedan od drugog menjajuéi prilikom svakog tog
preuzimanja vrstu jezika kojim se ona ostvaruje,
da bi se u celini poruka konstituisala tek kao
njihova sinteza, ili bar zbir.

Zatim, na evropskom tlu, gde je pozoriste na sa-
mom svom pocetku, u grékoj tragediji, ostvarilo
jedan od svojih uopsSte najvi$ih dometa, ,esen-
cijalisti¢ka” priroda mita ispoljava se na jo§ je-
dan bitan naéin. KaZemo, naime, da ,Zivot pise
romane”, ali se ne usudujemo da kaZemo da zi-
vot, ma koliko bio tragi¢an, piSe tragedije. Zato
Sto tragedija nije tragedija samo po tome $to su
zbivanja u njoj tragiéna, nego i po tome $to su
sublimisana i koncenirovana na nadin kakav se
ne nalazi u zivotu, ali se nalazi u mitu, pa mo-
zemo da kaZemo, eventualno, da je gréki mit na-
pisao gréku tragediju. Tu se medutim odmah
pojavljuje ,.glavno sporedno pitanje”: zasto je
bas gréki mit porodio tragediju kad su i druge
civilizacije, i druge oblasti sveta, imale razvije-
nu mitologiju. Tu se ne vredi ispomagati dosta
uhodanom postapalicom da su te mitologije bile
ipak ,manje razvijene” jer je to wrlo sumnjiva
tvrdnja Cak i kad se odnosi na mitologije raznih
»Primitivnih plemena”, a potpuno neodrziva kad
su u pitanju mitologije Indije, te Klasi¢nog i Da~
lekog istoka. Cini se da je pravi odgovor na to
pitanje dosada najbolje definisao ameri¢ki autor
DZozef Kembel, u svome obimnom, ¢etvorotom-
nom delu ,,Maska boga”, u tomu ,,Primitivna mi-
tologija”, upozoravaju¢i na to da su mitologije
drugih civilizacija i posebno Azije, ¢ak i kad su
najrazvijenije, po svojoj prirodi ,filozofske”, i
kao takve sposobne da proizvedu znaajnu poe-
ziju (koju su i proizvele, i to u oblasti pozorista
posebno), dok je jedino gréka mitologija po svo-
joj prirodi bila ,eti¢cka”, i u tom smislu jedina
stvorila pretpostavke neophodne za nastanak
tragedije.

Ritual je tu da pruzi odgovor na pitanje: kako,
kao 5to je mit pruZio odgovor na pitanje: iz éega.
Sasvim je svejedno pri tom koji od ta dva feno-
mena Zivota arhajskog ¢oveka smatramo vaZni-
jim, sasvim je svejedno da li je ,pre bila koka
ili jaje”, prihvatljivo je i tvrdenje Lorda Rag-
lana da je mit samo ,verbalni deo rituala”, isto
koliko i odomaceniji stav po kome je ritual ne-
ka wvrsta ,akcione razrade” mitskog osnova, ono
Sto je pozorifte drami, Neprihvatljiva je opet
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Levi-Strosova definicija koja zaobilazi pitanje
prednosti i prvenstva i konstatuje da je ,,mit na
planu koncepcije ono §to je ritual na planu ak-
cije”: svako zrelo i savremeno videnje pozorista,
to jest odnosa drame i predstave u njemu, mora-
lo bi da se zasniva na analognoj definiciji koja
nijednom od ta dva njegova elementa ne bi da-
vala ni prednost u vrednosnom smislu re¢i ni
prvenstvo na liniji postanka i razvoja. I kao §to
je Levi-Stros, definiSuéi mit kao esencijalni go-~
vor koji se govori ,iznad jezika” ukazao na du-
binske strukturne srodnosti koje postoje izmedu
mita i jezika, tako je Veselovski, stvarajuéi svoju
teoriju o ,sinkretizmu rituala”, ukazao na pod-
jednako bitne srodnosti izmedu rituala i pozori-
§ta koje se pojavljuju na planu povriinske struk-
ture, tehnike i tehnologije. Ta, pre vise od pola
veka formulisana teorija i danas je potpuno na
snazi, mada su unutar nje vrSene mnoge znacaj-
ne modifikacije i preciziranja, izmedu ostalog i
od strane udenice Veselovskog Olge Mihajlovne
Frejdenberg, dugogodiSnjeg profesora Lenjingrad-
skog univerziteta €ija su se izuzetno zanimljiva
predavanja tek nedavno prvi put pojavila u for-
mi knjige (Mit i knjiZevnost starine, Moskva, 1978).

Struénjaci raznih profila razradili su opis postan-
ka pozorista na evropskom, to jest grékom tlu,
dosada veé i u detalje. Od dva kulta koji su imali
naglaSeno razvijene ,,pozoriSsne” elemente, Dio-
nizijskog i Eleuzinskih misterija, pravo pozori-
ste je, van svake sumnje, porodio samo ovaj prvi.
Eleuzinske misterije su istina imale veoma po-
godnu za pozoriSte dubinsku strukturu mitsko-
-dramsku osnovu, pri¢u o Persefoni koju je bog
Had kriSom oteo i odveo u podzemlje da mu bu-
de Zena, pa je njena majka Demetra, boginja
plodnosti, svojom tugom obustavila rast svih
plodova na zemlji. Onda joj je Zevs, zabrinut,
omogucio da pronade kéerku i da s Hadom sklo-
pi dogovor po kome ée se Persefona svakog pro-
leéa vraéati majci i tada ¢e priroda podinjati da
buja, a svake zime odlaziti muzu u podzemlje,
i tada ée nastajati privremena smrt prirode. Ci-
ni se medutim da je ritualni aspekt Eleuzinskih
misterija, po svom ,,sinkretizmu”, to jest po vrs-
tama, kao uostalom i po intenzitetu svojih akcija
bio i suvi$e siromasan da bi mogao ostvariti do-
voljne povrSinsko-strukturne osnove za nastanak
pozorista. Sve se svodilo na gole, jedino posvete-
nima razumljive simbole iz kojih nije mogla da
se razvije umetnosti neophodna forma. Uz to su,
izgleda, ti posveceni bili veoma malobrojni i dru-
$tveno selekcionirani, izdvojeni i individualizova-
ni, §to je takode mepogodna pretpostavka za na-
stanak pozorista koje je po definiciji kolektivna
umetnost (sastavljena od dva kolektiva: glumaca
i gledalaca), ¢ak i onda kad su ti kolektivi brojno
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mali, ¢ak i onda kad je kolektiv gledalaca strogo
vezan za odredenu druStvenu klasu.

Dionizijski kult je, naprotiv, bio ,,narodni” kult
u vrlo Sirokom smislu te reéi, i ostvarivao se u
seriji mahnitih akecija koje su u konaénoj fazi
dovodile njegove pripadnike u stanje transa. Iz-
vrsnu sliku tog prvobitnog Dionizijskog rituala
rekonstruisao je britanski antropolog Edvin Rod.
Njegov prikaz poéinje jekom ¢inela i potmulom
lupom bubnjeva koji u tami noé¢i stvaraju ritmic¢-
ku osnovu plesu koji treba da poéne na Sumo-
vitim padinama brda. Samo jure¢e baklje pro-
secaju tamu u kojoj se sve mahnitijem plesu o-
daju pripadnice kulta (u potetku Dionizijski kult
je izgleda okupljao samo Zene. Prema latinskoj
varijanti njegovog imena, Baho, one su dugo os-
tale prisutne u kulturi i umetnosti Zapada pod
imenom Bahantkinja). Njihove su kose iski¢ene
br§ljanovim vencima, borovim grandéicama, zmi-
jama, sve simbolima Dionizija, u njihovim ru-
kama su baklje, bodeZi ili nartekovi Stapovi o-
motani br$ljanom, simboli njegovog tirzusa, na
vrhuncu ekstaze one c¢erete Zrtvenu Zivotinju
koja takode simbolizuje boga, i, prozdiruéi njeno
meso oseCaju da se sjedinjuju s njim, obnavlja-
juéi u ritualu onaj ,,€in prapocetka” (Elijade) ko-
ji se, prema mitu, dogodio samom bogu. Za os-
novu Dionizijskog rituala uzeta je naime ona
verzija mita koja govori o detetu Dioniziju, Dio-
niziju Zagreju. To dete je dakako bilo kao dete
naivno, ali kao bog istovremeno moéno i lukavo
pa su titani koji su bili naumili da mu dohakaju
morali da upotrebe razna sredstva. Namazali su
lica belom bojom (maskom) i doneli mu igratke
da se zamarija. Kad su pokusali da ga S$Cepaju
on se redom transformisao u razne Zivotinje s
kojima se identifikovao, ali su ga ipak uhvatili
kad je bio ovaploen u bika, uspeli da ga rasko-
madaju, skuvaju i pojedu njegovo meso kroz
koje su Zeleli da dobiju njegovu boZansku shagu.
U sudu u kome su ga kuvali ostalo je medutim
neprimeéeno njegovo srce, iz kojeg se bog po-
novo rodio.

Ovaj relativno skoras$nji plastiéni prikaz Dioni-
zijskog rituala ne razlikuje se bitno od onog pra-
starog, koji je dao Euripid u ,Bahantkinjama”.
On je Dionizija opisao kao mladiéa sa zlaéanim
kovrdZama, rumenih obraza, mamirisanog opoj-
nim mirisima, sa oéima iz kojih sijaju ,,Afroditi-
ne &ari”. To je bog koji ¢oveka daruje ,,smehom
frule” i zaboravljanjem svih briga u bljesku vi-
na koje se lije, bog koji ,,obeéava slobodu oni-
ma kojima je Apolon obefavao sigurnost” (Majkl
Grant). Od tog vremena, pa do onog kad je od
njega nastalo pozoriste, Dionizijski ritual se te-
meljno izmenio. Literarnu, sada doslovnu, je-
zitnu (a ne mitsku, ,nadjezi¢nu”) osnovu tom
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pozori$tu dala je horska pesma koju su uéesnici
u Dionizijskom ritualu {sada ve¢ kao izvodati
izdvojeni od posmatraéa, i muskarci) pevali u
Dionizijevu slavu, ditiramb. Smatra se da je za
kona¢no uobli¢enje ditiramba bio posebno zaslu-
zan pesnik Arion iz Metimne na Peloponezu ko-
ji je Ziveo na dvoru tiranina Perijandra. Najbit-
niji korak u pravcu postanka pozoriSta dogodio
se medutim u vremenu kad je centar Dionizij~-
skog kulta veé uveliko bila postala Atina. Taj
presudan korak identi¢an je prelazu sa ,,opevava-
nja” dogadaja iz Dionizijeve mitske sudbine na
njihovo ,,izvodenje”, ali ne u onom smislu u ko~
jem ih je ,izvodio” stari ritual ,,obigravajuéi” te
dogadaje, nego ,,odigravajuéi” ih na taj nacin $to
¢ée jedan od utesnika wu ritualu preuzeti na sebe
ulogu samog Dionizija, dakle identiéan je pojavi
prvog glumca. Taj korak, ,ogroman i za C¢oveka
i za Covetanstvo” pripisuje se Tespisu ili Tespi-
du, koji se smatra i prvim tragicarem, tvorcem
tragedije. Postoje medutim takode indikacije da
je Tespis mitska figura Cije je ime iskovano pre-
ma pridevu koji se Cesto pojavljuje i kod Ho-
mera u Odiseji i zna¢i ,,nadahnut” a stoji uz
imenice ,,pesma” i ,,pevac”’. Re¢ nosi u sebi suge-
stiju transa, i ukazuje na ekstatiénu prirodu tra-
gedije.

S ovom fazom razvoja gréko pozoriste je veé
,,postalo”, dalje viSe nije re¢ o njegovom postan-
ku, o nauci o postanku pozori3ta, nego o njegovoj
istoriji. Ideja o potrebi formiranja posebne nauke
koja ¢e se baviti tim podrué¢jem relativno je no-
va. Kad je Milena Salvini u Parizu 1970. godine
osnovala Drustvo za pozorisnu aerheologiju je-
dva se znalo §ta bi to moglo biti. Nauka o po-
stanku pozoriSta postala je zajedno sa ostalim
nasim naukama, sa Aristotelom, ali zatim viSe
od dvadeset vekova, od Aristotela do Nicea, nije
napravila nijedan znadajan razvojni korak. Ari-
stotel je istina bio filozof, teoreti¢ar, nije ga toli-
ko zanimalo poreklo koliko osnowva, ali upravo
tome treba zahvaliti za ¢injenicu da se njegov
opis postanka i razvoja gr&kog pozori§ta razli-
kuje od drugih opisa, da ima karakter sistema i
predstavlja utemeljenje mauke. MoZda je smelo
tvrditi, ali je iz ,,Poetike” evidentno da je upra-
vo pozori§te odigralo ogromnu ulogu ako ne u
formulisanju a ono svakako u uévrséivanju, pro-
veravanju, kompletiranju Aristotelovih osnovnih
estetiékih ideja. E techné mimeitai ten physin,
umetnost oponasa prirodu, kaZe Aristotel. To
shvatanje je svakako proisteklo iz ranijih grékih
shvatanja, od Platona i od pre njega, iz vremena
»Stare raspre izmedu umetnosti i filozofije”, ali
Aristotel ne bi bio Aristotel da svoja shvatanja
nije podvngavao empirijskoj proveri, a pozoriste
kao umetnost u kojoj jedan Ziv Govek imitira
drugog, fiktivnog ali umetno§éu oZivljenog ¢oveka
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pruzalo je najplasti¢nije ilustracije, najbolje pri-
mere. Zato je on na njemu i zasnovao svoju es-
tetiku, a ne recimo na likovnim umetnostima,
ili na muzioi.
Aristotel istina u opisu postanka grtkog pozori-
§ta vrlo malo paZnje poklanja njegovom izvori-
$tu u Dionizijskom ritualu o kome se danas ta-
ko mnogo govori i 0 kome je Aristotel sve znao
— jer nije mogao da ne zna — ali znanje na
kraju krajeva nije niSta drugo nego jedan deo
svesti, A kako bi ta svest, svest koja je upravo
trijumfalno poradala gréki i evropski ra-
cionalizam, kako bi ona obracala paZnju na
takve detalje koje je ocigledno smatrala
istorijski akcidentalnim i dekorativhim. I
upravo iz fog odsustva oseanja za sustin-
sku, a ne samo akcidentalnu i dekora-
tivhu vezu koja postoji, u fazi nastanka, izmedu
religije i pozorista, izmedu religije i umetnosti
uopste, proizasli su najkrupniji nedostaci, najte-
Ze ograniCenosti Aristotelovih estetskih shvata-
nja. Jer i hriSéani su govorili o ,imitaciji”
(Imitatio Christi), ali pod njom nisu podrazume-
vali podraZavanje nego poistovecenje, ili poku-
Saj poistoveéenja.

Jasno je, pogotovu danas posle dve hiljade go-
dina interpretacija, da se pod Aristotelovim poj-
mom ,mimezisa” nipos$to ne sme podrazumevati
puko majmunisanje, da taj pojam sadrzi mnogo
viSe od onoga na $to se obitno polemi¢ki svodi.
Jasno je, takode, kako je ta ideja mimezisa u
praksi funkcionisala: da bi naslikao portret lepe
Jelene slikar je otiSao u kraj Gréke koji je bio
poznat po lepoti Zena i tamo danima posmatrao
i studirao mnoga lica da bi naslikao jedno. Po-
znato je i to da se ta ideja nije odnosila na sve
peniode gréke umetnosti, nego samo na jedan
(ali na onaj najzreliji, reprezentativni, u kome
je ,duh Grcéke” ostvarivao sebe). Dzejn Herison
je, bojeéi pomalo Grke modernim bojama,
¢ak tvrdila da bi ,,Grei pre rekli metekti¢ki nego
mimeti¢ki izraz, oblikovanje zajednitke prirode
u kojoj sauCesivujemo, pre nego li imitacija tu-
dih odlika”,

Ali sve to zajedno, zajedno ¢ak i sa DZejn Heri-
son uzetom ,zdravo za gotovo” nije jo§ ni blizu
onome $to je imao na umu Dante kad je rekao:
»Onaj ko slika figuru, ako se ne mozZe s njom
poistovetiti, ne moZe je ni naslikati”’, onome §to,
govoreéi u ime Indije, kaze Sukradarija: ,Karak-
kter slike je odreden odnosom izmedu oboZavao-
ca i oboZavanog”, onome sto japanski zen save-
tuje slikaru: ,,Studiraj i crtaj bambus dok sam
ne postane$ bambus, ali kad konaéno hoce§ da
slika§ bambus zaboravi sve o njemu”. Civilizacije
nadahnute velikim religioznim idejama moZda
nisu imale dovoljno oseéanja za prirodu nauénih
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istina do kojih se dolazi putem distanciranja,
ali su nepogreSivo osetale prirodu umetniékih
saznanja koja nastaju kroz identifikacije i empa-
tiju. One umetnost gledaju ,,iznutra”, dok je ve-
like racionalisti¢ke civilizacije gledaju ,,spolja”.
Kad Aristotel brani umetnost od Platona i nje-
govih istomisljenika on je brani filozofskim raz-
lozima, njenom moéi uopStavanja, mada se nje-
na differentia specifica mora traZiti pre svega
na psiholoSkom planu. Dabome, on shvata da se
umetnitko uopstavanje vrsi iskljuéivo posred-
stvom forme, i tim shvatanjem udara temelje
svekolikoj evropskoj estetici. Ali on ne ide ni
korak dalje odatle da pokaZe da se do forme
dolazi putem identifikacije i empatije, mada je
i to na izvestan naéin morao znati jer su to zna-
li i njegovi prethodnici i protivnici, kriti¢ari u-
metnosti koji su je izmedu ostalog upravo zato
sto je ,nesvesna delatnost” i kritikovali, Pre-
cizno uodavanje ovih ¢injenica suprotstavljalo
bi se osnovnim opredeljenjima njegove, gréke,
svesti, podjednako kao i precizno uolavanje sus-
tinske veze koja je postojala izmedu Dionizij-
skog rituala i postanka grékog pozorista.

Precizan savremeni opis postanka pozorista za-
snovan na pisanim dokumentima i na neposred-
nim antropolo$kim podacima i analogijama u-
puéuje upravo na takvu naizgled blagu ali su§-
tinsku modifikaciju definicije pozorista: pozori-
Ste nije umetnost u kojoj jedan Zivi ¢ovek opo-
nasa drugog fiktivnog ali umetno$éu oZivljenog
Coveka, nego umetnost u kojoj se jedan Zivi ¢o-
vek preobrazZava u drugog fiktivnog foveka od-
nosno u drugo bi¢e, i upravo na taj nadin ga
ozivljava. Nicega ,mistiénog” u modernom i po-
pularnom znacenju te re¢i nema u tom preobra-
zavanju: kaZzimo to ne da bismo se sporili sa
Levi-Brilovom idejom o ,misti¢koj participaci-
ji” u ,,umetnitkoj” aktivnosti arhajskog ¢oveka,
u kojoj svakako ima mnogo valjanog, nego ,za
utehu” onim ,materijalistima” koji se boje da
se pri svakom napus$tanju grékog modela mi3lje-
nja nuzno ,skreée” u bolesnu duhovnost i mis-
ticizam. U vremenu u kome je osnova egzisten-
cije arhajskog Coveka bio lov, taj ¢ovek se ,,pre-
obraZzavao” u Zivotinju. Svakako da je ,,magijski
lov” cilj toga preobraZavanja, ali magija arhaj-
skog ¢oveka nema nikakve veze sa ,modernom”
mistikom. Levi-Stros u ,,Divljoj misli” odreduje
magiju kao ,naturalizaciju ljudskog delovanja”
(prema religiji kao ,,humanizaciji prirodnih za-
kona”), a na§ autor DuSan Pajin odli¢no defini-
Se njenu psiholosku osnovu: ,,Sujeverje poéiva
na nadi da postoji ili da bi se mogao uspostaviti
kauzalitet tamo gde postoji mala verovatnoca,
gde se moZe pojaviti sinhronicitet, pa ¢ak ni to.
Magija, u stvari, oponasa kauzalitet, a vrat pre-
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tenduje na ulogu tehni¢ara €arobnog”. (,,Ishodi-~
Sta Istoka i Zapada”, Beograd, 1979.)

Stvari postaju sloZenije i ,jmisti¢nije” u vremenu
u kome primitivne zajednice prelaze s lova na
zemljoradnju kao izvor egzistencije. Zivotinje
prestaju biti ,,glavne litnosti” rituala. ,,Magijski
lov” gubi prvostepeni znacaj koji je ranije imao
za zajednicu. Snaga, vesStina, okretnost koje su
dotada sinkretizmom ritualnog plesa isticane kao
primarne vrline, prestaju da to budu. Mladost
i snaga ustupaju mesto starosti i mudrosti. Zem-~
ljoradnja je kao osnovnu ljudsku i druStvenu
vrednost pretpostavljala znanje koje je u odsu-
stvu svakog sistema beleZenja jedino uporiste
moglo da nade u duhu i paméenju staraca, koji
su bili nosioci i éuvari mudrosti predaka. Na
,bozoriSnom” planu, preobraZavanje u Zivotinju
zamenjuje se preobrazavanjem u pretka, a posto
ovaj kao figura nije ni izbliza toliko definisan
koliko je to Zivotinja, pred stvarala¢kom mastom
otkrivaju se nove i dotada neslu¢ene moguéno-
sti. Kult predaka, preko staraca koji ga zastupa-
ju, moZe istina biti ,,insceniran” i na bazi ,,¢iste”
imitacije, ali on, udaljavanjem istih predaka od
nas u vremenu i gubljenjem njihovim u prosto-
rima ,,duhovne realnosti” podstite ¢ovekove spo-
sobnosti simbolizacije onako kako ih kult zivio-
tinja nikad nije podsticao. Maska, koja je kao
glavni reprezentant likovnog elementa u ritual-
nom sinkretizmu i ranije zauzimala vaZno mesto
sada dolazi u sam centar paZnje. Umesto rani-
je jednostavne funkcije da simbolizuje ,,snagu
lava” ili ,,Jlukavost lisice”, ona se sada nalazi pred
funkcijom da simbolizuje duhovnu realnost u
kojoj se ukrStaju Citavi nizovi sadrzaja i znacde-
nja, i koja u veéini slufajeva i nema nikakvu
konkretizovanu prethodnu egzistenciju, mego se
po prvi put kao konkretna i zasebna celina ostva-
ruje kroz samu masku, koja na taj naéin postaje
kompletan, i do kraja ostvaren simbol, razvija
ogromne simboli¢ke moguénosti koje u sebi kri-
je. U okviru kulta predaka razvijaju se i novi
oblici ,,dramske radnje” znatno sloZeniji od onih
koji su postojali u okviru kulta Zivotinja i ,,ma-
gijskog lova”: u ritualima koji saéinjavaju cere-
monijal sahrane, na primer, pojavljuju se preci
(maske) da umrloga prihvate i odvedu u svoje
boraviste, medu tim precima mozZe da se nade 1
neka Zena, $to onda opet mozZe da dovede do
Hljubavnog zapleta”, i tako dalje.

Kao $to je na primeru razvoja maske pokazano,
put koji vodi od oboZavanja staraca do oboZa-
vanja predaka, i od obozavanja predaka do o-
bozavanja duhova, isti je put i na isti nadin lo-
gican. I kao $to taj razvoj, taj put, zahteva nove
i neuporedivo vefe operativne moguénosti i spo-
sobnosti od maske, tako ih zahteva i od izvodaca.
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Raniji stepen ,;struénosti” potrebne za izvodenje
rituala koji su mogli osvojiti manje-vise svi pri-
padnici kolektiva nije viSe dovoljan. Zahtevi koji
se sada postavljaju su toliki da im mogu udo-
voljiti samo pojedinci posebno predisponirani i
posebno pripremani. U procesu op$te ,kastifika-
cije” drustva i ovi ,strudnjaci” se izdvajaju u
bran$u, kastu koja ¢e posvetenim paZljivo pre-
nositi 1 od laika paZljivo ¢uvati ¢ajnu svog za-
nata.

Na taj nacin dolazi do pojave prvog ,,prapozori-
s$nog profesionalca”, $amana, Pojava Samana, ili
bar vraca, je uglavnom univerzalna kod svih
drustava koja su dostigla ovaj stepen razvoja,
mada samo ime poti¢e iz etnografije Sibira, a
neki autori mu pripisuju i indijsko poreklo (sa-
mana, odnosno sramana, na paliju, odnosno san-
skritu). Po definiciji i po funkciji on je u svome
plemenu ,gospodar duhova”, veza izmedu sveta
duhova (bogova) i sveta ljudi. DuZnost mu je da
dovodi dobre duhove i isteruje i odobrovoljuje
zle. On to éini u toku takozvanih kamlanija, Sa-
manisti¢kih seansi na kojima se ,,fudesno sjedi-
njuje ekstaza sa najhladnokrvnijom obmanom”,
kako piSe ruski etnograf Bogoraz, koji navodi
primer li¢nog iskustva sa Samanisti¢ke seanse
kod sibirskih Cukéa gde mu se &nilo da mu
»,duh” govori direktno ma wuvo, a zatim kad je
,»otiSao pod zemlju”, glasovi su dopirali ispod
njegovih nogu. Literarno je jednu takvu seansu
odli¢no opisao poljski pisac Vaclav Sjerosevski
u pri¢i ,,Cukéde” (Sjerosevski-Zeromski: ,Pripo-
vetke”, izdanje Zadruge profesorskog drustva,
Beograd, 1938.)

Saman mora biti izuzetno vest i dobro obuden
madionicéar, akrobata i glumac (katkada u toku
jedne jedine seanse mora da predstavi na dese-
tine likova koje susreée na svojim putovanjima
po ,svih sedam neba”), a mora da poseduje i
»ono nesto” Sto poseduju izuzetno osetljivi du-
hovi, transi¢no i medijumsko, odnosno, u jednoj
pozitivisti¢koj interpretaciji: ,,Za Samane su o-
bi¢no birana lica koja su posedovala poviSenu
nervnu osetljivost graniteéu s psihozom, i koja
uz pomo¢ odgovarajuéih sredstava lako padaju
u stanje transa” (A. Avdjejev: Postanak teatra,
Moskva, 1959.)

Saman dakle nije ni madioniéar ni akrobata,
iako mora ovladati umetem i jednog i drugog.
Po svojoj veri, predavanju, po sposobnosti iden-
tifikacije i empatije, po ,;poviSenoj nervnoj o-
setljivosti”, on je najbliZzi umetniku, glumcu. Ili,
prema ve¢ citiranoj izvanrednoj definiciji, u nje-
mu se (kao i u umetniku) ,,éudesno sjedinjuje
ekstaza sa najhladnokrvnijom obmanom?”, Ute-
snici, posmatra¢i medutim, ,Zive od &iste eksta-

64



TVRTKO KULENOVIC

ze” koju Saman nastoji da podstakne svim mo-
guéim sredstvima. Njegov ugled i moé u kolek-
tivu su ogrommi (poznati su sluajevi da je 3a-
man, odnosno vraé, jer se od $amana u nadelu
otekuju iskljuéivo dobra dela, sugestijom ,ba-
cao” bolest i smrt na svoje saplemenike), ali su
i njegove odgovornosti velike: poznati su i sluda-
jevi da je sam Saman bio kaZnjavan smréu ako
bi mu se, na primer, desilo da mu u toku seanse
spadne maska sa lica, da se ispod duha i lika
otkrije éovek i glumac.

Polazeéi od pretpostavke da stvarna granica iz-
medu rituala i pozorista ne postoji, ali da se ona
moZe i mora arbitrarno traziti i postavljati, sa
Samanom smo se, kao i sa ,Tespisovim” prvim
glumcem u grékoj tragediji na$li u toj graniénoj
oblasti iz koje put vodi u ,,pravo” pozoriste, pa
svako dalje izlaganje toka dogadaja mozZe da
spada u istoriju pozorista, kao i u opis daljeg
razvoja rituala. Sva grada neophodna za stica-
nje osnovnog uvida u postanak pozorista je veé
obuhvaéena dosada$njim izlaganjem, pa se sada
postavlja pitanje na koji je nalin evropska nau-
ka tu gradu teorijski obrazlagala i sistematizo-
vala, kakva je op$ta saznanja pokusala da izvucCe
iz ovih empirijskih fakata.

Veé je reteno da je nauka o postanku pozorista
istovremeno vrlo stara i sasvim mlada nauka.
Od Aristotela do dvadesetih godina dvadesetog
veka nije u toj oblasti formulisana nijedna zna-
¢ajna teorija osim one sadrzane u Ni¢eovom Ro-
denju tragedije, poetski artikulisanom ali teorij-
ski veoma relevantnom. Uzrok tome, kao i mno-
gim drugim nedostacima zapadne nauke leZi bez
sumnje u njenoj iscepkanosti, ,/izspecijalizirano~
sti”. Pozoriste je, u tom kontekstu, preko drame
bilo svrstano u nauku o knjiZzevnosti i nije imalo
nikakvih Sansi da se ,,vine” i do tih drugih na-
utnih oblasti ¢ije poznavanje predstavlja neopho-
dan preduslov za razgovor o njegovom postanku.
Tek je moderni duh interdisciplinarnosti u za-
padnoj nauci omogucéio i podstakao razvoj takvih
graniénih podrudja u kojima tek moZemo ode-
kivati pojavu novih znadajnih saznanja koja ¢e
predstavljati relevantan doprinos opstem uvidu
u Covekovu situaciju i sudbinu.

Zajedno s razvojem jednog samostalnog, od pri-
tiska literature oslobodenog ,pozorisnog” pozo-
ri§ta, u naSem dobu podele su se polako razvijati
odgovarajute teorije o prirodi pozoriita, pa za-
tim i 0 njegovom postanku. Nagovestaje takvih
teorija moguce je naéi i u spisima velikih stva-
ralaca i pesnika modernog pozorista Apije, Artoa,
Brehta, Krejga, Stanislavskog, Mejerholda, Jev-
rejinova, Ohlopkova, kao i u pojedinim istorija-
ma pozorifta koje su nastale u naSem veku (u
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onoj Jozefa Gregora, na primer). Ali prve kom-
pletne i nauéno fundirane teorije pojavljuju se
kao rezultat interdisciplinarnog prozZimanja knji-
Zevnoistorijskih, odnosno tafnije klasi¢nofilolo§-
kih, i etnografsko-antropolosSkih istraZivanja u
Velikoj Britaniji koja je bila stvorila solidne
osnove za obe ove vrste studija: tokom bezmalo
dva stole¢a klasiéne studije predstavljale su on-
de temelj obrazovanja, a antropologiju kao siste-
matsku nauku koja ¢e se razlikovati od ranije
»sakupljacke” etnografije stvorio je, zajedno sa
Levi-Brilom u Francuskoj, upravo Edvard B.
Tejlor, dok je DZejms DZordZ? Frejzer dao nje-
nom razvoju izuzetan podsticaj, naroc¢ito svojom
¢uvenom Zlatnom granom koja je bila od presud-
nog uticaja i na nastanak teorije o postanku po-
zorista.

Praktiéno, tih je teorija bilo viSe: zna&ajna je na
primer teorija Vilijema RidZveja po kojoj je gré-
ka tragedija nastala iz dva tradicionalna kulta,
kulta mrtvih i kulta heroja, koji su medusobno
tesno isprepleteni, a oba predstavljaju razvojne
varijacije kulta predaka kao osnovnog kulta. O-
va teorija u naSe vreme sti€e nove postovaoce
medu koje se moZe svrstati i na§ izuzetno talen-
tovani mladi helenista Zdeslav Dukat. Medutim,
sve su ove teorije bile ,,progutane” od one naj-
kompletnije i mnajpotpunije jzvedene (komplet-
nost i izvedenost, kao §to znamo iz istorije nau-
ke, vrlo Eesto viSe svedoée o ,lepoti” jedne teo-
rije nego o njenoj naucnoj kompetenciji i is-
pravnosti) koju je u raznim delima stvorila ta-
kozvana KembridZska antropoloSka $kola (Hari-~
sonova, Mar, Farnel, pa zatim i popularni Robert
Grevs i drugi) a prihvatili je i popularisali u
svojim delima i tako znacajni autori kao $to su
Frensis Fergason, Nortrop Fraj i Suzana Langer.
Ova teorija oslanja se na jednu od nesumnjivo
najznadéajnijih i najuniverzalnijih mitskih ,,§ema
stvarnosti”, na mit o smeni smrti i radanja, ,ka-
nalisan” u okviru ove teorije u dva osnovna me-
dusobno isprepletena pravea, u mitove o smrti i
radanju pojedinih bogova, i mitove o smrti i ra-
danju prirode, tojest o smeni godisnjih doba. O-
na se dakle oslanja na mitove za koje su vezani
Dionizijski rituali i Eleuzinske misterije, a da bi
pro§irila ,,vidokrug” dodaje im jedan od najzna-
¢ajnijih staroegipatskih mitova heliopoliskog pre-
danja, mit o Ozirisu kao dobrom kralju koga na
prevaru ubije njegov zli brat Set i zatvori u kov-
¢eg koji baci u Nil, Ozirisova Zena, kraljica Izi-
da, posle raznih karakteristitnih mitskih peri-
petija (sluzba u tudeg, bibloskog, kralja, ispu-
njenje niza teSkih zadataka preko kojih ¢e se
do¢i do Zeljene nagrade) zadobije kovdeg i po
povratku u Egipat uz pomoé svoje sestre Carob-
nice Neftide udahne Zivot Ozirisovom lesu. Set
se medutim ponovo domogne Ozirisa i sada ras-

66



TVRTKO KULENOVIC

komada njegovo telo razbacujuéi delove po ce-
lom Egiptu. Izida ¢e sada zajedno sa sinom Ho-
rusom tragati za tim delovima podiZuéi hram
gdegod neki nade, da bi ih na kraju sve sakupila
(osim, prema jednoj verziji, falusa koji je po-
jela nilska riba pa otuda i poti€e zabrana jede-
nja ribe u Egiptu) i ponovo oZivela Ozirisa, koji
¢ée zatim postati bog, gospodar carstva mrtvih.

U pitanju je dakle mit koji se odli¢no podudara
sa odgovarajuéim gré&kim mitovima i sjajno ,u-
klapa” u teoriju, podrZavajuéi mjenu évrstinu i
njenu univerzalnost, jer pokazuje da se ona ne
odnosi samo na gréki svet i gréku tragediju, ne-
go i na ostali svet i postanak pozoriSta uopste.
Dramatiéni ritam ovih mitskih sudbina, kao od-
raz ritma smene godis$njih doba, stoji prema o-
voj teoriji u strukturnoj osnovi razvoja drame
i njene radnje koja u svojoj eksplikaciji, zaple-
tu, kulminaciji (katastrofi) i raspletu (katarzi)
ostvaruje iste ritmic¢ke faze. Opravdanost takvog
tumadenja postanka drame nalazi se u nesum-
njivo ogromnom znaaju koji je za arhajskog
¢oveka u doba zemljoradnje imala smena godi-
$njih doba, u njegovom strahu da se ciklus ne
zaustavi, da ne zavlada veéita zima i konaéna
smrt prirode, u njegovoj nadi da ¢e ritualnom
radnjom podrzati i saCuvati tok ciklusa.

Sve se savrSeno uklapa osim ¢injenice da se stra-
hote i uZasi gréke tragedije, i njena funkcija da
nas pomo¢u njih ,oéisti od straha i saZaljenja”
i suvise povezuju za zemljoradnju ili kako bi
rekao Lesli Epstejn za ,,sadenje povréa”, a ,stari
ritual je, dok je bio mlad, slavio pokolj” (,,Ritu-
al u modernom teatru”). Jer i RidZvej je smatrao
da je tragedija ponikla iz Dionizijskog rituala,
ali to nije povezivao sa zemljoradnjom nego sa
ceremonijalom punim strave, jadikovki i krvavih
zrtvi. Kembridzska teorija je nekako htela da te
stvari razre$i na pitom i miroljubiv naéin i za-
to je Lesli Epstejn naziva ,,viktorijanskom”.

Tu ,,vegetativnu” osnovu ova teorija je preuzela
od Frejzera koji je antropolozima kembridzske
skole bio uéitelj i uzor, a koji je jedini isticao
ovu vrstu mitova i rituala kao posebno znaéajnu,
ali i od Nidea koji je takode slavio ,,moéni na-
gon proleca” kao potencijalni izvor pozorista.
Tvorac nove, i do danas poslednje teorije o po-
stanku pozori§ta, Amerikanac Ernest Teodor
Kirbi, smatra ovakva shvatanja evrocentristi¢-
kim, ili bar ,mediteranisti¢kim” i osporava im
svaku pretenziju na univerzalno vaZenje, mada
se slaZe i s tim da ona pogresno tumade nasta-
nak gréke tragedije. Njegova knjiga Pradrama,
poreklo pozorista (Ur-Drama. The Origins of
Theatre, New York University Press, 1975.) ima
sve uslove da postane jedno od temeljnih dela i
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nezaobilaznih polaznih tafaka za dalja istraZiva-
nja. Ona pod¢inje suprotstavljanjem stavovima
kembridzske aniropoloske §kole &iju polaznu po-
ziciju u potpunosti osporava. Nalazeé¢i glavnu in-
spiraciju ove $kole u ,literarnoj neobaveznosti”
Frejzerove Zlatne grane, a njenu polaznu teorij-
sku formulu u Aristotelovoj podeli pozori$ta na
tragediju i komediju, on se sa Frejzerom kao
polaziSstem obra¢unava navodeéi mnoge kompe-
tentne savremene antropologe a medu njima i
Rut Benedikt koja smatra da se ta studija slu-
zila ,slobodnim odabiranjem detalja izvuéenih
iz konteksta najrazli¢itijih tradicija, pa je teo-
rija na ovaj nadin oblikovana li¢ila na Frankens$-
tajnovo ¢udovidte koje je dobilo desno oko sa
Fidzija, levo iz Evrope, jednu nogu sa Ognjene
Zemlje, drugu sa Tahitija.. To je figura koja
ne odgovara nijednoj realnosti iz sadas$njosti ili
iz proslosti”.

Drugim redima, ova antropoloika osnova nema
nikakvih prava da pretenduje na nauénu uni-
verzalnost i objektivnost, kao $to ih nema ni iz
nje izvedena teorija o postanku pozorista koja
je jednostavno grékim ,vegetalisti¢kim” mitovi-
ma dodala jedan egipatski i na osnovu tog spoja
sagradila ,,univerzainu Semu”. Ta teorija je ev-
rocentri¢na jo$ na jedan drugi, moZda ¢ak poraz-
niji jer je antipozoridni naéin: u skladu sa evrop-
skom pozoriSnom tradicijom, i narotito u skladu
sa tradicijom evropske tfeorije pozoriita, ona je
veé na polaznoj poziciji identifikovala pozoriste
s dramom i ustremila se da traZzi analogije medu
ritmovima mitova i ritmovima tragedije. Zatim
je, uvladeéi u tu igru i egipatski mit, na taj na-
-&in zapravo i Egiptu pripisala latentno postoja-
nje tragedije koju je dakle proglasila za univer-
zalni pozorisni princip, podrazumevajuéi da je
tragedija izvan Gréke ostala fenomenalno neo-
stvarena, ali ,noumenalno” neotklonjivo prisut-
na. Cinjenice medutim pokazuju da u onom delu
sveta u kome je ostvareno basnoslovno pozori-
$te, u mnogim svojim umetni¢kim strukturama i
elementima bogatije i znaajnije od evropskog,
tojest u Aziji, nema nitega $to bi nalikovalo gré-
koj tragediji. Kao §to elementarna teorijska logi-
ka pokazuje da nema nikakvog razloga da se po-
stanak pozorista vezuje za tragediju tj. dramu
kao literarni element pozorista. Posto je nemo-
gucte a i nepotrebno utvrdivati ,,$ta je bilo pre”,
i podto je moguce prihvatiti stav da je pozoriste
postalo ,celo odjednom” dakle na sinkreti¢an
natin na kome se zasnivalo i postojanje rituala
iz kojeg je poteklo, onda ipak nema nikakvog
razloga, osim ako se kao razlog uzme pritisak
tradicije, da se pri teorijskom izboru polazne ta&-
ke u rekonstrukeiji postanka pozoriita pretposta-
vi da je ta tadka drama, kad je evidentno da
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je najbitnija differentia specifica ove umetnosti,
u odnosu na sve ostale umetnosti, glumac.

Polaze¢i od ovakve oStre kritike ,,vegetalistitke”
teorije, Kirbi ¢e nastojati da stvori teoriju koja
ée ,ispraviti” sve njene nedostatke, a koju bi-
smo po analogiji mogli nazvati ,,Samanisti¢kom”.
Njegova teorija ¢e se, dakle, u tri bitne tatke
razlikovati od prethodne: prvo, trazeéi u ritualu
poreklo pozornista on ée zaista i traZiti pozoriste
u njegovom kompletnom izvodatkom obliku a
ne samo u njegovom pojedinadnom aspektu dra-
mske radnje i njenog toka, opredeljenja nasta-
log pod pritiskom evropske tradicije i Aristote-
lovih definicija pozorista; drugo, ne pokuSavajuéi
da oblike rituala, pa time i prvobitnog pozorista,
svede na evropski model, on ¢e njegovu pojavu
istrazivati paralelno i ravnopravno u svim onim
krajevima sveta koji su porodili veliku pozoris-
nu umetnost: Indiji (,,0d demonske igre do san-
skrtske drame”), Kini (,,Medijumi, muziéari i a-
krobati”’), Japanu (,,No drama: sunce u $pilji”),
antitkoj Grékoj (,,Oblici Dionizija”) i srednjove-
kovnoj Evropi. Treée, ne¢e poreklo pozorista tra-
ziti u ritualima plodnosti nego u isceliteljskim i
egzorcistitkim obredima Samana.

Kirbijev pristup zapravo prati svojstva i razvoj
figure Samana iz kojeg ée, po njemu, poniéi fi-
gura i vokacija glumca kao ,jnosete” umetnitke
materije pozori§ta. ,Saman je gospodar duhova
koji igra u transu, prvenstveno s namerom da
izle¢i bolesnika ritualisti¢kim sredstvima... iz-
raz §aman... oznatava figuru koja objedinjuje
¢arobnjaka, iscelitelja i medijuma, li¢nost sposob-
nu da ude u stanja transa u kojima, kako se mi-
sli, odlazi na nebo ili u podzemlje da bude po-
sednut tamosnjim duhovima...”

Glumac je onaj koji ée naslediti, svakako u je-
dnom izmenjenom vidu, neka od svojstava i mo-
¢i Samana. Kao i Samanova vestina (setimo se de-
finicije ,,udesno sjedinjenje ekstaze sa najhlad-
nokrvnijom obmanom”) tako i njegova umetnost
podrazumeva zanat, repertoar trikova, pa i ob-
mana, ali nipo§to ne moZe i ne sme da se iden-
tifikuje s tim. Ona je u svojstvima njegovog
duha, njegove lidnosti, njegovih psiholo$kih pre-
Zivljavanja, u njegovoj sposobnosti empatije i
identifikacije — drugim refima u njegovoj spo-
sobnosti ,padanja u trans”.

Preko glumca, ovaj pristup podrazumeva prisu-
stvo i1 drugog bitnog faktora pozorista kao fizi¢-
ke realnosti u kojoj se stvari ,,istinski deSavaju”
a ne samo simboliéno sugeri§u preko redi i obrta
radnje u drami: gledaoca. Samanisti®ki ritual ne
moZe da potiva, poput rituala plodnosti, na sim-
bolizaciji prisustva prirodnih i natprirodnih sila
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nego na njihovoj ,direktnoj manifestaciji”, a da
bi takva manifestacija bila moguéa potreban je
neko u kome ée da se ostvari.

»Svaki ritual i ceremonija mogu biti pozorisni,
ali pozorisnost Samanistitkog rituala se odnosi
prema svojoj funkciji na poseban naé&in. Da bi
se postigao Zeljeni cilj isceljenja pacijenta, vera
u ono S§to se dogada mora biti odrzavana, pod-
sticana i poja¢avana, ne samo kod pacijenta ne-
go podjednako i kod gledalaca ¢éiji doZivljaj ne-
posredno doprinosi ispunjenju cilja...” Konaé-
no, Samanistiéki obred podrazumeva vrlo sloZe-
nu ,teatarsku” sinkreti¢nost, ponekad kompletan
skup njegovih parafernalija, od najraznovrsni-
jih, éesto po prirodi i funkeiji ,,madioni¢arskih”
sprava i rekvizita, do sredstava kojima, kao S§to
je ve¢ ranije refeno, mora do krajnjeg perfekci-
onizma da ovlada sam Saman (,,dijalog, geste,
ventrilokvizam, inkantacije, muzika, ples i pe-
sma”).

Podrsku svojoj teoriji Kirbi nalazi narotito u
fizidkoestetskim fenomenima i prateéim teorij-
sko-didakti¢kim spisima klasi¢nog azijskog te-
atra. U indijskoj ,,Natja sastri” nalazi opis po-
stanka pozoridta koji odgovara njegovoj teoriji.
Pozoriste je, prema tom opisu, nastalo tako §to
je vrhovni bog, Indra, hteo da stvori jednu op$tu
zabavu za sva boZanstva, dobra i zla, tojest za
bogove i za demone. Namenio je taj zadatak sve-
tom ¢oveku Bharati koji ga je i ostvario sa svo-
jih sto sinova, all su za vreme predstave demoni
zakljudili da je ta nova umetnost usmerena pro-
tiv njih i odludili da je onemoguée. Oni su, pod-
vla¢i Kirbi, u§li u izvodade i magijskom inhibi-
cijom onemogucili njihovu igru. Bog Indra ¢e se
zatim naljutiti, razjuriti demone svojim S$tapom
(Stap, jarbol za zastavu ¢e kasnije postati u in-
dijskom pozoriStu tradicionalan znak za mesto
na kome ¢e se pozoriSte odigrati i vreme u koje
¢ée predstava poleti), da bi im zatim objasnio
da je pozoriSte svima namenjeno i nije ni protiv
koga upereno (podvla¢imo mi, ukazujuéi na mit-
sko definisanje estetske prirode i funkcije po-
zorista).

Dakle, demroni su u$li u glumce da bi onemogu-

éili njihovu igru, a bog Indra ih je rasterao 3ta-

pom: $tap je neizostavljiv atribut Samana i $a-

manistitke seanse, on simbolizuje axis mundi,

po njemu duhovi silaze, duZ njega i sam Saman
odlazi na svoja duhovna putovanja.

U Kini, ,,osnovne konvencije i scenska sredstva
kineskog teatra izgleda da vode poreklo iz me-
dijumstva. Scena je prazna osim stola i stolica,
koji su na viSe nadlina upotrebljavani da pred-
stave razne stvari, recimo presto ili planinu. Sto
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je pri tome sli¢an stolu za Zrtvovanje koji pred-
stavlja bitan deo medijumskih ceremonija i ne-
sumnjivo proizlazi iz njega, ponekad se i zove
oltar. Zid hrama iza stola za Zrtvovanje najéeSéte
je vrlo slit¢an straZnjem zidu teatra, s vratima
sa desne i leve strane. I u teatru ova vrata se
zovu ,vrata duhova”, ulasci se uvek obavljaju
na leva vrata koja se zovu ,gornja” a izlasci na
desna koja se zovu ,,donja”. Terminologija, kako
se €ini, proizlazi iz &injenice da, prema op$tepri-
hvaéenom shvatanju, duh koji poseda medijuma
mora da silazi, tojest da ulazi ili se pojavljuje
odozgo’.

U Japanu No-drama veé i samom svojom dram-
skom strukturom pruZa podr$ku ovakvom fuma-
¢enju porekla pozorista. Uobi€ajeno istoricistitko
tumadenje nastanka No-drame i pozori§ta ogra-
ni¢ava se na objasnjenje da su ovaj teatarski ob-
lik stvorili Kanami i njegov sin Zeami na osnovu
ranijih plesova sarugaku. Takvo objaSnjenje ne
zadovoljava ni najskromnije teorijski usmerene
istrazivace, i Kirbi poseZe za mitom da bi dao Sire
objasnjenje postanka teatra koje ¢e biti u skla-
du s njegovom teorijom. On pritom ne bira mit
po svojoj volji nego uzima onaj koji i sama kla-
si¢na japanska tradicija (spis ,Nihongi”) i vrlo
kompetentni moderni interpretatori (ruski i sov-
jetski japanista Konrad, na primer) povezuju sa
postankom teatra u Japanu. Istovremeno je to i
jedan od centralnih mitova japanske mitologije
koji pri¢a o dogadaju od prevashodnog znalaja
kad se vrhovno boZanstvo stare japanske $into-
isticke mitologije, boginja sunca Amaterasu,
gnevna na svog mladeg brata Susanoa, pomam-
nog boga vetra, bure i mora, povukia u ,mebesku
pe¢inu” i time liila svet sunéevog svetla i to-
plote, i svega 5to oni sobom donose. Bogovi su
morali smisliti veoma sloZenu ceremoniju —
predstavu da bi je odande izvukli. ,,Angazovali”
su boginju plesaticu Uzume da sa grandéicom u
ruci, pred nebeskom pec¢inom izvodi svoj naj-
lepsi ples na prevrnutom vedru tako da e zvu-
ci njenog plesa odzvanjati duboko u peéini. Bo-
govi ¢e se okupiti oko mje i glasnim odobrava-
njem, usklicima radosti i veselja i ritmickom
podrskom pratiti njen ples. Pred izlaz fe biti
postavljeno ogledalo priévri¢eno na drvo zvano
sakaki: kad Amaterasu, pobudena ritmi¢kim zvu-
kom plesa, a zatim grajom bogova koji se i bez
sunca vesele, odgurme stenu sa ulaza (specijalno
uZe je drzi da se ne vrati) ugledace u ogledalu
ne samo svoj (nepoznati) lik nego i suntevo sve-
tlo koje sobom nosi: zakljudiée da i bez nje ima
sunca na svetu, da je neko drugo nepoznato bo-
Zanstvo preuzelo njenu funkeiju, zaneée se lepo-
tom plesa i, pokolebana, napustiée pecinu.
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Kirbi je samo u ovom mitu podvukao one de-
talje koji odgovaraju njegovoj teoriji: grandicu,
drvo (3tap), ogledalo, takode obavezan rekvizit
Samanisti¢kog rnituala, da i ne govorimo o plesu
samom. Amaterasu napus$ta petinu kad se su-
sretne sa vlastitim likom u ogledalu uverena da
je to lik nekog nepoznatog bozZanstva (silazak
duha).

Drvo (bor) naslikan na straZnjem zidu scene
predstavlja stalnu i obaveznu scenografiju No-
-teatra. Sama struktura drame podrazumeva dva
osnovna lika od kojih je drugi po vainosti (vaki)
zapravo ,,dozivaé” prvoga (Site). Kod veéine (tako-
zvanih regularnih) No-drama radnja podinje nje-
govim ritualnim plesom koji simbolizuje putova-
nje i dolazak na odredeno mesto. Taj ples (pu-
tovanje) ima za funkeiju ,dozivanje” glavnog
lika (Site) koji ée zatim da se pojavi. Sam §ite
se u prvom &inu No-drame pojavijuje kao obi-
¢an smrinik, da bi se u drugom ¢&inu otkrilo da
se u njemu skriva duh nekog boZanstva ili hero-
ja (silazak duha).

Kirbi ne okleva sa smelim interpretacijama ni
na onom terenu koji nam je najbolje poznat i
najviSe teorijski nazraden, tojest kad je u pita-
nju postanak grékog pozorista. Ne dovode¢i u
pitanje Cinjenicu da je gréko pozori§te nastalo
iz Dionizijskog rituala on medutim tvrdi da ,,su-
protno uobitajenom verovanju, Dionizije nije bio
bog plodnosti, i ne postoji apsolutno nista u gré-
koj mitologiji §to bi takvo verovanje opravda-
valo. Najranije pominjanje njegovo nalazi se
kod Homera, gde se on zove ,ludi Dionizije”
(,Ilijada”, 13, 143). Drugi mitovi kazu da ga je
Hera uéinila ludim i da je on sam ucinio ludim
druge... Ime njegovih pratilja — menade, zna-
&ilo je ,lude Zene”. Bio je asociran sa efektom
vina kao sredstva za stvaranje religiozne eksta-
ze, i s efektom br§ljana koji je bio intoksikant
i kojeg su menade Zvakale da bi doSle u eksta-
tiéno stanje. Br§ljan je bio omotan i oko tirzu-
sa, Stapa koji je vezan za oboZavanje Dionizija,
upuéujuéi na to da i sam Stap treba da ima iden-
ti¢no znalenje — ,,provodnika iluminacije” u re-

ligioznom iskustvu.” S
,Dionizije je bio bog ludila i katarze”. Poznato
je kako Aristotel odreduje katarzu u svojoj de-
finiciji tragedije, poznato je i kako Platon u
Ijonu stanje u kome pesnik stvara uporeduje
sa stanjem transa koje koribantkinje ostvaruju
kroz ples. Prve indikacije da bi Dipnizije mogao
biti bog plodnosti nalaze se tek kod Plutarha, i
na njima je zidana ona golema zgrada koja bi
da poreklo pozorista vidi u strukturi vegetalis-

ti¢kih rituala.
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Nema sumnje da je Kirbijeva teorija neupore-
divo bliza duhu unutar kojeg se konstituife sa-
vremeni svet, savremena nauka i savremeno po-
zoriste od ,,vegetalistitke” teorije koju je posta-
vila kembridzska antropoloSka Skola. Dok je ova
teorija govorila o drami, Kirbijeva teorija go-
vori o scenskom ¢&inu, o glumcu, o odnosu izme-
du glumca i gledaoca. No pogresno bi bilo ma
koju teoriju izjednaéditi sa naukom, kao ito nema
teorije kojoj nije moguée na¢i propuste, pogreske,
ili bar paralelna reSenja. Tadno je da je za os-
novu jedne teorije o postankm pozorista isprav-
nije wuzeti ,trenutak” mastanka glumca nego
»trenutak” nastanka drame, ali je isto tako tad-
no da je moguée uzeti jo§ &itav niz ,trenutaka”
iz tog dugotrajnog prirodnog procesa: jer &inje-
nica da se veé¢ kod najranijih poznatih, dakle
lovaékih plesova i ceremonija, ti plesovi i cere-
monije nisu odigravali za vreme lova nego pre
lova, pokazuje da je ve¢ tu u pitanju ,meta-
-stvarnost”, dakle umetnost, dakle pozoriste.

Pa dalje: ako se i saglasimo da je evropsko,
gréko pozoriite poniklo iz Dionizijskog rituala,
iz te tadke se jod uvek mogu ,,povuci” mnogobroj-
ne teorije (spomenuli smo veé kao znaajnu onu
Rid#zvejevu iz koje Kirbi prihwvata ono Sto mu
treba, to jest ,dokirinu da je glumac prvobitno
bio medijum”). Postoje vrlo ozbiljna antropolos-
ka istraZivanja (Ernesto de Martino, I. M. Luis)
koja u tarantistitkim kultovima Juzne Italije, pa
tak i u ,,plesu svetog Vita” vide neposredan pro-
duZetak Dionizijskog rituala, u procesu nepre-
kinutog trajanja. Ova istraZivanja povezuju Dio-
nizijski ritual ne, dakle, preko tragedije, sa gré-
kom civilizacijom, nego u neprekinutom konti-
nuitetu sa folklorom srednjovekovne Evrope, sa
ritualima ¢&ija mitska osnova vel u sebi sadrzi
jednu lepu i uzbudlijivu ,teoriju” o postanku
pozoriSta: fovek koga ujede otrovni pauk taran-
tela mora da pleSe da bi isterac otrov i ostao
ziv, ili &ovek koga je ujeo otrovni pauk taran-
tela umro je onog trenutka kad je prestao da
plee, itd.

Ista je situacija kad je re¢ o Kirbijevoj inter-
pretaciji fenomena, izvora i podataka koje pruza
azijski teatar. Vrlo Zestoke kritike Kirbijeve te-
orije potekle su upravo sa ovog tla, to jest od
strane azijskih teatrologa i struénjaka za azijski
teatar (Indijac Mohan Xokar i dr.). Po tonu su
te kritike Cesto vrlo nesimpatitne jer svedole o
jednom mentalitetu koji pojam nauke izjedna-
&uje sa utvrdivanjem é&injenica i koji je u ime
takvog stava spreman da onemoguéi svaki uzlet
uopsStavaju¢eg duha. Kirbi je od njih zasluZio
izvesno priznanje ¢ak i zbog toga Sto mu je te-
orija tako izrazito antievrocentri¢ka, tako sve-
srdno okrenuta kulturama ,treéeg sveta” da u
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tome moZda malo i preteruje. Ima u njoj nesto
od onoga ,zanosa otkri¢em Istoka” koji nam je
poznat iz lingvistike od pre dva veka: kad su
posle engleskog osvajanja Indije lingvisti ,,otkri-
1i” sanskrt, upoznali njegovu sloZenost i, naro-
&ito na planu leksike, njegovu zapanjujuéu slié-
nost sa evropskim jezicima, ,,odludili” su da je
¢itavo Covedanstvo moralo imati jedan ,zajed-
ni¢ki prajezik” i dali se svim sredstvima u po-
tragu za njim, usmerivsi ¢itavu nauku u pogres-
nom pravcu (ali joj ¢ineéi, uz put, naroéito isto-
riji, i krupne usluge: kroz rekonstrukciju, putem
jezika, ¢itavih fragmenata zaboravljene pros-
losti).

Tako je i sa Kirbijevom teorijom. Mnoge ¢&inje-
nice koje je izdvojila i druge koje nije ni spo-
menula govore u mjenu korist. Postoji fascinant-
no tvrdenje, Kirbiju kako izgleda nepoznato a
koje su formulisali opet veoma kompetentni a-
utori (Dods i dr.) po kome je u onom istom pe-
tom veku pre naSe ere koji je Jaspers nazvao
HKkrucijalnim” {(Periklovo doba sa grékom tra-
gedijom u Atini; pojava budizma i krupne pro-
mene u brahmanizmu u Indiji), upravo ona ide-
ja koja se s razlogom smatra jednom od najvecih
ideja velikih azijskih civilizacija (budizma a do-
nekle i hinduizma, odnosno Indije, Kine i Japa-
na) i jednim od njihovih najveéih doprinosa du-
hovnoj riznici Goveanstva, ideja o seobi dusSa
(reinkarnacija, metempsihoza), prodrla u Indiju
iz srednjoazijskog Samanistikog folklora. Ali u
Kirbijevoj teoriji se oseta vrlo upadljivo prisu-
stvo Zelje da bude ,lepa”, da bude kompletna,
da bude ,jedina”, a ogromno podrudje azijskog
pozorisSta sa svim svojim fenomenima, podacima
i izvorima pruZza moguénosti za formulaciju bez-
broj teorija.
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