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2009. godinu UNESCO je proglasio go-
dinom Jerzyja Grotowskog. Radilo se od
dvostrukoj obljetnici - desetoj godisnjici
smrti Grotowskog i pedesetoj godisnjici
osnutka KazaliSta 13 Redova, kasnije
preimovanog u KazaliSte Laboratorij. Kao
prilog sjecanju na jednu od najvecih
kazaliSnih vizija 20. stolje¢a donosimo
pismena svjedocanstva Ludwika Flasze-
na, prvog suradnika i dugogodisnjeg su-
govornika Grotowskog te jednog od osni-
vaca njegova kazalista. Prevedeni tekstu-
alni materijali predstavljaju dio potrage
Grotowskog za istinom, kazaliSnom i Zzi-
votnom. Oni su istodobno dio tzv. izo-
brazbe gledatelja na kojoj je sam Gro-
towski inzistirao pokusSavajuci osvijetliti i
poboljsati komunikaciju gledatelja, tea-
trologa i recenzenata s videnim. Svi su
tekstovi pisani u suradnji s Grotowskim
te kao takvi precizno prenose kazaliSnu

misao “velikoga maga”.
J K.

20. stoljeca

NAKON AVANGARDE

Nije lako govoriti o situaciji u suvremenom kazalistu,
jer rije¢ “situacija” pretpostavlja odredeno stanje.
Ono pak Sto karakterizira trenutacno stanje u kaza-
listu jest upravo njegova neodredenost. Statistika
kazaliSnog Zivota ovdje nam neée puno pomodi, jer
sigurno je tek jedno: atmosfera europskoga kaza-
lisSnog Zivota posliednjih je godina prilicno razvod-
njena.

Jer ne govorimo o kazaliStu kao o nekoj - korisnoj
uostalom - instituciji, koja proizvodedi Zive slike, pri-
hvatljive gledateljevu oku i uhu, postavlja odreden
broj dobro poznatih lektirnih naslova ili pak nedavno
napisanih dramskih komada. Ne govorimo o kazali-
Stu kao o vrsti razonode za viSe ili manje izbirljivu
publiku, kojoj je potreban odmor od svakodnevnih
briga. Govorimo, valjda, o kazalitu kao umjetnosti -
dakle disciplini koja posjeduje svoje osobite pretpo-
stavke, specifiCnu gradu, vlastite sadrZaje i ciljeve,
zbog kojih ga ni jedno drugo podrucje ljudske djelat-
nosti ne moze zamijeniti. Odlazak u kazaliste dio je
tradicionalne opreme kulturnog covjeka. Treba biti

kulturan - dakle treba se jednom na tjedan ili pak jednom
na mjesec pokazati u kazaliStu. A moZda ne treba biti kul-
turan? Sto onda? Navika - ne moze biti Zivotna funkcija.
Navike gledatelja  stvaraju  navike kazalista.
| iz tog zaCaranog kruga neautenti¢nosti nemoguce je
iskoCiti u stvaralastvo.

Istaknute suvremene dramske pisce naziva se avangar-
dom pedesetih. Takva formulacija posjeduje odreden vre-
menski odmak, svojstven povijesnoj perspektivi. Ti su au-
tori razorili tradicionalnu sliku kazalista, ukazali su na mo-
gucnost nove osjetljivosti, raspad jezika doveli su do kraj-
nje granice, nakon koje ostaje samo nepomicnost i Sut-
nja. Utom je podrucju Beckettovo djelo zaista veliko: zbog
hrabrosti povlaéenja krajnjih konzekvenci. Njegov je ideal
prazna, neosvijetliena pozornica, s koje u publiku ne dopi-
re nikakav zvuk. Beckett je postigao ono Sto je u slikar-
stvu - u kakvom li je samo kazaliSte zaostatku - postigao
Malewicz, autor crnog kvadrata na bijeloj podlozi. Ali stva-
ralacki val destrukcije pedestih godina sada je proSlost.
Neka njezini veliCanstveni autori uZivaju svoju slavu - i
premda od umjetnika takvih kalibara moZemo ocekivati
jo$ koje iznenadenje, Cini se nesumnjivo da je njihovo
djelo ve¢ zavrSeno. Stoga bi najvaznije pitanje trebalo biti:
Sto nakon njih?

Tim viSe Sto ti isti autori za sobom ne ostavljaju kazaliste,
nego knjizevna djela napisana za pozornicu. KazaliSne
partiture, a ne glumacko umijeCe. | ne ostavljaju novu
funkciju kazalista, samo bunt protiv stare - upravo na njoj
nakalemljen. Je li se od njihovoga repertoarnog udarca
doista nesto promijenilo? Bojim se da ¢e ih stici sudbina
svake kazaliSne avangarde - njihovo su glavno nasljed-
stvo, poCevsi od Craiga, tek pismena svjedoCanstva. Uto-
pije mogucnosti. | s viemena na vrijeme - efemerni poku-
Saji prakse. Sve dok ée se - vjerojatno sporadicno - igra-
ti Becketta, susretat éemo se s novim oblikom kazalista,
koji je ipak tek nakalemljen na onaj stari. Kada se kazali-
Ste zasiti Becketta, moZemo ocekivati povratak staroga,
punokrvnog kazaliSnog nereda.

Stoga - §to nakon njih? Kada smo 1959. zapocinjali dje-
lovanje u malom Sleskom gradu na zapadu Poljske, to pi-
tanje nismo dovoljno jasno formulirali. Cinjenica je ipak
bila da djelujemo nakon njih. Kada je Grotowski u Kaza-
listu Laboratorij radio svoju prvu predstavu, nije razmis-

ljao o tome kako tu sad nadmasiti Becketta. Uostalom,
nismo igrali, tada u Poljskoj vrlo popularne, avangardne
kazaliSne komade. Igrali smo, kao Sto i danas igramo -
velika klasi¢na djela - poljska i svjetska, Cija se uopcava-
juca funkcija priblizava funkciji mita. Osjecali smo da ako
u kazaliStu Zelimo napraviti neSto novo - moramo biti
svjesni grani¢ne tocke koju je dosegla avangarda.
Uostalom, dogodilo se ovo: nakon $to je ta dramaturgija
poharala poljsku scenu, nije se puno toga promijenilo.
Scenografija je uvijek teZila biti avangardna, glumci su se
pak drZali svojih nekadasnjih manira, eventualno im do-
davajuéi pretencioznost i mehanicku, ohladenu recitativ-
nost, koju su u nekim krugovima poistovjecivali s moder-
nim stilom glume. Trebalo je poCeti radikalno razmisljati
0 onome $to se ne moZe smjestiti u napisanu rije¢ - o
kazaliStu.

Sto se tice situacije u suvremenom svjetskom kazalistu -
postavili smo prilicno pesimistiénu hipotezu. Uloga kazali-
Sta slabi, njegov se ugled srozava. Druge spektakularne,
efikasnije i brze umjetnosti zaokupljaju i iscrpljuju gleda-
teljevu pozornost. | to nije tek pitanje atraktivnije konku-
rencije. U svijetu koji dozZivljava promjene, u kojem se tra-
dicionalne zajednice raspadaju - a $to dolazi nakon nji-
hova raspada: raspad vrijednosti i obreda - teSko je odre-
diti polozaj kazalista u drustvenom prostoru. Sto je kaza-
liste? SvetiSte? Stadion? Agora? Vasar? Tribina? Dvorska
ceremonija? Karnevalska sveCanost? lIstina, kazaliSte
danas moZe biti sve od navedenog - ako se temelji na sti-
lizaciji, tom prokuSanom i sigurnom triku polovicnog an-
gaZmana. A ako ga shvatimo u potpunosti 0zbiljno? Izvan
estetske zabave, izvan razonode? Kazalite ¢e ostati tek
hobizam usamljenih luda. Dakle, tek kada postanemo
svjesni situacije usamljene lude moZe se roditi patos
autentiénosti.

Vrijeme velikih, uzviSenih obreda, dionizija i misterija, sve-
Canosti i karnevala je proslo. Kazaliste stoga postaje mje-
sto posveéene osamljenosti. Sto je danas ozbiljno tretira-
no kazaliSte, dakle kazaliste koje postoji kao osobit oblik
Zivota? Samostan. Samostan u kojem se njeguje umiruca
disciplina. | upravo se ovdje - paradoksalno - osvijestiv-
§i svoju situaciju Joba, liSena bogatstva i dostojanstva,
mozZe ponovno roditi kazaliSte. Credo quia absurdum.
Kao temu jednog od svojih komada, lonesco navodi “tra-
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gediju jezika”. Ta formula - ako se odnosi na postignuca
avangarde pedestih - posjeduje jednu uopéavajucu vri-
jednost. Jezik zbog svoje mehani¢nosti nije u stanju izra-
ziti istinu. Jezik laZe i proizvodi groteskne nakupine meha-
nickog apsurda, kao kod lonesca, zacarani krug pleona-
zma, kao kod Becketta, i - Sire - beskonacnu dijalektiku
privida i stvarnosti, kao kod Geneta. Jezik, tekst - taj nosi-
telj diskurzivnih sadrZaja - zaustavio se na granici svoje
sposobnosti. To je u kazaliStu dokazala avangarda - ali
upravo na planu jezika, na planu teksta. Svijest o tome
navodi na daljnja razmisljanja: da bismo stvarali kazali-
Ste, moramo pronadi izlaz iz literature; kazaliSte zapoCinje
tamo gdje rijeC prestaje. Da kazalisni jezik ne mozZe biti
jezik rijeci, veé vlastiti jezik, izgraden od vlastite materije
- taj je korak, za kazaliSte vrlo radikalan, Artaud vec¢ iz-
mastao. Ipak mnogi koji se u svojm mastanjima pozivaju
na Artauda, u praksi se ne uspijevaju osloboditi kazaliSne
retorike. Artaud je svetac. Njemu se molimo. Ne bi li siSao
s oltara.

To isto razmi$ljanje koje moguénost kazaliSta danas pro-
nalazi u samostanu nalaZe ne samo napustanje diskurzi-
vne rijeci ve¢ i odbacivanje svega onoga bez Cega se kaza-
lini fenomen moZe dogoditi. KazaliSte se moze dogoditi
bez dekoracije, bez nalijepljenih nosova, bez nasminka-
nih lica, bez igre svjetala, bez glazbe ili pak ikakvih tehni-
Ckih efekata. KazaliSte se jedino ne moze dogoditi bez
glumca - i bez Zive, doslovne meduljudske povezanosti
koju glumac uspostavlja sa svojim partnerom i svojim gle-
dateljem. Istinski predmet kazalista, njegova specificna
partitura, nedostupna drugim granama umjetnosti, jest -
kako to definira Grotowski - partitura impulsa i ljudskih
reakcija. Proces koji se razotkriva kroz tjelesne i glasovne
reakcije Zivoga ljudskog organizma. To je bit teatralnosti.
Zeledi napustiti retoricko ili pak iluzionisticko kazaliste,
danasnji redatelji suvremenih ambicija pokusavaju to po-
sti¢i gomilanjem vizualnih, tehnickih efekata - odnosno
kroz sintezu umjetnosti. Takvo kazaliSte, koje svoju mate-
riju, sredstva i efekte gomila u beskonacnost, zove se
totalno kazaliste. U oslobodenoj i izvanjskoj vizualnosti, u
buci konkretne glazbe, totalno je kazaliSte izgubilo ono
§to sacinjava skromno, ali nezamijenjivo zrno teatralnosti.
Tom bogatom kazaliStu suprotstavljamo - u predstvama
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Grotowskog ostvareno - siromasno kazaliSte, u kojem je
svijet konstruiran kroz glumacke impulse i reakcije. Ne
umnazamo efekte, ve¢ ih naprotiv eliminiramo. S obzirom
da je danasnje kazaliste preuzelo ulogu Joba lisena nasli-
jeda, neka barem iz svoje situacije Joba crpi znanost.
Neka se do kraja isprazni od privida i neka postane ono
po ¢emu je nezamjenjivo. Svoje siromastvo neka pretvori
u shagu.

Avangarda pedesetih dokazala je da je tradicionalni tragi-
zam u kazaliStu nemogué. Jer tragizam moZe postojati
jedino onda kada nas vrijednosti mogu uvjeriti u svoju
transcedentnost, kada se pojavljuju kao vrsta supstanci-
je. Nakon smrti bogova, na mjesto tragizma stupa grotek-
sa - bolna grimasa luduje pred licem pustog neba. U tom
su smislu pretpostavke avangarde neoborive: tradiciona-
Ina tragiCnost danas se zaustavlja na jalovoj, uzviSenoj
retorici ili pak trivijalnoj placljivosti melodrame. Pitanje:
kako u kazalistu doseéi tragicno, koje nece biti tek mrtva,
nakicena poza, koje Ce se osloboditi komicne grimase?
Kako postiCi taj pradavni, u danasnjem emocionalnom
pamcenju izgubljen osjecaj istodobne milosti i strave?
Radni odgovor glasi: kroz obeScaséenje vrijednosti - kraj-
njih, elementarnih vrijednosti, kojima - u krajnjoj instan-
ciji - pripada i integritet ljudskog organizma. Kada viSe
niceg nema, tijelo se pretvara u azil ljudskoga dostojan-
stva, Zivi organizam pretvara se u materijalno jamstvo
pojedinacnog identiteta, njegove razli¢itosti u odnosu na
ostatak svijeta. Kada glumac izlaze svoju intimnost, kada
bez sustezanja otkriva svoja unutarnja iskustva, opred-
mecena u materijalne reakcije organizma, kada njegova
dusa postaje istovjetna njegovoj fiziologiji, kada postaje
javno nag i nezasticen, nudeci svoju nemo¢ okrutnosti
partnera i gledatelja - tada kroz paradoksalan preokret
ostvaruje patos. | obeScaséene se vrijednosti obnavljaju -
kroz slom gledatelja - na viSem nivou. Nezasticena bijeda
ljudske situacije, koja u svojoj iskrenosti prekoracuje sve
granice tzv. dobrog ukusa i dobrog odgoja, kulminira u
ekscesu, otvarajuéi prostor katarzi - koja se pojavljuje,
usudio bih se tvrditi, u svom arhai¢nom obliku.

U doba kada nagli razvoj civilizacije svoj pobjednicki
pokli¢ crpi na mukama zatiranja, kada tradicionalne dis-
cipline i zanati gube svoju pravu funkciju, u kazalistu se
kre¢emo prema njegovim arhai€nim izvorima. Predstave

Grotowskog Zele obnoviti utopiju tih elementarnih isku-
stava, koja je pruzao kolektivni ritual, u ¢ijem je ekstatic-
nom zanosu zajednica sanjala svojevrsni san o vlastitoj
biti, 0 svome mjestu u sveukupnoj stvarnosti, ne podije-
lienoj na pojedinéne sfere, gdje se Lijepo nije razlikovalo
od Istine, emocija od intelekta, duh od tijela, radost od
patnje; gdje je Covjek osjecao povezanost s Cjelovito$éu
Bitka. Iskustvo nas je odvelo prema kazaliStu misterija.
Ali kako raditi kazaliSte misterija u vremenu zatiranja i
raspadanja rituala, kada rituali - ¢ak i oni koje cuvamo u
zakrzljalom obliku - ne posjeduju kvalitetu cjelovitosti?
Kako napraviti - ve¢ sam u sebi proturjecan - svjetovni
misterij? Misterij koji ne bi bio stilizacija davne proSlosti,
dakle tek estetska igrarija? Profanacijom mita i rituala,
njihovim obes¢aséivanjem i svetogrdem. Takva profanaci-
ja obnavlja njihove Zivotne sadrZaje - i to kroz iskustvo
strave.
Bit rituala sadrZana je u njegovoj bezvremenosti - to Sto
se u njemu dogada, obnavlja se svaki put u svojoj Zivoj,
oCiglednoj prisutnosti. Ritual ne predstavlja povijest koja
je jednom ostvarena, ve¢ koja se uvijek ostvaruje, dogada
se hic et nunc. Zakljucci za kazaliste? Vrijeme kazaliSnog
dogadanja izjednacava se s vremenom predstave. Pred-
stava nije iluzionisti¢ka kopija stvarnosti, njezina imitacija
- nije ni skup konvencija, koje doZivljavamo kao vrstu
svjesne, dogovorene igre, zabave u osobitoj kazaliSnoj
stvarnosti. Predstava je sama po sebi stvarnost, opipljiv,
konkretan dogadaj. Ona ne postoji izvan svoje materije,
izvan svoje fakture. Glumac ne glumi, ne imitira, ne pret-
vara se. On jest sobom - poduzima €in javne ispovijedi,
njegov je unutarnji proces zbiljski, a ne tek proizvod umje-
Snosti majstora. Jer u takvom se kazalistu ne radi o doslo-
vnosti dogadaja - nitko tu uistinu ne krvari niti umire -
veC o doslovnosti ljudskih ¢inova, Cije je aktiviranje glavni
cilj metode Grotowskog.
NaSe se djelovanje moZe sagledati kao pokusaj restituci-
je arhaicnih vrijednosti kazalista. Mi nismo suvremeni,
nego naprotiv u potpunosti tradicionalni. Mogli bismo se i
naaliti - mi nismo avangarda, ve¢ ariergarda. Cesto se
dogada da nas najviSe zacuduju one stvari koje su se ve¢
dogodile. | one nas zapanjuju ve¢ tom novinom, $to je
dublji jaz vremena, koji nas od njih dijeli.

(veljaca, 1967.)

AKROPOLIS - KOMENTAR
UZ PREDSTAVU

1. Sto je zajednicko Akropolisu Wyspianskog i Akropolisu
realiziranom prema ideji J. Grotowskog? Kod Wyspian-
skog - UskrSnja no¢ u Wavelskoj katedrali, statue oZivlju-
ju, likovi silaze sa zidnih tapiserija, pred oima gledatelja
igraju biblijske i anticke prizore. Veliki mitovi i motivi, sedi-
mentirani u temeljima europske kulture - borba Jakova i
Ezava za pravo prvorodenog, sukob Jakova i andela, Tro-
ja, ljubav Parisa i Helene, Uskrsnuée - u specifi¢noj, nad-
viSlanskoj transkripciji. U predstavi - druga stvarnost: kroz
poeziju, aluziju, kracenja i metaforu izgradena je stvar-
nost logora smrti. Pradavne mitove i motive igraju ljudski
ostaci, na granicama iskustva, u koje nas je bacilo nase
20. stoljece.

PokusSavajuci dati konacni racun nase civilizacije, pjesnik
radnju svoje drame smjesta na “rodovsko groblje”. Te su
rijeci za Grotowskog kljucne. Suvremeno “rodovsko grob-
lie” - mjesto susreta naroda i kulture, na kojem ih se po-
sljednji put iskuSava - bili su koncentracijski logori. To je
“nas Akropolis” - nakaradna civilizacija - liSena morala.
Sukob Jakova i andela - i prisilni rad; romansa Parisa i
Helene - i ocajnicki krikovi zatvorenika; Uskrsnuce Go-
spodina - i krematorijske pecéi. Wyspiariski je sumirao is-
kustvo civilizacije, da bi iskuSao njegovu Zivotnu vrijed-
nost. To isto €ini suvremeni inscenator. Ali umjesto uzviSe-
ne apoteoze nudi tragicnu farsu obescascenih vrijednosti.
2. Bez obzira Sto se na prvi pogled ¢ini drugacije, tekstu
Wyspianskog nije dopisana ni jedna rijec; tekst je jedino
premontiran u skladu s potrebama inscenacije. Istodobno
je i odvojen od scenografije, djelovanja i motivacija, koje
je u njega upisao autor. Od pjesnika je ostala rije¢ - osta-
tak grade dolazi iz kazaliSta. Od svih pokuSaja adaptacije
klasicnih tekstova u KazaliStu 13 Redova, ovaj nesumnji-
vo seze najdalje. Usprkos svim tekstualnim intervencija-
ma, adaptacija poStuje rije¢ pjesnika. Drama je adaptira-
na sredstvima kazalista, a ne sredstvima literature.

3. U Akropolisu smo pokusali konstruirati takvu kazaliSnu
stvarnost unutar koje je uloga anegdote - slijeda dogada-
ja koji posjeduju svoja znacenja i Zivotne argumente -
svedena na minimum. Svaka gesta, intonacija glasa,
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situacija, pokret - imaju istu namjeru - postati sinteza i
uopcéavanje Sireg iskustva, izraZajni znak “arhetipova”, ne
bi li postigli sadrzajnu gustou metafore. Tradicionalno se
kazalite prema takvim pothvatima odnosi kao devetnae-
stostoljetni roman prema suvremenoj poemi. S obzirom
na ovo zgusnjavanje sadrZaja, predstava ne moze biti
duga.

4. Kao §to je to i obicaj Kazalista 13 Redova, sve se doga-
da u jedinstvenom kazaliSnom prostoru, unutar kojeg su
glumci i gledatelji ispremijeSani. DramaturSka uloga gle-
datelja ipak poCiva na €injenici da ga glumac provokativ-
no ignorira. Jer gledatelj pripada svijetu Zivih; s druge stra-
ne likovi predstave misljeni su prema modelu sanjivih tvo-
revina, nastalih iz krematorijskog smrada. lzmedu tih dva-
ju svjetova ne moze se dogoditi razumijevanije.

5. U takvoj strukturi scenografija i glumac vise nisu odvo-
jeni - prozimaju se i medusobno transformiraju. Jozef
Szajna tako prestaje biti tek scenograf predstave, projek-
tant cijevi i kostima, on je njezin surealizator.

premijera: 9. listopada 1962. (nesluzbena),
20. listopada 1962. (sluzbena)

0 GLUMACKOJ METODI

KazaliSna igra za nas je sve€ani €in kolektivne samospoz-
ske veze. Ta je veza osnovna grada kazalista. U tom se
smislu razlikuiemo od drugih avangardi, koje su nam
navodno estetski srodne. Te avangarde djeluju ili pod zna-
kom inscenacije, koja prema nekada novotarskim, a
danas banalnim koncepcijama Velike Reforme pociva na
suglasju razli¢itih materija i disciplina koje se stapaju u
jedinstveno scensko djelo, ili pod znakom vizualnosti,
koja je narocito u Poljskoj - kao posljedica konzervativno-
sti strogo kazalisnih krugova - dominirala u novotarskim
pothvatima ili naposljetku pod znakom dramske literatu-
re, koja je na Zapadu - zbog nedostatka sredstava za fi-
nancijski nesigurne inicijative - kazaliSte pretvorila u
stvar mehanicke samoobnove.
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Ni tako shvaéena inscenacija ni vizualnost ni na kraju
rije¢, prema naSemu misljenju, jos uvijek niSta ne govori o
onom specificno kazaliSnom zbog kojeg bi se kazaliste
razlikovalo od pokretne slike ili statue, ili pak knjige, Ciji je
sadrzaj moguce zorno prikazati uz pomo¢ serije ilustraci-
ja pustenih u pokret. Sto ostaje nakon odbacivanja filolo-
gije i vizualnosti? Glumac - i gledatelj. Taj je odnos svoje-
vrsna embrionalna ¢elija kazaliSta. Tu se rada prvotno po-
Celo kazalisne igre. Ogoljujemo kazaliSte - u onoj mjeri u
kojoj je to moguce - od svega Sto ne pripada tom pocelu.
Ostalo ispunjava tek obveznu, pomocnu funkciju. Samu
bit kazaliSta pretvaramo u kazali$ni materijal. Tako shva-
¢eno kazaliste - koje zovemo siromasno, u suprotnosti je
s prevladavajuéim stilom, koji se temelji na bogatstvu
sredstava i raznorodnosti materijala - i postoji kao apso-
lutno kraljevstvo glumca.

Glumac ovdje postaje sve. Ne zamjenjuje ga ni karakter ni
glazba koja se razlijeZe iz zvuénika ni rije¢ pisca.
Inscenacija? Da. Ali ona predstavlja organiziranje medu-
ljudskih veza oko provodnog motiva. Sve ostalo pripada
glumcu koji predstavlja materiju i formu, oblik i sadrZaj,
alfu i omegu izraZajnosti. Negdje drugdje glumac ima
funkciju ili marionete ili kotaCic¢a u slikovitom mehanizmu
predstave ili trublje koja isporucuje sadrzZaj - koji pak bez
obzira na prilagodavanje glumackom temperamentu ipak
ostaje negdje izvan njega. On je, dakle, poput kakve reto-
ricke figure. Kod nas ga je, medutim, moguce usporediti s
metaforom u suvremenoj poeziji, gdje sadrzaj nije mogu-
¢e odvojiti od znaka, jer izmedu tih dviju vrijednosti posto-
je svestrani energetski zapletaji.

| vladajuce se kazaliSte poziva na prvenstvo glumca, pose-
bice kada se bavi zahtjevima avangarde. Ali to je tek pri-
vidno prvenstvo. Sredstvo izrazajnosti i dalje ostaje knji-
Zevna rijec, okolnosti nametnute dramom. Glumca se obi-
¢no - ito s pravom - naziva izvrSiteljim. NaSega glumca
nije moguce tako nazvati. SadrZaj predstave ne postoji
bez njegove usmjerene prisutnosti: njegova tijela, glasa,
psihe, u svom scenskom postojanju krajnje, izazivacki
doslovne.

Metoda Grotowskog razlikuje se od biomehanike, koju se
uglavnom izjednacava s glumackim avangardizmom; raz-
likuje se i od tzv. igre s distancom koju danas nazivaju

suvremenim stilom glume; i od “proZivljavanja” is¢itanog
- ne u potpunosti ispravno - kao apsolutni kazali$ni ana-
kronizam. Biomehanika iz ekspresije iskljucuje duhovne
procese. Grotowski, naprotiv, stremeéi prema duboko po-
tisnutoj fiziCkoj izraZajnosti, daje prednost duhovnosti
pred tjelesnom akcijom, igra tijela za njega je tek manife-
stacija njegova unistenja, poniStavanje prepreka koje or-
ganizam podmecée nesmetanom protoku unutarnjih im-
pulsa. Igra s distancom inzistira na nadmodi idejnog pro-
misljanja, diskurzivni slojevi glumacke osobnosti domini-
raju nad ostalima; Grotowski, naprotiv, kreCe u potragu za
tim slojevima spontanosti - koji - duboko sakriveni - in-
telekt uglavnom dozivljavaju kao orude promasenih racio-
nalizacija i sigurno skroviSte polovicnoga glumackog
angaZmana.

“ProzZivljavanje” takoder pretpostavlja pokretanje psihi-
C¢kih krajolika glumca, ali onih koji nalikuju psihi¢kim kra-
jolicima utjelovljenog lika: Sto bi radio kada bi bio takav i
u takvoj situaciji? Kod Grotowskoga glumac djeluje dru-
gacije. On na paradoksalan nacin igra - sebe, sebe kao
predstavnika ljudske vrste u suvremenim uvjetima. Nje-
gova se duhovna i tjelesna stvarnost sudara sa svojevr-
snim elementarnim ljudskim modelom, modelom lika i
situacije koji je destiliran iz drame, i to tako kao da se
doslovno utjelovljuje u mit. Ovdje se ne radi o duhovnoj
analogiji s kreiranim junakom ni o sliénostima u ponasa-
nju koje je svojstveno fiktivnom ¢ovjeku u fiktivnim okol-
nostima. Glumac ovdje crpi iz jaza koji postoji izmedu
opCe istine mita i doslovne istine njegova organizma: du-
hovnog i fizickog. On nudi otjelovljeni mit sa svim, pone-
kad neugodnim posljedicima takva otjelovljenja.
Pretpostavimo, na primjer, da igra generala koji umire tije-
kom bitke - glumac ne pokuSava u sebi stvoriti sliku pra-
voga generala, koji doista umire u bici, ne zanima ga Sto
takav general moZda osjeca ili kako se pona$a, da bi
potom to neko objektivno znanje o umiruéim generalima
subjektivno proZivio i na sceni odigrao na vjerodostojan,
organski nacin.

Naprotiv: zamisljajuéi umirucega generala, trazit ce vlasti-
tu istinu, traZit ¢e ono osobno, intimno, subjektivno iskriv-
lieno. Dakle - na primjer - igrat ¢e vlastitu fantaziju o
pateti¢noj smrti; ¢eznju za herojskim ¢inom, ljudsku sla-

bost da se uzvisi kroz drugoga. Potom ¢e razotkriti svoje
izvore kao da raslojava svoje tkivo, nece se uplasiti ugro-
Zavanja vlastite intimnosti, vlastitih stidljivih motiva -
naprotiv, napravit ¢e to bez sustezanja i to tako kao da
doslovno Zrtvuje istinu svoga tijela, iskustva, pritajenih
motiva, kao da ih Zrtvuje ovdje i sada,pred o¢ima g
ledatela, aneu zamislienoj situaciju, na bojnom
polju. | na taj ¢e nacin odgovoriti na pitanje: kako biti
general istodobno ne bivajuci generalom? Kako umirati u
bici istodobno se ne bore€i i ne umirati? Izvrsit ée Ein
samoogoljavanja svojih skrivenih sadrZaja, samoZrtvova-
nja velikih lazi na oltaru vrijednosti.

Proces duhovne samopenetracije Cesto poprima karakter
ekscesa. | tu se nalazi druga - ne manje vazna - razlika
koja metodu Grotowskog udaljuje od “proZivijavanja”.
“Prozivljavanje” se uglavnom odnosi na uobicajene osje-
Caje, svakodnevna Zivotna stanja, koja su, ovisno o okol-
nostima, dostupna svakom Covjeku. Medutim, proces sa-
mopenetracije - duhovnog ogoljavanja - svoju kulminaci-
ju dostize u iznimnom, osnazenom, granicnom, sveca-
nom, ekstatiénom ¢inu. Trans glumca, koji poduzima taj
¢in - jest - ako pretpostavimo da je svoj zadatak u pot-
punosti izvrSio - stvarni trans; javno, stvarno samodava-
nje s cjelokupnim arsenalom intimnosti. Kroz trans taj ¢in
postaje €in psihickog maksimuma. Ve¢ samo otkrivanje
sebe, bez ublazavanja koje iziskuje tzv. dobar odgoj, na
imaginaciju djeluje kao neposluh. | blisko je ekscesu, s
kojim se surece u trenucima kulminacije. To je isto kao da
se glumac javno, pred o¢ima gledatelja, razgoliti, povrati,
spolno op¢i, nekoga ubije ili siluje. Tome se pridruzuje i
osjecaj religiozne groze, srsi koji nas prolaze veé od samo-
ga pogleda na naruSene norme. One se pak trebaju obno-
viti na najviSem stupnju svijesti, kroz iskustvo katarze.
Tu se ipak ne radi o amorfnoj raskalasenosti osjecaja.
Fiziologijska drasti¢nost uvijek dolazi u paru s umjetno$éu
forme, tjelesna doslovnost s metaforom, organska mjeSa-
vina koja se Zeli osloboditi svake forme, neprestano se
spotice o konvencije - i ulijeva se u poetsku kompoziciju.
Ova borba izmedu organi¢nosti materije i umjetnosti obli-
ka trebala bi, tako shvaéenoj glumi, osigurati unutarnju

estetsku napetost.
(1964.)
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STUDIJA O HAMLETU

1. Naslov predstave Studija o0 Hamletu ima dvostruko zna-
Cenje. Ne “igramo” Hamleta ni u klasi¢noj, Sekspirovskoj
verziji, ni koristeci inscenatorske upute iz poznatog teksta
Wyspianskog o toj drami. SluZe¢i se fragmentima iz Sha-
kespeara i Wyspiariskog, nudimo vlastitu verziju price o
danskom kraljeviéu: varijaciju na temu izabranih Shakes-
peareovih motiva. Studiju motiva.

2. Predstava je kolektivno djelo. Temeljne smjernice daje
redatelj. Ali samo zato da probudi stvaralacku imaginaci-
ju glumca. Tijekom proba glumci sami istrazuju, improvizi-
raju cijele scene, budeci tako redateljsku invenciju te uza-
jamno svoje vlastite. Takav se rad temelji na kolektivnom
iznalazenju onog psihicki skrivenog i ekspresivno kori-
snog - i organiziranju toga oko provodne linije koja se po-
stupno oblikuje. U tome se skriva i drugo znacenje naslo-
vne rije¢i studija: studija glumacke metode i glumacke
rezije.

3. Hamlet - Zidov? Elsinorski dvor - Puk nad Wislom?
Predstava se tematski zapravo ne zaustavlja na pitanju
zidovstva i antisemitizma. To je pitanje tek osobit, krajnje
zaoStren oblik drustvenog praznovjerja, kojem se pridru-
Zuju u kolektivnoj imaginaciji ukorijenjeni stereotipi mrz-
nje i uzajamnog neprihvacanja drugosti. Hamlet predstav-
lia apstraktnu refleksiju Zivota, u njemu prepoznajemo
nagon pravednosti, teZnju za ispravljanjem svijeta koja je
odvojena od djelovanja. U o¢ima Puka - knjiski tip, hasid-
ski voda koji se nabacuje umisljenim frazama, pregesti-
kulirani pametnjakovi¢, bojazljiv i lukav kazuist. Piskutav i
okretan Zidovéié. Za Hamleta Puk je tek skupina primitiv-
nih pojedinaca, neotesanih debelokozaca koji djeluju svo-
jom brojnoséu i fizickom silom, koji se samo znaju tuci,
piti i umirati u sumornom zanosu. Tako medusobno na
sebe gledaju Teorijski Razum i Zivotna Snaga, kada ih se
u konfliktnoj situaciji postavi na suprotne strane. Ma-
Starije mase uronjene u praznovjerje - i poput praznovjer-
ja pune strave i tragi¢ne komicnosti. Izvla¢imo ih iz podru-
ma podsvijesti u ime liekovitih ciljeva. Jer na psiholoskom
planu uvijek postoji potreba za Zidovom kojeg bi se moglo
tuéi i potreba za osvajacem koji bi nas oslobodio apstrak-
cije. Cak i onda kada nema Zidova i nema osvajaca. Gdje
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samo postoji - u drugacijem obliku - otudenje kulture i
otudenije instinkata, obje na usluzi Nemoguénosti.
4. NaSa predstava - to su scene iz Zivota Puka kojem se
medu noge plete usamljen, uznemiren Job. Svecano vjen-
Canje Kralja i Kraljice odvija se u krémi, a Duh Oca Ham-
letu se ukazuje usred priprostog nadvislanskog krajolika.
Teznja prema ¢inu o0 kakvom masta Hamlet svoj konacni
oblik dobiva u vojnom ustanku, djelovanje poprima bru-
talne, kaplarske oblike, a izbor poza izvitoperuje se u
ponizenja prisilne mobilizacije i vojne vjezbe. Kralj raspo-
laZe tijelima - i postaje ili kaplar koji se nasladuje ¢arima
vojnih vjezbi ili pak grobar koji odrede Salje na bojno polje.
Nakon Sto skine veliki rubac, Kraljica se preobrazava u
Ofeliju, u djevicu koja nosi bjelinu, a obje ih povezuje
neobuzdana, Zivotinjska Zenskost.
5. U sceni u kupelji usred strastvenih stenjanja i nepri-
stojnih igrarija, u kojoj Hamlet na pateticno neprimjeren
nacin, svojom odjeéom zadrzava pravo na drugost -
usred gresnih manipulacija nastupa smrt Kraljice -
Ofelije. Tjelesnost perverzije i tjelesnost smrti iznose na
vidjelo svoju dvostruku srodnost. | eksces se pretvara u
liturgijski obred, ekstaticnu zabavu - misu zadu$nicu. Sna-
ga, prenerazena sama sobom, prerasta u kulturu, pro-
izvod neciste savjesti.
6. U zavrsnoj sceni - Hamlet - slabi¢ i mekuSac preobli-
¢en u surovu vojsku - pokuSava zaustaviti odrede koji
marsiraju u rat. Postaje groteskni Reytan - Jankiel, gla-
snogovornik malog, praktiénog humanizma. Zbog ¢ega se
taj humanizam pojavljuje u obliku Nuznosti koja tjera u
bitku? Odredi odlaze i zatim ginu. Na bojiStu Hamlet zago-
vara solidarnost, zajednistvo, konaéno s njima pobratim-
lien u graniénoj situaciji: moze li se drugost samo tako
pobijediti? Zar samo takav slom pomiruje medu sobom
suprotstavljena ljudska nacela? “Kyrie eleison” - tim po-
boznim rije¢ima predstavu zatvara Kralj - Kaplar - Gro-
bar, dvoznacno uznoseci pro¢iSéujucu snagu te situacije.
7. Radovali bismo se kada bi nakon naSe Studije o
Hamletu gledatelj napravio studiju vlastite duse.

(Prva izvedba: 17. ozujka 1964.)

TRAGICNA POVIJEST
DR. FAUSTA
- komentar uz predstavu

1. Nije potrebno posebno naglasavati da je inscenacija
Grotowskog tek djelomiéno povezana s djelom Christo-
phera Marlowa - engleskoga dramatiCara, Shakespea-
reova suvremenika. Tekst je premontiran na nacin da
zavrSna scena - gozba sa studentima - tijekom koje
Faust, neposredno prije smrti, posljednji put preispituje
svoju savjest - postaje okvir predstave. Predstava, dakle,
poprima formu gozbe, na kojoj Faust gledateljima nudi
glavne epizode iz svog Zivota. Vecina radnje odvija se u
proslosti.

2. Gledatelji su sudionici oproStajne vecere, oni su Fau-
stovi osobni gosti, pozvani kao svjedoci njegove javne is-
povijedi. Kroz cijelu se dvoranu protezu polukruzno
postavljeni stolovi i klupe. Na istaknutom mjestu sjedi
domadin. Stolovi su vi§i nego §to je to uobicajeno, sezu do
vratova gledatelja. Radnja se uglavnom odvija na njima.
3. U Faustovoj pri¢i inscenator je pronasao analogiju sa
Zivotima svetaca. Ako svetost doZivljavamo kao beskom-
promisnu potragu za istinom, inzistiranje na ekstremnim
stavovima koji obuzimaju cijelog Covjeka - Faust je sve-
tac. Njegov Zivot inscenator oblikuje prema uzoru na sre-
dnjovjekovne hagiografije. Kroz krstenje, odricanje, borbu
s iskusenjima, ¢injenje ¢uda, te na kraju mucenistvo -
Faust stremi prema krajnjoj apoteozi dvoznacnoj u svojoj
okrutnosti.

4. Faust je svet, ali svet protiv Boga. Svetac se pak, do
kraja dosljedan svojoj svetosti, mora pobuniti protiv stvo-
ritelja prirode. Slijepa priroda je zla - njome vladaju zako-
ni suprotni moralnosti. Bog ovjeku postavlja zamke. “Na-
grada za grijeh je smrt”, monologizira Faust, “a tko kaze
da je bez grijeha, taj vara samoga sebe i u njemu nema
istine. To znaci da ipak moramo grijeSiti, a samim time i
umirati.” Dakle, Sto god ¢inimo, dobro ili zlo - dodaje in-
scenator, bit éemo prokleti. Iz kruga proturje¢nosti, do ko-
jih vodi etika natprirodnih sankcija, nema izlaza. lli mozda
ima - ukoliko je to moguce - kroz potpunu promjenu
toCke gledista.

5. Mefisto se u predstavi pojavljuje u dvostrukom obliku,
muskom i Zenskom. Njegova je uloga dvoznacna i neja-

sna. U jednom trenutku navodi na grijeh i pobunu protiv
stvoritelja, u drugom pak zagovara ispravna uvjerenja i
pohvalu stvaranju; objavljuje se poput andela u NavjeSte-
nju, a onda opet paklenski uzdiSe, poput sumopornih
isparina. Mozda je i on zamka koju je postavio stvoritelj da
bi na ovaj ili onaj nacin Faust bio osuden na vjeéne muke.
6. Ovo je kratki redoslijed scena. Pocetak gozbe: najava
javne ispovijedi. - Radnja se povlaci u proslost. - Faust se
u svojoj radionici bori sam sa sobom. - Ispovijed prije
posvecenja. Kornelije i Valdes upuéuju Fausta u magijske
obrede. - Kroz Sumu do mjesta Caranja. - Dozivanje
Mefista: NavjeStenje. - Muéenje. - Setnja i duhovni raz-
govor s Mefistom - Krstenje - Potpisivanje saveza: ogo-
liavanje od svega. - Odijevanje u sveéenicko ruho. - Cita-
nje svete knjige. - Zena? - Kunja sveca. - Razgovor o
svemiru: Mefisto hvali glazbu sfera. - Kuba i Bartek: trivi-
jalnost stvaranja. - Sedam smrtnih grijeha. - Put u Rim
na zmajevima. - Faust iz ljubavi daje Papi pljusku u obraz
da bi ga izlijecio od oholosti. - Kod cara: Faust priziva duh
Aleksandra Velikog i njegove ljubavnice. - Scena s Ben-
voglijem. Faust lijeci opsjednutoga gnjevom od njegova
divljastva, pretvara ga u dijete (Cudo). - Radnja se vraca
u sadasnjost. - Faust priziva lijepu Helenu, aludirajuci na
bioloSku funkciju ljubavi. - Mefisto pokazuje Faustu raj,
koji bi mogao zasluZiti poStujuci Boga (dobra smrt) i pakao
za neposludnost (loSa smrt). - Faust pred gledateljima ot-
kriva nemilosrdnost i ravnodusnost Boga, kojem nije stalo
do spasenja ljudske duse: ekstaza najviSeg protesta, koja
je poCetak vjeCne patnje. - Mefisto odvodi Fausta na vje-
€nu muku, Zrtva je ostvarena: oni kojima je pripala uloga
krvnika, igraju je svecano i srdacno.
7. Predstava se odvija u srednjovjekovnoj atmosferi. Re-
akcije likova pribliZzavaju se ekstazi, histeriji, opsjednuto-
sti. Groteska i strava, kao u plesu kostura. Kako bi se na-
glasilo da se Faustova drama odigrava u kategorijama
teologije - ili tocnije antiteologije - svi su likovi odjeveni u
svecenicka ruha, mantije i halje. Naslovni lik nastupa u
bijeloj halji - simbolika boje namjerno je naivna; kao i ne-
kada u Zivotu svetaca, za Fausta ne postoji prolaz vreme-
na: on je uvijek mlad. Sveti mladi¢, koji se krzma usred
okrutnosti svijeta i zagonetki, usred isparina za koje se
ne zna odakle dolaze: iz pakla ili neba. A mozda tek sa
zemlje?

(Premijera: 23. travnja 1963.)
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APOCALYPSIS CUM
FIGURIS - nekoliko
uvodnih napomena

1. Predstavu Apocalypsis cum figuris radili su glumci pod
vodstvom redatelja, metodom skica i etida. Tekst je, u
skladu s potrebama, improviziran na probama. Kada je
osnovni kostur predstave bio napravljen, krenuli smo u
montazu scena koje su nastale u procesu glumackoga
stvaralastva te koje su zatim precizno fiksirane i mijenja-
ne. Kada su vec postojale te scene i uloge pojedinih glu-
maca, tijekom zavr$nih proba trazili smo neophodan tek-
stualni materijal, koji je trebao zamijeniti pronadene glu-
madke replike ili pak na probama koristene citate. Zeljeli
smo, da se tamo gdje je to bilo nuzno, tekst pojavi u obli-
ku citata iz knjiga, za koje bi se moglo reci da ih nije napi-
sao pojedinac, ve¢ cijeli ljudski rod. Takve smo tekstove
prije svega pronasli u Bibliji i romanu Braca Karamazovi
Dostojevskog te takoder u fragmentima poema T. S. Ellio-
ta i filozofskoj prozi Simone Weil.

2. Predstava, usprkos svom naslovu, nije inscenacija Apo-
kalipse sv. Ivana - i svako bi Citanje Apokalipse s namje-
rom da se pronadu usporedbe bilo besciljno. Drevni autor
Apokalipse nagovijeStao je u svojim prorockim vizijama
ponovni dolazak Krista. | u predstavi se toboZe pojavljuje
On - ne On? - u neobicnom liku Nepoznatog, a prisutni se
moraju nekako snaéi s tim njegovim ponovnim dolaskom,
kojeg su u svojoj trivijalnoj zabavi sami isprovocirali.
Analogije izmedu predstave i Apokalipse moguce je pro-
naci u asocijacijama koje je ta rije¢ dobila u svakodne-
vnom govoru.

3. U predstavi se koriste imena evangelijskih likova, koja
tradicionalno posjeduju ustaljene asocijacije. Ali takva se
imena, poput Simuna, Petra ili lvana, ne moraju nuzno od-
nositi na evandelje; ona se obiéno upotrebljavaju i svakod-
nevno. Juda nije samo ime, veé i rije¢ koja oznacava izdaji-
cu. Slino je i s Marijom Magdalenom, koja oznacava zenu
loSa ponasanja. Ime Lazar u poljskom se jeziku podrugljivo
upotrebljava kada se govori 0 nekome tko je slab, neostva-
ren, dakle nema samo evangelijske asocijacije, iako ¢e
one, tijekom radnje, oko tog istog imena narasti.

Takvim imenima svoje kolege dariva individua, koja nosi
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ime Simuna Petra, ali Zivi danas. Upravo e on prisvojiti
sebi fuknciju Prvog Apostola. To se evangelijsko imenova-
nje likova dogada odmah u drugoj sceni predstave.
Naprije dodjeljuje ulogu Spasitelja, nekome kome bi vise
pristajala uloga Lazara - te tko ¢e kasnije i postati Lazar.
Tom laZznom Spasitelju stopala pere netom imenovana
Marija Magdalena, a upravo imenovani Juda izdaje Laza-
ra kao da izdaje Isusa. Ali Simun Petar ispravija svoju
toboznju pogresku - i ulogu Isusa predaje Nepoznatom,
Sto u prisutnima izaziva zajednicki gromoglasni smijeh.
Tako u auri provocirajuce Sale poc€inje toboznji ponovni
dolazak Krista.

Onaj koji ée u predstavi imati funkciju Isusa zove se Ne-
poznati. U poljskom jeziku to ime povlaci sa sobom neke
asocijacije. To je netko nevin i naivan, “idiot” koji egzisti-
ra izvan prihvatljivog nacina Zivota, nakaradan, ¢esto
bogalj, prostak, koji ipak ima tajnovite kontakte s viSim
silama. Lik takvog Cudaka ili seoske lude dobro je poznat
u slavenskoj tradiciji. Takvi pasu opéinske krave, naricu
na pragovima crkava, budeci kod djece podsmijeh ili pak
praznovjerni strah kod starijih ljudi. U takvom se liku lju-
dima obicno ukazuje svetost, a mozda i sam Isus.

4. Postoji jasna povezanost izmedu predstave i evangelij-
ske priCe o Isusu. Ona ipak nije inscenacija Isusova Zivo-
ta. Kada gledatelji prije pocetka predstave ulaze u dvora-
nu, postaju njezini sudionici danas i ovdje, a ne u nekoj
drugoj epohi ili drugom vremenu i mjestu. To nisu ljudi iz
neke druge epohe, druge pri¢e. Ovdje leZe. MoZda su
umorni od zabave, polijegali su u svojoj spermi, znoju,
vodici koju su prolili po zemlji. | za trenutak ¢e se - na
znak kolovode - iz mamurne igre prisutnih, poceti doga-
dati stvari bliske evandelju.

Sudionici zabave uzajamno Ce iz sebe poceti dozivati 0so-
bine evangelijskih likova, uzajamno ¢e se uvlaciti u njiho-
ve situacije, pronaci ¢e u sebi samima sliénosti njihovih
duhovnih i ljudskih gesti, slicnosti koje ova nesvjesna logi-
ka Cesto nagrduje i ismijava, zbog nje u ¢asu istine ljudi,
njihove maske i uloge nekako automatski teze prema pra-
davnim mitskim figuracijama. Ti su ljudi sobom, danas i
ovdje sreduju svoje racune i otkrivaju svoje ljudsko dno.
A istodobno njihova djelovanja i duhovne geste jedna po
jedna uskakuju na kolosijek stare legende Covjecanstva.

5. Redoslijed scena nije odreden tijekom dogadaja fiksi-
ranih u evandeljima. Diktira ga specificna logika tog sim-
pozija. Netko postaje Marija Magdalena, netko Juda, a
netko Spasitelj, jer im je takva imena, zbog neodgodivih
ljudskih razracunavanja, dao bradonja koji je sebe nazvao
Prvim Apostolom. Na taj je nacin imaginacija tih ljudi zave-
dena evangelijskim asocijacijama. Jer - u drugoj sceni -
mladic¢ i djevojka stali su jedno pokraj drugoga, kao mla-
denci na vien¢anju, iza njih se sama od sebe stvara svad-
bena povorka, koja se s pjesmom krece po dvorani. Tako
se situacija u trenutku pretvara u viencanje u Kani. Potom
netko lijeze na zemlju i pokriva lice koSuljom, kao da umi-
re. | kada ostali nad njim zapoénu buéne karmine, Nepo-
znati ih utiSava udarcem Stapa o pod i obraca se “umr-
lom” rije¢ima koje je Isus izgovarao kada je ozivio Lazara:
“Lazare, govorim ti, ustani.” Tako je kao pokazana lako-
vjernost Nepoznatog, ipak dogadaj se pretvorio u smrt i
uskrsnuce Lazara - a Lazar, sudionik zabave, postao je
evangelijski Lazar.

U dijelu predstave koji se odvija jo5 samo pod svjetiom
svijeca, priblizavanje evangelijskoj pri¢i postaje jos o€itije.
Kada Simun Petar podnosi svijeéu, dogadaj prerasta u
Posljednju veceru. Juda podmece ideju “muke Jaganjca”.
Sudionici zabave svijeéama okruzuju Nepoznatog i ironic-
no pjevajuci “Hvala velikome i pravednome”, bleje kao
ovce - i tom osobitom apoteozom dovode Nepoznatog do
krize, do pada rasirenih ruku. Sada kada je Zrtva prinese-
na iako bez krvoprolica, otvara se moguénost mise.
Zapocinje je Simun Petar na latinskom. A kad je ve¢ zapo-
Cela misa, pojavljuje se i svetiste. A kad ve¢ imamo sveti-
Ste, onda je tu i prostenje, a kasnije - istjerivanje podmi-
tljivaca iz svetista. Trenutak kasnije - tijekom dijaloga iz-
medu Petra Simuna i Nepoznatog, koji klede jedan nasu-
prot drugom u veé pustoj dvorani - odigrava se scena
dviju bogomoljki: Juda i Marija Magdalena preoblace se
za evangelijsku scenu nevjesta pod krizem. Ali on je, tobo-
Ze razapet - u liku Nepoznatog - Ziv, on je pokraj, ceka na
kona&ni obraéun sa Simunom Petrom. Kao Isus, ne ubi-
jen, ve¢ neshvacen, napacen, izmucen od svoje subrace.
Simun Petar posljednji mu udarac zadaje rije¢ima Velikog
Inkvizitora iz Dostojevskog, koje je onaj upucivao Isusu,
koji je svojom Zivom prisutnoScu narusio ustaljeni crkveni
red, sliéno kao Sto je i Nepoznati - svojom ozbiljnoSéu -
unistio ocekivani red susreta.

6. “Idi i ne vracaj se” - te rijeCi koje zatvaraju predstavu
izgovara Simun Petar, kada je veé ugasio svijeéu i kada je
utihnuo latinski liturgijski lament Nepoznatog. Koga je
Simun Petar otjerao: nositelja visih vrijednosti, &ija je sa-
ma prisutnost preokrenula uobi¢ajenu rutinu Zivota?
Problemati¢nog sudionika zabave koji ju je samom svo-
jom prisutno$éu pretvorio u mucenje, a prisutne natjerao
da se sukobe s njihovim vlastitim nemirom? Nositelja osa-
kacenih, laznih vrijednosti, ali ipak vrijednosti, a ne nekog
postojanja koje propada u svom bezoblicju.

| je li ga zaista otjerao? MozZemo li biti sigurni da se veé¢
sutradan neki Nepoznati nece prikrasti nasSim zabavama,
i da ih nece pretvoriti u posljednje obracune s nama sami-
ma? A ako je tako - tko je tu pobijedio, a tko doZivio
poraz? MoZda Nepoznati sutra ponovno dode - i cijela
prica iznova zapocne. Pri¢a koja se dogada danas i ovdje
- ili mozda uvijek i svugdje.

Priredila i s poljskoga prevela: Jelena Kovacic¢
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