Umetnik ne stvara da bi ga publika gledala vec
zato sto on stvara publika ga gleda. Igraca na igru
ne treba da pokrece gledanje i divljenje publike vec
njegova unutrasnja vatra jer publika uvek li¢i na
one ljude koji misle da se sunce rada da bi se oni
divili njegovoj lepoti

£ 3

U svakoj oblasti Zivota, pa i u scenskim umet-
nostima i umetnosti generalno, danas se cilja
ponistavanju svega sto je opste, kolektivho objek-
tivno, metanarativno, trajno..., dakle, i ponistava-
nju opste kulture - celovito razvijenog coveka. To
je zato sto onima koji kreiraju savremenost potre-
ban je covek i umetnik fragment koji je nerazvijen
sa svih strana, a prerazvijen na jednoj — u Zzeljenom
pravcu nakrivljeno drvo sa svim krzljavim i jednom
hipertrofiranom granom - korisni idiot. Umetnik
se ne sme prepustiti tom toku jednostranosti vec
prisetiti Apolonovog hrama u Delfima i uklesanog u
kamen: ,Niceg previse" (Méden agan).

£ 3

U svemu sto covek - umetnik cini postoje samo
dva odredista: punoca i praznina - bice i nistavilo -
da li ga njegov zZivot i delo ispunjava i inspiriSe da se
duhovno, dusevno i telesno produbljuje, prosiruje,
jaca, ozdravljuje, razvija, bogati i oplemenjuje ili
ga suzava, siromasi, prazni, slabi, razboljuje, krzlja
i zaglupljuje. Otud covek — umetnik pre svega i stal-
no treba da promatra, oseca i promislja sebe. Zato
je i uklesano u kamen Apolonovog hrama u Delfi-
ma: ,,Upoznaj sebe" (Gnoti seauton)

£ 3

Da jedno scensko delo u sebi ima i pameti, i ne
bude glupost i budalastina sam umetnik treba da
ima pametnu glavu. No, danas vedina trazi pa-
metne telefone jer je do njih lakse doc¢i nego do
pametne glave. Ali to radikalno negativno utice ne
samo na pametno u delu vec i na pametno u zivo-
tu umetnika jer teze je hakovati pametnu glavu
nego pametan telefon i manipulisati glavom nego
telefonom. Iako veéina u svemu uvek bira laksi i
Siri put umetnik, jer je u svojoj biti homo creator i
zato blizak kreatoru svega, treba da bira tezi i uzi
put - pametnu glavu pre pametnog telefona drzedi
se pametne pouke: ,,Udite na uska vrata, jer Siroka
vrata i prostran put vode u propast" (Isus Hrist,
Matej 7:13-14)

*

~Nama starima se lutanje upisuje u zaslugu,
jer nismo zatekli iskrcene puteve. Ali ko se docni-
je na svet javi — od toga se trazi vise, taj ne sme
opet iznova bluditi i traziti, nego mora iskoristiti
savet starijih i odmah krenuti dalje dobrim putem.™
(Gete)

~Obrazovanje se kod nas srozalo, uostalom, kao i
u celom svetu. Mladi ne citaju, a uskoro nece znati ni
kako se uci! Informacija ili reSenje nekog zadatka za
pet minuta moze se nadi preko interneta. Ali, od toga
nemas mnogo vajde; ako nisi sam prosao kroz proces i
ne znas kako se do rezultata stize. Svaka sledeca gene-
racija je manje obrazovana od prethodne. Sve je vec
servirano, a bez muke nema nauke. Kad nema muke,
nema ni radoznalosti. Ni uc¢enja; ni stvaranja. U svetu
tehnologija sve je manje zivih kontakata, zato ljudi
uskoro nece znati ni kako da govore".

(Predrag Ejdus)

*

~Nova, mlada generacija zivi u bukvalnom sada, u
duhovnom siromastvu i neobrazovanosti. Tesko da ima
onih koji i danas citaju Homera, Ovidija i Dantea, zna-
ju za freske u Sopocanima i Gracanici, slusaju Hajdna
i Rahmanjinova, gledaju filmove Felinija i Tarkovskog.

Oni koji za pomenute umetnike i njihova dela i ne
znaju, smatrajuéi da im je to nepotrebno, ne pripadaju
zapadnoj kulturi. Oni samo ucestvuju u njenom ruse-
nju putem zaboravljanja, i svojim vapiju¢éim neznanjem
osporavaju temeljne vrednosti koje nas mogu spasti od
pada u novo varvarstvo, makar ono bilo i visoko sofisti-
cirano".

(Milan Uzelac)
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k
- Drugo izmenjeno i prosireno izdanje -

Umetnost scenske borbe govori o borbi na sceni, no,
i o borbama u scenskim umetnostima,
i umetnosti uopste, ali i onim van umetnosti.

Nije svaka borba na sceni isto sto i umet-
nost scenske borbe. Danas je, medutim, cilj
zamutiti - ne razlikovati, dakle, naciniti sve
kao muziku u kojoj je nemoguce primetiti fals
izvodenje jer je i sama cela - fals. Otud je
zadatak, a jer covek oko sebe vidi samo ono
sto sam u sebi ima, kreiranje ljudi koji vise
ne razlikuju, dakle, fals ljudi za falS umetnost
jedne fals stvarnosti.

No, kako izaci iz bare te lazne i prividne
umetnosti, sveta surogata, farse, opste simu-
lacije i ué¢i u more stvarnosti? Ko hoc¢e da upo-
zna more stvarnosti bilo ¢ega - pa i umetno-
sti scene, ne sme samo da surfa, klikée, kucka
i trlja po povrsini njegovog izgleda, jer jed-
nostranost je uvek slepa za celinu, ve¢ mora
i suprotno - da roni i busi u dubinu njegove
sustine.

On tome, dakle, ne treba da prilazi samo na
savremeni, laki i brzi instant nac¢in nemustom
slicicom i skra¢enim, sturim podatkom - digi-
talno, ve¢ i na stari, spori, analogni i napo-
ran nacin - strpljivim i posve¢enim bavljen-
jem, studioznim proucavanjem, citanjem i
kritickim promisljanjem, dakle, uporediva-
njem, preispitivanjem, vrednovanjem i odba-
civanjem - razlikovanjem.

Zato umetnik scene, ako mu je cilj umet-
nost, treba da je delom i nesavremen - da
oseca ,da sa ovim svetom nesto nije u redu
(Morfeus, Matriks), i odbija da sasvim pripa-
da danasnjem dobu surogat kulture u kojoj
je sve lako, jednostavno, brzo, prihvatljivo
i jeftino dobavljivo (pa i lazno i bezvredno)
i generacijama digitalno okovanih, duho-
klonucih ekranoida koji lenje i svastozderski
gutaju sve dobaceno, a knjige i promisljanje
ih smara i uspavljuje umesto da ih inspirise
(lat. inspirare - unosi duh, ozivljava) i budi.

Pero i duh - kultura, su uvek deo vrsnosti
u svemu pa i u umetnosti scene jer nas samo
slova i misli odvajaju od idiokratije, primi-
tivizma, jalovosti, ropstva i divljastva doba
savremene tehnologije, a urbanih varvara.
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

»Hehy ucnuTHBaTH OTKy] HAlllOj AaHALIBOj OMIAIMHU Ta YOOpaKEHOCT fAa je 1oj Beh ypoheHo oHO
IITO Ce JocaJ MOCTHU3aJI0 CaMO NYTOrOJUIIBUM CTyAWjaMa U UCKyCTBUMA. AT BEpYjeM Jia MOTY TOITHKO
pehu: usjase nyHe yodpark€HOCTH KOj€ IPCKO Mperase MPEKO CBUX CTyIHEBA OCTENEHOT pa3Boja, Malo
yIUBajy Haze y Heka dymyha pemex-mena.” (Tere, 1825)

TotoBo 200 roguHa KacHuje 0BO mpenBubhame ce 0OUCTUHUIIO. [laHac y BehUHU YMETHULU CLieHe
Ienajy y3 ase 3admygne. [IpBa je na ce cBe dopde Ha CLIEHU M3BOJE Ha UCTH HAYMH W PA3/IUKYjy Camo
10 BPCTH OpY’Kja U KocTUMYy Dopaua. OTy[ TEPOP UCTOT y PasIUYUTHM OONHMLIKMMA, JaKie, AUKTaTypa
Wiysdje pasnuuuTocTd. pyra je na cueHcka dopda mpencraBba CaMO BU3YETHO OUHAMUYHY U
aTpaKTUBHY TEJIECHY aKIWjy TEXHUKE Hamaa U ofidpaHe 1a ce OHa U y MpaKCH CBejla Ha daHanHy Typdo-
WHCTAHT BalllapCKy Ty4Yy 3auHibeHy TMMHACTUYKO-KacKaJepCKo-IUTUTaTHUM BpaTtoiomujama. Ho, To
je cueHcka dopda K0joj je LB caMo MyKa eKCIUTalija OKa ¥ OHa NMPUIaja jeJHOj BapBapCKOj ECTETUILIH
Koja He uje Jasbe o7 (DU3UOJIOUIKOT YKHWBama Yy TeJeCHO-UyJHOM HaJpakUBawky CEH30MOTOPHOT
MHCTHUHKTA JI0OBA KOTa MPUBJIAYM M CTUMYJIMILE CBE MOKPETHO, Pa3HOOOjHO, O/belITaBO, CBETIYLIABO,
Oy4HO... - CIIeKTaKyJapHO, U IIe ,MpeTe)xHa BU3YeTHOCT je Hajauydje 3aKp K/bajloCcTH MUCIH.” (JoxaH
X0j3uUHT)

YMmeTHOCT cueHcke dopde ce, makie, MpeTBOPWIA Yy cUeHCKy 0opdy 0e3 ymeTHOCTH. Y IYXOBHO
Ipa3Hy, [apeH! UrpokKas - OrIefaao UCTO Tako JyXOBHO IPA3HOT, IapeHor CBeTa ONCeHa CaBpeMeHe
HUXWIACTUYKE TIOCTKYJIType, TMOCTYMETHOCTH, TIOCTUCTHHE, TIOCTUCTOPHje, TOCTODpa3oBama,
IOCTje3HKa, IT0CTPa3yma, IIOCTeTHKe, TIOCTEeCTETHKE, TOCTYOBEKa, IOCTCTBAPHOCTH. .., TIOCT)KUBOTA — a
Y TIOCTCIIEHEe ¥ MOCTCLeHcke Oopde ca ’eHUM TOCTXOMHUBYICKUM MTOCTCIIEKTAKIIOM.

Ho, na ou jenHa cuexcka 6opda buiia yMeTHOCT, a He bheHa UMHUTALja U PUBUT - KOTPJ/bakbe IIYIIJbUX
opaxa MOTPOLIHUX ersudrlyja Mypiapcke HHOYCTpUje GUIMCKe ¥ T030pUIIHE XUIIEPIPOAYKLIHj€E, OHa
Mopa OWTH HelTo BULIe Of ITyKe KOH(EeKLHjCKe BU3yeTHE UIPe TPa3HUX DOPUIaYKUX CIUKa.

To Buie je y BepTUKany. Iby unny, jep ,,axo xohew sunie noctany puuie ('ete), yMETHHK CaM: BbETOBA
3aHATCKO-MajCTOpCKa BOKalyja, Heros oaropopHoirhy, mMapssusouthy, ynopHomhy, JUCIUITIHHOM H
CTPIUBEHEM BOHEH YpOhEeHN YMETHUYKY TajleHaT 3a KPeaTUBHO, ajlu U Spiritus movens Koju ra omncepa
BaTPOM JbyDaBU IIpeMa CTBapamy, a He 3apajy WIKM HapLucHMa CllaBe.

be3 Tux enemMeHaTa JyXOBHOCTH yBeK ce Jo0Hja camo MyKa CUMyJialyja u usrien (image) yMeTHOCTH
CueHe KO0joj je BpXyHall IMpH3eMHa DaHaJHOCT CLEeHCKOr BapBapcTBa. [la Ou, makie, jemHa CLeHCKa
Bopba nocrana yMETHOCT MOpa CE BEHO rojio, TEXHUUKO Te1o 00yhu jep He3 Tora oHa je caMo pHjannuTu
- nopHorpaduja. OHa yak u kan Tpeda Ja je nopHorpadcka To Tpeda fa dyzne Ha YMETHUUYKHY, a He Ha
IOUIETaHTCKU U MIOPHOrpadCKU HaYuH.



Monah, Antoan Arto, 1931



dr Dragan Stojmenovi¢, redovni profesor
Sef katedre za glumu, Akademije umetnosti u Novom Sadu

PREDGOVOR

Vrednost knjige koja je pred Vama je viSestruka jer predstavlja pionirski poduhvat kako definisan-
ja, tako i analiti¢ckog razjasnjavanja umetnosti scenske borbe. Po prvi put na srpskom jeziku dramski
profesionalci i svi zaljubljenici u scensku umetnost imaju jedinstvenu priliku da budu deo uzbudljivog
sveta mizanscenskih vestina i prostorne harmonije tela. Umetnost scenske borbe neposredno je ve-
zana za pozoriste, film, igru i operu ali je susrecemo, kako autor zapaZza, i u specifi¢cnim oblicima
izvodackih disciplina poput pantomime, bodi-arta, performansa kao i najrazli¢itijih formi postmod-
erne konceptualne umetnosti.

Umetnost scenske borbe je neposredno u sadejstvu sa umetnostima glume, rezije, dramaturgije
i koreografije, ali posredno i sa umetnostima dizajna zvuka, svetla, scenografije i kostimografije jer
svi oni delom uti¢u na karakter i stil inscenacije scenske borbe. Glumac u svoje borbene radnje unosi
poseban biomehanicko-emocionalni sloj koji je utkan u scensku situaciju. U umetnosti scenske borbe
uvek je prisutna scenska borba, ali, kako autor iskustveno zaklju¢uje, nije svaka scenska borba umet-
nost. Scenska borba, pre svega je kooperativna umetnost.

Borilacka vestina koja je izabrana za bazni model umetnosti scenske borbe, i na kojoj je teziste
izlaganja je - tehnika macevanja. Macevalacke parade i kretnje su vrlo bliske ¢ovekovoj kognitivnoj
orjentaciji u prostoru. Svaka vrsta odbrane ili napada, kao motivisanog pokreta u prirodi, otkriva
odredene karakteristicne osobine ¢iji je koren u univerzalnim odbrambenim osobinama pokreta.
Borilacko umece definiSe napad kao kopiju odbrane. Simultane radnje napada i odbrane u sebi nose
komunikativni odnos pa se umetnost macevanja, kako to autor obrazlaze, naziva i “dijalog se¢ivima”.
Najrazlicitije bodno-seku¢e-udaracke tehnike kao i hvatovi, poluge, bacanja i udarci razlicitih tele-
snih ekstremiteta koji se koriste za razoruzavanje ili neutralisanje protivnika u borbi mac¢evima mogu

se posmatrati iz ugla univerzalne skale pokreta u svim vrstama i stilovima borilackih vestina.

Vazno je da priredivac¢ knjige naglaSava da u mnogim formama scenske umetnosti improvizacija
moZe biti prihvacena, pa i poZeljna, dok je u profesionalnoj scenskoj borbi uglavnom neprihvatljiva.
Autor sagledava odredene limite uskladene sa zahtevima bezbednosti koje su definisane univerzal-
nim zakonitostima neophodnog poStovanja odredenih mera i pravila zastite tokom izvodenja scenske
borbe, a koje se odnose, kako na dramske protagoniste, tako i na publiku.

Ova publikacija, medutim, ne donosi samo znalacko tumacenje materije nego i promisljanje auto-
ra o umetnosti i zivotu koji stvara umetnost. Autor eklektickom literaturom uvodi kaleidoskopski niz
umetnika i teoretiCara preispitujuci vazne odnose na generalnoj relaciji coveka i umetnosti. U knjizi
se otkriva da umetnost scenske borbe nije imitacija prave borbe jer prava i scenska borba se sustinski
razlikuje po svemu onom po ¢emu se razlikuje i sve umetni¢ko od neumetnickog.

Moze se zakljuciti da svi umetnic¢ki pravci, Sto ne zaobilazi ni umetnost scenskih borbi, teze apso-
lutnoj umetnosti tj. kreiranju totalnog umetnic¢kog dela. U danas$njem postmodernom svetu postis-
tine umetnost scenske borbe, kako autor razraduje, delimi¢no je dovrSen fenomen koji je duboko
ukopan u svoj izvorni identitet, a koji arhetipski pripada svim vremenima - dok god scenska borba,
ma koliko raznovrsna bila, postoji.

Tumacenje scenskih borbi znaci saznavanje, ne samo o tehnici scenske borilacke vestine, ve¢ i o
umetnosti u najsirem smislu, jer ,umetnici se radaju, ali se umetnost u¢i.“ Autor ovog ekskluzivnog
izdanja podvlaci da se umetnost scenske borbe, posredstvom forme dramskog sukoba, svojim de-
lovanjem na najsiri auditorijum uvek izraZava, ne samo kulturu, nego i vrednosni sistem drustva u
celini.

Cilj ovog izdanja je, ne samo da citaoca poduci, nego i da ga, poput dejstva istinske umetnosti,
katarzi¢no oplemeni.



....gde same predstave vrlo Cesto zbog borenja i drugih opasnih prilika Zivot i zdravlje
glumaca na kocku mecuy, i to ¢isto radi nase pouke i duhovne naslade, tu je nasa zah-
vala, i ako od svacije ruke, izvesno nedovoljna naknada.

Prema ovakvim prilikama vestina je glumacka, i na najnizem stupnju, poStovanja dos-
tojna, $to nas svojim poreklom opominje na svetiliSte uzvisenog, nepoimljivog, neis-
crpljivog covecijeg duha.” (Dorde Maleti¢, 1884)



UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Kratko vreme posto je iz Stampe izasla knjiga Uvod u umetnost scenske borbe i scenska borba i pozorisno
macevanje u srpskom teatru od srednjeg veka do postmoderne pojavila se potreba za Stampanjem i njenog
drugog izdanja.

No, ujedno se pokazalo i da prvi deo knjige — Uvod u umetnost scenske borbe, treba prosiriti i u iz-
vesnim elementima izmeniti (i ispraviti greske koje su nastale tokom tehnicke obrade teksta), a kako
bi ona bila korisna ne samo glumcima ve¢ i rediteljima, koreografima, dramaturzima, studentima
glume i kaskaderima.

Ali, pokazalo se i da je zbog njene prakti¢nosti, $ire namene i manjeg obima nuZno izostaviti deo
koji je postojao u prvom izdanju, a koji se odnosi na istoriju scenske borbe u Srbiji i reprint originala
predavanja scenskog macevanja Konstantina K. Egera studentima Akademije za pozori$nu umetnost
u Beogradu 1951-1965.1"

U ovom izdanju sam pored razmisljanja raznih autora o scenskim umetnostima i umetnosti uopste
znacajnije citirao i Johana Volfganga Getea jer se ovaj klasik svetske kulture, pisac, pesnik, nau¢nik,
filozof, dramaturg i dugogodi$nji upravnik vajmarskog pozorista veoma Siroko i na jedan svevremen
nacin bavio temama vezanim i za umetnost scene.

Smatram da ¢e ovako dobijena knjiga scenskim umetnicima biti ne samo prvo specijalizovano
sredstvo za edukaciju u umetnosti scenske borbe u nas (a i Sire) ve¢ i jedan od vodi¢a u njihovom
umetnickom radu uopste, paizivotu generalno jer ,pitanje umetnosti je pitanje zivota uopste.“ (Gete)

Autor, Beograd, 2023.

1 Postojiideja, a koja ¢e u skorije vreme najverovatnije biti i realizovana, da se izda knjiga koja ée —pored dela koji se
odnosi na izostavljenu posebnu istoriju scenske borbe u Srbiji, i reprinta predavanja Konstantina Egera sadrzavati
i deo koji se odnosi na opstu istoriju scenske borbe u Evropi.
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O tri problema u umetnosti scenske borbe

Ako je osnov svake dramske akcije sukob
protagoniste i antagoniste, jer ,...borba je
opsta (...) i sve biva od borbe” (Heraklit), tada
je i sav teatar samo jedna umetnost raznih
formi scenske borbe.

log je problem boljeg upoznavanja scenskih umetnika sa jednom temom koja je u postojecoj

teatarskoj teoriji i litaraturi na srpskom jeziku potpuno marginalizovana i zaobidena. Otud je
danas uobicajeno da se svaka borba na nekoj sceni izjednacava sa umetnoscu scenske borbe. Tako se
vremenom neprimetno ova scenska forma nasla u jednom zapustenom i razrusenom vrtu zaborava iz
kojeg svakim danom iz ruku mnostva savremenih postmodernih entuzijasta sve brze i viSe izmiljuje
svasta jer ,zapus$tena vrata raja, prizivaju davole“. (Goran Kljaji¢)

Danas se, naime, obi¢no misli da je za umetnost scenske borbe dovoljno biti naucen (ili priucen)
u tehni¢kim radnjama razmene udaraca u napadu i odbrani neke borilacke vestine i to prikazati na
sceni. Zato takvi umetnici kad treba na sceni npr. macevati, obi¢no (i naj¢eS¢e nemarno), nauce iz
bojevog (istorijskog) ili sportskog macevanja 7 tehnickih radnji mac¢em u napadu i odbrani, izmastaju
ili skrpe sa raznih mesta ni¢im uslovljenu koreografiju pokreta u kojoj jedan napada, a drugi se brani
i to nazovu umetnos$c¢u scenskog macevanja.

No, ono $to se kao rezultat tako dobilo nije umetnost scenske borbe ve¢ samo bolja ili losija imi-
tacija umetnosti scenske borbe, dakle, kvaziumetnost — scenski borilacki ki¢, jer borilacka akcija i
najboljeg majstora neke borilacke vestine ako na sceni nije utemeljena i na umetnosti glume nije
umetnost scenske borbe ve¢ samo borba na nekoj sceni.

Glumcu, naime, treba borilacka vestina koja je prilagodena umetnosti glume inace je borba na sce-
ni uvek strano telo borilacke vratolomije $to skrece fokus sa umetnickog na gimnasticko ili ratni¢ko.
Zato glumacka obuka za scensku borbu ne treba da bude proucavanje borilacke vestine u formi koja
je za umetnost neupotrebljiva ve¢ koja je scenski oblikovana, a ¢ega nema bez ozbiljnog umetnickog
rada.

P isanje ovog Uvoda u umetnost scenske borbe sam smatrao neophodnim iz tri razloga. Prvi raz-
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Pozorisna scenska borba je deo pozorisnog komada i ona kao takva ispunjava u njemu iz-
vesnu svrhu. No, tu svrhu ona mora ispunjavati na umetnicki nacin tj. tako da pripada svetu
scenskih umetnosti, svetu umetnosti uopSte, ali i da bude umetnicki svet za sebe.

Samo jedinstvo ovog trojstva razdvaja banalno-prozai¢nu tu¢u na sceni od scenske borbe
kao umetnosti i poetike.

Ovde se, medutim, moZe postaviti opravdano pitanje otkud uopste govor o umetnosti scenske
borbe u danasnje postmoderno vreme postumetnosti? Smatram da je to otud $to ako se stvar-
nost izbaci na vrata ona se vraca kroz prozor pa se i umetnost pocinje svetiti postumetnosti svojim
uskrsnué¢em jer kad je postumetnost proglasila sve za umetnost postalo nemoguce govoriti o bilo
cemu, a ne govoriti o umetnosti.

Drugi razlog za pisanja ovog Uvoda u umetnost scenske borbe je problem $to u savremenoj teatar-
skoj kulturi postoji uvreZzeno misljenje da je u umetnosti scenske borbe sve stvar samo neposrednog
prakti¢nog telesno- mehanickog delovanja u kome nema potrebe za poznavanjem ili oslanjanjem na
neku posebnu i narocitu teoriju i znanje.

Umetnicki rad, medutim, ma koliko bio prakti¢an i telesan uvek ima i sloj racionalnog i apstrakt-
nog jer covek-umetnik je i misaono (duhovno) bice. To je sloj diskurzivnog poznavanja izvesnih opSte-
teorijskih znanja scenske borbe koja su tekovina umetnic¢kog rada i iskustava generacija umetnika.
Ta znanja se ne odnose samo na algoritme (tatno odredeni postupci, procedure i uputstva redosleda)
toga kako se izvode borilacke radnje na sceni ve¢ i na ono Sto je scenski opravdano, nuzno, korisno,
zabranjeno, glupo ili Stetno u procesu kreiranja i izvodenja ove scenske umetnosti. Bez tog sloja
postavljanje i izvodenje scenske borbe ni uz stvaralacki talenat, umetnicku intuiciju, nadahnuce i spo-
sobnost genijalne improvizacije ne moze u ishodu, osim slucajno, dati dobar rezultat jer ,,...oni koji
se zanose praksom bez nauke, isto su kao moreplovci koji se penju na brod bez kormilara i kompasa i
koji nikad nisu sigurni gde idu. Praksa uvek treba da bude izgradena na dobroj teoriji.” (Leonardo da
Vinci); ,,...Telesna svojstva jo$ nisu dovoljna. Glumac mora marljivim prouc¢avanjem najboljih starih i
novih pisaca da temeljno izobrazi svoj duh, $to mu nece koristiti samo za razumevanje njegove uloge
nego i celom njegovom bi¢u i drzanju dati neko vise obelezje.” (Gete)

No, teorija kao sredstvo da se razumom i znanjem obuhvati i ovlada somatskim elementom umet-
nosti scenske borbe nije i ne sme biti i ostati samo sredstvo. Kao $to gradevinska skela sluzi za podi-
zanje zgrade, ali istovremeno i za podizanje same skele, i kao $to svako dobro merenje se mora baviti
i sobom i meriti i merenje samo, tako i teorija sluzi ne samo za praksu vec i za samorazvijanje teorije.
»,Duh ima tu osobinu da ve¢no podstice duh.“ (Gete). Teorija scenske borbe, dakle, da bi bila uspesno
sredstvo mora delom postati i svrha samoj sebi i imati cilj u ¢isto teorijskoj sferi. Ovako se apstraktni
i teorijski rad na jedan nacin udaljava od prakti¢no-telesnog da bi se ovom na drugi nac¢in i drugim
putem pribliZio.

Umetnik scenske borbe (a koreograf i glumac posebno) mora, dakle, biti ne samo prakticar ve¢ i
teoretiCar pa ukupan umetnicki rad u svakoj umetnosti (i umetnosti scenske borbe) je uvek rezultat
njegovog celovitog umetnickog iskustva i takvog istog nacina zivota. Uistinu, u nekim okolnostima
i segmentima umetnosti scenske borbe teorijsko dominira dok je u drugim ono je periferno. No,
oba su uvek prisutna jer zivot ¢oveka-umetnika koji u sebi sadrzi telesno, emocionalno i misaono
je nemoguce svesti na ideje i apstrakcije kao $to ga je nemoguce svesti samo na telesno, predmetno
i ¢ulno. Otud kao $to glumac za izvodenje jedne scenske borbe mora raditi na uvezbavanju svojih
misi¢a — telesnoj praksi scenske borbe, on mora raditi i na uvezbavanju i razvoju svog duha — teoriji
scenske borbe.

Stoga ko hoce stvarno da upozna more bilo koje umetnosti — pa i umetnosti scene, ne treba samo
da surfa, klikée, skace, kucka i trlja po povrsini njegovog digitalnog izgleda vec¢ i da roni i busi u du-
binu njegove analogne sustine. On, dakle, tome mora pri¢i ne samo na savremen i moderan nacin
skra¢enim i brzim — instant podatkom i slikom ve¢ i na stari i klasi¢an nacin — strpljivim, obimnim i
posvecenim Citanjem i promisljanjem.

Ovde se, medutim, danas i krije glavni problem ne samo savremene scenske umetnosti, umetnosti
scenske borbe i umetnosti vec i zivljenja uopste jer:
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Obrazovanje se kod nas srozalo, uostalom, kao i u celom svetu. Mladi ne Citaju, a uskoro nece
znati ni kako se uci! Informacija ili reSenje nekog zadatka za pet minuta moze se naci preko inter-
neta. Ali, od toga nemas mnogo vajde, ako nisi sam proSao kroz proces i ne znas kako se do rezultata
stize. Svaka sledeca generacija je manje obrazovana od prethodne. Sve je vec servirano, a bez muke
nema nauke. Kad nema muke, nema ni radoznalosti. Ni ucenja, ni stvaranja. U svetu tehnologija sve
je manje Zivih kontakata, zato ljudi uskoro nece znati ni kako da govore. (Predrag Ejdus);

Nova, mlada generacija Zivi u bukvalnom sada, u duhovnom siromastvu i neobrazovanosti. Tesko
da ima onih koji i danas ¢itaju Homera, Ovidija i Dantea, znaju za freske u Sopocanima i Gracanici,
sluSaju Hajdna i Rahmanjinova, gledaju filmove Felinija i Tarkovskog.

Oni koji za pomenute umetnike i njihova dela i ne znaju, smatrajuci da im je to nepotrebno, ne
pripadaju zapadnoj kulturi. Oni samo ucestvuju u njenom ruSenju putem zaboravljanja, i svojim
vapijucim neznanjem osporavaju temeljne vrednosti koje nas mogu spasti od pada u novo varvarstvo,
makar ono bilo i visoko sofisticirano.(Milan Uzelac)

Kako, dakle, $ta i koliko u svom teorijskom radu jedan umetnik ¢ita (,Citanje je kapija duha* —
Volter) i promislja takav ¢e mu i biti stvaralacki duh. Ako je to samo kratko, malo, povrsno i na brzinu
takvi ¢e mu biti i zZivot i delo: obezduhovljeni, skra¢eni, prazni i banalni — dakle, savremeni. Stoga
umetnik scene, ako mu je cilj umetnost, treba da je delom i nesavremen — ne pripada dana$njem vre-
menu surogat kulture u kojoj sve je lako, brzo i jeftino dobavljivo — pa i bezvredno, i generacijama
digitalno okovanih i duhoklonucih koje knjige i promisljanje smara i uspavljuje umesto da ih inspirise
(at. inspirare — unosi duh, nadahnjuje, ozivljava) i budi. Vrsnost u svemu, pa i umetnosti scene temelji
se na kulturi pera i duha jer nas samo slova i misli odvajaju od tuposti, neukosti, jalovosti i ropstva
doba urbanih varvara i savremene tehnologije, a srednjevekovnog divljastva.

Temom teorije scenske borbe, koja ¢e i pored visevekovne istorije pozoriSne umetnosti u Srbiji biti
ovde po prvi put i na ovaj nacin pretresana, bavi¢u se samo kroz osvrt na elementarno u umetnosti
scenske borbe. Druge oblasti i prakti¢ni deo ove scenske forme ne samo da prevazilaze temu i opseg
knjige vec¢ i ¢ine gradu koja ¢e biti Sire izlozena u mojoj enciklopediji ,,PozoriSno macevanje i umet-
nost scenske borbe*.2

Treci razlog za pisanja ovog Uvoda u umetnost scenske borbe je sve bezobzirnije, ucestalije i dras-
ti¢nije zanemarivanje zanatskog dela u kreiranju i izvodenju umetnosti scenske borbe — diletantizam
u radu.

O ovome na duhovit nacin govori reditelj Goran Markovi¢: ,Doveli smo neke prave bitange za tu
tucy, i imali smo klince koji su statirali. Ali, nastala je prava tuca. Bilo je dosta krvi... To me je pod-
setilo na dane kada sam studirao u Pragu. Jedan od profesora, koji je bio cinik, rekao mi je da je kao
mlad reditelj, odmah usao u partiju i dobio da snima film. U tom filmu su se dve vojske tukle, a bio je,
kako nam je pricao, dovoljno inteligentan da jednu vojsku obuce u tamniju, a drugu u svetliju boju da
bi ih razlikovao vizuelno. Ali niSta nije znao o bitkama. I onda je rekao da svetli predu desno o tamni
levo, i pomo¢niku rezije nalozio da im megafonom kaze da po¢nu da se tuku. I oni su poceli stvarno
da se tuku, ¢ak je bilo i krvi, ali profesoru to nije bilo uverljivo, jer je shvatio da niko ne pada mrtav. I
onda je viknuo: neka neko padne mrtav! Ali, svih pet hiljada su pali mrtvi!“

Danas je, dakle, trend da umetnici ponosno, i gotovo utrkuju¢i se, prilaze sa nipodastavanjem
zanatsko-tehnickom elementu ne samo umetnosti scenske borbe ve¢ i umetnosti i Zivotu generalno,
zaboravljajuci da ne postoji ,niSta strasnije od aktivnog neznanja“. (Gete)

Dramaturgija, rezija i dizajn (zvuk, svetlo, scenografija i stilizacija) scenske borbe, koreografija i notacija scenarija
scenske borbe, scenski borilacki pokret, borilacka akrobatika, ratnicka karakterologija, ples i scenska borba,
pozori$no macevanje po epohama i tipovima maceva, tipologija maceva, scensko oruzarstvo, druge vrste oruzja i
istorijske borbe, mere zastite, metodika obuke, recnik termina scenske borbe i opsta istorija scenske borbe, tehnika

i praktika scenske borbe.
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Taj mejnstrim koncept je zahvatio i glumu pa glumci danas izlaze na scenu da npr. macuju pot-
puno improvizuju¢i, bez ikakvog umeca tehnike macevanja i ne razlikujuci ¢ak ni vrste maceva (npr.
bez osnovnih znanja da se izmah za se¢enje kod viteskih maceva, konjickih sablji, teskih palasa, jata-
gana, kratkih maceva i noZeva izvodi iz ramena, kod sportske sablje iz zgloba Sake, a kod peSadijskih
sablji, espadrona i rapira iz lakta — ali i bez znanja da kad na sceni treba prikazati bes tada se kod
ovih drugih maceva izmah izvodi iz ramena dok se kod prvih koriste nemacevalacke borbene radnje,
udarci, bacanja, gusenja...; da pocetak napada treba signalizirati kolegi pokretom prstima noge pre
ispada i iskoraka, poloZajem $ake pogledom ili glavom prilikom izmaha za secenje, usmerenjem vrha
i bradom kod boda; da se izmah i zamah u scenskom se¢enju izvode u istoj ravni; da se¢enje macem i
stupanje nogom prema napadnutom kolegi, kao i pokret telom u pravcu secenja secivom treba da se
finalizuju istovremeno itd. itd).

Ogaj koncept povrsnosti je zahvatio i umetnost koreografisanja scenske borbe. Naime, sve je viSe
onih koji se bavi koreografijom scenske borbe, a da ne poznaju ni elementarno kako tehniku borilacke
vestine koja se u scenskoj borbi koristi tako ni zanatski deo tehnike koreografisanja.

Takav ,koreograf* po pravilu scensku borbu ,kreira* tako Sto iz raznih predstava i filmova ¢upa
ovde-onde pojedine borilacke akcije koje mu se ¢ine atraktivne i zatim ih proizvoljno medusobno
spaja u jedan sinkreticki krpez. Ovakvo ,koreografisanje” izgleda kao kad bi neko uzeo recepte za
deset razlicitih torti i iz svakog izvadio ono $to mu se svida kako bi sve to na kraju zajedno umesao.
Takva torta uistinu moZe nekad uspeti — ali samo slu¢ajno jer nacina da se nesto uradi ispravno i
pogodi meta je malo, a nac¢ina da se pogresi i promasi meta je beskrajno mnogo. Zato oduvek svako
kockanje retko donosi dobitak.

Ovaj pristup umetnosti scenske borbe — u kome se sve uzima od svih i mulja u svasta, a da bi
svi mogli kupovati, ima svoje drustvene korene u vladajucoj ideologiji savremenog sveta neoliber-
alne postkulture. Za nju ¢injenje u svemu, pa i u umetnosti, treba da je apsolutno slobodno i ni¢im
ograni¢eno tj. bez poStovanja (i poznavanja) bilo kakvih zanatsko-tehnickih pravila rada jer ona su
steror konvencija, $ablona, kalupa, stereotipa i kliSea“ (,,Postmoderna znaci raditi bez pravila kako
bi ste iznasli pravila onog $to radite” — Ricard Apinjanezi). Tu, dakle, umetnik opsednut savremen-
im kultom ega® ne priznaje u svom radu nista iznad sebe i sopstvene volje pa svoje ,ja“narcisoidno
postavlja za apsolutni i jedini temelj, princip i kriterijum svega — pa i svog stvaralastva. Zato danas
dominira tip umetnika koji sebe vidi i dozivljava kao boga-kreatora $to stvara igrajuci se svojom ni¢im
ograni¢enom voljom. No, ,ne ¢ini nas slobodnim to $to niSta iznad sebe ne¢emo priznati, ve¢ bas to
$to uvazavamo nesto iznad nas samih. Jer time $to ga uvaZzavamo uzdizemo se prema njemu. (Gete)

Taj povrsni pristup umetnosti scenske borbe dobija energiju i od vladaju¢eg koncepta postu-
metnosti i antiumetnosti koji se kriticisticki postavlja prema svim formama umetni¢kog — pa i
zanatskog u njemu. Taj milje regrutuje umetnike scene koji se cini¢no, skepti¢no, sa podsmehom,
omalovazavanjem i nipodastavanjem odnose ne samo prema edukaciji, znanju, umecu, zanatskom i
postovanju bilo kakvih nacela u umetnickom radu vec i svemu izvrsnom postignutom u umetnosti
jer ,covek priznaje i hvali samo ono Sto je i sam kadar da stvori; a buduéi da izvesni ljudi svoju pravu
egzistenciju nalaze u osrednjosti, oni osuduju i nipodastavaju sve dobro kako bi ono osrednje, koje
hvale, se pokazalo na utoliko vecoj visini.“ (Gete)

Ti umetnici li¢e na one vecite politicke opozicionare svakoj poziciji (izuzev svojoj poziciji stranke
kontrasa), a Sto je zapravo oli¢enje mefistofelovog ,duha negacije“ (,Ja vecitog poricanja sam duh!“ —
Faust, Gete) koji je samo jedan maskirani nihilizam u kome ti svemrzitelji Sto do podne mrze sebe, a od
podne Citav svet, umisljaju da slobodno lete dok zapravo su u slobodnom padu samonegacije zajedno
sa svojom umetnoscu.

»1stina je ono $to ja ho¢u i odgovara mi da je istina“; ,,dobro je ono $to mom ja ide na korist*;,vredno je ono $to
ja izmerim da je vredno“; ,lepo je u o¢ima moga ja“;,pravda je ono $to je pravedno prema mom ja“; ,stvarnost je
ono $to ja mislim da je stvarnost“; ,sve je sredstvo moga ja, a ja sam jedini cilj mome ja“... Taj koncept stvara jedan
svet individualizovanih i fragmentiranih ljudi monada konglomerizovanih u jedno podeljeno drustvo asocijalnih
jedinki koje stvaraju i konzumiraju istu takvu umetnost scene.
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Uistinu, svaki umetnik (pa i umetnik u scenskoj borbi) u svom radu neke stvari zna i ¢ini bez
ucenja —urodenim talentom, instinktivno i potpuno nesvesno (,....pravom pesniku je urodeno pozna-
vanje sveta te mu stoga, da bi svet prikazao, i nije neophodno neko veliko Zivotno iskustvo, ni velika
praksa“ — Gete). Takode, svaki umetnik u svom radu neke stvari zna i ¢ini po slobodnom osecaju,
imaginaciji, naslu¢ivanju i intuiciji. Isto tako svaki umetnik u svom radu neke stvari zna i ¢ini svesno
kroz racionalno razumevanje, shvatanje, planiranje i koncipiranje koje je rezultat njegovog teorijskog
rada i kritickog promisljanja.

No, svaki umetnik u svom radu isto tako neke stvari ¢ini i rutinsko-mehanicki kroz desetina-
ma puta ponavljano uvezbavanje tokom ucenja, dakle, kroz praksom zanatski savladanu tehnicku
vestinu, a koja je temeljna logistika rada u svakoj umetnosti, pa i umetnosti scenske borbe. Potrebno
je, dakle, da glumac bude i strucnjak — covek koji zna da kontroliSe ono $to ¢ini na sceni i ne prepusta
svoje delovanje pukoj spontanosti i stihiji slu¢aja ni u improvizaciji jer treba da je spreman za okol-
nosti kada je najve¢e umece umetnika kreativnost virtuozne improvizacije, ali i okolnosti kada je
najvec¢e umece i kreativnost da se virtuozno izbegne svaka improvizacija.

Ova cetiri navedena oblika delovanja su nuZna, nezaobilazna i neophodna u svakom, pa i
umetnickom radu. Nijedan od njih nije univerzalan, vazniji od drugog i sposoban da zameni druge jer
svaki od njih ima svoje mesto, trenutak, znacaj, prednosti i ogranicenja.

Otud kao $to jedan pijanista sviranju pristupa ne samo iz pokreta ruku koji su instinktivni i urodeni,
pokreta ruku koje vode njegove emocije, umetnicka intuicija, ali i njegovo svesno promisljanje vec i
kroz pokrete ruku koji su automatizam naucene tehnike sviranja, tako i u umetnosti scenske borbe
umetnik svojim aktivnostima treba da pristupa ne samo kroz svoje urodeno, emocionalno i racional-
no vec i izvezbano tehnicko (od gréke reci tehne koja oznacava mehani¢ku spretnost, vestinu, znanje
o pravilima i postupcima kojima se treba pokoravati kako bi neka radnja ili delatnost funkcionisala
kao sredstvo) — dakle, kroz znanje i rutinu naucenog zanatskog umeca.

Dakle, umetnosti scenske borbe pripadaju mnoge stvari koje nisu deo zanatskog znanja i u¢enja
— jer se ne mogu ni izraziti re¢ima ni preneti drugima, pa ih umetnici moraju sami li¢no iskusiti, ali
to ne znaci da zanatsko znanje i Skolski nauceno, a Sto pruza temelje na kojima ¢e svaki umetnik sa-
mostalno graditi, treba odbaciti.

No, danas se upravo to ¢ini. Naime, iako je nuZnost kulture zanata u umetnickom stvaranju vazila
vekovima za jedno opS$te mesto u elementarnom obrazovanju svakog umetnika ona je danas postala
nesto proskribovano i marginalizovano zbog savremenog postmodernisti¢kog diskursa za koji ,,sve je
umetnost” jer ,svako je umetnik* i ,sve ima istu umetnicku vrednost".

Otud nalazim da u ovo doba — u kome se sistematski radi na razbijanju, zaboravu i zatiranju svega
osnovnog, tradicionalnog i klasi¢nog (pa i shvatanja da postoje rodeni umetnici sa talentom i pravljeni
umetnici bez talenta zbog ¢ega svako moze biti nacinjen umetnikom, ali nece sve biti umetnost), treba
»staru pricu”“ i ,opste mesto“ o nuznosti zanatskog u svakoj umetnosti, pa i umetnosti scenske borbe
stalno iznova iznositi.

To je neophodno posto ,,u vremenima smutnje, zamagljivanja i pometnje ponavljanje istine je
vredno zasluga (...) jer ono odavno pronadeno opet se zatrpava (...) i zabludu neprekidno propovedaju
oko nas, i to ne pojedinci nego mase. U novinama i enciklopedijama, po $kolama i univerzitetima,
svuda zabluda gospodari, i ona se ose¢a dobro i udobno, svesna vec¢ine koja je na njenoj strani.” (Gete)

To delovanje je od posebnog znacaja danas kad svetom vlada kultura nametanja nicega za nesto i
smisljeno konstruisan mehanizam ,drustvenih mreza (digitalnih javnih toaleta) kojima dominira
svesno i nesvesno prekrivanje, prikrivanje i zatrpavanje svega znacajnog beznacajnim, vrednog bez-
vrednim i istinitog poluistinama, laZzima, zabludama i surogatima, u svemu pa i u umetnosti scene.
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Borba na sceni, scenska borba i umetnost scenske borbe

censka borba spada u jednu od najatraktivnijih oblasti scenske umetnosti uopste i ¢ini deo go-

tovo polovine istorije repertoara svih klasi¢nih i savremenih teatarskih i filmskih ostvarenja.*

Ona je negde sporedni deo predstave — dekorativni momenat (ukras), negde klju¢ni deo, a negde
dopunski deo predstave. Primamljivost ove scenske forme za umetnike i publiku nije prisutna samo
zbog njene dinamicnosti i vizuelne atraktivnosti, ve¢ i urodene prirodne (instinktivne i nesvesne)
zainteresovanosti ljudi za sve $to je od znacaja za njihov bioloski opstanak: opasno, strasno, neiz-
vesno, rizitno, smrtonosno, a $to je glavni sadrZaj svake scenske borbe.

S tim u vezi Fridrih Nice piSe: , Istorija i iskustvo nam govore da izrazena cudoviSnost koja potajno
pobuduje mastu i nosi je izvan stvarnosti svakodnevice starija je od kulta lepote i izdasnije raste od
lepog u umetnosti (...) Izgleda da je to velikoj veéini ljudi potrebnije nego lepota: svakako zato $to
sadrzi jac¢i narkotik.“

Otkud to? Otud $to bavljenje ruznim, straSnim, opasnim, groznim, krvavim...ukazuje i na sposob-
nost da se strah i strasno izdrze, prevladaju, prevazidu i katarzi¢no savladaju — dakle, na ste¢enu mo¢
nad tim strasnim i opasnim, makar u umetni¢koj formi. Otud i ,tragedija mora da pobuduje strah i
podrazava dogadaje koji izazivaju strah i sazaljenje". (Aristotel)

No, da bi se govorilo o umetnosti scenske borbe potrebno je prethodno ograniciti predmet i oblast
tog govora — bar se delimi¢no usaglasiti oko definicije $ta jeste (a $ta nije) umetnost scenske borbe.
Naime, posto svaki govor o nekom predmetu zavisi pre svega od toga Sta se pod tim predmetom po-
drazumeva to i bilo kakav govor o scenskoj borbi zavisi pre svega od toga $ta ko podrazumeva pod
pojmom scenska borba.’

Umetnost scenske borbe je, kao i sve drugo, sa jedne strane nedovrsena i otvorena gradevina koja
se istorijski menja. Otud je i definicija scenske borbe fluidna, promenljiva — istori¢na, jer scenska
borba nije ista i nema isto znacenje i funkciju u starom Rimu, srednjem veku, baroku... i danas. To
znaci da jedan isti termin u vremenu ne govori o istim stvarima i da vreme menja njegovo znacenje.
Otud i definicija umetnosti scenske borbe mora biti razli¢ita za razlicite istorijske periode.

Ali, umetnost scenske borbe (kao i sve drugo) nije postmodernisticki viden idealitet apsolutno
vremenitog, beskrajno promenjivog i amorfnog fluida o kome se ne moze govoriti i koji je nemoguce
definisati. Umetnost scenske borbe je, naime, sa druge strane (jer ,muzika se moze svesti na odredena
pravila od kojih ona ne moze odmaci, a da ne prestane biti muzika“ — Artur Sopenhauer), delimi¢no
i jedan dovrsen fenomen koji je duboko ukopan u svoj izvorni i nepromenljiv identitetski temelj, a
koji genericki i arhetipski pripada svim vremenima dok god scenska borba, ma koliko razli¢ita bila,
postoji. Zato slikar Feliks Valoton i kaze: ,Ne verujem da se umetnost ikada kre¢e u novom smeru, jer
njeni su ciljevi nepromenljivi, oduvek isti i ve¢ni.*

Definicija umetnosti scenske borbe sadrzi, dakle, i specifi¢no (pojedinacno), promenljivo, otvore-
no i nedovrSeno, ali i opSte (univerzalno) nepromenljivo, zatvoreno i zavr$eno. Istorija svega je u
jednom njegovom sloju fluidna i promenjiva, ali u drugom sloju kruta, stati¢na i nepromenjljiva. To
znacti da promena znacenja termina ,,scenska borba“ nije apsolutna i da ¢e uvek neki njegovi elementi
biti sacuvani i konzervirani. Otud i kad se vremenom termin scenska borba zameni nekom metascen-
skom, postscenskom, transcenskom... ta nova terminologija nikad nece nositi sobom i apsolutno nova
znacenja i sadrZaje. Stoga je izmisljanje novih termina i reci za stare stvari uvek delom samo puko i
prazno novacenje.

4  Milorad Popovi¢ Sap¢anin o ukusu beogradske publike tog vremena pise: ,Publika vige voli komade sa jakim,
uzbudljivim efektima. Podajte kakvu novu dramu punu scenic¢nosti, tragi¢nih zapleta, gde ima i noza i otrova i
dzelata i pozarai svega $to potresa Zivce i oni ¢e puniti svakad ku¢u.“ Otud i jedno istrazivanje dr Zivojina Petrovic¢a
pokazuje da je npr. ,Sirano“ ¢ija je premijera bila 21. marta 1914, dakle, pred sam Prvi svetski rat, do 25. maja
1914. za samo dva meseca, ,,odigran ¢ak 12 puta pri ¢emu je interesovanje publike bilo toliko da je predstava punila
salu Narodnog pozorista u Beogradu tri veceri uzastopce".

5 Stimuvezijedan teolog izjavljuje: ,0dgovor na pitanje da li neko veruje u Boga zavisi od toga da li pod Bogom onaj
ko pita i onaj ko odgovara podrazumevaju isto.“
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Sa trece strane, umetnost scenske borbe, kao i svaka druga umetnost (po ¢emu i jeste delom umet-
nost to Sto jeste), sadrZi u sebi i sloj neizrecivog i nesaznatljivog, dakle, onog $to se ne moze ni misliti,
izraziti ni definisati, a Sto pripada samo neposrednom prozivljavanju umetnika koji je stvara i izvodji,
i publici koja je percipira (,,Pravo umetnicko delo, kao i delo prirode, ostaje za na$ razum uvek besk-
rajno, nedokucivo; posmatramo ga, osecamo ga; ono deluje na nas, ali ga u stvari ne mozemo shvatiti,
a jo$ manje reCima izraziti sustinu njegove prirode, njegov znacaj* — Gete).® Otud scenska borba kao
umetnost i poseduje u sebi slojevitost: ona ima ono S$to gledalac treba da vidi, ono $to ne treba da vidi,
ono $to treba da oseti, misli, o¢ekuje, ali i ne ocekuje.

I dok se nedovrSenom, istorijskom stranom umetnosti scenske borbe bavi istoriografija scenske
borbe, u tekstu koji neposredno sledi pokusacu da izlozim, samo u osnovnim crtama, njenu drugu,
neistori¢nu stranu i tako pruzim definiciju umetnost scenske borbe gledano u tom smislu.

No, u tom pokusaju definisanja umetnosti scenske borbe i teorijskog bavljenja ovom scenskom
formom temi necu pric¢i usko stru¢no i rigidno ograni¢eno samo na scensku borbu. Umetnost scenske
borbe je, naime, na mnostvo nac¢ina povezana ne samo sa drugim umetnostima (gluma, koreografija,
scenografija, reZija, dramaturgija, muzika, film, performans...) ve¢ i svakodnevnim Zivotom, a ,svaki
deo tezi da se zdruzi sa svojom celinom, utekne vlastitoj nesavrSenosti i konac¢nosti”. (Leonardo da
Vinci)

Svaka struka je samo jedan ugao iz kojeg se gleda svet. Ona je stoga treba da je govor o sebi, ali
i svetu koji vidi i koga je deo. Drugim re¢ima, umetnik treba da je zagledan u Sve, ali i fokusiran na
svoju izdvojenu misiju, i to tako da to Sve bude u sluzbi te misije i ona u sluzbi toga Sve.

Umece u bilo kojoj struci zato ne treba da je kratkovida i jednostrana specijalnost — ezoterija, ve¢
i iskoracivanje iz nje — plodonosna raznolikost koja se pronalazi u celini. I kao $to su jednom ¢oveku
potrebne razne umetnosti, filozofije, nauke, vestine... da bi potpuno rascvetao svoju zivotnu punoc¢u
tako je i jednom umetniku scene potrebno bavljenje i svetom van umetnosti.

Otud rad u scenskim umetnostima na nacin specijalizacije i nezainteresovanosti za sve drugo znaci
isto Sto i biti stru¢njak npr. za bolesti jetre, a bez zanimanja i znanja o stanju i bolesti organizma u
kome se ta jetra nalazi. Znanje celine je sastavni deo znanja o fragmentu, holisticko specijalisti¢kog
pa svaka struka koja teZi da se redukuje na sebe samu postaje nuzno nestrucnost koja degenerise i
samu struku, a sli¢no jednoli¢nom telesnom pokretu koji degenerise telo, jednoli¢nom shvatanju koje
degenerise duh i jednoli¢nim emocijama koje ubijaju dusu.

Zato student, glumac, reditelj, dramatrug, koreograf...koji ho¢e da spozna i razume umetnost
scene (paiscenske borbe) to nece uspeti ukoliko se zatvori u struku i ne poznaje i ne razume takode i
svet i drustvo u kome postoji njegova umetnost glume i svoju angazovanost u njima jer kao $to glumac
nije samo glumac ve¢ i covek tako i gluma nije samo gluma ve¢ i deo postojanja uopste.”

Stoga i knjiga koja se bavi nekom scenskom umetno$¢u ne treba nikad da bude samo knjiga ezo-
terije jedne u sebe zatvorene struke ve¢ uvek i manje ili viSe i jedna enciklopedija Svega jer literatura
kao hrana duha treba da je izvor ne samo struc¢nosti ve¢ i kulture umetnika.

,U prirodi ima i dokucivog i nedokuc¢ivog. Razlikujmo ih, budimo svesni tih ¢injenica i poStujmo ih (...) Ko to ne
zna, mucice se mozda celog svog veka oko nedokucivog, a nece ipak nikada blize istini do¢i. Ali ko to zna i ko je
uman, taj ¢e se drzati dokucivog; pa ako u toj oblasti pode na sve strane, i tako se ucvrsti, on ¢e ¢ak i na tom putu
ponesto iskamciti od nedokucivog, mada ¢e tu ipak morati na kraju da prizna: da se mnoge stvari mogu dokuciti
samo donekle i da priroda uvek iza sebe ostavlja nesto problemati¢no — a ljudske su sposobnosti i suvise kratke da

u to proniknu do dna.” (Gete)

»Nije vazno kojom se delatno$c¢u bavis koliko da kroz nju dospe$ do univerzalnih principa“ (Mijamoto Musasi) jer

na pravoj visini sve se stice u Jedno."
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Zasto macevanje?

Kornelijev Sid,
Zan Vilar (Don
Dijego) i Zerar
Filip (Rodrigo),
1957

Borilacka vestina koja je izabrana za bazu govora o umetnosti scenske borbe i na kojoj je teziste
izlaganja je macevanje. Ona nije uzeta slucajno ili zbog neke licne pristrasnosti.® Razlog za to je sama
priroda ove vestine jer tehnika borbe mac¢em je bodno-sekuée-udaracka pa obuhvata borbene radnje
gotovo svih tipova nebacackog hladnog oruzja koje je bodnog, sekuceg, bodno-sekuceg ili udarackog
tipa.

Radnje macem, dakle, u neku ruku predstavljaju razvijene i usavr$ene radnje kopljem koje se ne
baca, borbenom sekirom, topuzom, helebardom, partizanom, motkom, noZzem... Zato dobro savladati
tehniku macevanja svih epoha raznim vrstama maceva znaci najve¢im delom savladati generalno
tehniku istorijske borbe (upotrebe raznih oruzja) uopste.

No, tehnika borbe macem nije ogranicena samo na oruzni tip borbe. Osnovni pokreti napada
macem kao $to su bod i secenje su tipski pokreti koji se univerzalno koriste i kod napada nenaoruzanom
rukom (direkt, kroSe i aperkat), a blokovi se¢ivom maca su identi¢ni pokretima ruku koje izvode
blokove i sklanjanja protivnikovog udarca rukom ili nogom. Takode, pokreti eskiviranja napada pro-
tivnikovog seciva su identi¢ni kao kod eskivaza udaraca ruke ili noge u drugim borila¢kim vestinama.
Hvatovi, poluge, ¢iS¢enja, bacanja, udarci nogom, laktom, nenaoruzanom rukom itd. koji se koriste
za razoruzavanje ili neutralisanje protivnika u borbi mac¢evima su takode standardni za niz drugih
borilackih vestina.

Macevanje je, dakle, zbog visestruke koordinacije pokreta i najraznovrsnijih kretnji gornjeg i don-
jeg dela tela tehnicki slozena multidisciplinarna borilacka vestina koja zahteva snagu, brzinu, pre-
ciznost, ravnotezu, elasticnost, pokretljivost, izdrzljivost, ali i koncentraciju i kreativnost.

Zato je Molijer 1650. godine napisao: ,Macevanje — umetnost nanosSenja udaraca i bodova
macem bez primanja istih. Pogadanje protivnika do njegovog poraza, bez primanja pogodaka,
ucinila je macevanje kao vestinu vrlo komplikovanom i teSkom, jer oku koje vidi i pazi, razumu
koji razmisSlja i reSava, ruci koja ispunjava, potrebno je dodati jo$ i ta¢nost i brzinu, $to sve
ukupno daje Zivot oruzju.”

Rec je, dakle, o aktivnosti od znacaja za generalno razvijanja i odrzavanja opste kulture tela, spo-
sobnosti koncentracije, koordinacije u prostory, ose¢anja sopstvenih kretnji, brzine u razmisljanju,
reagovanju i snalazenju, osecaja sigurnosti, elegancije kretnji i stava, mo¢i zapazanja, interakcije
pokreta u odnosu na kolegu, snage, izdrZljivosti i telesne motorike. U tom smislu pozoriSno macevanje
je vazno za scenske umetnike oba pola i svih godina tokom njihove cele glumacke prakse.

Autor je 30 godina bio profesionalni ucitelj macevanja u Drustvu macevalaca ,Sveti Dorde* (Centralni dom vojske
Srbije, Vojna akademija u Beogradu, Dom omladine Beograda), Udruzenju za pozori$no i istorijsko macevanje u
Beogradu, Renaissance Association ,Raguseum“(Dubrovnik), Centru za dramski odgoj BIH (Mostar) i Akademiji
umetnosti ,BK" u Beogradu.
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Sve navedeno je glavni razlog zbog kojeg se scensko macevanje oduvek ucilo i danas u¢i na svim
znacajnijim pozori$nim akademijama sveta sukscesivno tokom celih studija, a $to je ujedno razlog
zbog kojeg je i autor knjige izabrao ovu borilacku vestinu za temelj govora o umetnosti scenske borbe.

Osnovne pozicije (blokovi-,parade”) za odbranu od seCenja u scenskom macevanju: (I,I1,111,1V,V,VI,VII i VIII)
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Performativno i umetnicko u scenskoj borbi

U danas$njem postmodernom svetu postistine u kome umesto reci vlada igra reci vlada i igra sa
rec¢ima scenska borba i umetnost, ali i sa samom umetno$c¢u scenske borbe.

Zato ¢u, za pocetak, utemeljiti polazno stanoviste. Ono se sastoji u shvatanju da kao $to nije svaki
zvuk muzika (jer ,muzika je sve Sto se ¢uje, a sa namerom da se ¢uje muzika.“- Lu¢ano Berio), svaki
glas pevanje, svaki pokret tela ples..., tako isto ni svaka borba na sceni nije scenska borba, a jo§ manje
umetnost scenske borbe tj. scenska borba u umetnickoj formi. Svaka scenska borba ima u sebi sukob
ali sukob (borba ili nasilje) na sceni je samo potreban ali ne i dovoljan uslov scenske borbe jer ,gde
god ima riba ima i vode, ali gde ima vode nema uvek riba“. Isto tako u umetnosti scenske borbe uvek
je prisutna scenska borba, ali nije svaka scenska borba i umetnost — scenska borba je samo potreban,
ali ne i dovoljan uslov za umetnost scenske borbe.

Suprotno shvatanje vodi u pravcu savremenog postmodernisti¢kog koncepta koji tvrdi da izmedu
umetnosti i Zivota nema razlike pa ,potrebno je prihvatiti definiciju pozorista koje se ne zasniva na
tradicionalnoj razlici izmedu zivota i umetnosti* (Ricard Sekner), a $to se razvilo u danas mejnstrim
stav da sve $to bilo ko uradi je umetnost, pa i da ,sve $to umetnik ispljune jeste umetnost”. (Kurt
Sviters, 1920)°

Uistiny, iz jednog ugla gledano umetnost je isto $to i zivot jer zZivot stvara umetnost. To je nespor-
no. Ali tome treba dodati jo$ i da je umetnost isto tako i jedna forma Zivota razli¢ita od drugih formi
Zivota inace nestaje i umetnika i umetnosti kao u Midinoj tragediji u kojoj zlato postaje bezvredno
kad sve postane zlatno.

Izmedu umetnosti i zivota, dakle, delom ne postoji razlika jer umetnost je forma Zzivota, ali oni se
i ne poklapaju jer umetnost nije sav zivot niti je sav zZivot umetnost. Otud ako umetnost postane isto
$to i sav svakodnevni banalni Zivot ona nestaje u njemu kao $to bi nestao i zivot ako bi ga lisili sva-
kodnevnog i banalnog u pokusaju da ga celog estetizujemo i pretvorimo u umetnost. Otud sve moze
postati i biti umetnost: okopavanje baste (zen basta), spremanje ¢aja (¢a-dao), borba (Martial art),
pisanje (kaligrafija), izrada odece i cipela (visoka moda), gradnja kuc¢a (arhitektura) itd. ali nije, ne
sme i ne postaje svako okopavanje, kuvanje ¢aja, borba, pisanje, izrada odece i cipela, gradnja kuca...
umetnost.

Postoji, dakle, jedan element koji razdvaja umetnicki Zivot i neumetnicki zivot, umetnicku i
neumetnicku formu stvarnosti koje su delovi sveta, i u tom elementu je differentia specifica — sustina
svake umetnosti kao forme Zivota, pa i umetnosti scenske borbe.

Postmodernisti¢ki koncept ovo shvatanje pokusava da (delimi¢no opravdano) relativizuje tezom
da taj element zavisi od slobodnog izbora pojedinca pa otud procena da li jeste ili nije jedna scenska
borba umetnicko delo zavisi samo od toga Sta je on sam izabrao da bude kriterijum umetnickog jer:
,Umetnost je ono $to mi definidemo kao umetnost“. (Ri¢ard Sekner)

No, to je samo variranje teze o identitetu Zivota i umetnosti — i odgovora na nju. Uistinuy, sustina
(differentia specifica) umetnickog, pa i nasa definicija umetnosti (i umetnosti scenske borbe), sa
jedne strane zavisi od licnog ugla gledanja i izbora. To je nesporno. Zato je i Marsel DiSan oprav-
dano postavio svoje ¢uveno pitanje: ,Ko ima pravo da odredi $ta je umetnost?“ No, sa druge strane
(gledajuci iz drugog ugla na koji se takode ima pravo ukoliko se ne prihvata kultura nametanja) ona
isto tako i ne zavisi od naseg li¢nog izbora jer npr. jedan kamen i ono $to znamo o njemu delom zavisi,
ali delom i ne zavisi (invarijantno je) od nase definicije kamena i ugla iz kojeg ga gledamo. Stoga sam
izabrao (upravo drzeci se postmodernistickog prava na slobodu izbora ugla gledanja) da u ovoj knjizi
podem u pravcu i putem koji u umetnosti scenske borbe trazi invarijantno u njenom definisanju.’

To glediste ima svoju razvojno-umetnicki vrhnac u Manconijevom (Piero Manzoni) ,radu” Izmet umetnika u kome
on koristi sopstveni izmet upakovan u konzerve sa oznakom ,100% cisti izmet umetnika“ na nekoliko jezika.

Ovde, dakle, nece biti re¢ o savremenom postmodernisticCkom narativu scenske borbe (koji je tema moje druge
knjige — ,Postmoderna umetnost i scenska borba u savremenom teatru“) po kome nema stabilne forme umetnickog
dela jer sve je fluidno, pa je i sve umetnost. Tako npr. ako se jedan obic¢an kafanski razgovor dva ¢oveka postavi
pred publiku, on viSe nije puki dijalog, ve¢ postaje performans i jedno umetnicko delo. No, za klasi¢ni narativ,
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Jedna scenska borba, naime, moze biti kreirana i izvedena sa umetnickim ciljevima, no, ona se
moze izvoditi i kreirati i bez bilo kakvih umetni¢kih pretenzija i u potpuno drugacije svrhe. Scensku
borbu, dakle, mogu izvoditi i performeri (,ljudi od akcije*) koji mogu biti samo animatori, zabavljaci,
lakrdijasi, cirkuzantii ,borci“ na sajmovima, vasarima, ,viteSkim* festivalima i turnirima, turisticko-
reklamnim priredbama, proslavama, revijama... To mogu biti i sportisti, stru¢njaci borilackih vestina
i istoricari na sveCanim akademijama, paradama, ceremonijama, svetkovinama, manifestacijama,
smotrama, zborovima, priredbama, predavanjima, radionicama...

U svim tim slucajevima, iako se borba izvodi na sceni, naj¢eS¢e nije re¢ o scenskoj borbi u
umetnickoj formi (scenskoj borbi kreiranoj sa ciljem stvaranja umetnickog dela) ve¢ o scenskoj bor-
bi bez umetnickih pretenzija. To je forma borilacke aktivnosti koja je organizovana u druge svrhe
(reklama, turisticka razonoda, istorijska rekonstrukcija, nadmetacka igra, vasarska zabava, ritualni
obred, ceremonijal itd).

Performans scenske borbe, dakle, moZe ali i ne mora postati i biti umetnost, no umetnost scen-
ske borbe uvek mora biti neki performans. Iz tog razloga performer scenske borbe je $iri pojam od
glumca kome su pretenzije u scenskoj borbi uze i primarno vezane za umetnost scenske borbe."
Svaki glumac je, dakle, performer ali nije svaki performer glumac jer glumac tezi performansu u
kome je glavni cilj umetnost. Uistinu, ima glumaca ¢iji performansi ne dosezu umetnost kao $to ima
i performera koji nisu glumci, ali dosezu umetnicko. No, ipak, izmedu njih postoje razlike (one u dif-
ferentia specifica umetnosti) zbog kojih se umetnost pretezno nalazi u teatru, baletu, operi, filmu i
kod glumaca umetnika, a performativna (akciona) zabava, razonoda, improvizacija, ludorija i komer-
cijalna lakrdija pretezno kod performera (izvodaca, predstavljaca) na vaSarima, sajmovima i puckim
feStama.

Razlika izmedu njih se nalazi, pre svega, ne u samoj borbi na sceni ve¢ u nacinu na koji se njoj
prilazi i ona izvodi. I kao $to u muzici ono sustinsko nije sviranje, ve¢ nac¢in na koji se svira, u pevanju
i plesu nacin na koji se glas i pokret tela izvode, u scenskoj borbi ono sustinsko nije borba kao takva
injena pojava na sceni ve¢ pristup njoj i nacin na koji se ona izvodi — njena umetnicka dimenzija.

No, moze se desiti i da pozori$ni komad, film, balet... imaju scensku borbu koja nema umetnic¢ku
ili ¢ak ni scensku formu (kvaziscenska borba) — a $to je konceptualno neprihvatljivo za klasi¢ni nara-
tiv, i da to bude potpuno prihvatljivo iz postmodernistickog ugla jer ovaj umetnicki koncept ¢esto
upravo ima za scenski cilj spajanja nespojivog (sinkretike), kolaza, konglomerata, paradoksa itd.

Otud bi, smatram, generalno gledano, barem kada je re¢ o scenskoj borbi i njenoj umetnickoj i
neumetnickoj formi, bilo najbolje zauzeti stav da postoje oblici scenske borbe koji se kreiraju primar-
no sa umetnickim, a sekundarno neumetnickim ciljem, ili obrnuto, i koji u skladu sa tim poseduju
vise ili manje umetnickog u sebi i umetnost su scenske borbe u veéoj ili manjoj meri.

Kratko o poreklu scenske borbe

Bez obzira na sve razli¢itosti vezane za sadrzaj (dramaturski motivi scenske borbe mogu biti pro-
fani — nadmetanje, dvoboj, samoodbrana, rat, pljacka, strast, ludilo..., ili sakralni — ritual, obred, re-
ligiozno zrtvovanje) i formu (pozori$na, baletska, festivalska, filmska...) svaka scenska borba je uvek
na neki na¢in povezana sa realnom borbom u stvarnosti. Na to ukazuje i njeno praistorijsko poreklo.

11

iako neki razgovori uistinu mogu biti umetnicko delo npr. Platonovi , Dijalozi“, dijalozi neka dva vesta retora ili
pesnika, nije svaki razgovor postavljen pred neku publiku umetnost jer umetnicko ¢ine jo$ i neke druge identitetske
karakteristike umetnosti (izuzev ako se pod umetno$¢u postmodernisti¢ki ne podrazumeva bezidentitetski sve).
Otud ¢ak i u performansima borbe na sceni kojima je cilj stvaranje umetnickog dela performer ne mora uvek da
se bavi umetno$¢u scenske borbe. Naime, sli¢cno performeru u drugim umetnostima koji u srediSte paznje ne
postavlja lik glumca (pozoriste), jedan umetnicki predmet (sliku, skulpturu) ili delo (muzika, knjiZzevnost, igra...)

vec¢ akciju samu, kretanje, proces, ponasanje... tako i performer u scenskoj borbi u srediSte svoje paznje ne mora

postaviti scensku borbu ve¢ samu akciju kao takvu (akcionizam) pa tu umetnicki cilj nije borba na sceni ve¢ akcija
kojoj je borba na sceni samo sredstvo.
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Ljudski telesni pokret je, naime, u pocetku sa jedne strane imao instinktivno artikulisanu utili-
tarnu formu u funkciji odrzavanja neposrednog bioloskog zivota. No, ljudski telesni pokret se istovre-
meno sa druge strane — kada je ta funkcija bila relativno zadovoljena, manifestovao i u suprotnom
obliku, kao slobodno, neartikulisano i neutilitarno motori¢ko delanje —igra. Ona je bila izraz pritiska
viSka unutrasnje telesne i psihicke energije i potrebe za praznjenjem napetosti kroz spontane pokrete
slobodnih misi¢no-motorickih kretnji — ludisticku zabavu.

Kada se tokom vremena sa sakupljacke preslo na lovacku i ratni¢cku kulturu utilitarni telesni pokre-
ti odrzavanja bioloskog Zivota su dobili prve neinstinktivne, a borilacki artikulisane forme pokreta
napada i odbrane. To je ujedno i period kada je, sa druge strane, i puko motoric¢ka (ludisticka) igra
pocela da se izvodi uz zvuke prvih udaraljki ili ritmickih glasova ¢ime je nastankom muzic¢ke podloge
nastao i ples.

No, ta proto muzika (i njen temeljni fenomen da zvuk se ne vidi, a deluje) prozeta psiho-emo-
cionalnim sadrzajima prvih plesaca pocinje sve visSe da oduhovljava i spiritualizuje ples koji postaje
ritualno-Samanski.

Kad su se u ove ritualno-Samanske plesove poceli indukovati i prvi artikulisani borilacki pokre-
ti koji prikazuju na razne nacine kako borbu u svakodnevnom Zivotu (lovacku ili plemensku) tako
i magijsku borbu zlih i dobrih duhova, nastali su ekstaticki lovacki, ratnicki magijsko-obredni ili
sakralni plesovi ¢iji je deo uvek bio borilacki ritual.

Samanski obredni ples pred lov, Zdenjek Burijan, 1966

Te prve praistorijske ritualne igre i plesove koji su obi¢no izvodeni pored vatre ¢inili su konkretni
(figuralni) borilacki pokreti Samana i plemenskih ratnika-lovaca koji su radeni po izvesnom tradici-
jom naucenom redu do trenutka kad akter ude u trans opsednutosti i po¢ne da izvodi niz apstraktnih
i improvizovanih borilackih pokreta neobuzdanog izvijanja tela, okretanje glave, vitlanja i ostalih
nefiguralnih pokreta sa ili bez oruzja.

Taj kvazireligiozni ritual (koji je uvek bio sinkreti¢ki jer u njemu se istovremeno i igra i peva i
glumi i izvodi ritualni obred i sve to spaja sa svakodnevnim zivotom lova i borbe) s jedne strane nije
bio pozori$ni ¢in u klasicnom smislu, ali se u njemu nalaze njegovi zaceci, elementi i temelji dok sa
druge strane on ima vise od pozori$nog jer deluje dublje (transcendirajuce) od c¢isto scenskog, a zbog
Cega se i tezi kroz savremeno ritualno pozoriste uci u te ekstaticke dubine.
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Svi ti prvi rituali imali su odredenu dramaturgiju, teatralnost, gledaoce — publiku koja aktivno
(danas bi za to rekli performativno) ucestvuje u muzici, plesu, borilackim pokretima sa nevidljivim
bi¢ima ili drugim uc¢esnicima koji su ¢esto bili i deo krvavog Zrtvenog obreda (kasnije su to npr. bile
etrurske krvave pogrebne gladijatorske zrtvene borbe). Ta prvobitna scenska borba nije bila samo
scenska pric¢a o dozivljaju iz svakodnevnog lovackog i ratni¢kog zivota (kao deo ekspresije radosti,
slavljenicki ples zbog uspesno izvedenog lova ili pobede nad protivnickim plemenom), ve¢ i magijsko-
sakralni narativ koji je kroz ritual imao za cilj da odobrovolji dobre duhove ili da izdejstvuje zastitu i
isterivanje nekog zlog duha.

Drugi tip scenskih borilac¢kih plesova koji se pojavio su figuralne igre (piriha, gimnopedija, kubis-
tika, orkestrika, embaterija, garen, kurepa, salije, belkrepa...) karakteristicne za antic¢ke (grcke i rimske)
ratnicko-vojnicke aktivnosti.

U njima pored improvizovanih pokreta koji mimeti¢ki oponasaju stvarne borilacke pokrete posto-
je i koreografisani borilacki pokreti uz veoma ritmicki naglasene forme. Ovi borilacki plesovi su imali
tri prakti¢ne funkcije:

1. Religioznu — grcke tragedije su imale primarno sveti karakter spone sa svetom sakralnog i
transcendentnog. Naime, sve grcke reci koje pocinju sa ,the” (theos — bozansko) govore up-
ravo o tome pa i rec theatron (pozoriste). Otud u svim tragedijama u kojima se pojavljuju i
borilacki plesovi u¢estvuju i bogovi i njihovi odnosi prema coveku i covekovom svetu.

2. Katarzi¢nu — psiholosko oslobadanje od straha od smrti boraca pred bitku. Re¢ je o dovodenju
boraca u ekstaticko stanje opijenosti, zanosa i pomucene svesti o sopstvu (ja), pa i zaborava
opasnosti i straha od smrti.

3. Vezbovnu —uvezbavanje i usavrSavanje ratnickih pokreta mimetickim ponavljanjem borilackih
radnji i akcija (savladavanje forme borilac¢kih pokreta i kondicioniranje).

Scenska borba je stoga nastala iz stvarne bojeve lovacke ili ratni¢ke borbe i ona ima svoje jasno

mesto u sistematici borilackih vestina, a Sto se moze najbolje videti u njenom korenskom polozaju u
Semi sistematike formi macevalacke vestine.

Album studija Macevaoci i rvaci, Maarzen van Heemskerck, 1552
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Specifi¢nosti umetnosti scenske borbe

Umetnost scenske borbe ima niz specifi¢nosti u odnosu na druge scenske forme. Te specifi¢nosti
uticu na to da se i opSta nacela dramaturgije, rezije, glume, koreografije, scenografije, kostimografije
itd. prelamaju kroz tu prizmu scenske borbe na poseban nac¢in modifikuju¢i se do izvesne mere.

Prva specifi¢nost. U umetnosti scenske borbe, za razliku od drugih scenskih formi, uvek i nuzno
postoji neka vrsta isceniranog fizickog sukoba (pretezno fizickog, ali ne uvek i jedino fizickog). Fizicki
sukob je, dakle, sustinski element svake scenske borbe i on se u njoj odvija ili neposredno u formi
borbe i formi nasilja ili posredno kroz razne simbolicke, alegorijske, konceptualne i savremene
tehnic¢ko-tehnoloske (digitalne) forme. Ta specifi¢nost u izvesnoj meri utice i na dramaturgiju, reziju,
glumu i koreografiju same scenske borbe, pa se ne rezira, ne glumi i ne kreira koreografija na isti
nacin za neku pozoris$nu scenu u kojoj ima i u kojoj nema scenske borbe.

Druga specifi¢nost. U glumi se kao rekvizit koristi borbena oprema, sredstva i oruZje — ele-
menti koji se ne pojavljuju aktivno u drugim scenskim formama (izuzev pasivno kao dekor). Ova
specifi¢nost u velikoj meri diktira, ne samo posebnosti ponasanje glumaca na sceni, ve¢ i poseb-
nosti u dramaturskom, rezijskom, koreografskom i kostimografskom pristupu komadu. Kao oruzje,
medutim, ne treba uzimati u obzir samo specijalizovano pravljene borilacke predmete (mac, revolver,
noz, sekira...). Pod oruzjem se smatraju i predmeti svakodnevnog zivota (flasa, cipela, metla...) kao i
delovi tela (ruke, noge i glava) kad se poc¢inju upotrebljavati (zloupotrebljavati) kao oruzje. Takode,
kao oruzje, a umesto njega, u scenskoj borbi se mogu koristiti i razliciti svetlosni i zvu¢ni efekti ¢ija
dejstva docaravaju borbu na sceni.

Treca specifi¢nost. Posebna forma scenskog pokreta. Borba kao posebna vrsta aktivnosti gener-
alno poseduje posebnu (specifi¢nu) vrstu telesnih pokreta koji se razlikuju od svakodnevnih. Ta vrsta
pokreta u sebi, naime, uvek sadrzi element agresivnog i nameru povredivanja. Otud se na osnovu
oblika pokreta i poloZaja tela koji su karakteristi¢ni za borbu moze pogledom na dva ¢oveka na ulici
odmah utvrditi da li se oni bore (rvu) ili samo grle. Ti telesni borilacki pokreti imaju impersonalnu
vrednost i znacenje jer su rezultat zajednickog iskustva kolektiva i obracaju se kolektivu (i Zivotinje
takode imaju celu lepezu pokreta tela kojima jedna drugoj ukazuju na zelju ili odsustvo za borbu).

Glumac, medutim, ne mozZe borilacki pokret na sceni da svodi na svoj prirodni pokret iz stvarne
borbe misle¢i da je to ono Sto ¢e njegovom pokretu na sceni dati adekvatnu borilacku formu. On,
naime, ne izvodi pravu borbu na sceni pa se zato i njegov pokret mora udaljavati od prirodnog pokreta
(koji ¢esto i ne poseduje scensku dimenziju — nije scenican). Iz tog razloga je nuzno da se glumac
bavi posebnom analizom svog borilackog pokreta (neke elemente dodaje, a neke oduzima) i tako mu
dati jednu vestacku formu. To veStacko u umetnosti scenske borbe je neophodno jer i sama re¢ umet-
nost upucuje na nesto umetnuto (umjetno — hrvatski, vestacko) tj. Sto nije prirodno, dakle, na jedan
drugaciji pokret tela u odnosu na neposredni prirodni pokret. Otud scenska borba poseduje scenski
pokret borilackog tipa — borilacki scenski pokret.

Cetvrta specifi¢nost. Za umetnost scenske borbe je od sporednog znacaja ili je beznacajan govorni
element (dijalog boraca) jer se scensko delovanje i izrazavanje ove forme primarno temelji (sli¢no igri
i pantomimi) na govoru tela — slikama borilackih pokreta (scenski borilacki pokret) ili pokreta oruzja
(zato se npr. macevanje naziva jos i dijalog secivima). To znaci da se scenska borba uglavnom izvodi
uz borilacke poklice i krike. Ona se moze izvoditi i uz dijalog (koji neposredno prati ili ne prati karak-
ter borilackih akcija), ali su tu reci tj. verbalno, generalno gledano, samo pratec¢e (dodatno) sredstvo
izrazavanja. U tom smislu su retki pozori$ni komadi (npr. ,Sirano*) u kojima dijalog ima podjednak
znacaj sa samom borbom i gde je borba u funkciji dijaloga koliko i dijalog u funkciji borbe.

Peta specifi¢nost. Izvodenje scenske borbe u najvec¢em broju slu¢ajeva pretpostavlja poznavanje i
uvezbanost u upotrebi tehnike neke borilacke vestine, a $to nije slu¢aj sa drugim scenskim formama.
Telesni pokreti te vrste pripadaju samo ovoj scenskoj formi, ¢isto su mehanicke prirode i vezani za
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tacno odredeni tip borbe i upotrebu odredene vrste oruzja. Tako npr. scensko macevanje kratkim
macem poseduje niz specificnosti u odnosu na scensko macevanje dugim macem, kopljem, helebar-
dom ili vatrenim oruzjem. Karakteristike svake od navedenih vrsta oruzja i na¢ina bezoruzne borbe
(rvanje, boks) uti¢u tehnikom njihove primene i na na¢in ponasanja glumaca na sceni, ali i dramatur-
giju, reziju, koreografiju, sceografiju, kostimografiju...

Navedeni tehnicki borilacki pokreti su, medutim, sami po sebi scenski neupotrebljivi jer su po svo-
joj sustini, scenski gledano, prazni i beskarakterni. Naime, strukturalno tehnic¢ki se identi¢no izvodi
pokret bloka secivom maca kod glumca koji se brani tokom povlacenja, glumca koji se usputno brani
tokom svog agresivnog napredovanja, koji izvodi odbranu tvrdoglavo stoje¢i ukopan u mestu i koji se
lezerno poigrava sa napadacem.

1z tog razloga (a kako borba ne bi izgledala kao borba automata) neophodno je da glumac dodatno
svoje tehnicke i automatizovane borbene radnje oboji biomehanickim i emocionalnim slojem koji
odgovara datoj scenskoj situaciji.

Borilacke radnje na sceni se, dakle, sastoje od dva sloja. Prvi sloj je ¢isto tehnicki i njega ¢ine scen-
ski prazne mehanicke radnje neke borilacke vestine. Drugi sloj je borilacki scenski pokret koji svojim
karakterom i formom psiholosko-biomehanicki odgovara primeni te tehnike u nekoj konkretnoj situ-
aciji. Glumac zato mora dobro poznavati pravilan (neutralan, apstraktni, $kolski) borilacki pokret da
bi znao kako da ga u skladu sa svojim scenskim potrebama modifikuje (,iskvari“) i tako mu podari
zivot konkretnog.

Sesta specificnost je uslovnost scenske borbe. Izvodenje svake scenske borbe je uslovljeno
(ograni¢eno) na dva osnovna nacina.

1. Pravilima bezbednosti (bezopasnosti, sigurnosti) aktera i publike. Borba na sceni, naime, uvek
ukljucuje izvestan rizik od fizickog povredivanja. Otud su glumac, reditelj i koreograf scenske borbe
odgovorni za bezbednost ne samo svih prisutnih na bini, ve¢ i publike (desavalo se da noz ili secivo
polomljenog maca tokom scenske borbe odleti u publiku). U drugim scenskim formama faktor bez-
bednosti tokom izvodenja scenskih aktivnosti ne postoji ili je zanemarljiv. Glumac, reditelj i koreograf,
dakle, treba da znaju da tokom izvodenja scenske borbe ne moze da se radi sve Sta se hoce posto kad
se radi ono Sta se hoce, dode Cesto i ono Sta se nece. Zato je potrebno znati kako koristiti neku borilacku
vestinu na sceni tako da se njen prikaz odredenim limitima uskladi sa zahtevima bezbednosti. Ovo je
od posebnog znacaja s obzirom da je Cest slucaj da pod pritiskom zahteva za spektaklom ili perfekci-
jom i virtuozno$¢éu umetnike obuzme strast, pa oni u borbi zaborave na bezbednost i priblize se riziku
stvarne opasnosti.

2. Uslovljeno je koreografijom borilackih akcija (izvodenje scenske borbe je uslovljeno jo$ i
rezijskim i scenografskim itd. zahtevima, ali oni nisu specifi¢ni samo za scensku borbu). Naime, dok
u drugim formama umetnosti scene moze biti prihvac¢ena, pa i poZeljna improvizacija, ona je u umet-
nosti scenske borbe uglavnom neprihvatljiva.

Glumci, naime, moraju uvek unapred znati tacan redosled i vrstu borilackih pokreta. Oni se ko-
reografske montaZze tih pokreta moraju pridrZzavati jer scenska borba treba da ima unapred odredenu
i definisanu formu, karakter, prostor razvoja, trajanje, dinamiku itd. Oni se tih pokreta moraju
pridrzavati i kako bi izbegli iznenadenja tokom izvodenja scenske borbe jer kao $to u stvarnoj borbi
iznenadenje otvara vrata za Zeljenu povredu protivnika u scenskoj borbi iznenadenje otvara vrata
za nezeljenu povredu kolege. 1z tog razloga i koreograf mora da zna koji se borilacki pokreti smeju,
a koji se ne smeju izvoditi i u kojim formama odredene borilacke radnje postaju rizi¢ne i opasne za
izvodenje.

Postoje samo cetiri slu¢aja u kojima u umetnosti scenske borbe uslovnost scenarijom se moze
donekle da zanemariti.

Prvi slucaj se odnosi na situacije u kojima se na sceni izvode bezopasne radnje scenskog nasilja
kao $to su: $amari, saplitanja, guranja, ¢upanje kose...ili slobodno vitlanje oruzjem kad su glumci
udaljeni i bez mogu¢nosti kontakta oruzjem itd.
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Drugi slucaj je nuzna improvizacija. Re¢ je o nepredvidenim situacijama kada glumac slucajno
zaboravi detalje koreografije, saplete se, oklizne itd. U tim trenucima on nije vise uslovljen koreo-
grafijom i treba da se snade improvizujuci borilacke akcije do trenutka kada ce se vratiti na koreo-
grafiju scenske borbe. Glumci se u tom slu¢aju mogu jedno kratko vreme i do izvesnog stepena boriti
improvizovano koriste¢i neke jednostavne akcije, ali uz posStovanje osnovnih pravila bezbednosti
(npr. da se tada borba prebaci na veliku distancu ako se bode, da se mac¢evima bode samo u donje
sektore, a napadi u gornje izvode samo secenjem itd.).

No, nuzna improvizacija zahteva izvesnu opS$tu uveZbanost i odredeni nivo iskustva u datoj
borilackoj vestini jer ,u svim stvarima uspeh zavisi od pripremljenosti, bez pripremljenosti dolazi
uvek do neuspeha* (Konfucije).

Tre¢i slucaj je kad se scenska borba izvodi uz upotrebu zastitne opreme (oklopi, veriznjace,
sportska maska, zastitno odelo itd.). Tada se akteri mogu slobodno, pa ¢ak i bez koreografije, boriti
na sceni bez straha od povreda. No, ne i bez straha za scenski izgled te borbe. Naime, ovaj tip scenske
borbe koji se izvodi bez koreografije i ve¢eg osvrtanja na bezbednost zahteva ne samo kreativnost,
inspiraciju, talenat i ose¢aj za borilacku umetnost (Martial art) ve¢ i savrSenu uvezbanost i rutinu u
borilackoj vestini koja se koristi. To je obi¢no situacija u kojoj se na sceni koriste dubleri (pravi borci-
sportisti, ucitelji borilackih vestina itd.)

Cetvrti slucaj. Koreografija scenske borbe glumce koji je izvodi ne uslovljava apsolutno. Scenski
macevalac se, naime, bori uslovno po koreografiji kao $to pijanista svira uslovno po notama kompozi-
tora. No, pijanista ne izvodi partituru kao mehanicki automat, ve¢ u sviranje unosi i slobodu svoje
umetnicke interpretacije. Tako isto i glumci scensku borbu izvode prateci uputstva koreografa, ali
kreativno i na svoj nacin jer ,u partituri se nalazi uvek sve, osim onog $to je zaista bitno.“ (Debisi)

U tom smislu u scenskoj borbi nema iznenadenja jer glumci ¢ine radnje po ta¢no zacrtanom i do-
govorenom scenariju, no, iznenadenje i postoji jer glumci u granicama tog scenarija kreiraju slobodno
sopstvenu glumacku igru. Plan treba da ostavi prostor za improvizaciju, inace ¢e ona nekontrolisano
provaliti i razrusiti pla. Ali, i improvizacija treba da ostavi prostor za plan, inace ¢e ona sama upasti
u Sablon — postati plan.

Sve izloZene specifi¢nosti umetnosti scenske borbe (u zavisnosti od tipa borbe) nekad diktiraju u vecoj,
a nekad u manjoj meri izvesne dodatne i specificne zahteve dramaturgiji, reziji, koreografiji i glumi.

Zanemarivanje tih specifi¢nosti za posledicu obi¢no ima razne vrste nesklada, izveStacenosti i
promasaja u komadu. Tako se desava da npr. scenski pokret glumca tokom borbe ne odgovara bo-
jevom scenskom pokretu (glumac se npr. tokom ofanzivne radnje naginje u nazad); da koreografija
scenske borbe (koja je koncipirana npr. u tehnici barokne borbe dvorskim macevima) ne odgovara
dramaturskim zahtevima komada (borba dva srednjevekovna viteza); da rezija linije kretanja borbe
po sceni (koju je reditelj odredio da bude npr. linearna) ne odgovara linijama izabrane tehnike borbe
(koja treba da je nelinearna); da zvuk scenske borbe ne odgovara vrsti oruzja (npr. pusta se brza i
prefinjena muzika uz borbu teskim dvoru¢nim macevima ili zvuci udaraca te§kih maceva uz scensku
borbu laganim floretima...) itd.

Umetnost scenske borbe i druge umetnosti

Iako svaka od umetnosti ima svoje specifi¢nosti pa se zbog toga fenomeni muzike ili slikarstva ne
mogu transponovati bez ostatka u umetnost scenske borbe, i obratno (,Pesnik ne sme biti slikar; on
se mora zadovoljiti da svet iskaZe re¢ju, kao Sto prepusta glumcu da nam svojom glumom iznosi svet
pred oci* — Gete; ,Svaka od umetosti ima svoje specijalne postupke i efekte koji su svojstveni samo
njoj i nijednoj drugoj* — Klement Grindberg), umetnost scenske borbe nije pokidana od drugih umet-
nosti i umetnosti uopste.

U svakoj umetnosti, naime, (jer nista se ne razlikuje od svega drugog apsolutno) nalazimo uvek i
ponesto ne samo od drugih umetnosti vec¢ i od svih umetnosti uopste. Zar mnoge fenomene muzike ne
nalazimo u slikarstvu i obrnuto, arhitekture u muzici, skulpture u slikarstvu itd., samo na specifican
nacin prelomljene i izrazene? Zar npr. glumac, koreograf, reditelj i dramaturg ne slusaju muziku, ne
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gledaju slike i skulpture, ne ¢itaju knjizevnost? Zar sve to nema uticaja na njihovu licnost i umetnost?
I to ne samo posredno razvijaju¢i njihovu kulturu vec¢ i neposredno kroz beskraj interakcija simbola,
analogija i komparacija umetni¢kih formi i sadrzaja. Otud i u umetnosti scenske borbe opravdano
mozemo naci niz elemenata koji imaju korelacije, paralele i analogije u slikarstvu, muzici ili nekoj
drugoj umetnosti, a koje su most izmedu svih tih umetnosti.

Sa druge strane mnogi umetnicki pravci, (Sto ne zaobilazi ni umetnost scenske borbe) teze tzv. ap-
solutnoj umetnosti (totalnom umetnickom delu) jos od Vagnera, a preko dadaizma zaklju¢no sa savre-
menom postmodernom. Njihov cilj je razli¢ita vrsta objedinjavanja svih umetnosti u jedno umetnicko
delo u kome se ukida Cesto i granica izmedu umetnosti i Zivota. To se ¢ini na razli¢ite na¢ine meto-
dima kolaza, mozaika, sinteze, konglomerata, sinkretike... Tako npr. performans koji je multimedija-
lan povezuje razli¢ite zanrove i medije, ali tako da svaki od njih zadrzava svoje specifi¢nosti — dakle,
ne kroz sintezu ve¢ konglomerat. Na ovaj nacin se umetnicko delo moze slobodno kretati i razvi-
jati u raznim medijalnim i Zanrovskim pravcima, ostvariti tranformaciju iz jednog u drugi, a bez
ograni¢enja njihovom sintezom. Na ovaj nacin se jedna scenska borba koja je pocela kao klasi¢no-
realisticka i telesna moZe transformisati u zvu¢nu, pa u video ili hologramsku da bi na kraju zavrsila
konceptualno u naraciji i prepri¢avanju borilacke radnje, ili grafickom prikazivanju koreografije lini-
ja kretanja borbe po sceni. Tako umesto da scenska borba bude sinteza razli¢itog u jednom (borba u
jedinstvu zvuka, svetla, pokreta tela i dijaloga boraca) ona je kreirana tako da se razli¢ite forme u njoj
razvijaju ne simultano ve¢ sukscesivno, jedna za drugom ili u raznim odnosima.

Drugim re¢ima iako u svemu, svakoj umetnosti, pa i umetnosti scenske borbe nema dve iste stvari
pa je sve fragmentiran svet za sebe i stoga svaka komparacija i analogija izmedu razli¢itih umetnosti
je pogresna (,svako poredenje uvek hramlje*), ipak, izmedu svih stvari ne postoji apsolutna razlika
vec i slicnost i veze, a sa njima i moguc¢nost komparacije, analogije, korelacije i opravdanog trans-
ponovanja razli¢itih sadrzaja, principa i formi iz razli¢itih umetnosti u umetnost scenske borbe, i
obrnuto.

1z tog razloga iako je umetnost scenske borbe neposredno i naj¢eSc¢e vezana za pozoriste, film,
igru (baletsku, etnickuy, ratnicku itd.) i operu nalazimo je i u specifi¢énim oblicima i u pantomimi,
bodi-artu, raznim formama konceptualne umetnosti itd. U pozoristu lutaka scensku borbu izvode
lutke sa prigodnim oruzjem i to od simboli¢kih predstava do antropomorfnih lutki koje nose dramsko
zbivanje na sceni, a u razli¢itim lutkarskim tehnikama (marionete, ginjol, senke, crni teatar). Scensku
borbu nalazimo i u animiranom filmu, ali i kao deo raznih umetnickih svecanosti, priredbi, festivala,
kecerskih takmicenja itd. Scenska borba se moZe u pozoriSnom komadu javiti i samo u formi borbe
razlicitih zvucnih efekata (umetnost dizajna zvuka) ili razlicitih svetlosnih efekata (umetnost dizajna
svetla). Ona se danas javlja i u visoko tehniciziranoj formi borbe robota, dronova, kiborga, androida
(teatar robota) ili video, hologramskih, laserskih i kompjuterskih efekata na sceni koje kreiraju umet-
nici softverskog i hardverskog dizajna u savremenom digitalnom teatru.

Umetnost scenske borbe je neposredno vezana i sa umetnostima kao $to su dramaturgija, rezija,
gluma i koreografija, a posredno sa umetnostima dizajna zvuka, svetla, scenografije i kostimografije
jer svi oni delom uti¢u na karakter i duh scenske borbe koja se izvodi.

1z tih razloga izmedu umetnosti scenske borbe i raznih drugih umetnosti ne samo da postoje
razlicite analogije i korelacije ve¢ i Cesto razli¢ite uzrocno-posledi¢ne veze, a u smislu da umetnost
scenske borbe moze biti pokretac i raznih procesa u drugim umetnostima kao $to je i obrnuto (svet
savremenih digitalnih filmskih animacija i svet video igara).
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Scenski sukob, scenska borba i scensko nasilje

Scenska borba je izvodacka aktivnost koja u vizuelno-auditivnoj formi scenski prikazuje
fingirani i bezbedni telesni sukob (konflikt) za pozoriste, film, balet, operu, ples, festival... uz
ili bez upotrebe scenskog oruzja, a koja moze, ali ne mora, imati umetnicku formu.*

Umetnost scenske borbe, dakle, sadrzi u sebi uvek fingiran i uslovni (po definisanoj koreografiji)
telesni sukob glumaca na sceni koji se izvodi na bezbedan (poStujuci stru¢na pravila sigurnosti) i
umetnicki (rukovodeno umetnickim zamislima reditelja, koreografa, dramaturga i glumca) nacin.

Medutim, ova definicija scenske borbe kao ,...fizikalizacije sukoba u pozoristu, koja ukljucuje i
glumacki zanat i akrobatske, gimnasticke i pantomimicarske veStine pokreta“ (En Denis) je vezana
prvenstveno za klasi¢nu formu scenske borbe. Naime, modernisti¢ka i savremena postmodernisticka
koncepcija umetnosti unosi nove i drugacije perspektive gledanja na sve, pa i na scensku borbu.
U tom smislu borba na sceni viSe ne mora imati uvek formu neposrednog telesnog sukoba ve¢ i
simboli¢kog, alegorijskog, asocijativnog, konceptualnog (npr. umesto borbe narator ovu prepricava)
itd. Ona se moZe izvoditi i u formi video projekcije i raznih instalacija. Isto tako scenska borba se ne
mora izvoditi samo macevima, helebardama, nozevima i piStoljima — uz upotrebu oruzja, ve¢ i audio i
vizuelnim efektima, laserima, hologramima, dronovima, ali i loncima, cve¢em, igrackama...

Kada je rec o klasi¢noj formi scenske borbe scenski sukob u dramatursko-koreografskom smislu
moze biti:

e Borba
* Nasilje

Kod borbe postoji razmena borilackih akcija napada i odbrane izmedu aktera jedno krace ili duze
vreme tj. fizicko razratunavanje u kome ucesnici nanose i trpe nasilje istovremeno. To je scenska
borba u kojoj se, dakle, sukob razvija pri ¢emu se najcesc¢e koriste razne specijalizovane borilacke
vestine (boks, rvanje, macevanje...). Zato se ova vrsta scenske borbe moze nazvati i scenskom borbom
u uZem smisly.

Antagonisticka ili scenska borba u uZzem smislu. Dvoboj Hamleta (Lorens Olivje) i Learta (Terens Morgan), film iz 1948. godine

12 U daljem tekstu izlaganje ¢e se odnositi prvenstveno na scensku borbu koja ima umetnicku formu tj. na umetnost
scenske borbe, a ne na forme kao $to su festivali, priredbe, obredi, parade, vasari, karnevali, cirkusi itd. u kojima se
scenska borba izvodi primarno sa drugim ciljevima, a u kojima umetnicki sloj nije od znacaja i moZe, ali i ne mora
postojati.
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Kad je re¢ o scenskoj borba u §irem smislu ona, medutim, sadrzi razne forme fizi¢ckog nasilja u
kojima jedan od aktera fizicki ,ugrozava“ drugog sa oruZjem ili bez njega, ali ovaj na to ne uzvraca
tj. ne pruza otpor. Zato u ovoj vrsti scenske borbe nema razvoja sukoba u borbu pa se uglavnom ne
koriste borilacke vesStine ve¢ samo jedan od aktera izvodi neki akt nasilja nad drugim, a ,Zrtva“ ga iz
raznih razloga samo pasivno trpi.

Neantagonisticka scenska borba (scenska borba u Sirem smislu)
Monah, Antoan Arto, 1931; Hamlet, ubistvo Polonija, Sekspir.

U tom smislu Samar, batinanje, ponizavanje, zlostavljanje, pretnja pesnicom, kopljem, davljenje ili
pretnja revolverom, zaustavljanje trec¢eg lica da nozem ubode drugo lice itd. je takode scenska borba
jer iu svim tim slucajevima i napadac i napadnuti su u nekom sukobu pa treba da izvedu odredeni
agresivni akt i njemu prateci borilacki scenski pokret. To je, dakle, samo druga forma scenske borbe
i drugaciji oblik i nivo u kome se manifestuje fizicki scenski sukob. Primera za ovu formu scenske
borbe imamo na bezbroj mesta kako u pozoristu tako i baletu, operi i filmu: muc¢ko ubistvo u Magb-
etu, finalne scene Fidelija, Karmen, Seherezade itd.

U savremenom postmodernistickom pozoristu, generalno gledano, postoji tendencija dominaci-
je scenske borbe u sirem smislu. Tako je npr. tipi¢an slucaj je izvodenje The Living Theatre (Zivo
pozoriste) predstave Frankens$tajn oktobra 1965. godine u kojoj se na sceni na jednu glumicu baca
petnaest kolega i ,(...) uguraju je u mrtvacki sanduk. Jedan iz grupe se suprotstavlja tom postupku i
zbog toga ga ,obese“. Sledeci koji se ne slaze sa ovom kaznom biva kaznjen na isti nacin, treéi takode,
itako redom, samo se nacin izvrenja kazne menja, dok svi, sem trojice, ne izgube Zivot na najgrozniji
nacin, odsecanjem glave, vesanjem, raspe¢em na krst ili ubijanjem strujom.“ (Ileana Cosi¢ — Americki
avangardni teatar 1960-1980).

U tom smislu, scenski sukob moZe poprimiti veoma razli¢ite forme, pa se na sceni ne moraju
boriti samo glumci (ljudi) na razli¢ite nacine, ve¢ i roboti, androidi, dronovi, pa ¢ak u savremenom
postmodernisti¢kom teatru nailazimo i na zivotinje.

Razlicite forme scenske borbe — scenska borba sa Zivotinjama: Cistiliste-pakao, Romero Kasteluci, 2009. foto: Emile Zeizig
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Neke od tih formi su brutalne, neke suptilne, neke jasno uocljive, a neke gotovo neprepoznatljive.
Tako npr. u raznim vrstama postmodernistickog performansa i hepeninga ne glumci na sceni ve¢
sama publika je predmet scenskog nasilja. U tu svrhu se na sceni izvode radnje koje zgrazavaju ili
uzasavaju publiku ¢ime se nad njom vrsi psihicko nasilje. 1zvode se, takode, i scenska deSavanja
pomocu kojih publika interaktivnos$¢u biva uvucena u radnju fizickog nasilja na sceni (od strane glu-
maca biva ,napadnut” neko iz publike ili se publika iziritira na fizi¢cku reakciju polivanjem vode i sl.)
paisama pocinje da ga izvodi. Za to postoji niz primera u predstavama (npr. becki akcionizam 60-70
godina 20-tog veka) u kojima su glumci svojim radnjama na sceni imali za cilj da kao deo performansa
isprovociraju reakciju besa i nasilja u publici. To je iz ugla savremene postmoderne umetnosti pot-
puno legitimno jer ona (delom opravdano, a delom i neopravdano) izjednacava umetnost i stvarnost,
umetnicko i neumetnic¢ko, umetnike i publiku — pa i scensku, kvaziscensku i stvarnu borbu.

No, borba i nasilje u scenskoj borbi ne mora imati jedino direktan fizicki karakter. Ona moze
imati i posredno fizicki karakter kroz razne telesne borilacke pokrete koji nose odredenu simboli¢ku,
asocijativnu i alegorijsku formu. U tom smislu npr. umesto klasi¢ne scenske borbe macevima izmedu
Learta i Hamleta, njihova borba na sceni se moZe prikazati i tako da se oni gadaju jajima ili parada-
jzom, kroz njihovo valjanje po bini, suparnicko sviranje dva dobosa, njihovo lajanje sa suprotnih
strana itd. Svaka od tih formi je opravdana i dobija scensku autenti¢nost samo pod uslovom da se ta
igra kontekstualno ukljuci u celinu komada i razume i prihvati od strane publike.

Prava i scenska (fingirana) borba

U scenskoj borbi se na sceni ne izvodi stvarna borba i nasilje, ve¢ koreografisano — dogovoreno
i u svakom trenutku planirano i kontrolisano nasilje i borba. Kao $to glumac ne treba na scenu da
izlazi pijan da bi dobro glumio pijanstvo tako ne treba ni da udara, bode, sece, davi, Samara... ko-
legu stvarno, ve¢ da glumi sve to. On ne treba na sceni da ¢ini stvarno neko krivi¢no delo (kradu,
nasilje, ubistvo, silovanje, paljevinu), ve¢ da ga iscenira jer bi u protivnom zavrsio u zatvory, a izuzeci
(stvarno Samaranje, udaranje, bitevanje na bini) od ovog pravila u nekim formama savremene
postmodernisti¢ke scenske borbe samo ukazuju ili na neukost (diletantizam) ili na forme kvaziscen-
ske, a ne scenske borbe.

Stvar je, dakle, o stvaranju dozivljaja borbe (nekad realne, nekad irealne, nadrealne, hiperrealne),
a ne o pravoj borbi. Ljudi, naime, ne dolaze u pozoriste da bi proZziveli uzas stvarnog nasilja (kao u
rimskoj areni), ve¢ da ih ponese jaina prozivljavanja umetnicke kreacije.

S tim u vezi su i re¢i Zorana Radmiloviéa: ,Ja se zalazem za laz! Jer teatar jeste laz. I ostanimo pri
tome. Koliko god se mi trudili, i ti kao gledalac, i ja kao glumac, da prevazidemo tu laZ i da se dogovo-
rimo da nije — ali jeste! Laz je. Lazno je kad izadem i igram Filipa Filipovic¢a, i operiSem nesto, kao...
Lazno je. E sad, tu laz ho¢u ja da izvedem na taj opsenarski nac¢in. Ne da te ubedim u to, nego da te
malo zavedem. Da te zavedem da poverujes tih dva sata. Prema tome je — laz.“!

Publika, dakle, ne treba da bude uznemirena i prekida umetnicki dozivljaj zbog Zivotne pretnje
i ugrozenosti glumaca (niti da glumci sami tokom glume strepe od povreda), sebe ili istr¢avanja na
binu lekara i policije, ve¢ treba da je uznemirena zbog sugestivne snage umetnickog ¢ina glumaca
koji izvode borilacku akciju na sceni. Publici, dakle, pripada da borbu na sceni prozivljava estetski, a
ne sadisticki tj. zadovoljenje potrebe za umetno$céu, a ne patoloskih poriva. Borba na sceni je, drugim
rec¢ima, samo nosilac umetnickog ¢ina kao $to to moze biti i bilo Sta drugo na sceni: grljenje, pisanje,
oblacenje...

Da bi se ovo postiglo, scenska borba ne sme da bude kao snaf film — obi¢an snimak stvarnog nasilja
ili borbe koji se ne razlikuje od snimka sigurnosne kamere sa mesta zlocina (koji normalan ¢ovek usled
zgrozenosti brutalnos¢u i izopacenoséu sa organskim gadenjem obi¢no odbija viSe puta da gleda).

Ona pored sukoba — zajednickog elementa koji povezuje svaku stvarnu i scensku borbu, njihove

vizuelne sli¢nosti i sli¢nosti sredstava za borbu, mora sadrzavati jo$ jednu veoma vaznu dimenziju —
umetnicko.

13 ,Jedan od istinskih ciljeva umetnosti je govoriti predivne, ali neistinite stvari.“ Oskar Vajld
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Naime, dok je cilj prave (bojeve) borbe ranjavanje, ubistvo, razoruzavanje protivnika, a cilj
sportske borbe takmicarska pobeda, cilj scenske borbe je umetnost kreiranja jedne realnosti kojoj je
stvarna borba samo veca ili manja inspiracija i temelj na kome umetnik tek treba da gradi svoj sopst-
veni umetnicki svet.

Scenska borba, dakle, nije sportska niti borilacka veStina. Ona ima neke njihove elemente, ali je
svet za sebe. Napokon, dobar sportista i dobar borac u svoju vestinu moraju unositi i elemente glume
kao sredstva pobede (maskiranje, dovodenje u zabudu protivnika itd.), ali iz toga ne sledi da je njihov
sport ili ubijanje glumacka umetnost.

1z tog razloga kad borba na sceni dobije banalan karakter obi¢ne tute ona postaje opscena (lat.
obscenus) i doslovno ono ,izvan scene” — prestaje u svojoj sustini biti scenska. Ona umesto umetnicke
(poeske) stvarnosti postaje prozai¢na, profana i banalna stvarnost. Umetnost scenske borbe nije,
dakle, puko imitiranje prave borbe. Prava i scenska borba se sustinski razlikuju po svemu
onom po ¢emu se razlikuje i sve umetni¢ko od neumetni¢kog — prizemni Zivot banalne sva-
kodnevice od Zivota koji teZi da tu horizontalu oplemeni vertikalom.

Scenska borba nije banalno ponavljanje i reprodukovanje realnosti nekog fizickog nasilja ili borbe,
ve¢ umetnicka forma koja realnosti ne$to kreativno dodaje (,Umetnost je viSe od zivota“ — Stevo
Zigon), a nesto i oduzima. Iz tog razloga se stvaraoci scenske borbe ovom moraju baviti i na vestacki
nacin jer i sama re¢ umetnost nas upucuje na neSto umetnuto u realnost (vestacko, stvoreno vestinom)
jer umetnost kreira jedan drugaciji (u ovom slucaju scenski), svoj i nov svet koji je sa prirodnim ne
samo ukrsten, izmesan, uklopljen... ve¢ i njemu paralelan i suprotstavljen. 1z tog razloga glumac ne
treba da izvodi stvarnu (pravu) borilacku radnju na sceni ve¢ da ovu kreira pomoc¢u umetnosti, a
jedan od glavnih alata za to je sceni¢nost.

Posto, naime, stvarne posledice ne proizvodi samo nesto stvarno, vec i fikcija (masta, ideje i ideali,
osecaji, zablude, opsene, lazi, prividi) takode pokrece ljude na delovanje, za dobru scensku borbu nije
potrebna istinitost izvedenog telesnog konflikta, ve¢ njegova scenicnost — utisak koji scenska borba
ostavlja na publiku, a koji se postize snagom kreativnosti umetnicke fikcije. Ubod noZzem u scenskoj
borbi zato ima dejstvo i posledice i na posmatrace i na glumce jer ih na umetnicki na¢in uvodi u svet u
kome oni zaboravljaju da ubod nije pravi i u kome je stvoren isti, a ¢esto jo$ i jaci, psiholoski doZivljaj
od pravog. U pravoj borbi se, dakle, ubod noza prozivljava jer se doziveo; u scenskoj borbi ubod
nozem se ,doZivljava“ da bi se proziveo. Izmedu ova dva postoji sustinska razlika jer u prvom slucaju
prozivljavanje uboda noza je posledica uboda, u drugom slucaju prozivljavanje je cilj, motiv, ideja, po-
vod, uzrok uboda nozem (zato se i kaze da glumac pocinje dobro da glumi tek kad prestane da glumi
i pocne stvarno da dozivljava svoju ulogu). Takode, u prvom slu¢aju ubod se ogranicava samo na svet
aktera borbe, u drugom slucaju ubod se $iri i van tog sveta — u svet posmatraca i publike, pa dok u
stvarnosti ubod dozivljava i prozivljava samo ubodeni, u drugom slucaju ga dozivljava i prozivljava
mnoS$tvo posmatraca scenske borbe.

Ako se, medutim, zanemari da ,Zivot i scena nisu isto” (Mata MiloSevi¢) i da gluma nije imitiranje
Zivota vec vrsta Zivota, pa se teZi da scenska borba slepo mimeticki prati autenti¢nost prave borbe, do-
speva se ne u realizam (realisticka scenska borba), ve¢ u banalizam. Dobija se nesceni¢na i nevizuelna
scenska borba odbojna publici jer prava i sportska borba u svojoj sustini ne postoje zbog vizuelnosti,
scenicnosti, estetike i umetnosti, ve¢ zbog pobedivanja i efikasnosti.

Publika tako moze biti postavljena pred npr. pravi dvoboj na zivot i smrt dva macevaoca (kao npr.
dvoboj Eugenio Pini — San Malato, 13. aprila 1904. u Francuskoj) i da bude ubrzo razo¢arana spozna-
jom da je to nesto vizuelno potpuno nezanimljivo, dosadno i banalno, a kako to pokazuju i dokumenti
zvani¢nih protokola dvoboja iz 19. veka.
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Dvoboj pred publikom (borba na sceni), Eugenio Pini — San Malato, 13. aprila 1904, Samedi-Francuska

Nije svaka borba pred publikom scenska borba, a jo§ manje umetni¢ka scenska borba. Naime, dok
se scenska borba pred publikom izvodi zbog umetnickog dozivljaja publike, pa zato mora biti sceni¢na,
bojeva borba se pred publikom izvodi zbog javnog razra¢unavanja pred svedocima, radoznalcima,
sekundantima, lekarom i policijskim sluzbenikom koji vodi protokol dvoboja i nema veze sceni¢noséu
scenske borbe jer tu akteri nisu zbog glume i umetnosti, ve¢ zbog pobedivanja protivnika.

Oni su se najceSce svodili na monotono, oprezno i ziherasko merkanje prilike za jedan napad koje
je trajalo i po dvadesetak minuta pre nego ¢e neki od aktera izgubiti strpljenje i Zivce, ili sakupiti
hrabrost za akciju, jer u pravom dvoboju, kako pise DZordz Silver ¢uveni ucitelj macevanja 16. veka
.jedan macevalac kaze drugom: , Bodi ako smes*, a drugi mu odgovara: ,Ti bodi ako sme$ sa tvojim
Zivotom.“ Ova dvojica lukavih gospodina tako stoje dugo, jer kad su protivnici vesti oni se nikad ne
krecu istovremeno, posto stara izreka kaze: ,Lepo je i udobno spavati u celoj kozi.* Izvoditi, dakle,
autenti¢nu borbu pred publikom, izuzev ako nije cilj prikazati tu vrstu dosadne realnosti, znacio bi
pravi scenski fijasko.

Otud su i prave masovne bitke u stvarnosti tokom istorije bile samo jedan bizarni krvavi haos i
rasulo u kome (jer se niSta ne razaznaje osim sveopsSteg meteza nasilja i krikova) nema $ta privudi i
duZe zadrzati paZznju posmatraca pa se ovaj zasiti i percepcijski iskljuci. Zato gledanje takvih bitaka
(koje se danas sve viSe neuko organizuju kao scenski spektakl istorijskih i viteskih borbi), ve¢ posle
par minuta, kad psiha posmatraca otupi usled pritiska neprekidne, jednoli¢ne i ogromne koli¢ine
primitivnog nasilja bez ikakve forme, postaje dosadno, pa ¢ak i odvratno.

Otud je rimski car, Marko Aurelije, izbegavao posmatranje gladijatorskih borbi, izjavljujuci ,da su
mu jednolicne*.
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Savremena kvaziscenska borba na sceni (na bohurt neoviteSkom turniru)

Nesceni¢nost prave borbe je i bila jedan od glavnih razloga zbog kojeg je klanica rimskog Kolo-
seuma morala imati i koreografa te kvaziscenske' forme, zaduzenog za kreiranje onog klju¢nog za

14 Pod kvaziscenskim podrazumevam borbe koje imaju neke elemente scenske borbe (prostor, publiku, kostim, oruzje),
ali i neke elemente prave borbe. U kvaziscenskim borbama, koje samo vizuelno li¢e na scenske borbe, primarni cilj
nije scensko umetnicki ¢in, ve¢ pobeda u borbi. U kvaziscenske borbe ovog tipa spadaju npr. gladijatorske borbe,
viteski turniri, sportska takmicenja, dakle, sve vrste borbi koje se izvode pred publikom, ali kod kojih primarni
cilj borbe nije scenska umetnost, ve¢ nadmetacka pobeda. Kvaziscenske borbe ovog tipa su npr. moderni turniri
u istorijskim borbama i istorijskom macevanju, neoviteski turniri — bohurt, larp bitke itd. U kvaziscenske borbe
spadaju i borbe Slager sabljama na menzuri. U ovoj vrsti veoma popularnih dvoboja u 19. i pocetkom 20. veka,
borci pred publikom u zastitnim odelima izvode borbu pravim nao$trenim sabljama nanose¢i jedan drugom prave,
ali nesmrtonosne posekotine po licu. Onaj akter koji prvi odstupi je gubitnik. Ne bih sa sigurno$¢u tvrdio da u
savremenom postmodernistickom teatru nije bilo pozori$nih predstava u kojima na sceni glumci nisu izvodili i ovaj
tip scenske borbe jer sam video da se na sceni glumci (ili dubleri) uistinu bore nanoseci jedan drugom (bez ikakvog
scenarija) prave udarce zatupljenim macevima od kojih su §titili jedino autenti¢ni srednjevekovni oklopi. U okviru
kvaziscenskih borbi postoje razlike jer su se npr. gladijatorske borbe nekad organizovale sa ciljem kona¢nog pokolja,
ali nekad sa ciljem da budu primarno scenski dogadaj i zavrse se (i pored smrtonosnih rizika) bez smrtonosnog
ugrozavanja gladijatora (koji je bio izuzetno skupa roba za kladenje njegovog vlasnika). Isto tako viteski turnir je
u pocetku li¢io na pravu malu bitku u kojoj je zbog nasilnosti bilo uvek puno povredenih ili ¢ak i mrtvih pri ¢emu
se vrlo malo bavilo njegovom scenskom dimenzijom. No, vite$ki turnir poznog perioda (druga polovina 15. veka)
u sebi je sadrzavao toliko bezbedonosnih i sigurnosnih elemenata (vezano za pravila i opremu) da je do povreda
dolazilo retko, a ogroman je znacaj pridavan ceremoniji, scenografiji, ode¢i aktera i njegovom scenskom karakteru.
Kvaziscenska borba je karakteristi¢na i za razne vrste rituala u kojima se koristi oruzje (bodezi, nozevi, ritualna
sekira), izvesne vrste nasilja nad ucesnicima (npr. bi¢evanje pri inicijaciji i sl.) ili obredi zrtvovanja zivotinja uz
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publiku — scenskog duha, teatralnosti i spektakularnosti. Ona je morala imati i posebno obucene
gladijatore koji su u gladijatorskim $kolama ucili kako da uz razne teatralne scenske gestove i poze
dramati¢no ubijaju ili budu ubijeni.

Gladijatorska kvaziscenska borba na sceni, ,Pollice Verso*, Zan-Leon Zerom, 1872.

To je inace i bio jedan od razloga zbog koji su prvobitne srednjevekovne turnirske bitke vremenom
organizaciono evoluirale u estetizovane viteSke megdane kojima rukovode heroldi — ljudi koji nisu
bili samo glasnici, objavljivaci, nadzornici i kontrolori ucesnika, ve¢ i vrsta reditelja zaduZenihi za
scensku organizaciju i vizuelnu efektnost ovih spektakla.

Borba na sceni. Kvaziscenska borba ,na menzuri“ pred publikom ,Slager” sabljama, Hajdelberg, 1910.

Stoga treba podsetiti da postoji niz tehnika borbe raznih epoha koje su zbog svoje vizuelne ne-
zanimljivosti ili rizicnosti potpuno neprihvatljive za scensko izvodenje, niz tehnika koje su veoma
sceni¢ne, ali opasne, i tehnika koje su nescenicne, ali postaju sceni¢ne uz manje ili ve¢e modifikacije.
Zato se u tehniku scenske borbe unose i pokreti i radnje koji su u pravoj borbi suvi$ni ili suvise rizi¢ni,
ali su atraktivni i sceni¢ni za publiku. Tehnike prave ili sportske borbe u tom smislu su samo predlosci
iinspiracija za ideje, a koji u granicama stila borbe trpe izmene i prilagodavanja vizuelnim scenskim
zahtevima.

ritualni ples. Tokom svih ovih obreda izvodi se neka vrsta nasilje pred u¢esnicima i publikom u teatarskoj ili plesnoj
formi, ali koje po ishodu uvek nosi znacajnu koli¢inu rizika od stvarnog povredivanja ili ga sadrZi §to je za pravu

scensku borbu neprihvatljivo.
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1z svih navedenih razloga umetnicki kreirana scenska borba nikad ne poseduje sve elemente prave
borbe kao $to i uvek poseduje elemente kojih prava borba nema. Manjak elemenata je npr. da se u
njoj izvode pravi udarci, ali su njihove zavr$nice fiktivne tj. cilj nije povrediti protivnika, ve¢ naciniti
na sceni privid njegovog povredivanja. Visak elemenata Cine npr. radnje i pokreti oruzjem i telom
koji se u stvarnoj borbi ne izvode jer bi bili suviSe rizi¢ni ili koji u stvarnoj borbi uopste i ne postoje,
ali deSavanju na sceni daju bogatstvo izraza, efektnost i dinamic¢nost tj. deluju na publiku impresivno
i ekspresivno. Tako nailazimo u filmovima na scenske borbe u kojima ratnici izvode borilacke akcije
leteci kroz prostor, macevima presecaju kamene stubove, bore se istovremeno sa deset protivnika i
sli¢no.

Iz tog razloga umetnik scenske borbe za svoje delo ne bira svaku stvarnu borbu (jer ima i onih koje
nisu dostojne predstavljanja) ve¢ onu koja se odlikuje skladom sastavnih delova ili se moZze dovesti do
tog sklada tokom kreiranja i izvodenja selektivnim unosenjem ili izbacivanjem izvesnih elemenata iz
nje, a Sto ¢e dovesti do odstupanja od stvarne borbe.*

On, dakle, uzima gradu iz realnosti ali je ne prikazuje kao golu istinu u njenoj neposrednoj banal-
nosti (porngrafski), vec je oblaci u neko odelo koje sam kroji i u izvesnoj meri je modifikuje kreirajuci
joj zeljeni izgled.

Ti elementi koji uticu na izgled jedne scenske borbe, a za koje umetnici obi¢no smatraju da su za
izbacivanje su najcesce:

— forme i sadrzaji koji u publici izazivaju odbojnost, neugodu, zgrazavanje i negodovanje u pu-
blici jer su odvratni, banalni, brutalni, dosadni, abnormalni, nezanimljivi, bezna¢ajni itd. (u nekim
umetnickim formama umetnici ove ne odbacuju ve¢ ih upravo traze i potenciraju);

— nesceni¢ne forme koje smetaju umetniku da borbu ucini spektakularnijom, efektnijom i
izraZajnijom,;
— opasne za izvodenje forme i sadrzaji i zato neupotrebljive za scensko izvodenje.

Kad je rec¢ o elementima koji se dodaju (unose) u scensku borbuy, a nema ih u stvarnoj to se ¢ini:

— kako bi se scenska borba ulepsala i oplemenila jer cilj umetnosti je i ulepSavanje postojeceg i
stvaranje idealnog uzora (,Umetnik sme da deformiSe ako su njegove deformacije izrazite i lepe* —
Gogen; ,Slika treba da bude nesto prijatno, veselo, lepo, da, lepo. Ima dovoljno dosadnih stvari u
Zivotu da bismo ih jo$ mi stvarali.” — Edgar Dega);

— kako bi se scenska borba raznim modifikacijama ucinila plasti¢nijom, reljefnijom, smeSnom,
odvratnom, jezivom ili tragi¢nom,;

— kako bi se prikazale ili istakle razli¢ite unutradnje i spoljasnje perspektive borbe i scenski uka-
zalo na one njene dimenzije koje se ne vide svakodnevno (uobi¢ajeno).

I1zloZeni skup elemenata koji nedostaje i elemenata koji su viSak daje scenskoj borbi njen mimeticko-
poeticki karakter i mo¢ ne puko banalnog, ve¢ umetnickog prikaza borbe.

Umetnost scene, dakle, ne koristi samo istinu da bi izrekla neku istinu, ona koristi takode i fikciju
da bi izrekla neku istinu, ali i istinu da bi izrekla neku fikciju. Gluma je i susret sa stvarnoscu iluzije,
pa i scenska borba stoga mora u sebi imati element privida ukoliko Zeli biti glumacka, a ne prava
borba. Tako se u stvarnosti npr. korice za mac prave unutra oblozene filcom kako se izvlacenje maca
ne bi ¢ulo (ne proizvodi zvuk). U scenskim uslovima se korice izraduju namerno tako da izvla¢enje
maca stvara oStro SiStanje metala sa ciljem privlacenja paznje publike i stvaranja dramatike u uvodu
scenske borbe. Takode, u masi filmova ratnog Zanra kod pogotka metka se vidi trenutno i obilno
prskanje krvi u svim pravcima iako u stvarnosti metak takve efekte nikad ne stvara posto krvarenje
nastaje tek nekoliko sekundi nakon pogotka itd. Otud npr. Mikelandelo svom Davidu, koji je stvaran
radikalno realisticki, iz umetnickih razloga perspektive gledanja pravi duzu ruku nego $to bi ona bila

15 ,Umetnik neka tezi da stvori ne prirodno delo ve¢ savrSeno umetnicko delo” (Gete); ,,ako umetnik hoée da ostvari
svestrano i potpuno stvaralacko delo, on ne sme da podraZzava prirodu, ve¢ mora da uzme elemente prirode kako bi
stvorio jedan novi element...“(Gogen).
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u stvarnosti, a na poznatoj slici Teodora Zerikoa ,Derbi u Epsomu* slikar je zbog efekta pojatanog
pokreta naslikao polozaj nogu konja u trku koji je nemogu¢ u stvarnosti.

Scenicéno prikazan trk konja, Teodor Zerioko, , Derbi u Epsomu*

Otud je i tehnika umetnosti scenske borbe uvek specificna u odnosu na tehnike prave (bojeve) ili
sportske borbe koje su diktirane vanumetni¢kim, a ne umetni¢kim zahtevima — ne glumom, rezijom
i zakonima scene, ve¢ taktikom pobede u borbi, ne umetnic¢kim, ve¢ utilitarnim i pragmatickim
ciljevima. Tehnika scenske borbe ostaje, dakle, povezana sa tehnikom same borilacke vestine, ali na
umetnicki nac¢in posto svakoj tehni¢koj radnji glumac treba da doda umetnicku dimenziju i podari joj
scenski karakter.

Sa postmodernistickim tendencijama u umetnosti u kojima su svakodnevni predmeti postajali
umetnicka dela, a umetnicka dela svakodnevni predmeti otvorena su vrata rusenju granice izmedu
neumetnickog i umetnickog i u pozori$noj umetnosti. Tako i granica izmedu stvarnog i glumljenog
nasilja postaje veoma fleksibilna. Otud jedna grupa umetnika scene pokusavajuci da scensku borbu
$to vise hiperrealisticki priblizi pravoj borbi i tako postigne autenti¢nost, pocinje na sceni izvoditi
kvaziscenske borbe. Na ovoj liniji su i pripadnici narativa tzv. dokumentarnog pozorista u kome je
cilj istina realiteta, a ne umetnicka istina iako je re¢eno: ,Hoce istinu, hoce stvarnost, pa time kvare
poeziju!“ (Gete).

Tu glumac npr. iznenada prekida svoju glumu i po¢inje na sceni da iznosi li¢ni stav ili polemisSe sa
dramaturgom, rediteljem, drugim glumcem ili publikom, pa se viSe ne zna $ta je gluma i fikcija, a $ta
stvarnost tj. gde pocinje, gde prestaje scenska borba kao gluma, a gde zavrSava ili pocinje kao stvarna
borba u kojoj se nanose i pravi $amari, udarci ili povrede. Cilj ovog savremenog koncepta je da radnja
na pozorisnoj sceni namerno razori scensku iluziju i bude poziv gledaocu da zauzme otreZnjujuci i
kriticki odnos prema svetu koji kreira takvu scenu i sceni koja je ogledalo tog sveta.

Na toj liniji se formirao npr. Zeneov ritualni teatar surovosti i pozoriste grozote koje istrazuje
neposredno nasilje i zlo¢in u njegovim raznim formama i dubinama. Osnovna teza ove teatarske
forme je da ako svakodnevna realnost savremenog ¢oveka jeste prikrivano i potisnuto psihicko i
fizicko nasilje, agresija, zloc¢in, prevara, kriminal, otimanje, ludilo, laz, iracionalnost itd. tada je i
umetnost odraz te realnosti, ali ne kao njeno prikrivanje kroz umetnicku lepotu ve¢ ogoljenost iden-
titeta sa njom. Ona je istina koja se zabada u svest posmatraca i u njemu izaziva ,bes Kalibana kada
je u ogledalu ugledao svoje lice* (Sekspir, ,Bura“). U njemu publika ,treba da bude gurnuta u stanje
Soka, ne samo emotivnog i vizuelnog vec¢ i fizickog” (Antoan Arto). Tu je i Orgijasticko-misterijski
teatar (Herman Nic¢) koji je praktikovala Becka drupa i u kome je u jednoj od bodi-art pozorisSnih
predstava (oni ih nazivaju ,akcija*) Rudolf Svarckogler navodno izdahnuo posle performansa u kome
je sebi izvadio o¢i i izvrSio samokastriranje.

Jedna od teza ovog na prvi pogled iracionalnog koncepta je da umetnost odvodeci od istine bru-
talnosti svakodnevnih zlo¢ina otudene stvarnosti (jer i najodvratnije scene i teme nasilja ako se
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umetnicki obrade, prestaju to biti posto ,prljavstina blista kad je sunce obasja“ — Gete) saucestvuje u
tim zlo¢inima jer ih ne razotkriva ve¢ estetski prikriva. To ¢e se ¢initi tako $to ¢e umetnicko i estetsko
biti demaskirani naturalizmom koji ¢e sa onog estetizovanog skinuti plast privida i razotkriti ba-
nalnu i odvratnu istinu — farsu i fasadu erotskog iza kojeg se krije istina pornografskog. Tu se, dakle,
okrutnost, bizarno, degenerisano, patolosko i psihopatsko u scenskoj borbi postavljaju kao sredstvo
egzorcizma zla.

Otud gledaoci danas €esto prisustvuju scenama stvarnog krvozderstva, primarnih nagona, strasti
i psiho-fizickog nasilja i borbe u kome se glumci svojevoljno izlazu sado-mazohistickom mucenju
i raznim brutalnim, bizarnim i morbidnim radnjama (bicevanje, stvarni udarci, fakirska samo-
probadanja, stvarne posekotine, davljenje do granice gusenja, klanje kokosaka i ovci, pijenje krvi,
povracanje, vrSenje nuzde na sceni...) koje imaju za cilj ne samo ,scensku autenti¢nost” ve¢ i da
svojim verizmom i nepodnosljivos¢éu gledanja razbiju iluziju teatra i tako u publici probude katarzu
protesta i otpora.*®

1. Ilustracija za pozoriste ,Alfred Zari“, Antonin Arto i Eli Liotar,1930.
2. Pariski ,Horor teatar” (Grand Guignol), foto: Hans Vild, 1947.

Otud savremeni postmodernisticki koncepti scenske borbe sve vise popularizuju praksu da glum-
ci, kako bi se na sceni borili $to stvarnije, akcije napada i odbrane ne izvode po koreografiji vec¢
slobodno improvizujuéi tj. vodeni svojim spontanim refleksnim i instinktivnim reakcijama. U ovom
dokumentaristickom pristupu scenska borba se stapa sa pravom i razlikuje se od nje samo po tome
$to oruzje nije stvarno naostreno i $to glumci svesno prihvataju rizik slu¢ajne povrede. No, dok je
ova Skola ,scenske* borbe nasla svoje pristalice u filmu gde je moguce pored lekarskih intervencija,
montazom i ponovnim snimanjem izbaciti neuspe$ne, pogresne, nesceni¢ne, a ¢esto i komicne im-
provizacije, u pozoristu se ne mogu dovoljno ¢esto nac¢i glumci spremni za rizik da od njihove scenske
borbe pred publikom spontani refleksi i instinkti naprave lakrdiju ili bolnicu bez ikakve umetnicke
vrednosti.

Scenska borba u tom konceptu —u kome bol koji nanosi ili trpi umetnik je stvarni bol, a krv koja se
prosipa je stvarna krv, na pozoris$noj sceni prikazuje prave borce, a ne umetnike. Ona je, dakle, forma
kvaziscenske (prave — neumetnicke) borbe koja je kolazirana u jedno scensko (eventualno umetnicko)
delo — kao kad teksturoloski slikar svoju sliku vaze sa cve¢em pravi tako Sto umesto da naslika on na
platno zalepi prave cvetove. U scenskoj borbi takve scenske forme i efekti obi¢no upadaju u banal-
nost, bizarnost i patolosko, pa je sa njima scenska borba najc¢esce losija od kvaziscenske borbe pro-

16 Dzon Kejdz zato izjavljuje da: ,Radikalnost umetnosti nije definisana u okviru njene forme, ve¢ u okviru njene
rusilacke delatnosti unutar datog drustvenog, ekonomskog ili politickog okvira.“ Ovaj pristup moze imati paralelu
u Kafkinoj izjavi da: ,Treba citati samo knjige koje peku, seku i bodu. One koje nam prijaju i ugodne su mozemo
pisati i sami (...) Dobra knjiga je samo ona koja je kao sekira koja razbija zaledeno more u nama.*
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fesionalnih gladijatora u rimskoj areni jer su i oni (ako nije bila re¢ o obi¢noj arenskoj klanici) bili
nauceni (cini¢no) vestini da nanose pogotke i bore se uz upotrebu raznih estetizovanih poza i ubijaju
ili umiru na scenic¢an i teatralan, a ne na banalno-realan-obi¢an nacin koji je neupecatljiv i nezanim-
ljiv za publiku.

Nalazim cetiri glavna razloga zbog kojih je ova ideja i tendencija u savremenoj scenskoj borbi
postala mejnstrim.

Prvirazlogjevladajuca sveprisutnost sukoba (borbeinasilja) u svim oblastima svakodnevnog zivota
pa i naviknutost (neosetljivost i otupelost) ljudi na njega. Otud su klasi¢ne forme scenskog nasilja za
savremenu publiku postale naivne i nezanimljive. To je stvorilo potrebu za sve novijim, ,mastovitijim*“
iradikalnijim oblicima borbe i nasilja na sceni. Zato se u savremenom postmodernistickom teatru sve
viSe na sceni umesto scenske borbe (a kao scenska borba) prikazuje stvarno telesno nasilje, udarci,
zlostavljanja, silovanja, nanosenje samopovreda, povreda i druge skandalozne egzibicije brutalnosti
koje istrazuju granice zakona u igri se zdravljem i Zivotom. Na sve ovo glumci sado-mazohisti¢ki
(Cesto i nevoljno) pristaju kako bi privukli paznju publike, kriticara i medija (kao kad na rok koncer-
tima muzicari privlace paznju vandalskim ¢inom razbijanja svojih muzi¢kih instrumenata)."’

No, ,...zanr krvi i creva ¢ini to da nepoznato eksplodira i da se pokaze (...) kao nesto svakodnevno
i blisko ljudima (...) Eksplicitnost ovog zanra na kraju ¢e doslovno rasporiti strah, pokazati nam njeg-
ovu utrobu i unutrasnje organe, funkcionisanje njegove pogubnosti, do mere da ¢e on prestati da nas
ugrozava kao takav, da bi nam, medutim, sugerisao jedan jo$ veci strah:strah od toga da se niceg ne
plasimo.” (Horhe Gosalo)

Drugi razlog je postavljanje u centar dramaturskog, rediteljskog i glumackog rada koncept idejno-
umetnicke opsednutosti telesnim (pa i neposrednim telesnim nasiljem). Ova opsednutost se temelji
na duhu savremenog u materijalizam uronjenog sveta u kome su bioloske, telesne (fizicke) i pred-
metne vrednosti postale dominantna forma i cilj Zivota kod veéine ljudi. Otud i telesna ¢ulnost koju
prate dve njene glavna funkcije (atributa) zadovoljstvo (hedonizam) i bol (nasilje) ¢ine glavni sadrzaj
tog animalizovanog nacina Zivota pa i umetnosti u njemu.

Tre¢i razlog je svesno, promisljeno i usmereno povladivanje ukusu publike iz najprizemnijih ko-
mercijalnih razloga (zarada i profit) posto ,,...publika ima velikog uticaja na umetnost, jer za svoje
odobravanje i svoj novac trazi delo koje joj se dopada, delo u kome moZe neposredno uZivati; i obi¢no
¢e se umetnik tome rado povinovati.“(Gete)

Cetvrti razlog je savremeni nacin Zivota koji na razlicite nacine kreira i uslovljava odredeni
vladaju¢i psiholoski profil i ukus umetnika i publike. Tako nastaju kreatori i posmatraci scenske
borbe kojima njihov kulturni, emocionalni i intelektualni sklop diktira karakter scenske borbe koji ih
zadovoljava. Rezultat toga su zahtevi za ta¢no odredeni tip scenske borbe koji je trazen, popularan i
»in“, a odbacivanje drugih tipova scenske borbe (i umetnosti uopste) kao deplasiranih, deklasiranih
i,out".

O jednom od tih elemenata savremenog zivota koji u velikoj meri profiliSe psiholoski karakter
savremenih umetnika i posmatraca scenske borbe, ali i njenu vrstu, karakter i formu, Misel Folej
pise: ,Posvuda je zavladala tiranija ekrana. Ekrani postaju sve veci, s vecom rezolucijom negoli ikada
i sve su brojniji i rasireniji, kolonizuju sve vise javnog prostora i neprestano poti¢u sumnje da se zivot
dogada negde drugde. Stvarnost na ekranima neusporedivo je stvarnija od stvarnosti oko njih, a ljudi
na ekranima stvarniji su od u njih uronjenih posmatraca. Slike na ekranu izgledaju gotovo neosvojivo.
A kako ekrani postaju vecdi i sjajniji, njihovi posmatraci postaju sve manji i zbunjeniji. Naposletku
posmatraci po¢inju da lice na stanovnike Platonoive $pilje: senke u trajnom mraku koje su savrSene

17 Tako npr. u O.M. ekspresionistickom teatru 1962. godine se izvodi stvarno klanje i komadanje jagnjeta na sceni
(Ginter Brus se 1970. godine sam sekao brijacem na sceni), ili orgijsko-misterijski teatar (Hermina Ni¢ — bec¢ki
akcionizam) sa realnim bolom, pravom krvi i razapetim i rasporenim zivotinjama, komadima mesa... koji se
razbacuju po sceni i publici. Tu se akcija nasilja na sceni izvodi agresivno i destruktivno (sama akcija je forma
scenskog nasilja) sa ciljem Sokiranja i skandalizovanja publike kako bi se u njoj probudio protest i bunt. Sli¢no
se desava i u drugim formama savremene umetnosti, a gde u raznim hepeninzima i performansima umetnici
podvrgavaju svoja tela mu¢nim prizorima sakacenja, okrutnostima i krvavom nasilju, pa ¢ak i ugrozavanju vlastitog
Zivota. Sve to je, medutim, samo bacanje pogleda u nazad ka staroj rimskoj areni, ali u duhu Marksove misli da
»1storija ima tendenciju da se ponavlja: prvi put kao tragedija a drugi put kao farsa“.
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samo u svetlu sveta na ekranu (...) Slike na ekranu vrve zivotom, dinami¢ne su, sjajne, brzo se izme-
njuju. Stvarnost je malaksala, stati¢na, tmurna i vuce se smrdljivim, iskrivljenium, Zuljavim stopalima
(...) zivot na ekranu je brzi od stvarnog zivota i, uz sve freneti¢nije montiranje, svaki put je sve brze.
Promene se na ekranu dogadaju brze nego u stvarnosti i svaka od njih izaziva orijentacijsku reakciju
na moguce novo i opasno okruzenje, prekidajuéi paznju radi utvrdivanja novih smerova. Reakcija je
psiholoska i traje od cetiri do Sest sekundi, ali reklame, muzicki spotovi i akcione drame izazivaju je
svake sekunde te mozak i telo ne stignu ponovo uspostaviti ravnotezu. Sistem je neprestano u stanju
uzbune. Zato ne moZete odlepiti oc¢i od ekrana (...) Dugotrajne posledice toga su da postaju tesko
usmeriti paznju na nesto staticno, $to se polako krece ili §to zahteva dugostrajnu usredotoc¢enost na
jednu temu ili zadatak. I, naravno, stvarnost postaje nemoguce troma i spora.“

Posledica: umesto umetnicki kreirane i izvedene borilacke akcije na scenu se postavlja (protivno
svim bezbednosnim postulatima scenske borbe) zahtev za istinskim hazardom (kao bacanje nozeva
oko Zene u cirkusu, potapanje Houdinija vezanog lancima u zatvoreni bazen sa vodom, ili voznja mo-
tora po zidu smrti) u kome ekscentri¢nost i stvarna opasnost donose zarady, a ta zarada taj hazard i
stvarnu opasnost promovi$u kao umetnost. Banalizacija scenskog nasilja tako proizvodi banalizaciju
umetnosti scenske borbe.

No, bez obzira da li je re¢ o formama scenske borbe koje teze da budu ,rijaliti“ i napuste granice
umetnickog s ciljem stapanja scenske borbe sa stvarnom borbom svakodnevice ili je re¢ o formama
scenske borbe koje teze diferenciranju umetnickog od stvarnog, postoji jedno univerzalno pravilo. Po
tom pravilu umetnici tokom izvodenja scenske borbe moraju uvek imati svest o granicama svojih slo-
boda kad eksperimentiSu sa neumetnickim (nanoS$enjem pravih $amara, udaraca nogom, bicevanja,
stvarnih posekotina...) jer kada se te granice prekorace akteri na sceni viSe ne ¢ine scensko delo ve¢
krivi¢no delo (namerno ili iz nehata pravo ubistvo ili povredivanje) sa svim njegovim medicinskim i
zakonskim posledicama po pocinitelja i Zrtvu.

Umetnicki sloj scenske borbe

Kada je re¢ o umetnickom u izvodenju scenske borbe, u obzir treba uzeti dve stvari:

1. Umetnost scenske borbe poseduje dominantno umetnicki sloj i tu se scenska borba kreira pri-
marno sa umetnickim ciljevima i motivima za razliku od scenske borbe u kojoj su primarni ciljevi
i motivi vanumetnic¢ke prirode (zabava, zarada, reklama, ritual-obred). Tako npr. srednjevekovne
turnirske borbe, novovekovne manevarske bitke, folklorne scenske borbe, savremene viteske bohurt
i istorijske borbe se izvode na sceni i pred posmatrac¢ima, ali nisu umetnost niti im je umetnost cilj.
Njih je i Laza Kosti¢ opisao re¢ima: ,,u TuSini imaju takve zimne zabave (...) dogovore se ¢itava sela:
sva momcad usjedne na konje, pa se podele na dvije vojske. Jedni su Turci, koji krenu u hadziluk,
drugi su hajduci koji ¢e ih presresti (...) Tu je pozornica ¢itava dolina sa okolnim brdima i klancima,
gledaoci se moraju popeti na glavice, da ide sve evolucije tog prikaza.“

I, kao $to je fizicka borba kroz lov i rat instrument bioloskog odrZanja, ali se vremenom oslobodila
ove nuznosti i postala forma slobodne aktivnosti i vrsta telesne kulture, tako je i scenska borba vre-
menom izgubila svoje utilitarno-bioloske funkcije.®

Tu, dakle, nije re¢ o scenskoj borbi koja je u sluzbi prakti¢no-korisne aktivnosti svakodnevnog
prizemnog Zivota, ve¢ o scenskoj borbi koja je aktivnost s ciljem slobodnog kreativnog estetsko-poet-
skog izrazavanja ljubavi prema stvaranju.

18 Za ovo je najbolji primer muska odeéa koja se zakopcava sa desne strane, a §to je u proslosti imalo prakti¢nu
funkciju sprec¢avanja zakac¢injanja rukobrana maca prilikom njegovog vadenja iz korica jer se mac nosio na levoj
strani, a $to je danas izgubilo svaki prakti¢ni i ima ¢isto estetski znacaj. Slicno tome se i lepota, koja je u pocetku
imala ¢isto biolosku vrednost selekcije i odrzavanja vrste (npr. paunov rep), kasnije oslobodila te instrumentalnosti
pa ljudi ne govore vise samo o lepoj Zeni ili muskarcu (iza ¢ega se krije funkcionalni instinkt seksualne privla¢nosti
i bioloskog produzetka vrste), ve¢ i o lepim oblacima, pejzazima, mislima, ponasanjima... Isto tako i emocije
napustaju sferu samo utilitarnog udaljavajuci se sve vise od svojih osnovnih bioloskih funkcija postajuci emocije
vezane za poeziju, muziku, knjizevnost.... Takode, odeca je izgubila svoju primarno pragmatsku funkciju zastite
tela od hladnoce i preko magijske, religiozne, etnicke, simboli¢ke funkcije kroz visoku modu dobija funkciju ¢iste
umetnosti — estetska aktivnost bez znacajnije utilitarne dimenzije.
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To potvrduje i opSta istorija scenske borbe. U prapocetku scenska borba ima isklju¢ivo neumetnicki
karakter i samo je deo svakodnevnih prakti¢nih lovackih ili ratnickih aktivnosti. Ona je kao kompleks
lovackih ili ratnickih borilackih pokreta i akcija oko vatre, sa ili bez muzike, izvodena sa ciljem oku-
pljanja i kohezije zajednice pred lov ili bitku u ritualima prizivanja u pomoc¢ i odobrovoljenja dobrih
duhova, a teranja zlih u opasnim situacijama, kako bi lov ili rat bio uspesan. Ratnicke igre su se javl-
jale i u formi zahvalnosti bogovima radi uspesnog lova i pobede u bici.

Sve te scenske borbe su bile prakti¢na, ekspresivna aktivnost kroz koju je grupa ostvarivala u
formi jednog arhetipskog zajednicarenja religijski (lat. religare — spajanje, povezivanje...) kontakt sa
spiritualnim svetom duhova oko sebe. Rec¢ je bila, dakle, o pragmati¢nom etosu (obicaj, karakter,
navika, trajno duSevno stanje) grupe koji kroz razne forme scenske borbe ciljano i instrumentalno
utice na dusSevno stanje posmatraca-ucesnika i na njihov patos (zanos, ushi¢enost i egzaltiranost)
pripremaju¢i ih psihi¢ki za utilitarnu aktivnost lova ili rata."

Scenska borba i znatno kasnije (stari vek) zadrzava sakralno-pragmati¢ne funkcije. Ona je npr.
bila deo dramatizovanog ubijanja u krvavim ritualnim borbama etrurskih gladijatora na zagrobnim
svecanostima. To su bile parareligiozne kvaziscenske borbe sa ciljem Zrtvene kompenzacije bogovi-
ma; osnovni element sakralnih plesova salijevaca — rimskih svestenika boga Marsa kao deo ritualnih
priprema za sezonu rata ili o¢iS¢enja vojske na zavrSetku sezone vojnih pohoda itd.

No, scenska borba vremenom sve viSe gubi sakralnu pragmatiku (preko alegorijske i asocijativne
borilacke izvodacke predstave), a dobija profanu pragmatiku — vojne vezbe, parade, priredbe, za-
bave, spektakli... Ona tako postaje npr. deo vezbi borilackog treninga (grcka piriha); vojnicki borilacki
plesova koje su izvodili rimski vojnici u formaciji legije, a kao deo vojne obuke i treninga vojnicke
discipline i uskladenosti kretanja i delovanja u stroju (od ¢ega je u tragovima preostalo savremenim
vojskama danasnje strojevo kretanje vojnika tokom parada); kao nezaobilazni deo prakti¢ne pripreme
za bitku kod gotovo svih varvarskih naroda. Gali i Germani su npr. izvodili scenski borilacki ritual koji
ratnike i publiku psihicki priprema za stanje samozaborava, gubljenje samosvesti i straha od smrti
posredstvom uvodenja u igracki trans i ekstazu (napustanje sebe); u srednjem veku scensku borbu
izvode zongleri (od ioculare — razonoditi), akrobati, pelivani i cirkusanti koji svoju vestinu izvode
kao scenski spektakl po ulicama, trgovima, vasaris§tima, priredbama, a zabavljaju¢i publiku samo iz
utilitarnog interesa — zbog novca. Umetnost se, dakle, u srednjem veku ne shvata kao posebna sfera
Zivota (samostalnost). Ona je primenjena umetnost a umetnicka dela imaju svoju prakti¢cnu namenu
i sluze nekom obliku Zivota (profanom ili svetom). ,Iza porudzbine nekog umetnickog dela gotovo
uvek stoji nekakva prakti¢na svrha, neka prakti¢na namena za Zivot. Time se prakti¢no brise granica
izmedu umetnosti koja slobodno stvara i umetnickog zanata, ili bolje reCeno — ta granica jo$ nije
povucena. Ovo razdvajanje ne postoji ni kad je rec¢ o licnosti umetnika.” (Johan Hojzin)

No, ljudski ziveti ne znaci samo raditi, jesti, piti, spavati, razmnozavati se, odevati i uzivati, a da bi
se opet radilo, jelo, pilo, spavalo, razmnozavalo, odevalo i uZivalo... (i tako u krug dok to svakodnevno,
besmisleno i prolazno animalno postojanje samo sebe kao Uroborus ne prozdere i potrosi nestajuci
kao da nikad nije ni bilo) ve¢ i viSe od toga jer Zivot je mnogodimenzionalan pa ,¢ovek ne Zivi samo
od hleba...“ (Hristos).?°

Zato se svako ljudsko delovanje u odredenom trenutku okrec¢e oslobadanju od okova te jed-
nostrane, svakodnevne, utilitarne, ovostrane i prolazne prizemne korisnosti i polazi u traganje za on-
ostranim, neprolaznim, smislenijim, inspirativnijim, oplemenjuju¢im... — duhovnoj kulturi (religiji,
filosofiji i umetnosti).

Umetnost, dakle, kao deo ne samo predmetne ve¢ i duhovne kulture, nastaje tamo gde ljudsko
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I mac koji je u pocetku bio obi¢an materijalni predmet, prakti¢no sredstvo utilitarne svetovne i profane borbe
— alatka, vremenom dobija duhovni (spiritualni) karakter. On postaje arhetipsko i simbolicko obelezje vlasti,
pravednosti, kultnog, svetog, transcendentnog, atribut junaka i podviga, deo raznih ritualnih ceremonija, proslava,
sakralnih obreda, inicijacija, procesija i svetkovina (predstavlja Bozju re¢ — Hristov ma¢, pravdu...). Bljesak celika
maca je postao simbol svetlosti, vatra plamena kovanja simbol proc¢is¢enja, dvostruka ostrica se¢iva simbol svetog
rata (borbe sa sobom samim — jedna oStrica prema sebi a druga prema protivniku)... Ali mac¢ je i arhetip svega
suprotnog jer on ima dvostruki aspekt (macem se odseca glava Jovana Krstitelja, ), sprovodi nasilje, nanosi zlo

(treci jahac apokalipse nosi mac), on donosi rizik (Damaklov mac¢) itd.

Jer, kako glavni lik u Nekoliko dana iz Zivota Oblomova izjavljuje ,Nemoguce je do¢i do odgovora "kako Ziveti, ako

ne zna$ odgovor na pitanje “zbog ¢ega ziveti'“, a ,Ziveti treba zbog onog zbog ¢ega vredi umreti.“ (Ivan Iljin).
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telo, duh i dusa ne Zele viSe da sluze samo za instrumentalno zadovoljavanje bioloskih potreba ve¢
i da se i otrgnu od njega i postanu cilj sebi.?! Zato Pikaso i kaze da: ,Umetnost umiva nasu dusu od
prasine svakodnevice*, Igmar Bergman da ,umetnicko delo treba da potresa, da pogada pravo u srce
i dusu, a pokraj nase svesti o svakodnevnom*, a Alfred Veber da ,prava kultura pocinje tek onda kad
se zivot, oslobodivsi se nuznosti i potreba, preoblikuje u strukturu koja ¢e stajati iznad njih i kada
ljudi po¢nu delovati u ime neceg $to je suvisno sa gledista egzistencije, a Sto osec¢aju kao njen krajnji
i najvisi smisao."

Tako i scenska borba postaju¢i umetnost dobija formu stvaralacke igre u kojoj umetnicki ¢in tran-
scendira obi¢an svakodnevni Zivot, a obi¢an svakodnevni predmet (oruzje) i svakodnevnu borilacku
vestinu transcendira u umetnicki predmet i umetnic¢ku vestinu.?> Ona, dakle, ne ostaje zarobljena
na utilitarnom nivou neposrednog sluZzenja pragmati¢nim potrebama sakralog ili profanog Zivota
vec postaje Cisto estetsko-poetska (poiesis — gr¢. praviti, proizvoditi, stvarati nesto ¢ega nema...) ak-
tivnost oslobodena prakti¢nih egzistencijalnih funkcija — scenska umetnost. Zato Berdajev i kaZe da:
L~Umetnicki ¢in je zgusnuti reprezent kreativne moci coveka (...) umetnik ne ispoljava samo odredeni
svesni ili nesvesni sadrZaj duha odredene sredine vec¢ i pre svega otelotvoruje stvaralacki princip i
samu osnovu zivota."”

To pretvaranje scenske borbe u umetnost scenske borbe je dozivelo kulminaciju sa njenim ravno-
pravnim ukljuc¢ivanjem u razne seriozne forme scenskih umetnosti kao $to su pozoriste, balet, opera
ifilm.

No, kako je danas u savremenom dobu konzumerizma scenska borba, kao i sve drugo, postala pri-
marno utilitarno-komercijalna roba na trzistu zarade i profita (jer potrosacko drustvo svemu namece
da ima samo korisno-upotrebnu vrednost) i umetnicki karakter iz nje se sve vise istiskuje pa ona
iznova uranja u neumetnic¢ko. Time iznova postaje primarno instrumentalizovana i pretvorena u
sredstvo puke zabave, trgovine ili deo mehanizma ideoloske indoktrinacije i formatizacije ljudi u
pravcu potrebnom za kreiranja jednog predatorskog drustva globalizma, konzumerizma, transhu-
manizma i postkulture.

Otud ,,Manconijevo konzerviranje izmeta je najpre kao umetnicki gest potvrda DiSanovog principa
da i takav artefakt moze u odgovaraju¢em kontekstu dobiti znacenje umetnickog dela. Medutim,
daleko je znacajnije da je trziste potvrdilo vrednost tih fekalija, koju je umetnik odredio proporcio-
nalno ceni zlata istovetne tezine. Pokazuje se, dakle, da sadasnja cena ovih konzervi nije prorocko
potvrdivanje ovog umetnika da ¢e izmet vredeti kao zlato, ve¢ afirmacija mo¢i sistema, poput tab-
loidne Stampe i televizijskih rijaliti programa, koji moZe bezvredno da ucini vrednim, ali isto tako
i da ponisti postojece vrednosti. TrziSte ovih predmeta simbolizuje mo¢ daleko veéih i znacajnijih
sistema, kojima se pojedinac, gubec¢i osecaj kriti¢nosti, ne moze suprotstaviti, jer su ga oni stavili u
svoju funkciju.” (Bojan Jovanovic¢)

Ne treba, medutim, ovu kratku i grubu sliku istorijskog razvoja scenske borbe ka njenoj umetnickoj
formi i nazad gledati u crno-beloj optici krajnosti utilitarno-neutilitarno jer rec je zapravo o dinamici
akcenata. Naime, scenska borba i tokom perioda kad ima praktican, pragmatican i utilitaran karak-
ter, formu i smisao (ritualni, ceremonijalni, etnicki, zabavljacki, komercijalni, ideoloski) u sebi nosi i
neke elemente neutilitarnog i umetnickog no, oni imaju sekundaran i za nju marginalan i efemeran
znacaj. Isto tako u periodima kad je scenska borba bila slobodna estetska aktivnost koja se izvodi
zbog sebe same — jedna cisto izvodacka umetnost, ona je ipak u sebi sadrzavala i neke elemente
lukrativnosti, neumetnicke i spoljasnje svrhe, ali oni u njoj imaju sekundaran, marginalan i efemeran
znacaj.

,S tim u vezi Puro Susnji¢ pise: ,Tamo gde verovanja, ideje i ideali nadilaze svakodnevne potrebe i interese ljudi —
tamo ima kulture.” Na isto podseca i Oskar Vajld: ,MoZemo oprostiti ¢oveku koji stvara korisnu stvar, samo ukoliko
joj se ne divi. Jedino opravdanje ¢oveka koji stvara beskorisnu stvar je ukoliko joj se istinski divi. Sva je umetnost
zato u potpunosti beskorisna“; ,Stvaranje radi zadovoljstva stvaranja — cilj je umetnika...“ O tome pise i Volter:
»Suvisno je veoma nuzna stvar.” (Volter)

Zato svaka umetnost uvek na neki nacin koketira sa neizrecivim, onostranim, metafizi¢ckim i apsolutnim (pa je
stoga i reeno da ,ne moze se baviti umetno$cu ako se ne tezi nekom idealitetu“) pokusavaju¢i da nade rec¢, zvuk,
boju, pokret, formu... koji ¢e mu se priblizavati. Ona je, dakle, otvaranje za nedohvatljivo, neizrecivo i nerazumljivo
a zatvaranje za ono razumljivo, dohvatljivo, prizemno, uobicajeno i svakodnevno jer ,Smatram da ono $to najvise
zavreduje da bude saopSteno jeste ono $to se ne moze saopstiti* (Hans Gadamer).
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Takode, postoje periodi i okolnosti kojima su ove dve struje harmonizovane i u ravnotezi, a kada
se scenska borba javlja kao primenjena umetnost u raznim formama ceremonijalnog spektakla,
takmicenja u sport-scenskim borbama (art-fehtovanie) itd.

R S st

Takmicarski Sampionat art-fehtovanije (artisticeskoe fehtovanie) u umetnosti scenskih borbi. Na Sampionatu se okupljaju
pozori§ne grupe izvodeci takmicarski koreografije svojih scenskih borbi.

2. Kada je re¢ o umetnickom u izvodenju scenske borbe, pod tim podrazumevam, kao drugo, da
ona u sebi sadrzi:

— Opste elemente svake umetnosti jer ,ako ho¢emo da govorimo o kakvom izvrsnom umetni¢kom
delu, gotovo je potrebno govoriti o umetnosti uopste: jer ona je sva u takvom dely, i svako moze,
prema svojim moguénostima, iz takvog jednog narocitog slucaja da izvede i opste zakone.“ (Gete)

— Elemente posebnih umetnosti (vizuelnih i scenskih umetnosti, dramaturgije, rezije, glume, ko-
reografije, kostimografije, scenografije...).

— Specifi¢ne elemenate same scenske borbe kao pojedina¢ne umetnosti.

U tom smislu, svaka scenska borba koja ne sadrzi ove tri dimenzije umetnickog (dubinu, Sirinu i
visinu) nije umetnicka scenska borba i fali¢na je (losa) u onoj meri u kojoj joj nedostaje neka od na-
vedenih dimenzija. Tada se neizbezno dobija ¢esta situacija da je svuda borac na sceni, a nigde umetnik,
svuda borilacka akcija na sceni, a nigde umetnost u akciji na sceni.

Sustina umetnosti scenske borbe, dakle, nije tu¢a — puka tehnika senzornog spektakla ak-
robatsko-kaskaderskih vratolomnih egzibicija ispraznjenih od duhovnog, estetskog, stilskog,
poetskog, vrednosnog, ve¢ umetnost. Ona nije borba na sceni, ve¢ UMETNOST u formi borbe
na sceni zbog ¢ega nema borilacke akcije u umetnosti bez umetnosti u borilackoj akciji. Scen-
ska borba zato ne trazi samo borca, ve¢ i UMETNIKA, — ona je dete majke umetnosti i oca
borbe. Otud govoriti o scenskoj borbi znaci govoriti, ne samo o tehnici borilacke vesStine, veé
i scenskoj umetnosti, pa i umetnosti uopste.

Umetnicki izvedena scenska borba, dakle, nikad nije puka akcija mehanickih borilackih radnji
kojima se izvodi neki iscenirani fizicki sukob jer dominacija tehnike ubija duhovnost, a ,tamo gde duh
ne vodi ruku umetnika, tamo nema ni umetnosti“. (Leonardo da Vinci) Scenska borba, iako je prvo
estetski (gr¢. opazanje, percepcija, osecaj, oset, culno) fenomen, ona je uvek (¢ak i onda kad je samo
dekoracija, ukras ili puki spektakl koji treba samo da zabavi, razonodi, Sokira, zavede, ocara cula)
vise od samo toga jer ,spektakl nije samo skup slika; to je drustveni odnos medu ljudima posredovan
slikama“. (Gi Debor)

Naime, nacin na koji neko zivi odreduje to kako se on i bori, pa na¢in na koji se neko bori govori i o
tome kakav je on, kako Zivi i kakvo je vreme u kome zivi, ali i njegov odnos prema tom vremenu. Otud
svaka scenska borba uvek ima i neki duhiizraz je drustva u kome postoji (,,Stil nije nesto li¢no jednog
prolaznog zanosa, on je moral i ukus jedne epohe* — Zan Kler). Scenska borba zato, kao i svaka dra-
maturgija, rezija i gluma, uvek kroz svoje delovanje na publiku posredstvom forme sukoba pokazuje
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iizrazava i neku kulturu, vrednosti i model drustva. Zato pored svega vidljivog fizicko-mehanickog
u nekoj umetnicki kreiranoj scenskoj borbi uvek se nalazi i ono nesto iza fizickog i culnog — jedno
nevidljivo metafizicko tkanje koje borbi daje karakter i duh, a na ¢emu glumac, reditelj, koreograf,
dramaturg treba podjednako predano da rade kao i na neposredno fizickom (a $to se danas najcesce
marginalizuje, zaboravlja i zanemaruje).

Stoga svaka umetnicki kreirana scenska borba nije samo rezultat rada koreografa, glumca, reditel-
ja na reSavanju Cisto unutradnjih vizuelnih, tehnickih, koreografskih i glumackih problema same
scenske borbe (jer u koreografiji, glumi, reziji, scenske borbe postoji i sloj u kome su vazni samo
zakoni koreografije, glume, reZije i njihove unutrasnje strukture, a ne svet koji ih okruzuje), vec¢ i
prozimanja osecaja, misli i vrednovanja dramaturga, reditelja i glumca sa svetom u kome oni zive.
Ona zato uvek iskazuje i neku etiku, estetiku, epistemologiju (gnoseologiju), aksiologiju, ontologiju —
drustvo u celini.

Umetnost scenske borbe se, dakle, samo jednim delom moZe razumeti iz Zivota prave borbe (jer ni
umetnost generalno nije rezultat samo stvarnosti koji je okruzuje), a drugim delom se moze razumeti
iz umetnosti same — njene samodelatnosti u sebi i na sebi.

Svakoj formi uopste, pa i svakoj umetnickoj formi je, dakle, neophodna izvesna autonomija, sa-
mostalnost, zatvorenost u sebe i odvojenost od svega ostalog — pa i umetnosti scenske borbe. Naime,
nista ne zavisi samo od spoljasnjih uticaja jer delom poseduje i sopstvene unutrasnje procese koji
zavise samo od unutrasnje dijalektike njegovih elemenata.

Otud svaka umetnost, pa i umetnost scenske borbe, poseduje izvesnu nezavisnost od drustvenog
zivota, politickih prilika, morala itd. i u tom smislu predstavlja delom bavljenje samo sobom.?* I kao
$to tehnika stvarnog borenja mac¢em jednog Francuza 18. veka zavisi od reSavanja specifi¢nih i ¢isto
unutrasnjih tehnicko-macevalackih problema napada i odbrane s obzirom na konstrukciju malog
dvorskog maca, ali nije apsolutno nezavisna od druStvenih konvencija i kodeksa borbe tog vremena
tako i jedna scenska borba ne zavisi samo od resavanja ¢isto unutrasnjih koreografskih, rediteljskih
i glumackih problema scenske borbe same, vec i karaktera drustva i vremena — vanscenskih uslova
i uticaja u kojima ona postoji. Razlog je jednostavan: umetnost je i druStvena c¢injenica koja kore-
spondira sa duhom drustva u kome se nalazi.

Funkcija jedne scenske borbe stoga nije nikad ¢isto umetnicka jer ni umetnost nije (i pored
teznje da to bude) samo i jedino umetnicki fenomen ve¢ ima i komunikacijsku, kriticku, moralnu i
kulturolosku vrednost posto svaki umetnik u delo unosi i svoje znacenje (intencionalno) kao $to ga i
samo drustvo ugraduje u njega. U tom smislu, scenska borba prenosi na razne nac¢ine razne poruke i
daje sugestije posmatrac¢ima i to:

1. kroz misli (dijaloge) boraca pre, za vreme i posle borbe;

2. kroz neborbeno ponaSanje boraca na sceni (kurtoazija, etikecija, konvencija, svakodnevni
pokret, odelo, odnos prema oruzju...);

3. kroz odnos boraca jednog prema drugom,;
4. kroz forme borilackih akcija boraca;

5. kroz vrstu i izbor oruzja;

6. kroz promene nac¢ina ponasanja i borbe;
7. kroz sam pristup borbi;

8. kroz dizajn (svetlosni, zvu¢ni, simboli¢ki, asocijativni) scenske borbe.

23 Ta nezavisnost, medutim, nije apsolutna jer ,nijedan nauc¢ni ni matematicki ili neki drugi sistem ne moze da
se objasni i dokaze sasvim sobom samim. Mora se iza¢i van tog sistema da bi se on mogao proveriti i dokazati.
Unutra$nja koherencija je nedovoljna“ — Kurt Gedel.
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Osnovne forme u umetnosti scenske borbe

Jedna od prvih i naj¢es¢ih zabluda laika u umetnosti scenske borbe je da se sve borbe na sceni
izvode na isti nacin i da se razlikuju samo po vrsti oruzja, kostimu boraca i scenografiji u kojoj se
borba izvodi. Medutim, drugacija je npr. barokna forma scenske borbe 18. veka u kojoj se akcenat
stavlja na estetsko, eticko (¢ast), stilsko, ukras, suvi$no, etikeciju, manire, pedanteriju, teatralnost i
izveStaCenost mnostva reverenci (macevalacki pozdravi oruzjem) od neoklasicisticke ili romanticarske
forme scenske borbe 19. veka.

Tako neoklasi¢ni dvoboj macevima dva parizanina iz vremena Napoleona odbacuje dekorativnost,
arabesku i teatralnost u borilackim pokretima, a koji su karakteristi¢ni za barok, i bore se ¢ineci
sve sa akcentom na prakti¢no, tehnicko, svedeno, jednostavno, efikasno i korisno. Njihov burZoaski
duh borbe se razlikuje od feudalnog plemicko-aristokratskog i blizi je renesansnom jer odise kultom
razuma, discipline, proracuna, pragmati¢nog i prosvetiteljskog — jednog vremena uspona tehnike,
industrije i kapitalizma.

Vremena se razlikuju pa se, dakle, razlikuju i nacini stvarne ali i scenske borbe jer ,ima medu
ljudima mnogo raznih sukoba koji uvek iznova nastaju kao posledica razli¢itih, medusobno oprecnih
misljenja i ose¢anja koja se ne mogu izmiriti. Kad se tako jedna strana narocito istakne, ovlada
mnos$tvom ljudi i trijumfuje u takvom stepenu da suprotna strana mora da se povuce i da, priteSnjena,
miruje izvesno vreme, onda tu prevlast nazivamo duhom vremena, koji zatim vlada izvesno vreme."
(Gete)

Otud svaka misao, svaka re¢, svaka tvrdnja i osecaj (pa i Cista fantastika) pripadaju nekom duhu
vremena i nesto su $to uvek na neki nacin nosi u sebi deo stvarnosti i neSto je stvarno, a $to nalazi
svoje mesto i u sferi umetnosti uops$te, umetnosti scene, pa i umetnosti scenske borbe.

U skladu sa tim (i starom poSalicom da se umetnicki stilovi dele na klasicni i sve ostale) u Evropi gen-
eralno gledano postoje tri glavne forme (i mnostvo njihovih varijacija) scenske borbe:

a) Klasi¢na
b) Modernisticka
v) Savremena postmodernisti¢ka

Svaka od navedenih formi scenske borbe (svaki njen ,izam") nosi u sebi deo istine sveta i predstav-
lja kockicu mozaika njegove celine (a zbog ¢ega Gete i kaZe da: ,Nijedno bi¢e ne moZe se rasprsiti u
nista“), paiceline umetnicke istine sveta. To je kockica koja neraskidivo pripada stvarnosti uopste pa
i svakom umetnickom delu pojedinacno.

a) Klasi¢na (tradicionalna, konvencionalna, ortodoksna)
Ova forma se temelji se na dva koncepta:

1. Realistickom (lat. res — stvar, stvarno) prikazivanju stvarne borbe iz vizure uobi¢ajene neposred-
no vidljive stvarnosti. Ta forma je tipi¢na za antic¢ke i renesansne umetnike, ali i savremene hiper-
realiste koji izvode razne forme kvaziscenske borbe, a koji smatraju da je umetnost ogledalo prirode
koje treba $to bolje da odslika stvarnost.

U tom konceptu je cilj da bi¢e scenske borbe bude ono ve¢ postojece. ,Zasto bih se trudio da u
svetu vidim ono ¢ega nema i da izobli¢ujem uz pomo¢ maste ono $to se u njemu nalazi?“, pitao se
Gistav Kurbe. Po tom shvatanju umetnost je tu da instrumentalno sluZi neposrednom i prakticnom
zivotu ljudi — ona je ogledalo zivota. Otud umetnik ne treba da se bavi nekim estetskim fantazijama i
izmisljanjima, ve¢ stvaralastvom koje ima veze sa realnim svetom stvarnih ljudi (,,Realizam nije nista
drugo do negacija idealnog" — Gistav Kurbe). Stoga se i u scenskim umetnostima za matricu scenske
borbe uzima neposredno postojeca stvarna borba sa ciljem da se postigne $to veca sli¢nost sa njom, a
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ne neka ideja ili idealitet borbe. U skladu sa ovim, koreograf elemente i akcije za kreiranje svog sce-
narija i glumac nacine za njegovo izvodenje uzimaju iz realne empirijske borbe i tu je cilj ogledalski
imitirati borbu kakva ona jeste u realnosti. Takvo delanje na sceni je, dakle, ograniceno i definisano
stvarnom borbom dva ili viSe aktera, a $to je referent i ideal na koji se ugleda i oslanja koreograf,
reditelj i izvodac scenske borbe.

To je mimeticki (gr¢. mimesis; aktivnost koja ponavlja, reprodukuje, kopira, podrazava)** — imi-
tativni, pristup u scenskoj borbi i on se koristi kako u dokumentaristickim formama (istorijsko-
istrazivacka i rekonstruktivno-edukativna scenska borba) tako i umetnickim formama (film,
pozoriste, balet), a njegov vrhunac je na granici stvarne borbe u raznim formama kvaziscenske borbe.

U ovom konceptu postoje razli¢ite forme scenske borbe (ali sve su realisticke) s obzirom na
razli¢ite oblike stvarne borbe u razli¢itim vremenima, prostorima i kulturama. Razlikuju se, naime,
vrste oruzja, tehnike njihove upotrebe i na¢in borbe u svakodnevnom zivotu — pa i na sceni. Tako
realna borba macevima u ranom ili poznom srednjem veku nije ista kao realna borba u renesansi,
baroku ili klasicizmu.

Realisticki koncept u scenskoj borbi Evrope dominirajuce vlada periodom od starog veka do kraja
19. veka i on postoji i danas u tradicionalnom teatru.

Primer: realisticki izvedena scenska borba u Hamletu rapirima i dagama (bodezi za levu ruku) koja
tehnikom borbe, scenografijom i kostimima faktografski prati zZivot na danskom dvoru toga vremena.

2. Transcendentalnom (lat. transscendens, s one strane iskustva, prekoracujuée, nat¢ulno, nat-
prirodno). Dok realisti smatraju da je vidljiva realnost jedina stvarnost i da iza nje nema niceg osim
privida i fikcija transcendentalisti (supranaturalisti) smatraju da je ova vidljiva materijalna realnost
privid i iluzija, da postoji drugi svet izvan i iza stvarnosti dostupne nasim culima i da je taj duhovni
svet jedina prava stvarnost.

Tako se u svim umetnostima, pa i scenskim, stvaraju umetnic¢ka dela koja za sadrzaj imaju on-
ostrano (irealno) ali se po formi drze ovostranog tj. realistickog koncepta. Tu je pre svega re¢ sakral-
noj umetnosti i raznim formama obredih i ritualnih scenskih borbi. Ova vrsta scenskih borbi je bila
najprisutnija u srednjevekovnom crkvenom pozoristu u formi mirakula i misterija. U njima se scenska
borba kreira i izvodi na nac¢ine koji u sebi sadrze realizam: raznovrsna mucenja svetitelja, odrubljiva-
nja glava, ubistva nevinih, Kain i Avelj (ubistvo), Herodov pokolj nevine decice, itd. Re¢ je, dakle,
uglavnom o prikazu scenskog nasilja zla nad dobrim u kome se izbegava sukob aktera i borba oruzjem
na sceni jer treba prikazati hriSéansku zrtvu ili nenasilan odgovor na nasilje koje se izvodi.

Ukoliko se, medutim, i jave izvesne forme sukoba na sceni (pad Lucifera — borba sa andelima;
borba sveca protiv davola; borba Davida i Golijata; sukob Simona Petra sa rimskim vojnikom pri
hapsenju Isusa itd.) u kojima akteri ponekad i scenskim efektima i fantasti¢nim kostimima (demon-
skim ili andeoskim) napustaju realizam sama tehnika borbe na sceni zadrzava realisticki karakter i
ne postaje fantasti¢na.

Za realisticku scensku borbu je karakteristicno jedinstvo mesta, radnje i vremena. No, to jedin-
stvo cesto ima izuzetke jer deo realnosti je i iracionalno, san, ludilo, opsena, prividenje itd. Sa druge
strane realnost se moZe gledati iz razli¢itih uglova pa je i sa te strane navedeno jedinstvo naruseno.
1z tog pravca na umetnic¢ku scenu ¢e kasnije i stupiti modernisticke forme umetnosti, pa i umetnosti
scenske borbe.

U klasi¢nom (tradicionalnom) pristupu scenskoj borbi sukob dva aktera umetnik posmatra uvek
iz jedne fiksne tacke i na jedan nac¢in. Tu umetnik i posmatrac iz jednog ugla i pravca gledanja pos-
matraju borbu na sceni u njenoj neposredno vidljivoj formi i to tako da vide samo ono $to neposredno
gledaju. Umetnik i posmatra¢ scenske borbe su ovde stati¢ni, fokusirani i uglavnom fiksirani central-
nim i frontalnim pogledom linearne perspektive.

24 Mimeticko kao odrazavalacko je delom i univerzalna kategorija prirode jer i svuda u prirodi svako posledi¢no
reagovanje neceg na neko spoljasnje delovanje uvek na neki nac¢in govori o uzroku i odrazava ga kao $to Samar na
licu odrazava veli¢inu i oblik Sake koja ga je nanela, ili kao $to je skulptura u kamenu blizZa ili dalja slika njene ideje
u glavi umetnika.
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b) Modernisticka (multirealisticka) forma

U ovom konceptu se smatra da je tradicionalni realisti¢ki pristup prevazidena umetnost jer nasa je
svrha uzdic¢i se iznad prirode pa zato ,realizam je umetnost majmuna koji se zadovoljavaju onim §to
jest i koji ga oponasaju” (Alber Kami). Za moderniste ¢injenica je slepa i glupa (,,Glup kao ¢injenica“
— Balzak) i da se zato ne treba drzati stvarnosti ,kao pijan plota“ jer ni ,...fotografija nije puko, do-
slovno preslikavanje spoljaSnjeg predmeta, bica ili prizora, ve¢ podrazumeva drukcije videnje no $to
je gledanje golim okom. Ona, doduse prikazuje nesSto stvarno, ali i stvara viSak nestvarnog: stvarni
predmeti, bi¢a i prizori postaju simboli, poruke sa vi$e od jednog znacenja.“ (Puro Susnjic¢)

1z tog razloga kad se umetniku modernisti sugeriSe da uradi realisticku scensku borbu po uzoru
realnosti , X" on ¢e postaviti pitanje ,realnosti za koga, realnosti iz kog ugla?“ Naime, pet posmatraca
koji gledaju jednu istu realnu borbu ovu uvek manje ili vise, a neki i radikalno, vide drugacije jer ,istina
bi se mogla uporediti sa dijamantom, ¢iji zraci nisu usmereni na jednu stranu, nego na mnoge.* (Gete)
Stvarna i realna borba, drugim re¢ima, uvek delom ostaje Kantova ,stvar po sebi" pa je nemoguce
naciniti realisticku scensku borbu ve¢ samo razne forme realisti¢nosti — ne mimezu autenti¢ne real-
nosti i njeno reprodukovanje ve¢ samo umnozavanje njenih razlic¢itih formi.

I dok u realizmu umetnik tezi da scenska borba bude slika stvarne borbe sa akcentom na objek-
tivnom on u modernizmu tezi da slika stvarne borbe bude prikazana sa akcentom na subjektivnom.
Otud za modernisticki koncept scenska borba ne moze da bude ogledalo stvarne borbe ve¢ samo
njena specifi¢na projekcija obojeno uglom posmatranja umetnika, dakle, prikazivanje posebnog.

Ukoliko je jedan umetnik taj svoj manir gledanja uspeo da od subjektivnog ugla rasiri do svog
generalnog nacina gledanja na svet uopste on je kreirao svoj stil. Gete zato i kaze da ,manir je spona,
sredina izmedu prostog podraZavanja i stila.“ Taj njegov stil moze ali i ne mora postati prihvacen i od
strane drugih umetnika i tako postati jedan umetnicki pravac.

Modernisti, medutim, odbacuju i transcendentalnu (supranaturalisticku) formu realizma jer sma-
traju da ne postoji ,,drugi svet” ve¢ samo drugaciji svetovi tj. razli¢ite dimenzije ovog jednog jedinog
sveta ¢iju svakodnevnu dimenziju treba stalno produbljivati i proSirivati novim i modernijim.

Sa modernizom umetnik klasi¢nu perspektivu gledanja scenske borbe koja se odvija pred njim
napusta (jer smatra da nema centralnog narativa — ,metanarativa“, ve¢ne ideje, misli, istine, kon-
cepta, ,stajne tacke”, ,osovine, ,pupka sveta“ — catena mundi, prema kome se moze ili mora orijen-
tisati). On zato pocinje svet (pa i borbu na sceni) posmatrati viSeperspektivno (panopticki) —jednu
borbu iz svoje jedne tacke posmatra i vidi na viSe nacina (slicno televizoru sa mnostvom kanala) pa
nije ogranicen svojom epohom i tipom borbe koji se u njoj izvodi. I dok se u renesansi scenska borba
izvodila na renesansni nacin, a ako je trebalo izvoditi anticku ona je opet izvodena na renesansni
nacin, sa modernizmom se borba dva aktera kreira na mnostvo nacina i to kao starovekovna, sredn-
jevekovna, renesansna, barokna..., a pri tome se radi na autenticnosti borilackih radnji svih tih epoha.

Modernizam donosi jo$ jednu novinu kada je re¢ o nac¢inu posmatranja scenske borbe od strane
umetnika. Sa modernizmom, naime, umetnik scenske borbe prestaje da bude stati¢an i fiksiran za
jednu (svoju) stajnu tacku. On pocinje da se krece prema i oko predmeta kojim se bavi prilazeci borbi
dva ili viSe aktera na sceni dinamicki tj. iz razli¢itih uglova.

Modernisticki oblik scenske borbe ima dve faze formiranja. Prva faza pripada periodu do Drugog
svetskog rata, a druga faza periodu od Drugog svetskog rata do pojave post-moderne.

U prvoj fazi umetnik modernista odbacuje uobicajenu, svakodnevnu, opStepoznatu i neposredno
vidljivu stvarnost borbe koju veé¢ina ljudi naziva istinskom. On nalazi da svet, pa i borbu u njemu, treba
gledati na posebne i nesvakidasnje nacine jer oni sadrze u sebi druge i neposredno nevidljive dimen-
zije. Ta druga strana realnosti ,sa one strane neposredno i uobi¢ajeno vidljivog" je ono $§to umetniku
moderne primarno obuzima njegova interesovanja jer ,,¢eznja za oslobodenjem od obmane ¢ula naseg
efemernog zivota predstavlja osnovnu nameru svake umetnosti...“ (Franc Mark)

Modernista se, dakle, pocinje baviti onim $to realno vidi, ali kroz bavljenje i samim gledanjem i
nacinom na koji gleda. On traZi istinu koja je drugacija od neposredne istine i odbacuje tzv. tatno pri-
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kazivanje stvarnosti borbe jer stvarnost je vise od tacnosti pa tac¢nost nije sva istina. Otud umetnike
zanima prikazivanje stvarne borbe na sceni, ali iz ugla neuobicajenih (egzoti¢nih i ezoterijskih) per-
spektiva realnosti (scenska borba iz pti¢je ili Zablje perspektive, scenska borba prikazana samo kroz
zvucne efekte zveketa maceva ili krike boraca, senki koje se bore itd).

Tako umetnike pocinje zanimati i pogled na stvarnu borbu koji sadrzi ono $to je ,sa one strane
vidljivog" jer ,umetnost ne pokazuje vidljivo ve¢ ¢ini vidljivim* (Paul Kle), dakle, napustanje culne
vidljivosti uopste. Time rad umetnika na scenskoj borbi postaje zapravo vrsta prikaza njihovih
osecanja, secanja, snova, dozivljaja, imaginacija i maste ili prikaz nekih bitnih (ili nebitnih kod
efemerne umetnosti) obelezja borbe.

Na taj nacin se kreira npr. naturalisticka scenska borba koja za razliku od realisticke, koja tezi
da prikazuje sve vidljive elemente realne borbe u njihovoj ravnotezi, izdvaja jedan element (detalj)
realne borbe (sam ¢in uboda macem, krvoliptanje i sl.) i radikalizuje ga u prikazu radi $to jaceg de-
lovanja na posmatraca.

Tako nastaje jedan svet scenske borbe u kome se borba prikazuje kroz alegoriju, simbol, meta-
foru, parabolu, parodiju, hiperbolu, deformaciju, geometrizaciju, tehnizaciju... borilackih akcija. Tu
se moze naci i ,,pigmalionska“?® scenska borba sa raznim idealizovanim oblicima u kojima borci ili
njihovo oruzje (ekskalibur) poseduju bozanske moci pa u borbi pokazuju ¢udesna svojstva.

Scenska borba u toj formi sadrzi istinu, ali bez stvarnosti jer tu gluma podraZava stvarnost tako da
scenska borba u njoj poprima forme koje u stvarnosti postoje samo prelomljeno kroz duh umetnika i
zato samo izgledaju autenticno.?

Kao rezultat tog pristupa umetnosti scenske borbe na sceni se dobila nadrealisti¢ki, ekspresio-
nisticki, futuristicki... postavljena scenska borba sa pocetka 20. veka. Ona u sebi sadrzi mimeticke el-
emente realizma prave borbe, ali gotovo isto toliko i subjektivnog tj. idejnih i emocionalnih dodataka
umetnika koji tu realnost gledaju i vide i kreativno (a ne samo pasivno) iz drugih, neuobicajenih (ali
jos uvek realnih) uglova.

Otud jedna ista stvarna borba npr. iz perioda srednjeg veka uz upotrebu istog oruzja i tehnike
moze biti prikazana nadrealno, ekspresionisticki, futuristicki, konstruktivisticki... Zato umetnost
moderne generalno, pa i umetnost scenske borbe, ima veliku stilsku disperziju i raznolikost (koja nije
postojala u scenskoj borbi npr. baroka ili renesanse u kojima je uglavnom vladalo stilsko jedinstvo),
ali koja je, ipak, ujedinjena oko ideje razbijanja slike borbe neposredne realnosti.

U drugoj fazi se umetnik modernista viSe ne zadovoljava razlifitim i neobi¢nim uglovima gle-
danja i tumacenja postojece stvarnosti — gledanja i prikaza borbe iz razli¢itih spoljasnjih i unutrasnjih
dimenzija. Njemu cilj postaje ,ne imitativna ve¢ umetnost koja tezi kreaciji“ jer ,kad je covek hteo da
podrazava hod, on je stvorio tocak koji ne li¢i na nogu” (Apoliner) pa ,samo obi¢ni ljudi vide jedino
ono $to postoji; tvorci vide i ono $to ne postoji, a $to mozZe postojati sutra, jer inace ne bi bili tvorci.*
(Jovan Duci¢)

Naime, pod uticajem raspojasanog pragmatizma, prakticizma, utilitarizma i pozitivizma sa pocetka
20. veka u svakodnevnom Zzivotu pa i u umetnosti po€inje da vlada tendencija u kojoj umetnici teze
da aktivno stvaraju nove svetove (menjaju svet) jer ,svet je samo razli¢ito interpretiran, a stvar je u
tome da se on izmeni* — Marks).

Otud kao $to pozoriste ne zeli vise da bude puki komentar (interpretacija) dramskog teksta ono

ne Zeli ni da scenska borba u njemu bude puki komentar (interpretacija) stvarne borbe jer ,,... dok
realisti pitaju: Sta hoce stvarnost? i idu za postoje¢im nama je cilj: stvaranje, a ne stvoreno (...) ono

25 Skulptor Pigmalion nezadovoljan tadasnjim Zenama cezne za idealnom Zenom i pravi je sam od slonove kosti
prema sopstvenoj ideji lepSu od bilo koje stvarne. U nju se toliko zaljubio da ju je Afrodita ozivela.

26 ,Umetnik svojim slobodnim duhom stoji iznad prirode i postupa s njom u skladu sa svojim vi$im ciljevima (...)
Umetnost nije bezuslovno podredena prirodnoj nuznosti, ve¢ ima svoje sopstvene zakone (...) neki Pusenov ili
Klod-Lorenov pejzaz nam izgleda veoma prirodan, ali ¢emo ga uzalud traziti u stvarnosti (...) Pesnik mora i¢i
dalje, pa da nam, koliko je god to mogucno, pruzi nesto i vise i bolje; Priroda je za umetnika samo riznica motiva
i ovaj iz predmeta mora tek da izdvoji ono $to je znacajno, karakteristi¢no i zanimljivo, da ovo uzdigne do idealne
umetnicke istine; Ko hoce da stvori nesto veliko (...) mora da uzmogne nizu stvarnu prirodu da uzdigne do visine
svog sopstvenog duha.” (Gete)
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$to je stvoreno, stvorila je priroda, po svojoj logici (...) Mi te elemente formiramo u spregove misli, u
spletove osecanja, u spoj svetova, dinami¢nost duhovnoga bivanja“ (S. Vinaver).

Teorijsku podlogu ovog koncepta ¢ini shvatanje da ¢ovek ne Zivi u prirodnom svetu ve¢ u ljudskom
svetu preoblikovane prirode tj. stvorenom i veStackom svetu. Zato je njemu blize vestacko (,Ne voli
covek prirodu vec¢ veStacko” — Bodrijar) i ono $to je stvorio sam (poieticko) od onog $to je prirodno
postojece i Sto bi kao gotovo trebalo samo da preuzme, oponasa, gleda iz raznih uglova ili tumaci.
Drugim re¢ima: ,Umetnost zapoc¢inje tamo gde priroda prestaje“(Oskar Vajld); ,Pogledate prirodu
(...) 1 okrenite joj leda.” (Raul Difi)

Tako umetnost generalno, pa i umetnost scenske borbe iskoracuje u svet kreativnog i poietickog,
a u skladu sa starogrc¢kim videnjem umetnika koji je nazivan demiurgos — tvorac, stvaralac drugog,
vesStackog sveta.

I kao Sto ¢ovek istorijski ne ostaje na prirodnim sredstvima i formama borbe ve¢ sam kreira nova
(neprirodna) sredstva borbe i nacine borbe on tako kreira i nove forme svoje scenske borbe. Covek,
dakle, sam stvara svet oko sebe pa time i sam konstituiSe predmete svoje umetnosti. Zato njegov re-
alizam viSe nije mimezis prirodnog ve¢ mimezis onoga $to je sam stvorio.

1z tog razloga uz borilacke pokrete na sceni koji su prirodni i instinktivni (mlataraju¢i udarac,
Cupanje, guranje, Sutiranje, davljenje...) pojavljuju se sve viSe borilacki pokreti raznih kreiranih
borilackih vestina (boks, rvanje, karate...). To vazi i za oruznu borbu. Dok se scensko macevanje
(ili upotreba motke, helebarde, koplja ili Stapa) nekad svodilo na tri prosta prirodna (instinktivna)
pokreta izmaha i zamaha (jedan odozgo i dva sa strane) i isto toliko prirodnih pokreta odbrane (jedan
blok rukom gore i dva sa strane) uz kretanje prirodnim koracima po prostoru, u njega sa moderniz-
mom ulazi mnostvo pokreta sloZzene borilacke vestine sportskog macevanja koja se uci i uvezbava, a
sa nizom neprirodnih stavova, polozaja tela i na¢ina kretanja u borbi.

No, od umetnosti koja se bavi ljudskim kreacijama do umetnosti koja se bavi ¢istim kreiranjem
po sebi mali je korak. Umetnike visoke moderne ¢e, naime, ubrzo prestati da zanima kako prirod-
na tako i ljudska stvarnost. Dramaturg, koreograf, glumac i reditelj scenske borbe ¢e se sve radije
upustati u svom radu u konstrukciju — kreiranje sopstvene stvarnosti borbe na sceni. Oni tako iz
stvarne (prirodne ili veStacke) borbe koju gledaju i doZivljavaju iz razli¢itih uglova uzimaju pojedine
akcije kombinuju ih ili implementiraju u kompozicije koje su potpuno imaginarne, irealne, apsurdne
groteskne...teze¢i da deluju potpuno slobodno, inventivno i inovativno jer ,stvarnost treba da li¢i
na umetnost, a ne umetnost na stvarnost”. (Rene Oberzonoa) Filosofskim jezikom receno: stvarnost
treba da se priblizi (saobrazi) misli (pojmu), a ne misao stvarnosti (Hegel) jer umetnicka praksa nije
nista drugo do ostvarenje ideja ili ose¢aja umetnika. Ovaj koncept da je misao, a ne stvarnost ideal
nije neSto novo i datira jo$ iz renesanse: ,Kada delo stoji naporedo s naumom, to je tuZan znak za
doti¢ni naum; a kada delo nadmasuje naum, to je najgori znak,kao $to se zbiva onome ko se divi $to
dobro je delovao; a kada naum nadmasuje delo, to je savrSen znak; i ako je mladi¢ tako nastrojen, bice
zacelo, izvrstan delatnik...“ (Leonardo da Vinci, Traktat III, 400)

Na ovaj nacin stvaraoci i izvodaci scenske borbe pred sebe postavljaju zadatak da kreiraju jednu
novu (opsednutost novim je bitno obelezje modernizma) stvarnost i tako prestanu da robuju vidljivoj
stvarnosti, a to postizu tako Sto ne prikazuje borbu kakva ona u stvarnosti jeste, ve¢ kakva ona
u stvarnosti nije posto ,treba prividnost da trijumfuje nad stvarno$¢u i umetnost nad prirodom."
(Porde Maleti¢)

Tako nastaje umetnost scenske borbe u kojoj borilacke akcije ne izrazavaju neku borila¢ku stvar-
nost ve¢ stvaraju jedan apstraktni borilacki svet za sebe u kome borba na sceni po formi i sadrzaju ne
postoji (ili je cak i nemoguca) u stvarnosti. U tom svetu ono $to je bitno nije istinitost umetnickog dela ili
¢ina vec njegovo stvaranje nove realnosti i nove istine, dakle, njegovo aktivno dejstvo i uticaj na stvarnost.

Ovaj koncept se temelji na tvrdnji da scenskoj borbi kako bi bila umetnicki delotvorna nije potreb-
na istina jer mo¢ delovanja u stvarnosti i posledice ne stvara samo istina ve¢ i laz, obmana, fikcija,
opsena, privid, nestvarno i izmisljeno, a Sto ¢e sa savremenom postmodernom postati ideja vodilja
koncepta postistine.*”

27 Tkaostomedije danasne zanimaju ¢injenice iistine (stvarnost koja jeste), ve¢ da kroz razne mehanizme manipulacija
kreiraju stvarnost koju oni hoce, ne da informiSu o postoje¢em svetu i odrazavaju njegovu sliku (mimeziz) ve¢ da
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1z tog razloga se umetnici (reditelji, koreografi, glumci) u drugoj polovini 20. veka poc€inju pitati
zasto se u scenskoj borbi slepo drzati npr. stila ucitelja macevanja Fiore dei Liberia iz 15. veka ili Ma-
jera iz 16. veka — insistirati, dakle, na autenti¢nim formama istorijskog macevanja kad se svaki od tih
stilova moZe oploditi i drugim stilovima njihove epohe ili tekovinama koje ¢e veStina macevanja tek
dobiti vremenom? Scenskoj borbi se moze, dakle, pristupatii bez pretenzija na istorijsku autenti¢nost,
a kroz njenu slobodnu i kreativnu primenu prilazeci joj kroz stvaranje novih stilova borbe na sceni,
a sa ciljem stvaranja originalnih formi — dakle, od autenti¢ne grade zidanje sopstvene gradevine. 2

U ovom konceptu, dakle, koreograf, glumac, reditelj i dramatug svoju borbu temelje na svetu
sopstvene maste, inspiracije, invencije i ideja, ali i iz bavljenja delima drugih umetnika tj. idejama
drugih koreografa, reditelja, dramaturga i glumaca. Na ovaj nacin nastaju razne forme scenske borbe
koje imaju cesto i fantastican ili apstraktni karakter jer se odvijaju u nekom apstraktnom prostoru,
vremenu i na razne imaginarne nacine koji su sasvim izgubili realitet (borci lete kroz prostor, lebde¢i
izvode borilacke akcije itd.)*

Tako nastaje koncept scenske borbe koji oponasanje realne borbe redukuje na minimalnu meru
jer cilj je napustiti realno kroz razli¢ite forme kao $to su minimalisticka, apstraktna, konceptualna,
a u kojima je posmatracu potrebno dosta teorije, maste i kreativnog gledanja da bi na sceni mogao
percipirati deSavanje kao scensku borbu.

U ovakvom pristupu nije realitet i autenticnost jedne scenske borbe ono $to treba i moze da uje-
dini razne poglede razli¢itih posmatraca u publici oko neke scenske slike jedne scenske borbe vec¢ je
to zajednicka ideja i rad dramaturga, reditelja, glumaca, koreografa... — svih aktera komada, koji kroz
nju utiskuju u publiku jednu ta¢no odredenu optiku, perspektivy, videnje i dozivljaj borbe, a za koje
nije uopsSte vazna autenti¢nost i realizam same borbe.

Primer: Hamlet se izvodi u jednoj nadrealnoj formi pa je scenska borba npr. u nekom
minimalistickom ambijentu potpuno crne scenografije u kome su borci u pola crnom i pola belom ko-
stimu (samo suprotno kombinovanom rasporedu boja). Obe strane umesto rapira drze jednom rukom
za krajeve jednu dugacku belu motku (ili debeli kanap) a drugom rukom umesto daga jednu kracu
belu motku (ili debeli kanap). Borba na sceni se sastoji od razli¢itih pokreta natezanja i ukrstanja
duzih i kra¢ih motki (kanapa) kako u mestu tako i uz kretanje boraca po sceni.
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dezinformi$u i fabrikuju sliku sveta koji je njima u interesu, tako i umetnost uopste, pa i umetnost scenske borbe,
treba da kreira, a ne da odrazava stvarnost — da bude poieticka a ne mimeti¢ka. Koncept postistine (,proglasene
istine*) se temelji na narativu da fakti nisu od znacaja i ¢injenice viSe nikog ne obavezuju jer kriterijumi istine
su postali hedonizam (istina je tvrdnja koja mi je ugodna i prija mi, a tvrdnja koja mi je neugodna i ne prija mi je
neistina), utilitarizam (tvrdnja koja mi ide u korist je istina, a tvrdnja koja mi ide na $tetu je neistina) i tehnicizam
(istina je u masini — sve §to pokazuje tehnika i uredaj — istinto je, sve $to ne pokazuje tehnika i uredaji je neistinito).
Dakle, ako je istina podudaranje iskaza sa stvarno$cu, a ¢ovek je taj koji kreira stvarnost tada je i covek kreator
istine. Otud je vazno dejstvo stavova na stvarnost, a ne njihovo podudaranje sa stvarno$cu jer ti stavovi svojim
dejstvom menjaju i kreiraju stvarnost do njenog podudaranja sa sobom, dakle, svoje istinitosti. U svetu postistine
polazi se od ¢oveka i cilj je stvarnost dovesti do njegovih iskaza (objektivno dovuci do subjektivnog). U svetu istine
se polazi od objekta i cilj je coveka i njegove iskaze dovesti do stvarnosti (subjektivno dovuci do objektivnog).
No, ¢ovek ne moze apsolutno menjati stvarnost — stvarati istinu jer nije bog pa postistina ima limite. No, covek
stvarnost moze delimi¢no menjati, pa biti i kreator istine jer ima i bozansko u sebi — pa zato i istina ima limite.
Realisti (mimeti¢ari) poieti¢arima ¢esto prebacuju za nasilje nad istorijom i stvarnos$¢u, no ovi odgovaraju kao $to
je odgovorio i Dima svojim kriti¢arima na optuzbe da je silovao istoriju: ,MoZzda i jeste tako ali sam ipak napravio
lepu decu.“

Fantasti¢na i nadrealisticka forma scenske borbe se na filmu javlja najces¢e u dva oblika. U prvom slucaju je rec¢
o imaginaciji i fantastici koji su okrenuti primarno emocijama posmatraca (npr. nadrealna scena slike dozivljaja
borbe jednog borca u delirijumu kome se svi elementi borbe pojavljuju haoti¢no i bez ikakve logike i reda). Tu
je problem borca u njegovom nedostatku razuma i trezvenosti. U drugom slucaju je re¢ o imaginaciji i fantastici
koji su okrenuti primarno razumu posmatraca (npr. nadrealna scena slike dozivljaja borbe jednog bezemotivnog
psihopate kome se svi elementi borbe pojavljuju logi¢ni i uredeni ali u sklopove koji su kao celine poremeceni,
morbidni, apsurdni i paradoksalni). Tu je problem borca u njegovom nedostatku emocija.
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v) Savremena postmodernisti¢ka forma*°

Ova forma je nastala 70-tih godina 20. veka. Izvorni post-modernisti ne odbacuju realisticko
shvatanje da je vidljiva realnost jedina stvarnost, ne odbacuju ni shvatanje transcendentalista da se
prava stvarnost nalazi jedino iza vidljive realnosti, ali ni shvatanje modernista da pravu stvarnost ¢ine
razne dimenzije realnosti, ili kreiranje novih realnosti.

Tu je, dakle, re¢ o scenskoj borbi koja prihvata realisticke i modernisticke forme scenske borbe, ali
ih takode i dekonstruise, kombinuje, varira, permutuje, konglomerse, sinkretise, kolazira, pravi mo-
zaike, fraktale, pastiSe itd., i to sukscesivo ili simultano u jednom istom scenskom delu, a uglavnom
uz cini¢no-nihilisticko poigravanje sa njihovim sadrzajima, formama, vrednostima i konvencijama.

Sa post-modernistickim konceptom tok heterogenizacije vizure gledanja na svet, pa i scensku
borbu kulminira jer post-moderna radi primarno na inkluziji svih perspektiva gledanja. Otud se svi
koncepti posmatranja i kreiranja scenske borbe proglasavaju ravnopravnim, jednakovrednim i jedna-
ko prihvatljivim. Tako nastaje mrezna perspektiva (hiperoptikum) gledanja i kreiranja scenske borbe
koja stvara pretpostavke da ona poprima bilo simultano bilo sukscesivno beskrajno oblika.

Za post-modernisticki koncept scenske borbe su iz tog razloga klju¢ne re¢i interakcija i manipu-
lacija jer post-modernisti¢ckom interakcijom i manipulacijom nastaje hiperoptikum u kome se istovre-
meno gleda borba na sceni na jedan nacin iz jednog ugla, na mnostvo nacina iz jednog ugla, na jedan
nacin iz mnostva uglova i na mnostvo nacina iz mnostva uglova, fiksno i uz kretanje u sve tacke i iz
svih tac¢aka. Tako se i borba dva aktera u jednoj scenskoj borbi posmatra, kreira i izvodi kao da su u
svakom trenutku oci koje je gledaju svuda, pa i u sebi samima. To bi, dakle, bila neka vrsta ,mrezne*
perspektive (sli¢ne ulasku u svet interneta sa beskrajem linkova i podlinkova) tj. perspektive koja ¢ini
.rizomski* kompleks svih moguéih perspektiva gledanja — teznja nekom ,apsolutnom* svevide¢em
gledanju grékog diva Argusa Panoptesa sa stotinu ociju ¢iji se pogled prostire u beskraj svega, a pri
¢emu jedno od tih ociju je i samoposmatrajuce.

Tako se u savremenom postmodernistickom teatru mogu videti ¢esto komadi u kojima se jedna
scenska borba izvodi tako da publika ovu istovremeno prati na bini, ali i na rikvandu reprodukovanu
simultano i-ili sukscesivno, usporeno i ubrzano pri ¢emu glumci ulaze u publiku ili se publika krece
oko glumaca, pa ¢ak i u¢estvuje u tom performansu.

Na ovaj nacin se dobija scenska borba koja je viSedimenzionalna, raznorodna, heterogena, kom-
pleksna, kakofonic¢na i identitetski neizdiferencirana. U nju (kao u pop-art i redimejd umetnosti)
pocinje ulaziti banalno-mimeti¢cko preuzimanje neumetnic¢kih elemenata svakodnevice (kao kod
Disana pisoar) i njihovo premesStanje iz prozai¢nog prostora u umetnicki (vrsi se dekonstrukcija
znacenja — rekontekstualizacija)®! pa se u scensku borbu unose realni (neumetnicki) elementi prave
borbe (pravi oklop), pravi udarac (bezopasan i opasan), pravo bacanje (bezopasno i opasno), pravo
$amaranje, saplitanje i guranje; umesto oruZja, trivijalni predmeti svakodnevice (viljuska, cipela, dav-
ljenje Zenskom Carapom...) i oni se transponuju u umetnicki svet. I kao $to je u muzici klasicizma vr-
hunac bio muzickim instrumentom mimeticki imitirati zvuk npr. klepetuse, a u post-modernizmu je
to stvarno kori$éenje prave klepetuse, tako se to desava i u umetnosti scenske borbe jer neumetnicko
u drugom miljeu (umetni¢ckom) dobija drugacije znacenje, kao $to isti tekst u drugom kontekstu
menja svoje izvorno znacenje.
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U tekstu pravim distinkciju izmedu post-moderno i postmoderno. Postmoderno, naime, vidim kao savremenu
deformaciju i izvitoperenje izvornog (autenti¢nog) post-modernistickog koncepta, a koja odstupa od temeljnih
principa izvorne post-moderne. Tako npr. dok izvorna post-moderna, drzeci se svog temeljnog nacela pluralizma,
prihvata i tretira ravnopravno koncepte €isto klasi¢nog, ¢isto modernisti¢ckog i meSavine njihovih razli¢itih formi
sinkretike, pastisa, sinteza itd. savremena postmoderna pluralizam izjednacava isklju¢ivo sa tre¢com formom —
meSavinom, dok se prva i druga odbacuju i diskrimini$u na sve nacine, a posebno radikalno prva (klasi¢na) forma.
O ovome vise u mojoj drugoj knjizi: Postmoderna umetnost i scenska borba u savremenom teatru.

Ovaj koncept je inace futuristicki jer su futuristi prvi odbacivali pridavanje umetnicke vrednosti izolovanim
predmetima potencirajuéi sintezu umetni¢kog predmeta i njegovog okruzenje tj. jedinstvo umetnickog i ne-
umetnickog. No, i futuristi su ovaj koncept preuzeli iz klasicne umetnosti arhitekture i skulpture u kojima je
imperativ interakcija izmedu umetnickog dela i neumetnickog prostora u kome se ono nalazi, pa i u ovom slucaju
jedne scenske borbe i prostora u kome se ona izvodi, jedne borilacke akcije i scenske borbe u kojoj se ona izvodi, ili
scenske borbe i komada ¢iji je ona deo.
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Tako, pored realisticke (klasicne), nailazimo i na scensku borbu koja modernisticki govori o
razli¢itim i drugacijim formama realnosti (ekspresionisticka, nadrealisti¢ka, futuristicka...), koja
kreira potpuno nove svetove drugacije od realnih (ep-fantasti¢na, apstraktna, simbolisticka, prosirene
realnosti), ali i na scensku borbu koju ¢ine razne kombinacije, varijacije, kolazi, konglomerati, frak-
tali...prethodne dve u rasponu od serioznog do obi¢nog tresa.

U svim tim oblicima scenske borbe materijal (grada) za njeno kreiranje se uzima iz stvarnosti ali
i preuzima od drugih umetnika. To zna¢i da umetnik ne stvara svoju scensku borbu samo iz posma-
tranja i oslanjanja na neposrednu fizicku realnost stvarne borbe ve¢ i iz oslanjanja na ve¢ kreirana
umetnicka dela i duhovnu realnost drugih umetnika — iz umetnosti same. Tu jedna scenska borba,
dakle, vise nema samo formu narativa neke stvarnosti ve¢ i formu narativa narativa — ona postaje
umetnost posredovanog, umetnost narativa scenske borbe.

Tako predmet umetnika scenske borbe nije samo njegova slika realnosti (mimeti¢ko) ve¢ i necija
slika realnosti (narativ o realnosti) tj. slika slike, ili nec¢ija nova realnost. Drugim re¢ima: kad neka
realnost nastane iz ideje umetnika kao njena realizacija tada uzor ne moze biti viSe sama stvarnost ve¢
je toiideja iz koje je ona nastala. Tada ne samo da umetnikova ideja imitira stvarnost i stvarnost post-
aje ono Sto imitira umetnikovu ideju ve¢ i umetnikove ideje mimeticki imitiraju i same ideje drugih
umetnika. Scenska borba otud esto postaje igranje sa njenim razli¢itim ve¢ postoje¢im umetni¢kim
interpretacijama. I kao $to ,slika isto tako dobro moze da prikaze ideju stvari kao i njen spoljni izgled*
(Pikaso) tako i scenska borba u savremenoj postmodernoj umetnosti scene ne pokazuje samo stvarnu
borbu vec i ideje, i razne narative ove, a Sto je karakteristicno za savremenu koreografiju scenske
borbe.

Za post-modernisticku umetnost, a $to je zaceto jo$ sa modernistickim istrazivanjima novih i
drugacijih dimenzija stvarnosti, je vazno poigravanje sa zdravorazumskom logikom, a $to se moze
naci u nizu primera savremene scenske borbe kako na filmu tako i u teatru (dovoljan je susret sa
scenskim borbama u svetu Monti Pajtona, Matriksa ili savremene kineske kinematografije). Naime,
temelj u kreiranju klasi¢ne (realisticke) forme scenske borbe je teza da borilacke akcije na sceni
moraju biti pre svega logi¢ne jer unutrasnja formalna logi¢ka konzistentnost (i njen osnovni princip
neprotivurec¢nosti) je osnovni uslov svake istinitosti, pa i realisti¢nosti.

Ovom stavu, medutim, joS modernizam prigovara da logi¢nost treba da postoji — ali koje logike?
Zar se intelekt ne razvija i ne otkriva neprestano nove nacine misljenja i nove logike? Zar ne postoje
novi i drugaciji svetovi sa svojim strukturama i logikama koje nisu ograni¢ene klasi¢nom zdravora-
zumskom logikom, a koja sebe hoce da ustoli¢i za jedinu, apsolutnu i neograni¢eno primenjivu uni-
verzalnu alatku (orude — ,organon"“) za sve okolnosti i vremena? Dublje realnosti o kojima govori
moderna, realnost ispod, uiiznad neposredne i svakodnevno vidljive realnosti traze i drugacije logike
njihovog razumevanja. To ne znaci odustati od zdravorazumskog racionaliteta ve¢ ovaj prosiriti i u
pravcu razumevanja ne samo drugacijih racionalnosti ve¢ i iracionalnog (,,Verujem jer je nemoguce*,
credo, quia absurdum — Tertulijan,) koje je takode deo istine o svetu. To, dakle, ne znaci da ¢ovek sebe
na taj nacin iskljucuje iz klase razumnih bic¢a ve¢ iz klase SAMO razumnih bica.

Savremene nauke pruZaju vidljive primere opravdanog verovanja i u zdravorazumski nemoguce
(kvantna mehanika, opsta teorija relativnosti), a savremena nauka i tehnika danas gotovo na svakom
koraku deluju kao magija i carobljastvo van razuma i svakodnevne logike.

Iz tog razloga i razne savremene postmodernisticke forme umetnosti uopste, pa i umetnosti
scenske borbe insistiraju na paradoksalnom, apsurdnom, alogi¢nom, translogi¢nom, metalogi¢nom,
dijalektickom, polilogickom...u svom stvaralastvu i kreacijama. Zato Fridrih Nice (Ljudsko, suvise
ljudsko) i pisSe da: ,Nelogicko je ¢oveku potrebno i iz nelogi¢kog proistice mnogo toga dobrog. Ono
je tako ¢vrsto usadeno u strasti, u jezik, u umetnost, u religiju i uopste u sve $to zivot ¢ini vrednim,
da se ne moze izdvojiti a da se strasno ne oStete te lepe stvari. Samo suviSe naivni ljudi veruju da se
covekova priroda moze pretvoriti u ¢isto logicku prirodu; ali ako bi postojali stepeni priblizavanja tom
cilju, $ta se sve ne bi izgubilo na tom putu!*

32 Jedna Cestica se nalazi istovremeno na dva razli¢ita mesta, svetlost je istovremeno i talas i Cestica, predmeti se
skracuju sa povecanjem brzine, predmeti postaju sve tezi §to se krecu sve brZze, vreme usporava proporcionalno
brzini kretanja, paradoks blizanaca itd.
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Zar se, napokon, svaka tragedija, prvi stub teatra, ne temelji uvek na nekom paradoksalanom
poloZaju i aporiji apsurda — beznadeznoj situaciji junaka u bezizlaznoj protivurec¢nosti koja se tragi¢no
okonc¢ava? Zar se i komedija — drugi stub teatra isto tako ne poigrava sa logikom jer se temelji na
smehu koji takode na neki nac¢in uvek sadrzi u sebi i neocekivani apsurd paradoksalne podudarnosti?
Zar nije logi¢no da pijani ili u strasti poludeli borci na sceni izvode potpuno sumanute i nelogi¢ne
borilacke akcije? Zar borba takvih boraca ne treba da bude sva satkana od apsurdnih pokreta, akcija
ireakcija? Zar jedna nadrealisti¢ki koncipirana scenska borba treba da je struktuirana sa logi¢nim i
zdravorazumskim elementima? Ili jedan ritualni borilacki ples?

Za post-modernizam je karakteristicna i promena odnosa prema publici koja posmatra scen-
sku borbu. Naime, dok je za klasican i modernisti¢ki teatar karakteristiCan posmatracki i pasivno-
primalacki odnos publike koja posmatra scensku borbu za post-modernisti¢ki on je aktivan i kreati-
van. I dok su sa modernizmom umetnici poceli na razli¢ite na¢ine podrazavati stvarnost gledanjem
ove aktivno iz sopstvenih uglova u post-modernizmu se to pocelo zahtevati i od posmatraca kad
prilazi scenskoj borbi kao umetnickom delu.

Sa post-modernisti¢kim konceptom nastaju promene i u statusu kreatora iizvodaca scenske borbe.
Naime, ovaj koncept umetnosti danas u svojoj najradikalnijoj formi tvrdi da je bavljenje ljudskim
(veStackim) svetom i dalje mimezis koji sputava i koci stvaranje jedne apsolutno (bozanski) kreativne
umetnosti jer predstavlja reprodukovanje ljudskog i vezanost za ljudsko (ogledalo ljudskosti), a da
pravi poiesis je iskoracivanje iz ljudskog sveta u transhumani i posthumani. Otud u postavljanju i
izvodenju umetnosti scenske borbe su danas sve prisutnije razne digitalizovane forme kreiranja i
dizajniranja, kiborzi, dronovi, roboti i neljudska (veStacka) inteligencija, digitalni teatar, a $to sve
savremenoj scenskoj borbi daje znacajno jednu neljudsku i dijaboli¢nu formu i sadrzaj.

Post-modernisticka scenska borba ¢e, medutim, vremenom zbog gotovo totalitarnog uticaja
komercijalno-potrosackog koncepta drustva imati sve viSe u sebi neumetnickih elemenata, a sve
manje umetnickih, $to ¢e za posledicu dati dominaciju razli¢itih formi jednog istog banalnog rijalitija
tj. pretvaranje umetnosti scenske borbe u fizicko-mehanicki spektakl, antiumetnost, kvaziumetnost,
postumetnost scenske borbe. S tim u vezi Horhe Gonsalo izjavljuje: , U srediStu postmoderne scene
skrila se kontrascena, nedostatak scene ogoljene opscenosti, intimnosti bez maske (...) rijaliti Sou,
uli¢ni dokumentarac, reportaze o prljavim ¢umezima, amaterski porno. Ono $to je bilo izvan dasaka,
sada zauzima srediSte medijatizacije, iskopava prazninu u njoj.“, a to je afirmisanje sustinske praz-
nine i sjedinjavanja sa nistavilom.

Kao posledica i reakcija na tu vulgarizaciju i banalizaciju u savremenoj umetnosti scenske borbe,
pojavljuju se sa druge strane umetnici koji se viSe ne bave telesnom scenskom borbom ve¢ samo
njenim raznim narativima. Time se umetnost scenske borbe pocela pretvarati u borbu ideja tj. u
umetnicko stvaralastvo koje se redukuje na proizvodnju i kreiranje stalno novih konceptualnih kon-
teksta ¢ime je pocetna i temeljna materijalisticka teza modernizma 19. veka ,svet je samo razli¢ito
interpretiran, a stvar je u tome da se on izmeni" preokrenuta u idealisticku tezu ,svet se menja
razli¢itim interpretacijama sveta“ — u idejama!*® Tako se umetnost scenske borbe iz sveta teatra,
baleta i filma pocela sve vie seliti u svet video igrica.

Primer: Hamlet (crnac) izvodi borbu sa Leartom (Kineskinja) u mra¢noj ulici Harlema (oboje ili
u futuristickim ili realistickim kostimima danskog dvora) okruZeni klosarima koji navijaju pri ¢emu
ona drzi kiSobran u levoj ruci i elektro-Soker (ili sprej) u desnoj a on lanac u levoj i stolicu (ili neku
krpu) u desnoj.

33 Zato veliki deo savremene postmoderne umetnosti uopste, pa i umetnosti scenske borbe ¢ini bavljenje umetnika
ne stvarnoséu vec stvorenim umetnickim delima (umetnickom stvarno$¢u) pa umetnost koja tezi realizmu nema
za cilj mimezis stvarnosti ve¢ umetnicke stvarnosti — imitaciju imitiranog. Ona postaje bavljenje narativima,
koncepatima i umetni¢kim idejama koje su rezultat post-modernistickog stvaranja koje se temelji na preuzimanju,
kompiliranju, kombinovanju, konglomeraciji... ve¢ postoje¢ih umetnickih narativa, ideja i koncepata. Tako nastaje
jedan svet u kome se mimeticko i poieticko u jednom neprekidnom interaktivnom smenjivanju stapaju u jednu
nerazlucivu i nerazdvojivu celinu.
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Umetnost scenske borbe se, dakle, gledano generalno istorijski (u krajnostima) kre¢e izmedu dva
pristupa:

U jednom pristupu (materijalistickom — pozitivisticke ociglednosti i o¢evidnosti) scenskoj borbi
(jer kako neko rece ,stvarnost je fascinantnija i ve¢a od maste*) je cilj imitacija stvarnosti i oslanjanje
na konkretne forme stvarne borbe, a ne kreativni potencijal stvaralaca scenske borbe. U centar se
stavlja, dakle, stvarnost sama, a ne umetnik. Njegovo stvaralastvo je u ovom konceptu samo trans-
misija postojec¢ih (vidljivih ili nevidljivih) stvarnosti kojima je on kao jedan medijum delovanja zahva-
lan (svesno ili nesvesno) za svoje delo.

U drugom pristupu (idealistitkom), jer ,masta je jedino oruzje u borbi protiv stvarnosti* (Zil de
Gotije) i ,umetnost je viSe od istine” (Nice), cilj je kreativnost stvaralaca scenske borbe i oslanjanje na
slobodno stvorene forme borbe, a ne na stvarnost. Stvaralastvo umetnika u ovom konceptu je ,neza-
visno“ od bilo ¢ega drugog osim od njega samog i njegovih sopstvenih kreativnih potencijala, talenta
irada koji poprimaju gotovo boZanske atribute samozahvalnosti.

I dok u prvom pristupu umetnik postavlja scensku borbu gledajuéi pravu borbu i pokusavajuci
da njegova postavka Sto vise li¢i na stvarnost, u drugom pristupu umetnik postavlja scensku borbu
gledajudi svoju ideju, nadahnuce, osecaj, samoinspiraciju i viziju pokusavajuci da njegova postavka
u praksi Sto vise li¢i na tu njegovu unutrasnjost. Njega, dakle, ne zanima stvarnost kakva jeste, vec¢
kakva on hoc¢e da bude. Dok je za jedne umetnik istinski stvaralac samo onaj ko savr§eno podrazava
postojece, za druge je on, ma koliko bio vest, uvek samo kopirant i neumetnik jer mu nedostaje
inspiracija i invencija, mastovitosti i kreativnosti — stvaralacka susStina umetnosti. Dok je u prvom
pristupu cilj mimezis — biti vezan za predmet i svoju kreativnost imati usmerenu ka tome da se stvori
i dostigne ve¢ nesto postojece (uzdi¢i se do kreativne mo¢i prirode ili boga), u drugom pristupu cilj je
poiesis — biti slobodan i stvarala$tvo ne vezivati ni za $ta ni na bilo koji nacin jer poiesis izvorno gréki
i oznacava stvaranje neceg $to ranije nije postojalo. Postati, dakle, kao priroda ili Bog. I dok u poiesisu
stvaranje pocinje davanjem, u mimezisu stvaranje poc¢inje uzimanjem; dok je umetnost mimezisa
reaktivna, umetnost poiesisa je proaktivna itd.

No, umetnik koji gordo tezi da bude apsolutno ,poietican“, samosvojstven i originalan neizbezno
promasuje jer ,ako jedan umetnik nije sklon da od razvijenijih umetnika proslih i sadasnjih vremena
uc€i ono $to mu nedostaje da bi postao pravi umetnik, on ¢e drzeci se pogreSnog pojma o sacuvanoj
originalnosti zaostati za samim sobom; jer ne samo ono $to je rodeno sa nama, nego i ono $to mozemo
ste¢i pripada nam i mi to jesmo.“ (Gete)*

Umetnicko delo, dakle, nije produkt samo li¢nih ose¢aja nadahnuca, talenta i rada umetnika ve¢
i delovanja svih spoljasnjih ljudskih (drustvenih) ali i vanljudskih sila. Ono je odjek ne samo njega
samog i drus$tva u kome stvara ve¢ i uticaja koji dolaze iz beskraja dubine postojanja uopste i njegovih
univerzalnih zakona sveta, a §to i unosi u delo umetnika njegov beskraj. I kao Sto bi vitezovi srednjeg
veka pre nego $to podu u borbu, naslonili svoje maceve na stub crkve kao znak da uzdaju se u sebe,
ali i u Boga, tako i umetnik stvara svoje delo, ali se i uzda u sve ono $to ga prevazilazi i od ¢ega on
znajuci i ne znajudi zavisi.*

34

35

»Sve $to sam video, ¢uo i posmatrao sakupio sam i koristio. Moja dela pothranjivali su mnogobrojni razlic¢iti
pojedinci, neznalice, mudraci, ljudi od duha i budale; detinjstvo, zrelo doba i starost, svi su mi darivali svoje misli,
svoje sposobnosti, svoje nade i poglede na Zivot; ¢esto sam poznjeo ono $to su drugi posejali, moje delo je delo
kolektiva koje nosi ime Gete“; ,,Svi smo mi kolektivna bica, kako god se pravili. Jer koliko je malo ono §to imamo i
$to jesmo, a $to u najcistijem smislu nazivamo naSom svojinom! Svi mi moramo da primamo i u¢imo, kako od onih
koji su bili pre nas tako i od onih koji su s nama. Cak ni najve¢i genije ne bi daleko dospeo kad bi za sve hteo da
zahvali samo onom $to nosi u sebi. Ali to mnogi veoma dobri ljudi ne shvataju, pa svojim snovima o originalnosti
polovinu zivota provode tapkajuéi u tami. Poznavao sam umetnike koji su se hvalili da se nisu ugledali ni na kakvog
majstora, nego da za sve imaju da zahvale samo svom sopstvenom geniju. Budale! Kao da je to uops$te moguce! I
kao da im se svet ne namece na svakom koraku i od njih nesto stvara, uprkos njihovoj sopstvenoj gluposti.“ (Gete)
»Svaka produktivnost najvise vrste, svaki zna¢ajan izum, svaka velika misao koja donosi plodove i prouzrokuje
posledice, nalazi se izvan ic¢ije vlasti i uzviSena je iznad svake zemaljske sile. Takve stvari ¢ovek treba da smatra
nenadanim darovima odozgo, ¢istom decom bozjom, i da ih primi i poStuje sa radosnom zahvalnoscu (...) U takvim
slu¢ajevima ¢oveka treba Cesto smatrati orudem neke viSe svetske vlasti, posudom koja je ocenjena dostojnom da
primi bozanski uticaj.” (Gete)
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Otud cak i kada je (gledano radikalno poieticki) scenska borba svet za sebe, ona nija van svetaiu
tom smislu nosi uvek i neizbeZno vise ili manje crte, obeleZja, sadrZzaje i elemente realnosti. I kao $to
.-nema reci koja je bez neke veze sa zivotom* (Ivo Andri¢) i nema iskaza koji je apsolutna zabluda i
laz bez ikakve veze sa istinom i stvarno$cu (jer niSta ne moZe da iskoraci iz sveta opSteg postojanja u
nista), tako nema ni scenske borbe koja je potpuno bez bilo kakve veze i oslonca na stvarnost. Ona je,
dakle, uvek htela-ne htela i mimeticka.

Isto tako, scenska borba, ¢ak i kad tezi da je apsolutno mimeticka i dospe do ¢istog realizma stvarne
borbe, ona u sebi uvek nosi poieticko jer stvaraoci scenske borbe uvek i neizbezno u nju moraju
unositi subjektivni ugao, stvaralacki narativ i kreativno tumacenje ¢ime odstupaju od neposredne
realnosti. U tom smislu teziti apsolutnom mimeti¢kom realizmu u izvodenju scenske borbe je isto $to
i teziti izvodenju stvarne krvave borbe na sceni (rimski koloseum).

Ako, dakle, scenska borba postane suvise mimeticka (hiperrealisti¢cka), pretvara se u realnost —
napusta scensku umetnost, a ako ostane bez ikakve realnosti u pokusaju stvaranja apsolutne i ¢iste
poieticke kreacije, ona postaje toliko jedinstvena originalnost da ne li¢i ni na $ta (termin koji se
kolokvijalno koristi za bezvredno) — parodija umetnosti scenske borbe.

Umetnost scenske borbe je stoga mimeticko-poietickog karaktera (,Umetnost je harmonija para-
lelna sa prirodom. Ni mimeticko kopiranje predmeta ni neki iracionalni univerzum.“ — Pol Sezan) pri
¢emu je re¢ o dva pristupa koji su samo od sluc¢aja do slucaja i istorijskih okolnosti dinamic¢ki suprotno
akcentirana. Tu je, dakle, sa jedne strane mimeticki pristup umetnosti scenske borbe koji za domi-
nantno i centralno uzima realnost i postojece, a poieticko — kreativnost, stvaralacko i nepostojece za
sekundarno i periferno. Sa druge strane je poieticki pristup umetnosti scenske borbe koji za domi-
nantno i centralno uzima kreativno, stvaralacko i ono nepostojece ($to tek moze da nastane), a ono
mimeticko, realno i postojece za sekundarno i periferno.

Otud scenska borba, koja se svodi na banalnu tehnicko-kaskadersku simulaciju sukoba (borbe ili
nasilja), Sto tezi apsolutnom realizmu (hiperrealistickoj mimetickoj kopiji), a Sto je danas najcesce
slucaj, je ispraznjena od kreativnog i stvaralackog — pa i umetnickog. Ona, dakle, postaje simulacija
(gluma, maska, fasada) umetnosti i suprotnost onoj ¢uvenoj glumackoj sentenci ,da bi gluma post-
ala umetnost umetnost se ne sme glumiti* jer ,gluma je demaskiranje“ (Bata Stojkovi¢). No, takva
hiperrealisticka scenska borba je uvek, paradoksalno, i na granici da izgubi samu realisticku for-
mu. Naime, hiperrealisticki pristup u scenskoj borbi ne samo da obi¢no razbija umetnicki (poetski)
dozivljaj publike ve¢ i dekonstruiSe njenu realisticnost u fikciju jer preko realnog pojacava nesto $to
je stvarno ¢ime istinito predstavlja istinitijim od istinitog. Tako se kreira jedno lice sveta koji zapravo
ne postoji jer je stvarniji od stvarnosti.

Mehanizam na koji se to deSava je radikalni naturalizam na sceni koji uvek stvara jednu vulgarnu
realnost koja detaljno$¢u, jasnocom, precizno$¢u i nedvosmislenoS¢éu prevazilazi stvarnost realne
borbe koja u sebi uvek nosi i sloj nejasnog, nepreciznog, maglovitog i neizrazenog. Nesto sli¢no se
moZe naci u savremenim televizijskim serijama u kojim kamera sa tolikim kvalitetom slike reprodu-
kuje na ekran realnost da je ona ostra, jasna i detaljna do neprirodnog, izveStacenog i neprijatnog jer
ljudsko oko u stvarnosti sa tolikom jasno¢om, oStrinom, detaljno$¢u i rezolucijom zapravo i ne vidi
realnost.

Jedna scenska borba ne mora biti u celini koncipirana dominantno poieticki ili mimeticki.
Poieti¢ko i mimeticko moze biti prisutno u jednoj istoj scenskoj borbi i zajedno (sa udelom koji moze,
ali i ne mora biti uravnotezen, a $to zavisi od dramaturske ideje — scenska borba kao deo npr. jedne
epske bajke, treba da ima vise poetskog) i to kako sukscesivno, tako i simultano u formi kombinova-
nog, fragmentarnog kao kolaz, mozaik, fraktal, konglomerat ili ¢ak pastis.
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IzloZene forme u umetnosti scenske borbe poseduju, medutim, jo§ mnostvo slojeva® koji su od
znacaja za njeno potpunije razumevanje, kreiranje i izvodenje. Ovde ¢u se osvrnuti samo na jedan —
dinamicki.

Naime, klasi¢no koncipiranom scenskom borbom dominira duh trajnog, stabilnog, postojanog
i nepromenjljivog — konzervativnosti. Modernisticki koncipiranom scenskom borbom dominira,
medutim, koncept pokretnog, prolaznog, nestalnog i nemirnog i avangardnosti — duh novacenja koji
se izrazava kroz Mefistofelovu preporuku:

Lepo, okusa covek jedanput, ali potom
neka se hitro k necem novom seli!
Faust, Gete

Otud (uzmimo jedan primer iz svakodnevnog zivota) ¢ovek klasicnog duha kad ude npr. u
poslasticarnicu primarno i ¢e$¢e bira provereni kolac koji je otkrio da mu odgovara, a eksperimentise
sa drugim vrstama kolaca rede i samo kad mora. Nasuprot tome covek modernog duha, jer je opsed-
nut dinamikom, pokretom i nemirom, radije i ce$¢e bira avanturu neproverenog i novog kolaca. On
¢e, dakle, pre da eksperimentiSe nego da uzme ono za $ta zna da mu odgovara jer ono $to mu najvise
odgovara je promena sama.

To modernisticko obozavanje dinamizma ¢e sredinom 20-tog veka evoluirati u razli¢ite forme in-
teraktivnog pozorista da bi danas kulminiralo u savremenom postmodernisti¢kom eksperimentalnom
teatru performansa, instalacija i raznih formi interakcija teatarske stvarnosti i digitalnih ,metaver-
zuma“ i ,multiverzuma“.

Klasicaru je, dakle, geslo: provereno, tradicionalno i sigurno je dobro. Modernisti je geslo: novo,
neprovereno, hazardno i eksperimentalno je dobro. Za prvog je dinamika grozna, a za drugog statika
je grozna. U tom smisli prvi vrednuje u svemu — pa i u umetnosti scenske borbe, primarno u vi-
sinu (vertikalna stratifikacija) uporedujuci razlicite izrade jednog istog proverenog kolaca (iste forme
scenske borbe — npr. realisticke). Nasuprot tome drugi vrednuje u Sirinu (horizontalna stratifikacija)
uporedujuci razlicite vrste kolaca (razli¢ite forme scenske borbe — npr. realisticku i ekspresionisti¢ky,
nadrealisticku i futuristicku...).

Svaki od navedenih koncepata ima svoja ogranicenja, a zbog cega je istorijski i nastao supro-
tan narativ. Tako klasi¢ni koncept svojim konzervativnim pristupom ukalupljuje i kanonizuje umet-
nost scenske borbe ¢ime ko¢i njen razvoj u razne nove forme (ona postaje jednodimenzionalna,
jednoli¢na...). No, on ukazuje na izvesne postojane, trajne, konstantne kategorije, sustine, elemente
i vrednosti koji su prisutni u svemu (jer svet je delom i jedna vec¢na celina koju prozima jedna ve¢na
univerzalna bit), pa i u umetnosti i umetnosti scenske borbe.

Modernisticki koncept ¢ini suprotno. On svojim avangardnim pristupom dinamizuje, pokrece i
razvija umetnost scenske borbe u skladu sa promenama vremena u razne nove forme i tako ukazuje
na element nepostojanosti koja je prisutna u svemu (jer svet je delom prolazno mnostvo koje prozima
mnos$tvo prolaznih biti), pa i u umetnosti i umetnosti scenske borbe.

Ali, i taj koncept se pokazuje kao jednodimenzionalan. Za modernu je, naime, kretanje feti$ —
promena radi promene, brzina (prave se tehnike brzog ¢itanja, brzog pisanja, brzog kuvanja...koreo-
grafisanja, izvodenja, glume — instant scenske borbe), tré¢anje za novim samo zato $to je novo. Tako
dolazi do zasi¢enja i otupelosti za pokret, novo, novije, najnovije... jer previse je probano, dozivljeno,
videno, proputovano... I kao $to dugotrajni intenzitet, brzina i raznolikost akcija u jednoj scenskoj
borbi posle odredenog vremena neizbezno zasi¢uju percepciju pa se u posmatracu javlja odbojnost i
fizioloSka muc¢nina vrtoglavice tako i sama modernisticka forma scenske borbe sa svojim beskrajnim
i zamornim tréanjem za stalno novim i efemernim formama postaje jednoli¢na, dosadna i naporna.

36 Vidi poslednji segment drugog dela knjige: ,Cetiri glavna istorijska toka u umetnosti scenske borbe*.
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Otud se pojavio treci ovek sa post-modernistickim narativom. On se sa dva prethodna koncepta
slobodno poigrava tako $to pusta da paralelno deluju ili ih ukrs$ta, dekonstruiSe, rekonstruise, kon-
glomerizuje, kopira, stapa u pasti$ (mutljavinu), kombinuje, sinkretise, fuzionise, varira, kolazira,
sklapa u mozaik, kaleidoskop, fraktal... jer, napokon, i Zivot sam je upletenost dinamickog i stati¢kog.

1z svega izloZenog sledi da se klasicari drZe svoje klasi¢ne forme, modernisti svoje modernisticke
forme, a savremeni postmodernisti teze da umetnos¢u scene vlada koncept ni¢im ograni¢ene ma-
nipulacije sa prethodna dva tj. da oni postoje samo u formama razli¢itih pastisa, sinkretike itd.’

No, kako god bilo odstupanje od klasi¢nog i konzervativnog radi stvaranja novog ne treba da se
ograni¢i samo na puko novacenje tj. stvaranje samo neceg modernog (,moderno je ono prolazno,
letimi¢no i slu¢ajno* — Sarl Bodler) u formi nestajuceg (,prolaznosti lepote i lepoti prolaznosti“), a $to
je koncept tzv. efemerne umetnosti ¢ija dela naj¢esce zavrsavaju u produkciji marginalnog, trivijalnog
i banalnog — potro$nog smeca.

Svako novo vreme, naime, treba da otkrije i prikaze u umetnosti scene, pa i scenske borbe ne samo
ono nestalno, kratkotrajno, tro$no, potro$no i trivijalno — mikronarativno, ve¢ i u novom liku i iznova
takode i ono vecno i univerzalno — makronarativno, jer ,,0 svemu $to je pametno ljudi su nekada ve¢
mislili; treba samo pokusati da o tome promislimo jo$ jedanput” (Gete). Doba koje je sposobno u kul-
turi, umetnosti, umetnosti scene — pa i scenskoj borbi, da stvara samo potrosne ,maramice, salvete
i toalet papir* (a $to je takode potrebno!), a nesposobno je da stvori i svog Sekspira, Dostojevskog,
Servantesa, Getea, Baha, Mikelandela... ne samo da je osudeno na samoukidanje jer je neplodno ve¢
je osudeno i na nistavilo praznine jer je bezduhovno.

Ali, i ovde je, podse¢am, re¢ o akcentima. Klasicari i modernisti zive u savremeno postmod-
erno doba pa neizbezno u svoje delo utiskuju i savremeno postmodernisticko. Isto tako klasi¢no i
modernisticko su neizbezno utisnuti u savremeno postmoderno jer su elementi njene igre i cigle iz
kojih ono stvara svoje gradevine. Sli¢no tome i u proslosti, kojom dominira klasi¢na forma scenske
borbe, je uvek u tragovima bilo ne samo duha modernizma ve¢ i post-modernizma. Vasar, karneval,
cirkus, sajam, festival, lakrdija, farsa... oduvek su nosili mnostvo elemenata karakteristi¢nih za post-
moderno. Otud i granice izmedu te tri forme su fluidne, ali tako da uvek postoji i izvesna dominacija
(preteznost, akcenat) jednog od ta tri narativa.

Tri osnovna pristupa umetnosti scenske borbe

Postoje umetnici koji bi scensku borbu sveli na ¢istu predmetnost i telesnost — somasko. To je
scenska borba koja ,,gada“ ¢ulno u umetniku i posmatracu (estetsko u izvornom i uzem znacenju te
reci— oset, senzacija i opazanje). Takva scenska borba se temelji na vizuelnom i auditivnom spektakluy,
telesnoj akrobaciji i predmetnom borilacke opreme (oklopi, macevi, kacige, koplja...). Za te umetnike
je dobra scenska borba ona koja deluje pretezno ili najviSe na ¢ula i koja treba da vizuelno impresionira
posmatrace (uslovno receno impresionisticka) svojim bljeStavilom, SarolikoSc¢u, brzinom, okretnos$cu,
iskri¢avoscu, spektakularno$¢u, dinamikom, vratolomijama i senzacionalnim efekatima.

Postoje, medutim, umetnici koji suprotno tome teze scensku borbu utemeljiti na racional-
nom, uskladenom, harmoni¢nom, uredenom i uravnoteZzenom. Oni grade scensku borbu u kojoj se
borilacke akcije tako smenjuju da se borci na sceni bore tehnic¢ki, strogo razumno, logi¢no, Sahovski
taktizirajudi i stratesSki delujué¢i uz upotrebu raznih promisljenih trikova i lukavstava. Tu se svi na-
padi i odbrane izvode najekonomi¢nije, najsvrsihodnije i samo s obzirom na uspes$nost i korisnost,
dakle, pragmati¢no. To je npr. tip scenske borbe koji se bavi periodom neoklasicizma, ali i renesanse i
»gada“ misaono, racionalno, logi¢ko u umetniku i posmatracuy, sa ciljem stvaranja hladne, racionalne
i tehnicke atmosfere na sceni.

Tu je, dakle, dobra scenska borba ona koja kako po formi akcija tako i na¢inu izvodenja ima za cilj
da deluje na razum, logiku i misljenje (duh) posmatraca. Na ovoj liniji racionalisticke scenske borbe
¢e kasnije nastati i koncept modernisti¢ke scenske borbe u kojoj se tezi suprematisticki uzdi¢i scen-

37 Izvorni post-modernisti, medutim, u svom radu nalaze vrednost i u svakom od tri navedena narativa pojedinacno.
Zato se bave ocuvanjem i razvojem klasi¢ne ali i modernisticke, pa i savremene postmodernisticke forme scenske
borbe. Oni pokuSavaju da izbegnu hipertrofiju bilo koje od njih, dakle, jednodimenzionalnosti koja je najveci
protivnik slobodnog rasta i razvoja svih grana ,drveta“ umetnosti u svim pravcima.
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sku borbu u ¢istu bespredmetnost i bestelesnost spiritualnog i misaonog — konceptualno, i ono ,iza"
fizickog (metafizicko) koje napusta neposredno ¢ulno vidljivo borbe. Tu nailazimo na razne forme
simboli¢ne, metafori¢ne, asocijativne, alegorijske ili apstraktne scenske borbe (scenska borbu ¢ini
brehtovski koncept slanja racionalnih poruka uz distanciranje od emocija pa glumci npr. ne izvode
fizicki scensku borbu ve¢ zastupaju re¢ima borce na sceni tako $to sa strane komentarisu akcije borbe
ili samu borbu izvode tako $to akcije izlazu re¢ima; ili umesto fizicke borbe postavlja se borba raznih
zvukova ili muzika, svetlosnih efekata, video i holografskih performansa, instalacija 3D scenskih
borbi u virtuelnoj stvarnosti itd.).

Tako npr. simbolicki teatar (razne teatarske forme 19-20. veka, teatar Mimart itd.) ne prikazuje
stvarnu scensku borbu ve¢ simbolima (slikom, muzikom, pokretom) kreira efekte koji kod gledaoca
asociraju misao ili ose¢aj da se na sceni izvodi scenska borba. Sli¢no je i sa raznim formama epskog
teatra u kome glumci ne izvode fizi¢ki svoju borbu na sceni ve¢ je prepri¢avaju — sukob oruzjem
zamenjuje dijaloSkom polemikom ili monoloskim prepricavanjem faza borbe. Oni se, dakle, ne
poistovecuju sa likom boraca ve¢ se distanciraju od njih u formi sekundanata ili posmatraca.

U tom konceptu se telesno scenske borbe pretvara u intelektualno, a scenska borba iz izvorno es-
tetskog u uzem znacenju (¢ulnog, senzitivnog i opazajnog) postaje duhovni fenomen (estetski u Sirem
smislu znacenja te reci).

Ovaj pristup scenskoj borbi se temelji na tezi da postoje stvari na sceni koje ne treba prikazati pu-
blici ve¢ u njoj izazvati inspiraciju za imaginaciju, uobrazilju i mastu koji ja¢e deluju kroz zamisljanje
nego kroz neposrednu sliku, dakle, kroz ono $to se samokreira u glavi, a ne kroz oc¢i i pasivno
konzumirajuce gledanje. I istorijski gledano teatar se u pocetku (kao i decije igre oduvek) temeljio na
imaginaciji, a ne na gledanju jer se u njemu vise zamisljalo nego videlo. Siromasne tribine su nosile
elemente i radnje koje ,znace nesto“ i koje su ,kao“, a ne neposrednost, tu nisu bile kulise palata ve¢
pusta pozornica koja je budila mastu za palate. Scena nije bila toliko na bini koliko u posmatracu.
Ovaj koncept se, dakle, pojavio kao reakcija na teror savremene vizuelno-ekranske civilizacije koja
tezi hipnokraticki (Slobodan Relji¢) da coveka pasivizira i narkotizuje serviranjem gotovih slika i tako
suzbije zelju za stvaranjem slika u glavi — uni$ti mastu i mo¢ kreativnog i kritickog razmisljanja.®

Najradikalnija forma ovog smera je savremeni postmodernisti¢ki Idea Art. Ako je samo kreiranje
koreografije jedne scenske borbe umetnicki ¢in tj. koreografisanje umetnost tada se i scenska borba
nesumljivo realizuje i postoji kao umetnost u samoj glavi umetnika koreografa. Tu sama ideja scenske
borbe — njena koreografska zamisao, kao idealna i apsolutna, je vaznija od fizicke realizacije scenske
borbe (same ideje koje stoje iz jednog umetnickog dela su vaznije od samog dela, sama ideja u umet-
nosti je isto Sto i sama umetnost). U tom konceptu je borba razlicitih ideja borilackih akcija, razli¢itih
koreografija, razli¢itih interpretacija koreografija i narativa scenskih borbi samo umetni¢ko delo i
jedna scenska borba na sceni koreografske umetnosti.

No, postoje i umetnici koji, takode kao suprematististi teze onom ,iza“ fizickog (neposredno vizu-
elnog), ali scensku borbu usmeravaju ne ka intelektualnom ve¢ ose¢ajima — dusevnom. To je scenska
borba koja ,,gada“ emocije (dusevno) u umetniku i posmatracu donoseci scenskoj borbi vrelinu. Takva
scenska borba se temelji na ekspresivnom i u njoj se stavlja akcenat na psiholoskoj formi borilackih
akcija i nacinu njihovog izvodenja. Ona je ispunjena strasnim, impulsivnim, iracionalnim, stihion-
im, nepromisljenim, neutulitarnim (nepromisljeni ¢inovi na vlastitu $tety, a ne korist), pomamnom,
zrtvujucem... Kod tog tipa dobra scenska borba je ona koja deluje na emocije.

Uistinu ova tri pristupa se u scenskoj borbi uvek na neki nacin prepli¢u jer i umetnik i posmatraci
su celovita bi¢a sacinjena i od telesnog i emocionalnog i misaonog sloja (emocionalno utice na
racionalno i instinktivno ponasanje kao $to je i obratno), no, svaki umetnik i posmatrac¢ uvek vise
preferira i akcentira jedan sloj nego drugi (vise je ¢ulni nego emocionalni ili racionalni tip) i retki su
posmatraci, umetnici i umetnicki periodi koji poseduju ravnotezu i sklad njihove harmonije (kao npr.
anticka Grcka).

38 Sa ciljem kreiranja i formatizacije ¢oveka defetizma, pasivizacije, apatije i rezignacije, a kako ljudi u lelujanju i
opijenosti ne bi znali ni odakle dolaze, ni gde idu ni gde su dosli.
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I kao $to se u svakodnevnom Zivotu ne bori samo misaono (ideje) sa emocionalnim (ose¢ajima) ili
telesnim (nagoni i steceni reflksi) i obratno, telo sa misaonim i emotivnim i emotivno sa misaonim i
telesnim ve¢ i misaono sa misaonim i telesno sa telesnim i emocionalno sa emocionalnim tako je i u
umetnosti. Otud i umetnost scenske borbe ne treba da prikaze samo borbu telesnog sa telesnim vec i
sve druge navedene interakcije — ukoliko je cilj da ona ona bude umetnicki ispunjena i dobije celovit
kolorit.

Scenska borba se, dakle, ne moZe bez ostatka svesti na ¢isto culno-telesni fenomen fizickog, a bez
duhovno-dusevne dimenzije jer tada postaje masinska i mehanicka — transhumana i ¢oveku kao i
duhovno-du$evnom bicu strana i odbojna. No, ona se ne moze svesti bez ostatka ni na misao, ideju,
logiku ili simbol, predstavu... jer tada postaje onostrana, transcendentna i suviSe imaginarna, nat-
prirodna, ,avetinjska“ i nedostizna za ¢oveka koji je i ¢ulno i telesno bice.

Koji ¢e pristup scenskoj borbi (ugodan ¢ulima ili duhovnom —racionalnom, ili duSevnom — emocio-
nalnom), dakle, biti dominantan to zavisi ne samo od umetnika koji u¢estvuju u kreiranju i izvodenju
jedne scenske borbe (rezijskih i dramaturskih zahteva) ve¢ i od epohe — ,duha vremena“, kulture
drustva, neposrednih drustveno-istorijskih okolnosti, zahteva i obrazovanja publike itd.

Spektakl i umetnost scenske borbe

Danas se scenskoj borbi obi¢no i najceSce prilazi samo iz ugla spektakla. Otud se kao scenska
borba dominantno dobija jedna ista forma — akrobatsko-gimnasticko-kaskaderske atrakcije kako u
pozoriStu i filmu tako i na istorijskim i turistickim sajmovima, vasarima, proslavama itd. Dva su uz-
roka te redukcije i unifikacije savremene umetnosti scenske borbe na spektakularno.

Prvi uzrok je sama sustina spektakla koja se nadovezala na suStinu kulture savremenog sve-
ta. SusStina spektakla je, naime, upecatljivi fizicki prizor koji obuzima paznju c¢ula vida i sluha
nadrazujuc¢im efektima vizuelnih i zvu¢nih senzacija — dakle, ekscitacija (pobudivanje, stimulacija i
nadrazivanje) ¢ula. S druge strane sustina kulture savremenog sveta (,,duh vremena“) je gotovo sva
sadrzana u reci ,jos“ (citius, altius, fortius — brze, vise, jace). Dakle, u doziveti jos brze, uzivati jos
jace, imati jo$ viSe, grabeZu za jos... — pa i biti ¢ulno ekscitiran, pobudivan i nadraZivan jos, i jos..., a
$to je jedini preostali oblik u kome se uopste i javlja pojam beskrajnog i idealnog u zivotu danasnjeg
toveka civilizacije kvantiteta.

Ta dva elementa — ¢ulno i pohlepa (gramzivost, nezajazljivost i lakomost) ¢ine suStinu opc¢injenosti
danasnjeg ¢oveka, kulture, umetnosti, umetnika i publike spektaklom u svemu $to ¢ine. Taj grabez,
neprekidna i opsesivna potreba za sve vecom, brZzom i obimnijom stimulacijom, ekscitacijom i
nadrazivanjem je posledica generalne gladi sustinski praznog i unutra$nje siroma$nog nacina Zivota
istog takvog coveka u istom takvom savremenom svetu carstva holivudske iluzija bogatstva.

Drugi uzrok danasnje vladavine spektakularne forme scenske borbe je taj Sto ona predstavlja na-
josnovniju (najjednostavniju i najprimitivniju) formu scenske borbe jer je u njoj sceni¢nost usmerena
samo na biologiju posmatraca tj. njegovo culno-telesno. Zato ¢e vatromet kao scenski spektakl uvek
privuci paznju bilo koje zivotinje (pas, macka...) ali jedan ¢ulno nespektakularan pokret koji na bini
izraZava neko najdublje dusevno stanje za nju ¢e biti potpuno nevidljiv.

Drugim re¢ima takva (spektakularna) forma scenske borbe je najatraktivnija ve¢ini ljudi zato Sto
je najbliza najjednostavnijem (biologizovanom) pristupu i na¢inu zivota koji danas generalno vlada
jer ona ne zahteva mnogo ni misaonog ni emocionalnog (kulturnog) napora i angaZovanja. Kultura
je, naime, kao izvlacenje coveka iz sveta animalnog i pukog bioloskog Zivota za najveci broj savre-
menih ljudi (sveta materijalizma, hedonizma i tehnicizma — dakle, antikulture i postkulture) zahte-
van poduhvat posto ona ,,...predstavlja borbu na Zivot i smrt protiv sveta prirode, Zivotinjskih nagona
ivarvarstva izvan ¢oveka i u njemu samom* (Edgar Moren). Otud je spektakl u svemu pa i scenskoj
borbi bio i bi¢e dominantna forma u svim vremenima i kulturama koji su okrenuti spoljasnjem (os-
poljenom) a ne unutra$njem nacinu Zivota.
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No, iako se scenska borba javlja u formi vizuelno-auditivnog spektakla ona ne mora uvek biti
spektakl. Isto tako u svakodnevnom Zivotu se ne deSava sve spektakularno niti su sve borbe spektakli
(u stvarnom zivotu zapravo najveci broj borbi ¢ine banalne i jadne tuce, trivijalna ¢upanja i neuka
mlataranja, mucki nevidljivi ubodi nozevima... — borilacke akcije daleko od bilo kakve spektakular-
nosti). Otud i borba na sceni ne mora biti uvek spektakularna da bi bila umetnicki vredna.

Takode, iako je svaka scenska borba telesno-fizicki fenomen njena spektakularnost ne mora biti
uvek vizuelne ve¢ i emocionalne ili intelektualne (npr. borba lukavstvom ili taktikom) prirode.*

Sve Sto je spektakl, dakle, jeste sceni¢no, ali nije sve sceni¢no nuzno i spektakl jer postoji i ono
$to je scenski snaZno i efektno, ali nije usmereno na ¢ulnu ekscitaciju ve¢ na ekscitaciju duhovnog
(intelektualnog) ili dusevnog (emotivnog) u posmatracu (publici). Tako npr. scenski ubod nozem
ne mora biti fizicki spektakularan i atraktivan (npr. u Sekspirovom Magbetu), ali da je ipak veoma
scenic¢an zbog ekspresivnosti koja je postignuta svetlom, zvukom ili nekim drugim elementima scen-
skog dizajna.

Na istom tragu je i danas uobicajeno shvatanje i teznja — jer ,spektakl je sunce koje nikad ne zalazi
nad imperijom savremene pasivnosti“ (Gi Debor), da scenska borba treba uvek da bude brza, efektna
iuz primenu snage. Kao da je re¢ o nekom Olimpijskom sportu.

Tako jednoli¢an i jednostran pristup umetnosti scenske borbe je velika greska jer redukovanje
bogatstva bilo koje umetnosti samo na jednu njenu formu (kao kad bi npr. sva muzika bila dinamicki
samo fortissimo!) unistava scensku borbu kao umetnost posto je jedna od sustina svake umetnosti
njena viSeznac¢nost i dinami¢ko bogatstvo.

Sta u¢initi ukoliko dramaturski ili rezijski jedna scenska borba ispunjava svoju funkciju u nekom
komadu tek ukoliko npr. treba da stvori atmosferu upravo monotonog i smarajuceg (€as macevanja u
kome treba docarati stanje uc¢enika kad on mnogo puta ponavlja istu dosadnu vezbu jer ne moze da je
savlada, ili jer mora nevoljno da je uvezbava do savrSenstva u beskraj)?

To moze biti, takode, i realisticki prikaz jednog dvoboja u kome se protivnici snebivaju da na-
padnu jedan drugog jer su obojica uplasene kukavice (a $to je kako pokazuju dokumenti u stvarnosti
bila uobi¢ajena situacija). Oni se zbog toga uzajamno vrebaju, kre¢u i merkaju desetine minuta bez
ikakve konkretne akcije napada ili odbrane. Tada je upravo potrebno stvoriti u publici osec¢aj, spolja
gledano, dosadnog i neatraktivnog, ali unutrasnje dinami¢nog i napetog.

Pravi zivot nosi, dakle, razne mogu¢nosti pa je otud umetnost scenske borbe nemoguée reduko-
vati na spektakularnost akrobatsko-kaskaderskih efekata i puki svetlosno-zvu¢ni igrokaz, a da se ne
izgubi umetnicko.

39 Tako npr.jedna pri¢a pogodna za dramatizaciju scenske borbe u duhu intelektualnog spektakla moze biti: ,Bokuden
je prelazio preko jezera Biva u camcu u kome je bio i jedan samuraj grubog izgleda, ohol i sirov u svakom pogledu.
On se hvalio i dosadivao svojim iskustvom u mac¢evanju. Saputnici su pazljivo slusali njegovu nametljivu pricu, dok
je Bokuden dremao nezainteresovan. To je razdrazilo hvalisavca koji je priSao i Bokudena prodrmao, re¢ima: Ti
takode nosis dva maca, $to i ti ne kazes neku rec? Bokuden mu blago odgovori: Moja veStina se razlikuje od tvoje. Ona se
ne sastoji u pobedivanju drugih, ve¢ u tome da se ne bude pobeden. Ovo je razjarilo prostaka. Kojoj to Skoli onda pripadas?
Maoja $kola je poznata pod imenom mutekacu (Sto znaci poraziti neprijatelja bez ruku, to jest, bez upotrebe maca). Pa
zasto onda nosi§ mac? On je tu za uniStavanje sebicnih pobuda, a ne da bi ubijao druge. Taj ga ¢ovek tada gnevno i
razdrazeno pozva da se protiv njega bori tako bez maceva, a Bokuden prihvati. Hvalisavi samuraj onda naredi
¢amdziji da pristane na kopno ali Bokuden predloZi borbu odmah, a na blizem ostrvy, $to on i prihvati. Cim su se
priblizili samuraj sko¢i na ostvo i izvuce svoj mac¢, spreman za borbu. Bokuden lagano skine svoje maceve i predade
ih camdziji, a onda uzme njegovo veslo i odgurne njime ¢amac u nazad. Camac se tako udalji od ostrva a Bokuden
veselo dobaci samuraju: Ovo je moja $kola bez maca. (Dajsec Teitaro Suzuki, Zen i samuraji)
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Tehnicko, zanatsko i tehnolosko u umetnosti scenske borbe

Umetnici se radaju,
ali umetnost se uci.
Karl Spak

Kao sto je ve¢ receno, glumac u scenskoj borbi neke stvari zna i ¢ini bez u¢enja — urodeno, in-
stinktivno i potpuno nesvesno. Glumac u scenskoj borbi neke stvari ¢ini polusvesno, po osecaju,
nasluéivanju i intuiciji. Glumac u scenskoj borbe neke stvari ¢ini svesno kroz racionalno razumevan-
je, shvatanje, planiranje koji su rezultat njegovog umeca kritickog promisljanja i teorijskog rada.
Glumac u scenskoj borbi izvesne stvari zna i ¢ini automatizovano i mehanicki jer ih je naucio kroz
desetinama puta ponavljane vezbe tokom prakti¢nog rada i uvezbavanja kako tehnike vestine tako i
koreografije scenske borbe.

Ova cetiri oblika delovanja su nuzna, nezaobilazna i neophodna u procesu ucenja, kreiranja i
izvodenja kako prave tako i scenske borbe, ali i umetnosti uopste. Nijedan od njih nije univerzalan,
vazniji od drugog i sposoban da bez ostatka zameni ostale jer svaki ima svoje prednosti i ograni¢enja.

Otud u umetnosti scenske borbe umetnik svojim aktivnostima treba da pristupa ne samo kroz
urodeno i emocionalno vec i kroz uvezbano, nauceno i promisljeno — zanatsko tj. teorijsko i prakti¢no
bavljenje tehnikom scenske borbe jer ,...svaki se talenat mora ba$ znanjem pothranjivati, i tek mu
ono i omogucuje da svoje snage upotrebi.” (Gete)

Pojam tehni¢kog u umetnosti scenske borbe se odnosi na dve relativno nezavisne oblasti koje su
u nekim sferama paralelne, u nekim sferama se ukrstaju, u nekim podudaraju, negde konvergiraju,
a negde divergiraju. Prva oblast se odnosi na a) tehnicko-zanatsko u scenskoj borbi. Druga oblast se
odnosi na b) tehnicko-tehnolosko u scenskoj borbi i sadrzaje koji su najve¢oj meri predmet inzenjerske,
tehnicarske i nau¢ne struke (u manjoj meri koreografske, glumacke i rediteljske).

a) TehnicCko-zanatsko u umetnosti scenske borbe

Telo borca na sceni se u prostoru ponasa po zakonima biomehanike, a njegovo oruzje po zako-
nima mehanike. Scenska borba je, dakle jednim delom u osnovi telesno-mehanicka aktivnost. Sva-
ka telesno-mehanicka aktivnost, jer je prostorna i ima neki izgled (formu), se realizuje na sceni
odredenom brzinom, snagom i amplitudom (koliko), i na odredeni nacin (kako).

Izgled (forma) koju poseduje neka borilacka radnja, njene dinamicke karakteristike i na¢in na
koji se ona izvodi su predmet tehnike scenske borbe (od grcke reci tehne koja oznacava mehanic¢ku
spretnost, vestinu, zanat — znanje o pravilima i postupcima kojima se treba pokoravati kako bi neka
radnja ili delatnost postala funkcionalna kao sredstvo).

Pod tehnikom scenske borbe (ovde se trenutno fokusiram na tehniku somatskog izvodenja scen-
ske borbe i ostavljam po strani tehniku koreografisanja) se, dakle, podrazumeva sistem mehanickih
radnji telom i oruzjem koje glumac mora algoritamski (po tatno odredenom postupku, proceduri i
uputstvu redosleda) uz postovanje odredenih pravila i protokola ¢initi tokom scenske borbe. Ona su
osnova umeca i veStine kojom on izvodi scensku borbu i zato se njima on mora organizovano baviti i
kao zanat savladati jer i ,skulptoru je potrebno poznavanje kamena, njegovih osobina, dleta, materi-
jala, na¢ina udaranja, uglova, snage udaranja.... a ne samo umetnicki poriv i talenat.“(Gete) Tehnicka
pravila su vezana za:

e tehnike bezoruzne i oruzne borbe;
» tehnike borbe hladnim i vatrenim oruzjem;

» tehnike borbe jednoru¢nim, dvoru¢nim (obe ruke drZe jedno oruzje) i dvorukim (svaka ruka
drzi drugo oruzje) oruzjem,;
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* tehnike bacac¢kim i ne baca¢kim oruzjem;

» tehnike dvobojne (borba po pravilima), duelne (borba bez pravila) borbe i masovne (vojne)
borbe;

» tehniku borbe protiv vise protivnika istovremeno (neravnopravne borbe);
» tehniku borbe uparenim (istim) i neuparenim (razli¢itim) vrstama oruzja;
* tehniku borbe naoruzanog protiv nenaoruzanog protivnika.

No, u svim navedenim slucajevima rec je o poznavanju pravila tehnike scenske, a ne bojeve (prave)
ili sportske (takmicarske) borbe.

Ta tehnicka pravila, koja zapravo €ine logistiku svake scenske borbe, su prakti¢no provereni i siste-
matizovani rezultati iskustva i istrazivanja iz oblasti prave i scenske borbe i ona sadrze u sebi uput-
stva i pouke generacija boraca i umetnika o tome kako oruZje treba ili ne treba koristiti na sceni, a
odnose se na tri sloja:

1. Borila¢ke radnje nogu borca
2. Borilacke radnje ruku borca
3. Borilacke radnje oruzjem

Svaki od tri navedena sloja ima tri forme:

1. Napadacku (ofanzivnu) formu
2. Odbrambenu (defanzivnu formu)
3. Neutralnu (pripremnu) formu*

Umetnik koji se bavi tehnikom scenske borbe se uvek bavi apstraktnim (Skolskim) borilackim
pokretima tj. apstraktnom scenskom borbom. Naime, u toj vrsti pristupa se odbacuju sve dodatne
pojedinac¢ne karakteristike svakog borilackog pokreta, a koje on uvek poseduje u konkretnom i stvar-
nom prostoru i vremenu: njegova jacina, ekstenzija, ritam, karakterne osobine borca, situacija u kojoj
se izvodi (strah, sumnja, pijanstvo...) i tezi se bavljenju sustinom odredenog borilackog pokreta po
sebi.!

Medu scenskim umetnicima danas, medutim, dominira savremeni postmodernisti¢ki pristup po
kome umetnost scenske borbe nije struka i zanatsko-tehnicka aktivnost (iako jo$ u latinskom jeziku
re¢ ars izvorno oznacava vestinu ili zanat, ali i umetnost) ve¢ jedna proizvoljna, liberalizovana, au-
toregulisana i individualna aktivnost utemeljena na improvizaciji jer navodno: svako urodeno i ins-
tinktivno zna da se bori, a prirodni pokret na sceni je najbolji pokret; stav i kretanja tela u borbi su indi-
vidualni; poloZaj nogu, poloZaj ruku i drZanje oruZja je po oseéaju; macem se bode i sece kako je svakom
najzgodnije itd. Otud i tvrdnja da za izvodenje scenske borbe nije potrebno neko posebno Skolovanje,
znanje, uvezbanost i poznavanje tehnike i pravila. Stavi$e, potrebno je upravo suprotno — tabula rasa
i hvaljenje neznanja u kome umetnici rade bezbrizno svoje ne obazirudi se ni na $ta jer ,glupost ne
zna ni za kakvu brigu.” (Gete)

Tu se, dakle, jer glumac moze i treba da izvodi borbu na sceni na osnovu svog urodenog instinkta
i talenta za improvizaciju, minimalizuje znacaj zanatskog dela poznavanja, upotrebe i pokoravanja
tehnickim pravilima vesStine scenske borbe pa ,...mada je logos op$ti vec¢ina Zivi kao da svako ima
svoju sopstvenu pamet” (Heraklit). Otud se u kreiranju i izvodenju umetnosti scenske borbe polazi od
odsustva prethodnog znanja i razmisljanja, od psiho-fizickog automatizma i improvizacije jer navod-
no spontanost i stihionost treba da otkriju instinkte i drevno bi¢e autenti¢ne borbe.

40 1 dok u stvarnoj borbi postoji jo$ i forma u kojoj su odbrana i napad spojeni u jednu istovremenu radnju, ove akcije
se u scenskoj borbi ne koriste (izbacene) jer su opasne za izvodenje.

41 Apstraktna (prazno-tehnicka) scenska borba se koristi za prikaz borbe hladnog borca koji je izveSteni tehnicar
virtuoz vestine, automata, kiborga, robota, androida...transhumanisti¢kog sveta.
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Taj pristup podrazumeva da koreograf i glumac ne znaju niSta o nac¢inu na koji se oruzje pravilno
drzi i njime rukuje na sceni pa se ¢esto moze videti scenska borba u kojoj se na protivnikov napad
reaguje mesavinom imitacije onoga $to je nekad i negde video jedan glumac od nekog drugog glumca
i svoje spontane instinktivne reakcije (urodeni refleksi). Tada takav glumac-borac, takode, uvek na
isti na¢in i napada: instinktivno mlataraju¢i nekontrolisanim pokretima neadekvatno pokusavajuci
nekako da udari ili se odbrani od napada.

Ovaj deregulativni pristup (svako radi Sta ho¢e i nema pravila kojima se treba pokoravati) velikim
delom ima poreklo u modernizmu koji se temelji na kultu kretanja, promene i brzine. Pravila, naime,
ne samo da predstavljaju nesto Sto ogranicava mobilnost i ko¢i pokret ve¢ predstavljaju i nesto $to
je promenljivo i prolazno, pa i stoga od efemernog znacaja. Otud danas u vreme kulminacije ideje
»turbo* dinamike — sveta hiperpokreta, i deregulativni pristup kulminira.

Deregulativni pristup, uistinu, ima opravdanje u ¢injenici da univerzalna pravila ni u ¢emu pa ni
u scenskoj borbi ne mogu postojati zbog istorijske promenljivosti formi umetnosti, pa i prolaznosti
pravila scene pa je Gete u pravu kad kaze: ,...Sta hoce sva ta starudija izvesnih pravila jednog kru-
tog zastarelog vremena (...) Jedino je vazno da neko delo bude skroz-naskroz dobro i valjano, pa ¢e
svakako biti i klasi¢no.*

Takode, za izvesne scenske situacije — npr. kada je re¢ o ulozi boraca naturalista (prikaz ne-
artikulisane borbe varvara, neukog borca, pijanice, borca pomra¢enog uma, kratke scene kafan-
skog Sutiranja ili udarca daskom, obi¢nog muckog uboda nozem, ¢upanja kose itd.) nije potrebno
poznavanje pravila veStine, umece i uvezbanost jer se naturalisticki tip borbe izvodi po slobodnom
nahodenju i po principu ,,udri kako hoces, umes, gde nade$ i ¢cime dohvatis“.

Deregulativni pristup je u pravu i kad je re¢ o tvrdnji da bez slobode nema spontanosti, a bez spon-
tanosti i neizvesnosti nema zivotnosti borbe na sceni jer i u pravoj borbi postoji stihiono i neuredeno
(,Iri cetvrtine faktora na kojima se zasniva delovanje u ratu, obavijeno je maglom manje ili vece
neizvesnosti“ — Klauzevic). Na ovom konceptu se posebno insistira u savremenoj postmodernisti¢koj
scenskoj borbi koja odbacuje koreografisanje borilackih akcija i zagovara ¢istu improvizaciju na sceni
jer scenska borba ne treba da bude gotovo umetnicko delo ve¢ jedno umetnicko istrazivanje.

Deregulativni princip je u pravu i kad je re¢ o ¢injenici da kako u svakodnevnom Zivotu tako i u
umetnosti je prisutno da delanje po proverenim pravilima, sa znanjem, zanatski i pametno ne daje
uvek za posledicu nesto dobro, a da delanje nasumicno, proizvoljno, pogresno, diletantski i bez znanja
Cesto za posledicu ima povoljan rezultat. Otud tvrdnja da poznavanje i rad po pravilima i sa znanjem
nije od znacaja za stvaranje kvalitetnog umetnickog dela.

Deregulativni princip je delom u pravu i kad je re¢ o scenskoj borbi u pojedinim pozorisnim i film-
skim formama. Tako npr. izvodenje scenske borbe u de¢ijem pozoristu (posebno za mladi uzrast) ne
zahteva uvek ozbiljan pristup, pripreme i znanje jer je najcesce re¢ o trivijalnim formama scenske
borbe. Sli¢no je i kad za potrebe filma treba postaviti scene borbe (duelne ili masovne), ali u kojima
su rezija, snimanje i montaza koncipirani sa fokusom na psiholosko (lice) tako da se borilacke akcije
vide ne samo u krupnom i vrlo krupnom planu ve¢ i fragmentirano ili iz donjeg rakursa.

No, deregulativni pristup ,oslobadanja od svih stega“ isto tako i ne uzima u obzir nekoliko su-
protnih ¢injenica.

Prva zanemarena c¢injenica je da iako dobro €injenje ¢esto donosi loSe rezultate, a loSe ¢injenje
dobre rezultate ce$c¢e dobro ¢injenje donosi dobre rezultate, a loSe ¢injenje lose. Otud zbog izuzetaka
ne treba odbaciti zanatsko i ¢initi nasumi¢no ocekujuc¢i dobar rezultat jer je u svemu redi uspeh
od neuspeha posto i tacka pogotka u metu je samo jedna, a tacaka promasaja oko nje je beskrajno.
Sa druge strane poznavanje pravila i zanatsko znanje je potreban ali ne i dovoljan uslov za uspeh u
umetnickom radu tj. pored zanatske korektnosti jo$ i mnogi drugi umetnicki (npr. talenat ili inspi-
racija umetnika), ali i vanumetnicki faktori uti¢u na krajnji izgled jednog umetnickog dela.

Druga zanemarena c¢injenica je da ni samo pravilo da ,nema univerzalnih pravila“ ne moze biti
univerzalno pravilo jer niSta nije u svemu istorijski apsolutno promenljivo. Naime, da nema i iz-
vesnih konstanti, ponavljanja (ciklusa), zakonomernosti i pravilnosti u prirodi, drustvy, nauci, sva-
kodnevnom zivotu, umetnosti... — pa i umetnosti scenske borbe, svaka ljudska delatnost i zivot u
celini bi se urusili i nestali u haosu. Zato Gete i izjavljuje: ,Sto se umetnici oslobadaju zakona koji
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su samo tradicijom osveStani, protiv toga se nema nista reci; ali niko ne pomislja da, zacelo, moraju
postojati i zakoni koji proisti¢u iz prirode svake umetnosti.*

Zato arhitekte i inZenjeri uspevaju da projektuju i grade mostove, brodove i avione koji postojano
stoje, plove i lete — jer postoje izvesni univerzalni i trajni zakoni, principi i pravila koji i ¢ine srz njiho-
vog $kolovanja. Isto, samo nekad u manjoj ili ve¢oj meri, vaZi i u svakoj umetnosti pa i umetnosti scen-
ske borbe. I tu, naime, iako sa jedne strane ,umetnicka dela su ta koja odreduju pravila, a ne obrnuto*
(Debisi) sa druge strane uvek postoje i izvesna univerzalna pravila i konstante — esencija i generi¢ko
umetnosti, koji ako se u umetni¢ckom radu ne uzmu u obzir dolazi do uruSavanja umetnickog jer kako
to rece Evsevije Cezarejski: ,A kad u nas bi previse slobode, $to je cvetalo poce venuti“.

Ta pravila se postojano odrzavaju kroz tokove svih istorijskih promena, ali ne na jedan banalan i
okamenjeni nacin ve¢ tako Sto prate te promene i prilagodavaju im se, dakle, modifikuju u skladu sa
svakom konkretnom i promenjenom situacijom. Ona su, dakle, putokazi za vlastito putovanje, a ne
gotove istine i dogme o putu. Regulacija je usmeravajuca re¢ i pomo¢ kompasa kako se ne bi slepo
lutalo po bespu¢ima dok umetnik putuje sopstvenim putem.

U tom smislu npr. mere zastite od povreda u scenskoj borbi nece biti iste u scenskoj borbi koja
tumaci srednji vek i barok, scenske borbe u kojoj se koristi napad $akom i napad macem ili noZem itd.
No, u svim tim situacijama vazi univerzalno pravilo da je neophodno prisustvo i postovanje odredenih
mera i pravila zastite tokom izvodenja scenske borbe, a koja se odnose na zastitu glave, ruku, osta-
lih glumaca, statista, publike i snimatelja (da se npr. u scenskoj borbi nikad ne koristi pravo oruzje,
da se u pozori$noj scenskoj borbi nikad ne izvode bodovi ma¢em u glavu, da se scenska borba ni-
kad ne izvodi ukrasnim macevima, da sa pirotehnikom moraju rukovati stru¢njaci itd.) Otud izvesni
tradicionalizam, dakle, konzervativno ¢uvanje, znanje i primena raznih univerzalnih i trajnih pravila
zanatskog dela umetnosti scenske borbe je od velikog znacaja jer tradicija sadrzi u sebi skup resenja
za probleme koje smo zaboravili, a koji uvek iznova u istoj ili nekoj novoj formi iskrsavaju pred Zivot
svakog ¢oveka, pa i umetnika scenske borbe.

Trec¢a zanemarena ¢injenica je da u umetnosti scenske borbe pored nekih pravila koja se od-
nose na neposrednu praksu izvodenja scenske borbe postoje i pravila koja su vezana i za teoriju ove
umetnosti. Iz tog razloga (iako jedna izreka kaze da ,kao $to botanika ne moze da nacini ruzuy, tako
ni estetika ne moze da nacini pesnika“) bez poznavanja izvesnih osnovnih teorijskih pravila scenske
borbe koja se odnose na: zasto, kada, gde, koliko, kako, s kim i s ¢im nemoguca je dobra praksa u ovoj
umetnosti.

Puko prakti¢no izvodenje bez znanja i svesti o tome Sta se radi — uslova, posledica i efekata koje
po pravilu ima jedna akcija i izabrana vrsta oruzja za rezultat ima Cesto ne samo besmislene borilacke
radnje ve¢ i obicno nezeljene efekte (ta neadekvatnost borilackih akcija i njihovih efekata se koristi
kao sredstvo za kreiranje npr. komi¢ne scenske borbe).

Uistinu, postoje situacije u kojima glumac moze da ne zna osnovna pravila teorije i prakse scenske
borbe pa da uz malo zdrave pameti i prirodnog instinkta njegova borba uspesno ,prode* na sceni. No,
broj tih situacija je ogranicen na uloge kao $to su:

» Scene masovne borbe (kada publika zbog opSteg meteza i haosa na sceni ne moze da fokusira
paznju i uoc¢i improvizaciju, traljavost, neukost, diletantizam i murdarluk).

*  Borac varvarin ili neuk borac (koji mogu slobodno da mlate i izmahuju kako im volja).

»  Borac koji je pripit ili pomracenog uma (koji nema nikakvu kontrolu nad svojim pokretima pa
moZze slobodno i besmisleno da ,mahnita“).

*  Borac koji na sceni ,uci kako se bori (koji po liku ne treba da zna kako se izvode borilacki
pokreti pa to publici i pokazuje).

* Borac koji izvodi obican $amar, Sutiranje, cupanje kose, guranje... (radnje koje ve¢inom svi
znaju jer spadaju u banalni deo igara uobicajenog decijeg odrastanja).

» Borac koji izvodi ambijentalno-dekorativhu borbu u trecem planu scene (borilacke radnje
koje su vizuelno toliko daleko i van fokusa paznje publike zbog deSavanja na sceni u prvom i
drugom planu da gotovo nema nikakvog znacaja kako se izvode).
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No, nepoznavanje pravila teorije i prakse scenske borbe je neprihvatljivo za slu¢ajeve u kojima tre-
ba u prvom planu scene prikazati borbu vestog i nevestog ili dva vesta borca, vojnika, viteza, ucitelja
borbe..., a kada postoji dugotrajna razmena slozenih napada i odbrana.

Takode, i za navedene situacije u kojima glumac ne treba da poznaje tehniku borbe na sceni post-
oje izvesna ogranicenja, a koja su od znacaja za njegov glumacki kvalitet rada. Naime, nije uvek lako
dobro odglumiti npr. pijanog borca na sceni ako se ne zna kako i $ta radi trezan borac jer ako znas da
radis kako treba znaces i kako ne treba, ako ne zna$ kako treba ne zna$ ni kako treba ni kako ne treba da
radis.

Cetvrta zanemarena ¢injenica je da glumac tokom izvodenja scenske borbe ne moze da se oslan-
ja previse na svoj prirodni (instinktivni, urodeni) pokret iz stvarne borbe, a koji ¢e navodno njegovom
pokretu na sceni dati prirodnu formu. Razlog je jednostavan — on na sceni ne izvodi pravu borbu pa
se i njegov pokret uvek udaljava od prirodnog (koji, uostalom, veoma ¢esto ne poseduje ne samo scen-
sku dimenziju — nije scenican, ve¢ ni umetnicku dimenziju). Drugim re¢ima: kao $to prava borba nije
isto Sto i scenska borba, tako i instinktivni borilacki pokreti telom nisu isto $to i scenski borilacki
pokreti telom.

Peta zanemarena ¢injenica je promena varijabile. Naime, kad glumci nauc¢e odredenu koreograf-
iju scenske borbe, a usled raznih slu¢ajnih okolnosti (koje u pozorisnoj umetnosti uvek postoje) neki
pokret iz koreografije se preskoc¢i ili izvede pogresno, tada kolega koji je u borilackoj interakciji (a
nema $ire znanje iz vestine ve¢ zna samo ono $to je naucio iz koreografije) ne¢e umeti da , premosti*
tu gresku nekim drugacijim borilackim pokretom i tako borbu vrati u koreografski zacrtan tok.

Glumci u pozorisnoj scenskoj borbi zato uvek treba da racunaju na promenu varijabile tj. da imaju
toliko znanja o standardnim (temeljnim) pravilima tehnike scenske borbe da su sposobni odgovoriti
(snaci se) adekvatno na tu promenu, a kako publika ne bi primetila postojanje kiksa ili kako ne bi
doslo do povrede nekog od ucesnika scenske borbe.

Sesta zanemarena cinjenica je da pristup sve moZe i bez pravila u umetnosti scenske borbe
narusava jedno od osnovnih nacela svake scenske borbe —nacelo bezbednosti. Naime, koreograf scen-
ske borbe, glumac i reditelj moraju poznavati i poStovati izvesna standardna zanatska (zlatna) pravila
i procedure bezbednosti koja propisuje struka (koja su delom stalna ali se i vremenom menjaju sa
inovacijama u oruzjima i tehnikama borbe na sceni), a u ¢emu je neprihvatljiva svaka improvizacija,
proizvoljnost, neznanje i voluntarizam. U tom smislu, stru¢njak odreden za scenske borbe mora biti
prisutan u njenom kreiranju i izvodenju kako bi vodio ra¢una da reditelj ne forsira glumce da rade
opasne radnje na sceni ili da glumci sami modifikuju koreografiju po svom nahodenju (jer je tako
lakse), a na nacin koji je opasan po njih, statiste ili publiku.

Sedma zanemarena ¢injenica da je deregulacija u umetnosti i zZivotu najce$c¢e otvara vrata deka-
denciji u njima. Naime, dominacija deregulativnog pristupa medu dana$njim umetnicima ukazuje na
savremenu epidemijsku sklonost ka povrsnosti, opustenosti, kuliranju, razmazenosti i lenjosti u raduy,
a Sto je posledica vladajuc¢e hedonisticke antikulture utemeljene na vrednosnom sistemu najnizeg
animalnog refleksa tr¢anja za uzivanjem kao nec¢em $to je bezuslovno dobro, a bezanja od napora i
bola kao neceg $to je bezuslovno zlo. No, ,svako ras¢enje je teznja protiv neceg Sto se opire; kretanje
je esencijalno povezano sa stanjima neprijatnosti (...) Svako ima urodeni talenat, ali samo mali broj
ljudi poseduje stepen urodene i stecene upornosti, istrajnosti i energije da stvarno postane ono §to
jeste, odnosno: da se ispolji u delima i radnjama.“(Nice).

Otud je uistinu uvek lakse delati izbegavaju¢i pravila i po slobodnoj volji nego ograni¢eno
odredenim pravilima, ali takav pristup umetnika i publike, koji se temelji na izbegavanja napora
potrebnih u stvaralastvu, vodi uvek u konformizam i oportunizam, a $to za rezultat ima ne samo gen-
eralno uprosecenje umetnosti ve¢ i njeno obezvredenje jer ono $to zahteva malo i daje malo.*

42 Umetnici koji izbegavaju napor rada u skladu sa nekim pravilima zaboravljaju i da: ,U ogranicenju lezi tajna
majstorstva“ (Gete); ,Sto su sredstva ogranicenija, to je izraz jaci* (Pjer Sulaz); ,Prinuda je deo slobode“ (Margerit
Jursenar); ,U¢i da se pokoravas“ (Ksenofont); ,Nezavisnost coveka sastoji se u tome da zna $ta ga odreduje (...)
Nema slobode bez granice slobode: valjana ogranicenja ¢ine ljude slobodnim* (Hegel); ,Umetnost se rada u okovima
a umire na slobodi“ (Anre Zid); ,Samo ko je naucio da slusa moze da vlada“ (Nice); ,Moze$ uvek €initi §ta hoc¢e$
ali ne i dokle ho¢es$* (narodna poslovica), , Ko olako uzima stvari, susresc¢e se s mnogim tesko¢ama (Lao Ce). ,Udite
na uska vrata; jer su Siroka vrata i Sirok put $to vode u propast, i mnogo ih ima koji njime idu...* (Hrist, Matej 7:13,
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1z tog razloga iako poneka izvrsna improvizacija u umetnosti scenske borbe izgleda (kao i svaka
improvizacija) jednostavna to je samo privid i opsena. Potrebne su, naime, decenije dugotrajnog i
posvecenog ucenja, vezbanja, napornog rada, svesnog i kontrolisanog delovanja da bi se rad uzdigao
do nivoa spontanog, nesvesnog i slobodnog — stvorila sposobnost improvizacije u kojoj se telo u borbi
pokrece samo, borba se koreografski razvija iz sebe, nestaju pravila i tehnika...*3

Na zalost mnogih, dakle, ne postoji ugodan (prijatan i uzivajuci) brz i jednostavan (instant) put do
raja umetnosti jer ,,asu meda jost niko ne popi $to je sa aSom Zuci ne ne zagréi...” (Njegos). Napor u
svakom stvaranju koje tezi nekoj izvrsnosti, jer lako dostizni ciljevi nikad nista veliko ne daju, je stoga
neizbeZan i umetnik samo moze birati izmedu njegovih razli¢itih formi od kojih je svaka teska na svoj
nacin. Tu nema ni precica jer ,Sto se ne plati na mostu, plati se na ¢upriji“ posto ,ceo svemir je sazdan
na razmeni. Ne moze$ dobiti neSto ni za $ta. I kad se svedu svi ra¢uni ravnoteza ¢e uvek postojati.”
(Lazar Trifunovi¢).

To znaci da svakoj aktivnosti, pa i scenskoj borbi, ukoliko se teZi umetnosti, treba pristupati se-
riozno tj. studiozno, minuciozno, savesno, odgovorno i uz napor i bol koji su (kao i zadovoljstvo,
ispunjenost i radost) neizbezni pratioci svakog kretanja ka postignuc¢u nekog savrsenstva jer ono $to
se zove umetnost je uvek jednim delom i teznja savrsenstvu u radu.

Danasnje vreme, dakle, na svaki nac¢in u svemu, svakog i na svakom koraku laZe da je moguce samo
opustenim uZivanjem, prijatnim, zabavnim i udobnim tj. bez otpora, napora i bola posti¢i nesto i tako
pojesti besplatan sir. ,Na ovom svetu sve se plac¢a, a narocito je skup uzitak” (Anatolij Frans) pa bes-
platan sir se nalazi samo u misolovci.

Na to nas upucuje i Misel de Montenj u svojim Mislima (1580) sa re¢ima da ,ve¢ina zadovoljstava
nas miluje i grli samo kako bi nas lak$e udavila“, ali i Markiz de Sad 1797 u svojoj Zilijet kada opo-
minje da: , Glavni zadatak svake vlasti je u najve¢em podsticanju utoljavanja svih uzivanja naroda jer
dok ¢ovek iscrpljuje svoje telo i dusu u nasladama slatkog i pogubnog uzivanja, on ne oseca teZinu
svojih lanaca, i vi na njega mozete stavljati stalno nove okove, a da on to i ne primeti. Zato je prava
suStina drZavne vlasti stostruko umnoZavanje sredstava za magarcenje i sladostras¢e naroda (...) — to
su sredstva da se plebejci drze na uzdi.”

Danasnje previSe lezerno i najcesS¢e povrsno gledanja na poznavanje upotrebe klasi¢ne tehnike
scenske borbe dolazi iz oblasti dominacije filma u kome glumac moze izvoditi svoju borilacku ulogu
upoznavsi se na brzinu (instant) neposredno pred samo snimanje sa radnjom borbe koju treba da
izvede. Tada viSekratno ponavljanje filmske akcije do trenutka kad ona slucajno uspe da zadovolji
zahteve reditelja, kretanje i uglovi kamere, montaza, svetlosni i racunarski efekti mogu i bez umet-
nosti scenske borbe isfabrikovati vestinom drugih umetnosti scensku borbu koja je dostigla izgled
glumacke perfekcije, a da glumac zapravo i ne poseduje nikakvo umec¢e umetnosti scenske borbe (pa
¢ak da glumac uopste i ne postoji!). Na taj nacin dakle, glumac moze dosti¢i savrsenstvo borilackih
pokreta napada i odbrane, egzibicionog rukovanja oruzjem, vrhunac scenskog bojevog pokreta, kas-
kadersku okretnost, lepotu tela i lika...no, on ¢e na kraju uvek biti svestan da je sve to zapravo jedna
velika laZ i Rolandova kobila koja je brza, izdrzljiva, lepa, jaka, pametna, ima sve vrline, ali joj samo
jedno nedostaje — da postoji.

Tu, dakle, umetnici znaju da su stvorili nesto savrSeno za publiky, ali isto tako znaju i ose¢aju da
to nesto zapravo nije umetnost scenske borbe ve¢ umetnost kreiranja privida i opsenarstva, jedna

14). ,Kad bih bez ustru¢avanja pustio sebi na volju, mogao bih, po svojim urodenim osobinama, da upropastim i
sebe i svoju okolinu.” (Gete)

»Jedno je sigurno: kad bi se svak mogao na vreme dovesti do saznanja koliko je svet pun i prepun izvrsnih tvorevina
i $ta je sve neophodno da bi se stvorila dela jednake vrednosti, onda bi od danasnjih stotinak mladi¢a-stihotvoraca
jedva i jedan jedini osetio u sebi dovoljno upornosti, talenta i smelosti da mirno nastavi da ide putem na kome se
stice takvo jedno majstorstvo. Mnogi mladi slikari ne bi nikad ni uzeli ¢etkicu u ruke da su blagovremeno znali i
pojmili $ta je u stvari sazdao jedan majstor kao $to je Rafael.” (Gete) Isto tako i poezija i dzez ,izgledaju i zvuce
kao da bi ih svako mogao izmisliti. Stoga svi i pokusavaju, a posledica toga je da je 99% poezije i dZeza depresivno
sranje.” (Michael Foley)
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drugacija forma madionicarskog ucestvovanja u savremenom sveta carstva simulakruma, imitacije,
surogata, postistine, fasade, lazi, fikcije i privida.

Logika koja se krije iza tog koncepta je logika lake uspesnosti. Naime. stvaraocima filma ¢e biti,
uistinu, lak$e da reziraju dobru scensku borbu ukoliko filmski glumci stvarno znaju da se scenski bore
i poznaju zanat klasi¢ne tehnike scenske borbe, ali to je danas lakse, prijatnije, opustenije (i pre svega
jeftinije) izvesti na druge — vanglumacke nacine (kamera, montaza, digitalni efekti) i sa glumcima
koji ne znaju ni da glume ni da drZe oruzje, ve¢ samo rade posao ne dosezuc¢i ni umetnost, ni lepotu,
ni zadovoljstvo ispunjenosti svojim umetnickim stvaranjem, samostvaranjem i samoostvarenjem.

Gde, medutim, ta kratkovida takti¢ka logika trenutne koristi (finis sanctifucat media — cilj opravdava
sredstvo) vodi strateski dalekovido (na duZe staze)? Uzdizanju vanglumackog, a opadanju, suviSnosti
i smrti glumca. Gde vodi suvi$nost i smrt glumca? Smrti umetnosti glume. Gde vodi smrt umetnosti
glume? Smrti pozorista, filma, scene kao umetnosti, a radanju pozorista, filma, scene kao industrije
tehnoloskih simulakruma i fabrikovanih surogata umetnosti — antiumetnosti i postumetnosti. Bez
sumnije, ,cilj opravdava sredstva, ali pod uslovom da sredstva ne skrnave cilj“. (Fritjof Suon)

Taj koncept, medutim, ne vuce korene samo iz filmske umetnosti ve¢ i iz narativa savremene
postmodernisticke postkulture za koju ,sve je umetnost”, ,umetnik moze biti svako*, ,sve je pod-
jednako umetnicki vredno“... Otud je i u umetnosti savremene scenske borbe Cesto prisutno potcen-
jivanje zanata, odsustvo znanja, iskustva, talenta i brisanje granice izmedu stru¢nosti i laicizma jer
kao i sve tako i ,umetnost treba da je bezidentitetska*.*

U pozoristu, medutim, izvodenje takve improvizovane vrste surogat scenske borbe nije
moguce. Tu u izvodenju borilackih akcija nema ponavljanja kad se pogresi kao $to je to slucaj
u snimanju filma. Glumac, jer u pozoristu postoji samo neponovljivo sada i ovde u kojima on
izvodi svoju borbu, ne moze simulirati dobro izvodenje scenske borbe, ve¢ je mora stvarno
tehnicki dobro izvesti. On, takode, ne moze ocekivati ni da ¢e mu slucajnost pomoc¢i da scensku
borbu sreéno nekako dobro izvede u predstavi u kojoj ona mora biti iz prve i jedine Sanse do-
bro izvedena. Zbog toga je pozorisna scenska borba znatno stresnija, pa i reda za postavljanje i
izvodenje nego filmska. Zbog toga je nuzno da pozori$ni glumac uvek bude i stru¢njak (zanatli-
ja) jer struc¢njak je po definiciji ¢ovek koji kontroliSe ono $to ¢ini tj. na sceni ne prepusta rad-
nju scenske borbe slucaju, pa ¢ak ni kad improvizuje.

Pozorisni glumac zato treba da je dobro uvezban u koreografiji konkretne scenske borbe
(postovanje zacrtanog scenarija borilackih pokreta je klju¢no za njeno slobodno interpreti-
ranje jer ,kako da odsviram na svoj na¢in ako ne znam note“ — Vlastimir Puza Stojiljkovi¢).
No, glumac treba da je i generalno uvezban u ovoj scenskoj vestini. To je neophodno jer ¢e
samo tako ste¢i liéno iskustvo (do kojeg se kao delom i neceg neizrecivog ne moze do¢i ad
hoc objasSnjenjima, uputstvima i savetima stru¢njaka za scenske borbe ve¢ samo kroz li¢no
prakti¢no vezbanje i prozivljavanje) koje mu je neophodno da bi u neocekivanim situacijama
umeo da se snade, veSto improvizuje i do kraja izvede svoju scensku borbu na na¢in koji je
umetnicki i tehnicki dobar i po sve prisutne bezbedan.

No, u umetnosti scenske borbe ne treba padati ni u suprotnu krajnost — prenaglasavanje pozna-
vanja stru¢no-tehnickih pravila i znanja, a $to je isto tako karakteristi¢no za neke forme savremenog
postmodernisti¢kog pristupa. To je slucaj kada se za koreografiju i glumu scenske borbe angazuju
usko specijalizovani stru¢njaci i ekipe za borilacke vestine koji ovu scijentisticki ukalupljuju i svode
na zanatske matematic¢ko-fizicko-hemijsko-pirotehnicke proracune kaskadera kod kojih je umetnost
scenske borbe uglavnom u sluzbi suvih vratolomija umesto da je obrnuto.

Rezultat toga je bljestavi spektakl vatrometa mehanicko-akrobatskih akcija, ali koji je prazan,
mehanicki i bezivotan jer je bezduhovan. Na to je jo§ Gete ukazivao re¢ima:,Kuda vodi najnovije

44 Samo bezidentitetska forma umetnosti u kojoj vlada izmesanost svega i svacega sa svime u jedan pasti$ obezbeduje
da sve nade kupca i svi budu kupci jer se uspesno obraca najsiroj (,svemu i svakom*) publici. Jedino takva umetnost
uspesno izlazi na trg, u javnost, postaje popularna u svetu opStenja, medija, igre, zabave, Segacenja, zaglupljivanja
iiluzije umetnosti — donosi profit u jednoj bezidentitetskoj kulturi amorfnih masa. No, u tom konceptu sustina je
profit, a ne umetnicka praksa, dakle, trgovina a ne umetnost.
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kompozitore danasnja krajnje unapredena tehnika i mehanika? Njihovi radovi nisu vise muzika, oni
prevazilaze stupanj ljudskih osec¢anja; mi takvim stvarima nismo viSe u stanju da damo nikakvu pod-
logu koja bi proisticala iz naseg rodenog srca i duha (...) ona se prima samo u$ima."

1z tog razloga u umetnosti scenske borbe nije bitno samo znanje tehnike — logistika, ve¢ i znanje iz-
bora i na¢ina upotrebe te tehnike — strategija. Stoga ako u radu umetnika dode do redukcije na opera-
tivna znanja struke dobija se uvek samo tehnicko tehnicara, a ,tehnika je put kojim davo poplocava
unistavanje vrednosti“ (Karl Jaspers). Covek je, pa i umetnik, medutim, i bice koje pre svega vrednuje
i procenjuje. Zato bez obzira na znacaj zanatskih, tehnickih i mehani¢kih postupaka, koji nista ne
govore o tome da li se njime upravlja na korist ili Stetu umetnosti, potrebni su i umetnicki talenat,
umetnicka inspiracija, izgraden umetnicki ukus, promisljanje, kriticnost, vrednovanje..., dakle —
duhovnost. Umetnost scenske borbe (kao i svaka druga umetnost), dakle, sadrzi rutinu tehnicko-
zanatskog, izrecivo, prenosivo i $ablon, ali je nesvodljiva na njih jer da nije tako svaki obi¢ni zanatlija
bi bio umetnik.

Otud kao $to $kolovanje u kome je cilj samo podatak i znanje tehni¢ke manipulacije informaci-
jama, a ne i njihovo promisljanje i kriticko vrednovanje — obrazovanje i kultura (jer obrazovanje i
kultura su ono $to ostaje kad se zaboravi podatak i tehnicko struke) promasuje ¢oveka i stru¢njaka,
tako i u umetnosti stru¢njak i zanatlija tehnicar, jer mu izmicu vrednosti i vrednovanje — kultura,
promasuje umetnicko.

Umetnik u scenskoj borbi treba da poznaje zanat tj. opste-tehnicka nacela svog posla ali, umetnicko
delo kreirano samo pomocu zanata i oslanjajuci se jedino na nauc¢eno i rutinsko u najboljem slucaju
bic¢e majstorski i zanatski korektno, ali ne i umetnicki vredno. Umetnik treba da stvaraiiz nadahnuca,
invencije, improvizacije i slobode. Samo tako, uz napetost borbe ta dva elementa se postize original-
nost, neponovljivost i zivotnost dobrog umetnickog dela.

U umetnosti scenske borbe, dakle, tehnicko-zanatsko (regulacioni princip) ima svoju ulogu i obim
koji zavise od okolnosti, ciljeva i sredstava kreiranja i izvodenja scenske borbe (npr. klasi¢no kon-
cipirana scenska borba zahteva mnogo vise tehnicko-zanatskog nego savremena postmodernisticka).
No, kao §to u muzickom minimalizmu muzika postaje samo tehnika organizovanja zvukova cistog
zvucnog sveta zvukova bez znacenja i smisla tako i u scenskoj borbi borilacke akcije mogu biti orga-
nizovane isto tako minimalisti¢ki — kao Cista tehnika napada i odbrana bez ikakvog dubljeg smisla i
znacenja, jer i to moze biti svesno nameravani cilj umetnika.

Zato svi ucesnici u kreiranju i izvodenju jedne scenske borbe treba da su stalno svesni potrebe
veceg ili manjeg, ali uvek nuzno prisutnog tehnicko-zanatskog u svom raduy, a ¢iji udeo i znacaj zavisi
od svake konkretne situacije.

b) Tehnicko-tehnolosko u umetnosti scenske borbe

Ovde je rec je o upotrebi tehnologije u kreiranju i izvodenju scenske borbe. Danas je, naime, u sve-
tu u kome je kulturni razvoj ¢oveka zamenjen tehnicko-tehnoloskim — pa dok digitalna hipertrofija
ukida misljenje, emocije i telesnost ¢oveka, te on krzlja duhovno, dusevno i telesno, i na pozorisnoj i
filmskoj sceni sve je prisutnija upotreba video i hologramska prezentacija borbe, uvodenje pokretnih
lutki (automatona, kiborga, robota, androida, dronova) kao i mnostva raznih digitalnih efekata svetla
izvuka, a sve kako bi se scenskoj borbi dao $to spektakularni izgled. Formirani su ¢ak i robot teatri u
kojima su glavni akteri u predstavama ne glumci ve¢ masine koje se bore, ali digitalni teatri sa glum-
cima pokrivenim interaktivnim senzorima.

No, iako je na sceni oduvek bila prisutna tehnologija i nju treba koristiti, ne treba zaboraviti da
tehnologija, ipak, nije sve jer jedan isti tehnoloski zahvat na sceni moZze kreirati razli¢ite scenske
borbe kao Sto i razlic¢iti tehnoloski zahvati na sceni mogu kreirati jednu istu scensku borbu. Otud
»Staviti sredstva ispred cilja u umetnosti je isto $to i biti dekadent” (Dimitrije Mitrinovic).

U kreiranju bilo koje umetnosti, pa i scenske borbe, ne ucestvuje, naime, samo telesno i tehni¢ko
(mehanicki pokret tela, oprema, oruzje i tehnika scene) ve¢ i intelektualno (duhovno) i emocionalno
(dusevno) coveka. Sve se (slicno korenu, stablu i kro$nji drveta) razvija i raste uskladeno kao celina ili
krzlja u jednim, a hipertrofira u drugim delovima propadaju¢i degenerisano u celini.
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Savremena tehnologizacija pozorisne scene, pa i scenske borbe u njoj, proizvodi nekoliko bitnih
posledica:

Prva posledica. Dok je u tradicionalnom (klasi¢cnom) pristupu scenska borba oslonjena neposred-
no na glumca i njegovo oruzje, njihovo jedinstvo i konvergenciju na sceni, ona je sa modernizmom i
savremenim postmodernizmom postala posredovana. Naime, izmedu glumca i njegove borbe umet-
nuo se element nauke i tehnologije, koji je toliko nabujao da su umetnici izgubili kontrolu nad njim
(Mefisto u Faustu izrice da: ,Na kraju, ipak zavisimo, od stvorenja koja su nase delo*),* pa glumac
i njegova scenska borba, kao i glumac i publika, poc¢inju da divergiraju postaju¢i sve udaljeniji i
otudeniji.

No, ako je ,pozoriSte mesto susreta glumaca i gledalaca” (Vladimir Jevtovi¢), tada te tehnologije
koje pokusavaju da zamene glumca dronom, robotom, androidom, hologramom, performerom, video
prikazom itd. predstavljaju napustanje pozorista i stvaranje neke nove i druge forme (koja moze
slobodno da postoji pored pozorisne) jer sustina pozorista je neposredni zivi kontakt izmedu Zivog
glumca i zive publike.

Otud stav Edvarda Krejga da ,glumac mora da ode, a na njegovo mesto da dode neziva figura —
nadmarioneta, kako ¢emo je zvati, dok ne dobijemo neko bolje ime“, kada je re¢ o pozorisnoj umet-
nosti, upucuje ne samo na uprosecenje scenske i svake druge umetnosti na nivo mediokritetskog ve¢
i na stav Karela Capeka da je robot kulminacija masinske kulture, antiutopijska mora apokalipse u
kojoj ¢e ljudski rod unistiti svoju vrstu.

Druga posledica. Tehnologizacija vodi unifikaciji scenske borbe jer svi nivoi i forme tehnologije
na svakom mestu treba da su funkcionalno uskladeni kako bi tehnoloski sistem mogao kao celina
da bude funkcionalan. Tako ne samo da nastaje jedna futuristi¢ka ,estetika masina“ industrijske i
fabricke kulture, veé¢ i jedna kulturna industrija (a unifikacija je preduslov svake industrijalizacije)
koja je u sluzbi te tehnicke kulture. Otud savremeni svet upadaju¢i u dominaciju tehnoloskog teZi da
sve preoblikuje, redukuje, uniformise i svede na samo jednu formu — onu koja je u sluzbi ideologije
jedne tehnokratske tehnokulture.

I kao $to u savremenoj postmodernoj civilizaciji svi gradovi lie jedni na druge, ljudi rade iste
poslove, vode iste zivote, imaju iste Zelje, misle, govore, osecaju, odevaju se, ponasaju isto i formati-
rani medijskom industrijom konzumeristicke maskulture biraju isto, tako su i scenske umetnosti,
pa i umetnost scenske borbe, ideoloski programirane u tom istom sistemu globalisti¢ke unifikacije,
nivelisanja i jednoli¢ja. Otud danas svaka scenska borba konfekcijski li¢i na svaku drugu ne samo jer
ih stvaraju umetnici okovani zZivotom u tom tehnoafektivnom drustvu ve¢ i jer to zahtevaju savremeni
tehnicizirani posmatraci kojima je ukus formatizovan u pravcu tehno-imidZ scene i radnje u njoj.
Tehnodrustvo stvara svoju tehnoumetnost, a ova tehnoteatar sa njegovom tehnoestetikom.

No, ta tehnizacija i njen vrtoglavi razvoj koji su se na umetnost obrusili u formi lavine time su
pokrili i zamaskirali generalno propadanje svih umetnosti, pa i nazadovanje i stagnaciju umetnosti
scenske borbe.*¢

Treca posledica. Tehnologizovana umetnost pretpostavlja uronjenost u racionalisticko-nau¢no-
pozitivisticki koncept, a njegova sustina je jasnost, preciznost, ta¢nost, merljivost, jednoznacnost,
predviljivost, proverivost i upotrebljivost.

Pozoriste i umetnost u takvom miljeu postaju hipertrofirano racionalni, diskurzivni i logi¢ni pa se
i scenska borba tehnicizira i ,ponau¢njuje” gubeci svoju simboli¢ku, poetsku, neizrecivu i iracionalnu

45

46

....razvoj moderne civilizacije doprinosi tome da masine vladaju Zivotom. Covek je hteo da vlada prirodom, a
dogodilo se suprotno, naime, da su ,stvari“ postale sve pametnije i snaznije, sve lepse i vece, dok je ¢ovek, koji je

sve to stvorio, na kraju postao samo to¢ak u masini, koju je sam stvorio.“ (Maks Seler)

Problem unifikacije u umetnosti scenske borbe je, medutim, samo segment generalne unifikacije tj. konvergencije
u diktaturu jednog svih sfera zivota savremenog c¢oveka. U tehnokratsko-tehnicistickom sistemu koji sve
vise ovladava danasnjim svetom konceptualno nema mesta za varijabilnost, slu¢ajnost, izuzetak, specifi¢nost i
divergenciju. Naime, da bi jedna tehni¢ka celina dobro funkcionisala sve mora biti u sklopu i ukalupljeno u njene
zupcanike. Stoga je to jedan svet bez mesta za individualnost, samostalnost i nezavisnost u bilo kojoj formi, dakle
svet koji odbacuje postojanje suvereniteta i autonomije, pa i slobode i Zivota jer zivo je i diverzitet, raznolikost,
nepredvidivost, slucajnost i bogatstvo. Otud logi¢cno da je danas mejnstrim narativ neZivo (mrtvo, tehnicko,

zombirano, frankenstajsko...) sadrzan u konceptu vladavine ideologije posthumanog i transhumanog.

68




UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

dimenziju — dakle, delom i umetnic¢ki karakter i duh. ,Nase stolece bice stoga sve viSe prozai¢no, pa ¢e
sa opadanjem opStenja sa nat¢ulnim i verovanja u njega i svekolika poezija iS€ezavati sve vise." (Gete)

No, svakoj umetnosti, pa i scenskim umetnostima, jedan takav koncept razaranja poetskog (poi-
esis) je stran jer tamo gde postoji jednoznacnost prestaje umetnost posto umetnost nikad nije sasvim
precizna i jednoznacna (kao $to to nije uvek ni sama nauka). Umetnost je generalno vise asocijativna,
viSeznac¢na, viSesmerna i sklona slobodi poigravanja sa neizrecivim, nemislivim, nedohvatljivim, nepre-
dvidivim, neizracunljivim, nedokazivim i viSeslojnim — svetom misterijskog i ¢arobnog jer jedan od
njenih ciljeva je upravo transcendencija racionalne svakodnevice i udaljavanje od logi¢ne prizemnosti.

Otud svaka umetnost, pa i umetnost scenske borbe, koja je kalupom tehnologije razgolicena, razot-
krivena, demistifikovana tj. ona koja je bez beskona¢nog, magicnog i carobnog postaje ubrzo banalna,
dosadna i trivijalna jer ,coveku je potrebno nedokucivo i beskona¢no koliko i mala planeta na ko-
joj zivi“ (Dostojevski). To savremena tehnologija pokusava nadomestiti stvaranjem pozitivistickog
kulta nauke i jedne nade i vere u beskraj tehnickog progresa — tehnomisticizmom na ¢elu sa svojim
carobnjacima i sveStenicima — tehnoekspertima koji vladaju masama tehnovernika.

No, taj kult hipertrofije materijalisticko-tehni¢kog racionalizma u kome racionalno zbog ekstrem-
nog, jednoumnog i totalitarnog oblika postaje i samo iracionalno (jer racionalno bez kriti¢cke samo-
refleksije postaje nova iracionalnost — preumljenost uma) previda da su u svakom umetni¢ckom delu
prisutni i elementi koji nisu ¢ulno i racionalno objasnjivi, a ipak delujuc¢i na umetnika i posmatraca.
O tim elementima Sekspir pise: ,Mnogo je stvari izmedu neba i zemlje o kojima na§ razum ne moze
ni da sanja“. To je ono $to i ¢ini tajnu energije pozorisnog prostora koja struji izmedu scene i publike,
a koju logicko, razumsko i tehni¢ko ne mogu nikada iscrpiti.

1z tog razloga hipertehnologizacija (,instrumentomanija“):

a) Suzava i siromasi bogatstvo umetnickog.

b) Unosi u scensku borbu protivljudski karakter i time ubija humanu dimenziju scenske borbe
njenom automatizacijom i obezdusevljenjem.

c¢) Rasterecujuc¢i glumca glume ona ga ¢ini nesposobnim za glumu bez tehnologije jer tehnologija
stvara retardaciju i zaglupljuje ako joj se covek sasvim i nekriticki preda;*’

d) Ubija magiju umetnosti glumca ¢arobnjaka zamenjujuci ga tehno-operaterom magijske moci
tehnike, a kojoj uskoro nece ni on sam biti potreban u svetu posthumane i transhumane ,,suvisnosti*
coveka, pa i zivog umetnika. ,Mefisto ne voli nista $to je zivo.“ (Gete)

Na ovaj nacin se otvaraju vrata za ulazak savremenog bozanstva neljudske (vestacke) inteligencije i
u proces kreiranja i izvodenja scenske borbe. No, taj koncept univerzalnog, sveznajuceg i svemoguceg
digitalnog boga kreatora se zapravo temelji na mrtvim algoritamskim $emama, $Sablonima, progra-
mima, radikalnoj logi¢nosti, analiti¢nosti, matemati¢kim prorac¢unima i matricama, ali i zaboravu da
»davo je najveci logicar (Dante Aligijeri) vrhunske inteligencije (,¢ista inteligencija“) i da ,sa inteli-
gencijom, bez duse ¢ovek je davo* (Sv. Justin Celijski).

Ali posto je sustinski element svakog psihopatskog karaktera visoka inteligencija sa odsust-
vom emocija i empatije taj koncept ¢e scenskoj borbi uvek davati izvestan karakter psihopatskog i
dijaboli¢nog.

Sa druge strane savremeni tehnicizirano-tehnokratski svet u kome se tehnicko uzdiZze u najvisu
vrednost i kriterijum svih vrednosti i vrednovanja time uspostavlja koncept u kome orude (masina,
sredstvo, alat) postaje bog koji moze sve pa i da postavlja ciljeve. No, isti hirurski noz se moze koris-
titi za spas Coveka, ali i za Trbosekov zlo¢in nad njim. Sva je tehnika u svojoj sustini tako satkana da
je vrednosno prazna i sama po sebi besciljna, a tehnicka inteligencija i tehnokrata kooperativan sa
svime — od slobode do terora.

47 Otud se i savremeni ljudi u najveéem broju zapravo ne razvijaju ve¢ atrofiraju i krzljaju postavsi gotovo nesposobni
za Zivot bez baterija, ekrana, automobila...jer ,ko bez sluge ne moze, postaje rob“ (Epiktet) pa ,S$to ti vie treba
manje vredis* (From). Sustina razvoja u svemu je, medutim, u bogaéenju i Sirenju, a ne suzavanje sposobnosti pa
tako npr. neko ko zna da piSe kuckajudi po tastaturi digitalnog ekrana, a ne zna i da piSe olovkom, ko zna da vozi
ali ne zna i da jase i hoda sopstvenim nogama, ko zna da se kre¢e pomocu satelitske navigacije, a ne zna da se krece
i pomocu karte, kompasa, sunca, zvezda ili gledajuci svojim oc¢ima orijentire itd. ne napreduje i ne razvija se vec¢
nazaduje i degradira.
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To sveprisutno obogotvoravanje, obozavanje i klecanje pred mrtvim spravama i masinama je
pocelo pretvarati u beZzivot, vrednosnu prazninu i besmisao sve pa i umetnost i umetnost scene u svim
njenim formama. Ono je pocelo u taj beZivot, vrednosnu prazninu i besmisao pretvarati i coveka koji
hoce da se bavi umetnos$c¢u jer za takvu umetnost je neophodan i takav umetnik.*

*

Umetnost uopste, pa i scenska umetnost se danas, dakle, nasla u kobnom paradoksu: ili da sacuva
svoje sopstvene sui generis umetnicke postupke koji se temelje na ljudskom i zanatskim tehnikama ili
da usvaja tehnike savremene kiberneticke antikulture koja se temelji na smrti l[judskog i zanatskog i
tako izgubi svoj umetnicki karakter i duh. Ili ¢e, mozda, ,spajanje coveka i masine trajati sve dok se
sve $to je ljudsko ne iskoreni i dok polovi¢nost — spoj loSe masine i slabog uma, ne postane, izgleda,
¢ovek budu¢nosti.“ (Pol Virilo)

Tehnici scenske borbe i tehnologiji u scenskoj borbi treba stoga pristupati u svakom trenutku
kriticki, jer kao $to se nauka moze primenjivati na razli¢ite nacine — za dobro i zlo (Mengele je bio
vrstan nauc¢nik!), tako i tehnika i tehnologija mogu umetnosti biti na korist, ali i Stetu. Oni kao hege-
monizovani sakate umetnost, ali harmonizovani po formi i obimu sa ljudskim, pomazu u osves$¢ivanju
irazvoju coveka i njegove umetnosti.

Iz toga razloga dok u savremenoj postmodernisti¢koj scenskoj borbi postoji tendencija nestanka
glumcainjegova zamena tehnikom i tehnologijom, dakle, redukcija scenske borbe na elektronske ,,sa-
jber-tehno-kiber* efekte i depersonalizovane automate, lutke, robote, kiborge, androide, dronove...
posthumanistickog i transhumanisti¢kog sveta bez ljudi, potrebno je paralelno ovome gajiti i brizno
Cuvati i klasi¢ni prirodni (netehnicizirani) koncept scenske borbe, ali i koncept koji ¢e ova dva u
razli¢itim kvalitetima i kvantitetima kombinovati, mesati, varirati...simultano i (ili) sukscesivno.

Kultura scene, dakle, treba da poseduje i tradicionalnu, klasi¢nu i konvencionalnu — analognu
formu scenske borbe koja odbacuje tehnoloski teror savremenog digitalnog zlostavljanja ¢oveka kao
prirodno analognog bi¢a u analognom kosmosu jer ,sve §to egzistira analogno je svemu S$to egzistira;
otuda nam se Zivot uvek u isti mah ¢ini i razdvojen i povezan. Ako suviSe idemo za analogijom, sve
¢e se poklopiti kao istovetno; ako je izbegavamo, sve ¢e se rasturiti u beskonac¢nost. U oba slucaja ¢e
posmatranje stagnirati, jednom kao preterano Zivahno, u drugom kao umrtvljeno.“ (Gete)

Otud jedan od nacina da se savremena umetnost scene, pa i umetnost scenske borbe u njoj ne
degeneriSe u jednu transhumanu postumetnost bez ¢oveka je kulturan i kultivisan odnos izmedu
coveka i sveta tehnike, a koji se temelji pre svega na stvaranju harmonije izmedu carstva analognog
i carstva digitalnog.

Stogabez obziradalisenasceniizvodiklasi¢naborbadvamusketara 17. vekailineka transhumanisticka
borba dva kiborga (hibrida ¢oveka i masine) 22. veka sve temeljne prirodne karakteristike ljudske borbe
(napad, odbrana, eskiviranje, upotreba oruZzja...) moraju biti prisutne u oba slucaja s tim $to se oni ra-
zlikuju ne samo po formi ve¢ i obimu jer u prvom sluc¢aju ono prirodno je jedino, a u drugom slucaju
prisutno u nekoj meri. To znaci da ¢ak i futuristi¢ka borba ¢istih masina na sceni mora u sebi sadrzavati
izvesne humanoidne (prirodne) elemente ne samo zato $to je te masine kreirao ¢ovek pa je u nacin
njihove borbe ugraden i on sam vec i zato $to bi ta borba bez tih elemenata bila nerazumljiva ljudskoj
publici.

48 Vrednost je, dakle, u masini i sredstvima, a ne ciljevima, pa sve $to ¢ini tehnika, masina i uredaj — vredno je, sve $to ne
¢ini tehnika, masina i uredaj — bezvredno je. Rec je, dakle, o narativu jedne civilizaciji posredovanosti u kojoj se zZivot
odvija tako $to se izmedu ¢oveka i drugog coveka, i coveka i sveta oko njega (pa i umetnosti) umece ekran (masina)
kao njihov posrednik u svemu. Tako se Zivot prirodne stvarnosti ljudi prisilno seli u virtuelni (neprirodni) zivot
ekrana. Za ljude koji ,Zive* u takvom svetu tada je stvarnost samo ono posredovano ekranom i mrezom (masinom)
dok stvarni i neposredni Zivot im postaje nedostupan. No, masina (ekran, mreza...) uvek radi upravljana programom
njenog kreatora i vlasnika. Otud je i sav ekranski svet uvek samo svet montaze, inZenjeringa i manipulacije. Glavni cilj
savremene posredovane civilizacije i nije niSta drugo do kidanje veza ¢oveka i stvarnosti (istine) kako bi se njime lakse
upravljalo i manipulisalo dok on opc¢injen, uspavan, zaokupljen, omamljen i hipnotisan Zivi i leluja u sajber svetu
ekranskih slika zaposednutiluzijama i simulacijama stvarnosti. Najvisa i kulminativna tacka civilizacije posredovanosti
je da se ¢ovek i neposredno poveZe sa masinom tj. postane bio-robot (¢e$. robot — rob, ,prinudan rad“) koji poslusno
ispunjava odredene softverske zadatke. To je, dakle, ne samo jedan svet matriksa ve¢ i svet transhumanog u kome
svaki pojedinac svoju proslost, sadasnjost i budué¢nost, slobodu, autonomiju, samostalnost misljenja i ose¢anja — svoj
zivot u celini, stavlja u baterije, ¢ipove, ekrane..., ali i u ruke njihovih nevidljivih upravljaca i vlasnika.
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Scenska borba u stvaralacko-izvodackom smislu moze biti laka razonoda za relak-
saciju, razbibrigu i zaborav prozai¢ne, prazne i sumorne svakodnevice savremenog prek-
arnog coveka iznurenog radom, a da bi se on okrepio za novi mucni dan preZivljavanja
koji mu sutra dolazi.

Ona se tada pojavljuje kao vedra vila ili boginja ludosti sa praporcima na kapi koja
¢arobnim $tapi¢em opcinjava i opija Sarenim kalejdoskopskim igrokazima.

No, scenska borba ne mora biti samo opijat, energetsko pice i opsenarstvo prazne
akcionosti — varomet senzacionalnih efekata kome je jedini cilj da spektaklom kratko-
trajno stimuliSe, zaslepljuje i zabavlja cula.

Umesto tog sveta horizontale scenska borba moze bitii teznja vertikali visine i dubine:
scenska poetika, vizuelna harmonija kultivisanih telesnih pokreta, lepota likovnosti ak-
cija, serioznost kreiranja i izvodenja, dodir sa neizrecivim, inspirativna radnja na sceni
$to pokrece i oplemenjuje duh ¢oveka — umetnost.

Scenska radnja i scenska borba u njoj sve to mogu biti ¢ak i onda kad treba da budu
samo karusel, karneval, cirkus, vasar i energetsko pi¢e za relaksaciju i razbibrigu jer
zabavno, zanimljivo i spektakularno se mogu izraziti i na umetnicki i poetski, a ne samo
na banalan, trivijalan i prozai¢an nacin.
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Osnovni i izvedeni elementi
kreiranja, postavljanja i izvodenja
scenske borbe u umetnickoj formi

jedna scenska borba ne mora biti samo krvavi ratni ili dvobojni sukob ve¢ i borilacki ples,

obred, vezbanje itd. Ona moze biti idili¢na i lirska igra floretima dama u parkuy, ali i i gro-
zno naturalisticka brutalnost i ,ras¢aravanje” idealne slike stvarnosti — sumrak idola i kraj lazima
opijanja i ulapSavanja, a kako bi se probudio, trgao i angazovao covek za borbu protiv zla. Ona moze
biti prefinjena i kitnjasta — ,jonska“ (borba Spadama — malim dvorskim macem ili floretom), ali moze
biti i jednostavna, ekspresivna, rusti¢na, snazna, nasilna, sirova, neotesana, primitivna — ,dorska“
(borba merovinskim, dvoru¢nim macem, sekirom...). Ona moze biti i kombinacija ova dva, njihova
uravnotezenost, ali i akcentiranost (rapir, rapir-daga). Isto tako scenska borba moze biti realisticna
ili nadrealna, istorijska (bavi se borbom iz proslosti), aktuelna (bavi se savremenom borbom), ili
futuristicka (bavi se borbom u buduénosti). Scenska borba, takode, moze biti postavljena kao puka
telesna senzacija (vatromet za oc¢i), ali i simbolicki, kao metafora ili asocijacija. Ona moze biti postav-
ljena klasi¢no sa jedinstvom vremena, mesta i radnje, ali i post-modernisticki bez ovog jedinstva, ili
cak suprotno njemu. Moze biti tehnicki hladna i prorac¢unata, ali i strasna ili romanti¢na — ,sladun-
javo, sentimentalno i mlitavo" (Hegel). Akcije u jednoj scenskoj borbi mogu biti postavljene logi¢no
(borba ima racionalan karakter), ali i postavljene nelogi¢no i apsurdno (borba ima paradoksalan i ap-
surdan karakter) ne samo zato $to logi¢no i racionalno nije uvek istinito (jer i neistina i laZ mogu biti
logicni), vec¢ i zato $to borba npr. dva ludaka postaje istinita tek kad postane nelogi¢na i iracionalna.

I ]'metnost scenske borbe je, kao i svaka druga umetnost, viSedimenzionalna i viSeslojna. Otud

Borba na sceni, isto tako, moze biti i borilacka umetnost (Martial Art) u kojoj akteri ovu vode ne
kao suparnici i neprijatelji ve¢ kao saradnici, a po principu contraria sunt complementa — suprotnosti
se dopunjuju, protivnici saraduju, i gde se teZi uzivanju u lepoti i skladu pokreta i ideja u borbi, a ne
pobedivanju i trazenju pobednika. Scenska borba moze biti postavljena cak i bez neposredne fizicke
borbe aktera na sceni (kao video prikaz, borba svetlosnih ili laserskih efekata, holograma, ili kao
zvucni prikaz borbe).

Svaka od navedenih (i mnogih drugih) formi scenske borbe ima drugaciju dramaturgiju, koreo-
grafiju, reziju i glumuy, a zbog ¢ega nijedna scenska borba koja tezi da bude umetnost nije svodljiva
samo na puku borbu. Ona u sebi treba da sadrzi mnosStvo elemenata (slojeva) koji i odreduju njen
krajnji karakter i izgled jer u svakoj scenskoj borbi postoje razli¢iti motivi borbe, razli¢iti borci, uslovi
borbe, nacini (tehnike) borbe, oruzja itd. Iz tog razloga nijedna scenska borba nije neka beziden-
titetska tuca vec¢ ona uvek ima neki poseban identitet (ima ga ¢ak i borba mehani¢kih automata) koji
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je nesvodljiv na opsti $ablon jednog karaktera (,borbu po sebi* ili neku ,univerzalnu“ — apstraktnu
borbu).

Otud scenska borba koja tezi da bude bez ikakvih atributa — identiteta tj. sa svim identitetima
nuzno se rasplinjava u svasta, a najcesc¢e u nista.

Postoji nekolicina tih elemenata (slojeva) koji su neophodni da bi se kreirala, postavila i izvela
jedna scenska borba u umetnickoj formi i njih mozemo podeliti u dve grupe:

1. Osnovne elemente umetnosti scenske borbe
2. Izvedene elemente umetnosti scenske borbe

1. Osnovni elementi umetnosti scenske borbe

U njih spadaju oni ¢inioci bez kojih se (generalno gledano) ne moZe umetnicki kreirati, postaviti i
izvesti jedna scenska borba. To su:

A) Dramatursko-scenarijski element scenske borbe
B

)

) Koreografski element scenske borbe
C) Rediteljski element scenske borbe

)

D) Glumacki element scenske borbe

A) Dramatur$ko-scenarijski element umetnosti scenske borbe

Ideja dramaturga o borbi u komadu otvara vrata
za borbu njegovih, ali i borbu rediteljskih, koreo-
grafskih i glumackih ideja.

U dramaturskom elementu se nalazi inicijalni faktor i pokretacka grada za postavljanje scenske
borbe u nekom komadu jer gde u nekom komadu dramaturg nije zamislio da figurira scenska borba
tu nje ni nema.

Taj element je potreban cak i u raznim komadima sa improvizovanom scenskom borbom, ali i
u komadima u kojima se scenska borba javlja kao deo dekonstrukcije dramaturskog dela u sklopu
posmodernisticke ,smrti autora“ jer i u tim slu¢ajevima da bi borba na sceni bila izvedena ona se
mora prethodno nekako scenarijski oblikovati u ideji umetnika koji je izvodi. Dramaturski element,
kada je rec o scenskoj borbi, je u principu ograni¢en na dva sloja.

— Gradu scenske borbe u nekom dramskom tekstu
— Prikaz scenske borbe u nekom dramskom tekstu.

Gradu ¢ini sloj koji se bavi mestom borbe u nekom scenskom komadu, prostorom, vremenom,
akterima borbe, na¢inom na koji se oni bore, oruzjem, uzrocima i motivima borbe, njenim ishodima
itd. To je, dakle, prica o borbi koja nosi njenu radnju i smisao, a bez kojih ona ako nije puka vinjeta,
ukras, ornament i dekoracija moze biti samo jedna dadaisticka igra.

Dramatursko-scenarijski sloj scenske borbe nije vezan samo za kreiranje uzroka sukoba i njegov
neposredni opis ve¢ indirektno i za mnostvo tema koje prate taj sukob. U tom smislu da bi drama-
turg-scenarista kreirao npr. jedan istorijski komad treba da je upoznat, makar elementarno, sa vrsta-
ma oruzja po epohama, nac¢inima borbe po epohama (duel, dvoboj, metez, vojna, civilna, pesacka,
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konjicka borba), tehni¢kim procedurama i protokolima dvoboja, pravilima viteskog turnira, pravilima
kurtoaznog ili sportskog macevanja, radnjama straze, ratnickim obi¢ajima i verovanjima u raznim
epohama (ceremonija proglasavanja viteza, pristupanje u viteski red, viteski zavet, okupljanje vojske,
izazov, predaja...), sa simbolikom oruzja i opreme,*prate¢im neborilackim scenskim radnjama sa
oruzjem odredenog perioda (noSenje oruzja, pozdravi oruzjem, primanje oruzja, oduzimanje oruzja,
kretanje sa oruzjem, stavljanje i skidanje plasta ili borbene opreme...), tipologijom ratnickih karak-
tera (ratnicka karakterologija) jer nemaju istu psihologiju i isti pristup borbi gréki ratnik u falangi
i barokni aristokrata u dvoboju itd. Dramaturg, dakle, treba da je upoznat sa borilackim (a ne samo
svakodnevnim) na¢inom Zivota likova tog perioda jer svakodnevni i borilacki (vanredni, ekstremni)
nacin zivota, iako su povezani, imaju svoje razlike i specifi¢nosti.

Iz navedenog razloga Siroka obavestenost i opSta kultura vezana za borilacku tematiku je od
najveéeg znacaja za svakog dramaturga-scenaristu jer mu ona daje gradu za kreiranje ne samo
autenti¢nosti istorijskih komada ve¢ i fantasti¢nih komada jer masta umetnika crpi svoje elemente
iz stvarnosti (istorijske ili sadasnje) da bi pomoc¢u njih kreirala neku novu i imaginarnu stvarnost.
Obavestenost i opsta kultura vezana za borilacku tematiku je od znacaja i za dramaturga-scenar-
istu koji postavlja post-modernisticke komade jer to pruza gradu potrebnu za post-modernisticko
poigravanje borilackim narativima pros$losti, sadasnjosti i buduénosti kombinujuéi, kolazirajuci,
sinkretiSuci, konglomerisudi, stapajuci itd. njihove elemente.

1z ovog razloga dramaturg treba da je npr. upoznat da u ranom i romani¢kom srednjem veku se mac
viSe koristio za secenje, a u gotickom za bod, u anticko doba se za odbranu sekundarno koristio mac,
a primarno $tit, dok se u renesansi oni koriste ujednaceno, a u 17. veku viSe mac nego Stit (a kasnije
umesto Stita bodez), da se dvoru¢no macevanje koristilo od 13. do 17. veka, a pre toga i posle toga samo
egzemplarno, da se u dvobojima 19. i 20. veka umesto maceva dominanto koriste sablje i pistolji, da se
na Balkanu od 15. veka gotovo prestaje uporebljavati mac, a koristi se sablja i jatagan, itd.

Isto tako dramaturg kome je njegov rad vezan za temu npr. viteSkog turnira treba da je upoznat
sa time da su prvi viteski turniri ranog srednjeg veka bili zapravo vojne vezbe za rat — male masovne
konjicke bitke pravim oruzjem i bez ikakvih pravila, a u kojima je vladalo divljastvo, Zestina i brutal-
nost sa puno povredenih, ranjenih pa mrtvih. Da sa razvijenim srednjim vekom turniri se po¢inju
organizovati po nekim pravilima, a uz upotrebu turnirske (nebojeve) opreme i kao borba manjih
grupa sacinjenih od 3-4 viteza. Ovi vitezi su se borili iz sedla kopljima, zatim mac¢evima na konju i na
kraju macevima na tlu. U poznom srednjem veku iz turnira nestaju grupne borbe i nastaju megdani
u kojima se bore na konju samo dva viteza (ritera) po strogo propisanim turnirskim pravilima. Tada
se uvodi i barijera izmedu konjanika tako da se konji ne mogu sudariti, a ishod borbe nije zavisio
toliko od upravljanja konjem koliko kopljem. Megdane zamenjuju krajem 15. veka turnirski dvoboji
na tlu i to prvo preko barijere (udarci ispod pasa su bili zabranjeni i na nogama se ne nosi oklop)
kopljima, a zatim pocetkom 16. veka i bez barijere, ali u punom oklopu kopljima, macevima i drugim
vrstama hladnog oruzja. Sredinom 16. veka turnirske dvoboje smenjuju turnirska nadmetanja u ko-
jima se vitezovi bore bez protivnika — nadmec¢u u gadanju lukom u metu ili konji¢ki kopljem gadaju
metuy, ili se bore sa pokretnim lutkama (kvintan). Dramaturg, dakle, koji u svom radu tezi istorijskoj
autenti¢nosti, a postavi radnju u kojoj se vitezi turnirski nadmec¢u u gadanju lukom ili megdanski
bore na barijeri u 13. vek podjednako gresi koliko i dramaturg koji postavi masovni konjicki turnir u
16. vek.>!
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Npr. simbolika maca generalno, simbolika krvni¢ckog maca, viteSkog maca, malog dvorskog maca, dvoru¢nog
maca, sablje, kratkog maca, simbolika noza, luka i strele, koplja, bojne sekire, topuza, buzdovana, mlata, bojnog
cekica (nadzak), simbolika $tita, motke, helebarde, ratni¢ke kacige, plasta, veriznjace ili oklopa, simbolika Satora,
ratnickog konja itd., a $to na neki nac¢in uvek treba da je povezano sa likom ratnika ili okolnostima u kojima se bori.
Tako je npr. Dzon Tolkin u procesu kreiranja svojih knjiga iz oblasti epske fantastike (Hobit, Gospodar Prstenova
i Silmarion), a $to pokazuju sac¢uvani dnevnici i dokumenti u bibliotekama, petnaest godina sakupljao gradu iz
istorije mnogih naroda sveta. Inspirisan je bio mitologijom i religijom svih evropskih naroda, njihovim epovima,
jezicima, pismisma, imenima i toponimima. Znao je staronordijski, gotski, irski, srednjevekovni i moderni velski,
finski, nemacki, grcki i latinski. PokuSavao je uciti i srpski sa ciljem proucavanja srpske epike, a na tragu Geteovih
obimnih tekstova o srpskoj narodnoj knjizevnosti (Hasanaginica) Na njegovim mapama za projekte nadeni su
Beograd, Kipar i Jerusalim kao odrednice za pojedine delove ideje Srednje zemlje. Ravena je npr. bila vizuelna
inspiracija za Minas Tirit, a Beograd (Beli grad) inspiracija za njegovo ime (Minas Tirit je bio beli grad) na dve reke.
Tako npr. ukoliko reditelj radi na autenti¢nom liku viteza borca (pa i njegovim motivima za borbu, pristupu
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Kad je rec o prikazu (formi) scenske borbe dramaturski predlozak se scenskom borbom moze baviti
razli¢itim obuhvatom i dubinom, i ona u nekom komadu moZe biti prikazana na tri na¢ina:

1. Formalno i to kao:
— ukras (dekoracija), a sa ciljem estetizacije nekog dela komada;

—most tj. radnja na sceni koja treba samo da poveze ili inicira druge vaznije delove komada (npr.
beznacajna carka, banalno ubistvo bez povoda itd. a koji su povod za dalji razvoj dramske radnje);

— akrobacija sa zadatkom da zabavi i uzbudi publiku.

U svim navedenim slu¢ajevima scenska borba ne nosi nikakvu poruku i znacaj ve¢ predstavlja
puku fizicku radnju i, uslovno receno, je njen cilj.

2. Sadrzinski. Kad je zadatak borbe u komadu da ne govori o fizi¢koj akciji ve¢ o karakteru boraca,
njihovoj etici, pravdi, zlu i dobru epohe... Tu borba nije prazna tuca bez sadrZaja ve¢ joj se daje neki
dublji smisao i kreira se kako bi izrazila neku simboliku, poruku ili poduku. U njoj se, dakle, nalazi
nesto u ¢emu je susStina uzroka, zapleta ili raspleta drame u celini. Tu je, uslovno rec¢eno, borba u
komadu sredstvo da dramaturg-scenarista iskaze neke svoje ideje, osecaje itd.

Generalno gledano danas postoje dva narativa kada je re¢ dramatursko-scenarijskom sadrzaju
scenske borbe.

a) Scenska borba (najcesce klasi¢na i delom modernisticka) koja potencira makronarative tj. ve-
like, univerzalne i znacajne teme i vrednosti kao $to su borbe heroja, epske bitke, velike tragedije, ju-
naci u vecnoj borbi dobra i zla itd. (kao npr. herojska drama nastala u vreme restauracije 1660-1700,
a koja se bavi herojskim temama, viteSkim i junackim sukobima i podvizima — DZon Drajden).

b) Scenska borba (najcesc¢e savremena postmodernisticka) koja potencira mikronarative. Tu se
generalno relativizuje sve veliko, autoritet, vredno, znac¢ajno, mitsko, vecno..., a u prvi plan se post-
avlja marginalno, prolazno, beznacajno i efemerno (efemerna umetnost). Heroj, junak i velika dela se
cini¢no dekonstrui$u u parodiju, groteskuy, travestiju ili lakrdiju. Heroje i junake zamenjuju antiheroji
(Dart Vejder, Dzoker, Hanibal Lektor, Drakula, Voldemor, Skeletor itd.) ili ,male teme*“ i obi¢ni ljudi
svakodnevice (odbaceni, propalice, marginalci i mediokriteti, supkulturne grupe i likovi, polusvet

borbi, nac¢inu borbe i njegovoj ratnickoj karakterologiji) on treba da je upoznat sa faktickim stanjem (a nasuprot
mitolosko-simbolickom) da su autenticni vitezovi proslosti bili ratnici konjanici ,telohranitelji“, ,bodigard“ ili
.gorile” srednjevekovne vlastele i aristokratije tj. obi¢ni plac¢enici koji su za novac svakome pruzali usluge svog
maca. Ovaj ratnicki stalez feudalnog sveta je imao zadatak i da drzi u pokornosti kmetove (feudalne robove) i krvavo
gusi seljacke bune, uteruje poreze, u€estvuje u pljackaskim i nasilni¢ckim pohodima na teritorije drugih kneZevina
jer Evropom tog vremena su vladali feudalni kastelani koji su se medusobno tukli i pljackali trgovce i stanovnistvo
drzec¢i ih u robovskom polozaju. Vitezovi koji su za svoje usluge dobili kao nagradu zemlju (lena) postajali su i sami
seoski vlastelini koji na dobijenim imanjima ubiraju za sebe poreze i potpuno samovoljno koriste i tirani$u na sve
nacine stanovnistvo koje tu zivi. Vecina vitezova su, dakle, bili obi¢ni neobrazovani, agresivni, naprasiti, grubi,
sirovi, higijenski zapusteni nasilnici op¢injeni kultom borbe, nadmetanja, slavljenja tela i fizicke snage, prozdrljivi,
pohotni, puni gordosti, sujete, tastine, slavoljublja i pohlepe —varvari. Od sredine 14. veka vitezovi su bili uglavnom
lutalice i besposlicari (izuzev malobrojne viteske aristokratije) jer zbog dugotrajnih ratova koji su harali Evropom
kraljevi viSe nisu mogli da ih placaju. Oni se tada udruzuju u pljackaske bande koje otimaju imovinu, ljude i traze
otkup, ili ¢ak izdaju lazni novac. ViteSko razbojnistvo je tada bilo takvo opste zlo da je vrlo malo vitezova bilo na
dobrom glasu. Te bande su terorisale i drzale pod svojom vlas¢u ¢itave pokrajne i gradove toliko zestoko da su ovi
morali placati ,viteski porez* kako bi te bande bile mirne. Oni pocinju ucenjivati i ¢itava kraljevstva jer je njihovo
ponasanje zavisilo samo od novca pa su menjali strane ako bi im druga ponudila vise novca. To i takvo vitestvo
(koje se uglavnom samo u idealima drzalo propisanih viteskih kodeksa) postace jezgro pljackaske vojske koja ce
tokom krstaskih ratova paliti, otimati, silovati i ubijati sve pred sobom kako na putu za svetu zemlju tako i u svetoj
zemlji. Tokom istorije pojedini viteski redovi (Templari) su se trgovinom i pljackom toliko obogatili da su podigli
temelje bankarstva i stvorili prvo multinacionalno bankarsko carstvo na svetu. Visestvo je, dakle, najve¢im delom
samo mit, jedan romanticni ideal i legenda koji je u praksi postojao najvise i najduze u viteSkim romanima. I dok
je vecina vitezova svoje vaspitavanje i obrazovanje zavr$avalo na jahanju, macevanju, borbi kopljem i lovu mogu
se na prste dve ruke nabrojati u celoj Evropi vitezovi 13. veka koji su bili pismeni, i oni su bili uglavnom iz redova
visokog plemstva (kao npr. kasnije Despot Stefan Lazarevi¢ koji nije bio samo ratnik ve¢ i pisac, pesnik, diplomata,
drzavnik, graditelj, poznavalac vise jezika, sakupljac knjiga...)
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»sa dna“, ljudi pijace, bakalnice, sitni kriminalci itd.) Takva scenska borba pripada tematski sve-
tu prizemnog zlocina sitnih secikesa, borbi uli¢nih bandi, porodi¢nog nasilja, kafanskih ili pija¢nih
tuca...,dakle, svakodnevnom banalnom Zivotu.

3. Kombinacija prethodnih oblika u kojoj se borbi daje neki dublji smisao kako ona ne bi ostala ¢ist
prazan ukras, ali taj smisao, ipak, nije nesto klju¢no i sustinsko za komad u celini.

Kad je re¢ o obuhvatu prikaza scenske borbe dramatursko-scenarijski predlozak moze biti:

a) Slobodan, kao generalna slika mesta borbe u komadu — ,bore se“. Tu se borba ne obraduje
precizno i detaljno ve¢ se prosto na mestu predvidenom za borilacku radnju napiSe samo ,bore se*
ili ,borba* itd. U ovom slucaju je stvar koreografa scenske borbe i reditelja da slobodno kreiraju i
postave borbu kako Zele.

b) Okviran, kao slika skica (kroki). Tu je borba opisana u op$tim crtama (npr. dvoboj izmedu Janka
i Marka na obali reke u zoru, bore se rapirima, Janko ranjava Marka, ali Marko ipak pobeduje). Ovde
koreograf i reditelj scenske borbe imaju slobodu da kreiraju i postave scensku borbu, ali u odredenim
i dramaturski zacrtanim okvirima.

c) Precizan (taksativan). Cela borba se detaljno opisuje (Janko je napao prvi, Marko je eskivirao i
uzvratio, Janko je izveo blok rapirom i ubo Marka u butinu, Marko je ustuknuo, a Janko je produzio
napad ciljajuci rapirom u grudi Marka. Marko opet eskivira istovremeno usmeravajuci vrh svog rapira
u napadaca. Janko promasuje Marka i smrtno se nabada na vrh njegovog maca). Ovo je npr. €inio
Arturo Peres Reverte u knjizi ,U¢itelj macevanja“. U ovom slucaju koreograf scenske borbe treba da,
postujuci detaljno scenario, a u skladu sa rediteljskim instrukcijama, zacrtanu scensku borbu ispuni
konkretnim borilackim akcijama koje svojom formom precizno prate sadrZaj radnje teksta.

d) Potencijalan. U dramskom tekstu nema borbe ali je dramaturg-scenarista postavio potenci-
jalno atmosferuy, okolnosti, situacije, mesta i prilike koji navode ili mogu proizvesti borbu, a $to daje
reditelju komada mogu¢nost da eventualno sam unese u njega borbu na sceni kako bi postigao iz-
vesne efekte.

B) Koreografski element umetnosti scenske borbe

»1za muzicke umetnosti povezivanja dva, tri tona
krije se kosmicka misterija“ (Arvo Pert). Ali kri-
je se iiza povezivanja dve, tri reci, boje, pokreta
tela... — poezije, slikarstva, plesa...Ona se krije i
iza povezivanja dve, tri akcije u napadu i odbrani
jedne scenske borbe.

Jedna ista borilacka akcija data dramatursko-scenarijskim tekstom (npr. ,sece ga po ruci“) se
od strane koreografa scenske borbe moze postaviti na mnostvo nacina (secenje u prolazu, secenje iz
okreta, direktno secenje, indirektno secenje, seCenje uz razoruzanje...). Isti scenarijski sadrzaj, dakle,
moZe imati razlicite koreografske oblike kao $to i razli¢iti scenarijski sadrzaji mogu imati isti koreo-
grafski oblik. Ista forma moze imati razlicite uzroke a razlicite forma iste uzroke.

Otud je koreografisanje scenske borbe od centralnog znacaja za umetnost scenske borbe. I kao
$to ako se na pocetku gradnje izradi temelj kuce 2x2 ili u najmladem uzrastu dete vaspitava za varva-
rina itd. pa na tom temelju kasnije nije moguce podi¢i ku¢u 5x5 ili dobiti kulturnog coveka — jer ,ko
promasi prvu rupicu, nece iza¢i nakraj sa zakopcavanjem“ (Gete), tako je i u koreografisanju neke
scenske borbe. Ako se, naime, na pocetku koreografija usmeri u jednom pravcu ili gradi na suvise
uskom (ili preSirokom) temelju kasnije nije moguc¢e u njenom razvijanju dobiti nesto $to nije u prirodi
njenih pocetnih uslova, a bez rizika da cela ta gradevina u umetnickom smislu ne deluje rusevno, ili
se urusi. Koreografski element scenske borbe podrazumeva dve vrste aktivnosti:

1. Rad koreografa na izradi konkretizacije scenarija scenske borbe. Rec je o preciznom komponovanju,
montazi i aranziranju raznih borilackih pokreta i akcija u jednu celinu. To znaci da u slucaju Janka
i Marka dramatursku sliku (koja moze biti generalna, skica ili taksativna) borbe koreograf treba da
ispuni tehni¢kim sadrzajem borilackih akcija tj. da izabere tipove borilackih kretanja i radnji koje ¢e
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u borbi koristiti Janko i Marko. Tu spadaju kretanja i radnje za napad, blok, ranjavanje, prvu eskivazuy,
drugu eskivazu i zavr$ni pogodak, ali i aktivnosti na njihovom integrisanju u jednu funkcionalnu
celinu vodec¢i racuna o njihovoj formi, vrsti oruzja, karakteru boraca, uslovima borbe i mestu borbe
u kontekstu komada u celini itd.

Koreografisanje scenske borbe je jednim delom sli¢no matematici koja je ¢isto formalna i ne za-
nima je sadrzina (svejedno je da li se sabiraju ili mnoze tresnje, novac ili ljudi, vazna je tacnost). Tako
iizrada koreografije po scenariju scenske borbe ima deo za koji je nevazno da li jednu akciju izvodi
Marko ili Janko, da li se izvodi u ovom ili onom prostoru, ovom ili onom dinamikom itd. ve¢ da li je
ona uradena u skladu sa odredenim tehni¢kim pravilima vestine koja se Kkoristi u scenskoj borbi. To
znaci da na osnovu jedne vrste bloka macem tehnic¢ki mogu da slede samo neke vrste uzvrata, a ne sve
vrste uzvrata, da na osnovu odredenih kretnji nogu u napadu mogu da slede tacno odredene tehnicke
radnje macem u napadu itd., a §to je sve nevezano sa scenskom artikulacijom borbenog pokreta.

1z tog razloga u kreiranju koreografije nije dovoljna samo ponuda mnostva borilackih akcija koje
¢e se slobodno uzimati kao sa ,Svedskog stola“ ve¢ i znanje nacina njihovog izbora i upotrebe. Naime,
svaka borilacka akcija se koristi samo u skladu sa njenom vrstom i osobinama, ali i vrstom i osobinama
akcija koje idu pre i posle nje. Otud koreograf ne moze koristi proizvoljno bilo koju akciju na bilo koji
nacin tj. mora biti dobro upoznat sa samom tehnikom borilacke vestine koja ¢e se koristiti na sceni, a
koja je tesno vezana sa dramaturskim predloskom komada. Tako npr. u ¢uvenoj sceni iz Fausta:

Mefistofeles (Faustu):
Doktore, sad ne uzmic¢i! Hodi!
Drzi se mene, da ruku ti vodim.
Napolje s macem! Cvrsto bodi!
Ja ¢u odbijati udarce sve!
Valentin:
De, odbij ovaj!
Mefistofeles:
Sto da ne?
Valentin:
I ovaj!
Mefistofeles:
Svakako!Odgovori!
Valentin:
Ovo je ko da se davo bori!
Sta je to? Ve¢ mi je ruka sva kruta.
Mefistofeles (Faustu):
Sad!
Valentin (pada):
Jao!®?

Ukoliko u ovom slucaju koreograf u svoju koreografiju scenske borbe unosi borilacke akcije
seCenja potpuno promasuje i pokazuje se neuk jer se davo po legendi (prvi ucitelj macevanja bio
davo jer je Kaina naucio da izvodi bod imbrokato, koji je ovaj iskoristio da ubije brata Avelja) macem
bori lukavim, podlim i nevidljivim bodovima, a ne Sirokim, otvorenim, vidljivim i viteSkim pokretima
izmaha i zamaha pri seCenju.

52 Faust, Gete, prevod Branimir Zivojinovi¢
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Isto tako npr. kad u Romeu i Juliji Merkucio optuzuje Tibalda da je zlikovac koji se bori po knjizi
aritmetike ukazujuci da se ne bori srcem ve¢ Skolski, hladno, proracunato, ra¢undzijski, kao lukavi
koristoljubivi trgovac, on posredno daje jo$ jedan veoma vazan podatak. Naime, da je re¢ o macevaocu
koji koristi metod $kole macevanja Kamila Agripe, poznatog italijanskog ucitelja koji je bio u to vreme
prevoden i ¢itan u Engleskoj.*

To znaci da ova dva macevaoca nemaju isti stav i gard sa oruzjem kao ni tehniku macevanja.
Tibald, dakle, mac¢ drzi na novi nacin — ispred sebe, a u borbi koristi samo Cetiri poloZaja maca za na-
pad i odbranu. Merkucio, nasuprot tome u macevanju koristi stare gardove tj. mac u stavu drzi pored
tela. Isto tako, dok Tibald borbu treba da vodi tehnikom koja preferira bod, jer je bod dominantan u
Agripinoj skoli, Merkucio treba da vodi borbu koja preferira secenje. To potvrduje i dijalog izmedu
Romea i Merkucia o nane$enoj rani mac¢em u kojoj se kaZze da rana ne izgleda ozbiljno (jer je ubod),
na Sta Merkucio odgovara da ona nije velika (Siroka) u smislu poskotine, ali da je dovoljno duboka.

Danas, medutim, u svetu dominacije savremenih postmodernisti¢kih scenskih umetnosti, ve¢ oko
Cetiri decenije preteze scenska borba koju diktira arogantno nepoznavanje tehnike borilacke vestine
i njenih istorijskih formi (dakle, i jedan antiistorijski pristup). Rezultat toga je da se na pozori$noj,
baletskoj i operskoj sceni sve vise, ¢ak i kad je re¢ o klasi¢nim (realistickim) komadima, javlja mnostvo
raznih koreografskih nemarnosti, greSaka, besmislica i nebuloza.

S tim u vezi je jo$S Egerton Kastl, poznati teoreti¢ar istorijskog macevanja 19. veka, napisao: ,(...)
macevanje oslikava prilike u drustvu. Svedeni, elegantni mali mac, koji se koristi uz malo snage,
pokretima iz zgloba Sake, smrtonosniji od rapira, ¢ini se kao primereno oruzje kojim ¢e dva napuderi-
sana gospodina sa perikama i visokim kragnama na dostojan i ugladen nacin izravnati racune.

Macevanje malim macem, sa svojim jednostavnim stavovima, jasnim pokretima i preciznim
bodovima, oc¢igledna je osobenost doba u kome se cenio istan¢an i jasan stil Edisona, Poupa i Hjuma,
jednako kao $to u svojim glavama zamisljamo divlju, impulsivnu i mastovitu borbu rapirom i bodezom
uz zivopisan zagor Elizabetinih i DZejmsovih dvorjana.

Glumci, koji su inace vrlo pedantni kada je u pitanju istorijska verodostojnost, lako prepuste vazne
detalje vezane za borenje prvom ucitelju macevanja na koga naidu; zato se mogu videti Laert i Ham-
let koji s krajnjom lako¢om izvode salute (pozdrav) koji je, osim $to je potpuno neizvodljiv rapirom,
nastao tek pre pedesetak godina. U pogledu istorijske ta¢nosti, manja bi Steta bila naliti Sampanjac u
kraljev pehar, nego gledati Hamleta koji izvodi ispad, fintira vrhom, brani se kvartom i tercom — za-
pravo macuje floretom — iako je Ozrik najavio borbu rapirom i bodeZom.

»(...) T koji oStrim celikom nasrnu
na hrabroga Merkucia. Ovaj,
razjaren, stavi protiv maca mac,
i s preziranjem ratnic¢kim je jednom

rukom odbijao hladnu smrt u stranu,

a drugom je vracao Tibaltu,

¢ija je veStina odbijala nju.”

,Romeo i Julija“, Vilijam Sekspir

Ovakvi stihovi (a takvih je mnogo kod elizabetanskih dramatista) sugeriSu da se borba rapirom
bitno razlikuje od modernog borenja, mada nije nista manje uzbudljiva.”

No, scenska borba pored tehnickog isto tako mora u sebi da nosi i sadrzajni element tj. karakter-
izaciju boraca, kao i celine komada, a zbog ¢ega je i nesvodljiva na tehnicki formalizam. U tom smislu
koreograf treba da bira tip borilac¢kih akcija i na¢in njihovog izvodenja koji ¢e odgovarati karakteru
Marka i Janka, i uskladiti ih sa odredenim ops$tim formalnim pravilima tehnike scenske borbe i ko-
reografisanja — €isto tehnickim Sablonom rada.

53 Knjige italijanskih ucitelja macevanja je u Engleskoj u vreme Sekspira prevodio i ¢uveni italijanski ucitelj macevanja
Vicenco Saviolo koji je ziveo u Francuskoj
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Koreografisanje scenske borbe, kad je re¢ o formalnom ili sadrzinskom u njoj, ima u zavisnosti od
zahteva scenariste i reditelja uvek akcente. Naime, u nekim situacijama je cilj ,opsta“ (apstraktna)
borba — prazna razmena akcija napada i odbrane. To je slucaj kod scenske borbe koja treba da je
ukras, vinjeta, ornament i dekorativna atmosfera u pozadini (,borba kao takva“). Tu je od znacaja
samo tehnicko izvodenje — prazna virtuoznost ¢isto borilac¢kih formi.

Ali u nekim slu¢ajevima ona je akcentirana na konkretizaciji — borbi takvog i takvog borca zbog
toga i toga. Tu je od znacaja sadrzaj scenske borbe — njena programska poruka. Nekad je zahtev up-
ravo ravnoteza i harmonija ova dva pola. Kad se radi koreografija jedne scenske borbe, ukoliko je cilj
formalno dogadanje — prazni spektakl, polazi se od tehnike razmene napada i odbrana (forme). Uko-
liko je, medutim, cilj poruka i to $ta se hoce reci tim udarcima, napadima i odbranama, dakle, borba
koja je ispunjena znacenjem i smislom, tada se polazi od sadrZaja scenske borbe i iz njega izvode
borilacke akcije. Drugim, Geteovim, rec¢ima: , Ko ho¢e da piSe prozu, mora i da ima $ta da kaze; a ko
nema Sta da kaZze, taj moze da sroci stihove, gde jedna rec povlaci drugu, te najzad nesto i ispadne, $to
doduse nista nije, ali bar li¢i na nesto.“

Koreograf scenske borbe u svom radu koristi dva osnovna metoda koreografisanja (vidi: linearni
i nelinearni metod koreografisanja — Prilog I, 2. Drugi tok — borba regulacionog i deregulacionog
obrasca) ali i niz raznih tehickih alata pomocu kojih kreira scensku borbu — daje joj sadrzaj, formuy,
poruku, sceni¢nost, upravlja paznjom publike i usmerava je da gleda, oseca ili promislja Zeljeno od
strane umetnika. Jedan od najvaZznijih je naglasavanje jednih, a periferizacija drugih borilackih radnji
jer iu stvarnosti i u umetnosti postoji i hijerarhija fenomena tj. nije uvek sve podjednako vazno. To
naglaSavanje se u scenskoj borbi postize na nekoliko nacina:

» izolacijom (zZeljeni deo scenske borbe se koreografise i izvodi jasnijim i izrazajnijim borilackim
akcijama, a drugi delovi se izoluju nejasnijim i neizrazajnim);

* mirovanjem (sve se krece a Zeljeni deo scenske borbe miruje);

* ritmom (Zeljena borilacka radnja ima drugaciji ritam od ostalih radnji);

* intenzitetom (Zeljena borilacka radnja ima vecu ili manju ekstenziju ili ja¢inu u odnosu na
druge radnje);

» efektima (zvuc¢nim ili svetlosnim) pomocu kojih se zeljena borilac¢ka radnja stavlja u fokus;

» kontrastiranjem (dimenzioniranjem oruzja, boraca, scenskog pokreta, kostimografijom, sce-
nografijom).

Pomoc¢u naglasavanja i periferizacije se pokazuje da li jedan ili drugi borac ima dominacijuy, ili su
oba u ravnoteZi, ili se dominacija sa jednog prebacuje na drugog. U postmodernisti¢koj deidentizaciji
sve je podjednako vazno (nevazno) pa nema naglasavanja i periferizacije tj. akcenat se postavlja na
odbacivanju akcenta.

Kreiranje koreografije scenske borbe se oslanja generalno na tri postupka — dva osnovna i treci
koji je njihova kombinacija. Ti postupci su odredeni rezijskim i dramaturskim usmerenjima komada
u celini.

1) Prvi postupak se zasniva na kreiranju akcija u skladu sa osloncem na vansubjektivno tj. na
fizicka svojstva simetrije, ravnoteZze, zlatnog preseka... elemenata borbe.

2) Drugi postupak se zasniva na kreiranju akcija u skladu sa osloncem na subjektivno tj. na:
a) Culno uzivanje u vizuelnoj i zvu¢noj ekscitaciji spektaklom — impresivno.
b) Emocionalni dozivljaj — ekspresivno.
¢) Racionalni dozivljaj — u skladu sa diskurzivnim, razumljivim,
logi¢nim, teZznjom misaonom idealitetu — konceptualno.

3) Tre¢i postupak se zasniva na kreiranju akcija u skladu sa osloncem na meru i ravnotezu svih ili
vecdine elemenata prvog i drugog postupka.
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Tokom ove faze koreograf treba da kompoziciono kreira scensku borbu sastavljajucije od borilackih
akcija, borilackih fraza, borilackih kadrova, borilackih epizoda i borilackih scena, a §to su sve elemen-
ti strukture jedne scenske borbe (o ¢emu ¢e u tekstu nize biti vise reci).

To kompoziciono kreiranje scenske borbe ne treba da se temelji na proizvoljnom i nasumi¢nom
kolaznom spajanju s konca i konopca sakupljenih i ve¢ negde kreiranih borilackih akcija ve¢ od
postupka koji je slican kreativnom misljenju utemeljenom na procesu kombinatornog povezivanja
svake pojedinacne misli (ideje) sa svakom od misli (ideja) koju mislilac poseduje u svom znanju, a

koreografije je u tome da:
» koreograf treba da poseduje Siroko znanje o velikom broju borilackih akcija;

» koreograf treba da poseduje umece da borilacke akcije kombinujuéi jedne sa drugima u besk-
raj iz njih stalno rada ideje novih formi borilackih akcija;

» koreograf treba da poseduje kriti¢nost da dobijene borilacke akcije vrednuje kroz nacela
umetnosti scenske borbe, scenskih umetnosti i umetnosti uopste kao pogodne ili nepogodne
za njegov scenski zadatak.

No, koreografisanje scenske borbe ne podrazumeva samo rad na elementima od kojih je sacinjena
jedna scenska borba — borilackim akcijama, vec¢ i rad na njoj kao celini tj. na generalnoj kompozici-
ji scenske borbe koja treba da je dogovorena sa rediteljem. Tu najceSce i dolazi do nesporazuma i
greSaka

Tako vidimo koreografa koji scensku borbu kreira klasicno — jednoperspektivno, a trebalo je
modernisti¢ki (panopticki ili dinamicki -poliperspektivno), ili postmodernisti¢ki (u interakciji raznih
statickih i dinamickih perspektiva i poliperspektiva koje se poigravaju sa kompozicijom scenske
borbe od fokusne-centralne do multitasking rasute u raznim video i drugim efektima fuzije raznih
umetnosti na sceni).

Prvi i najvazniji zadatak svakog koreografa scenske borbe je dobro kreiranje kompozicije scenske
borbe. Koreografska kompozicija scenske borbe ovoj daje i spoljadnji izgled i unutra$nji karakter,
dakle, odredenu formu i sadrzaj. Bez koreografski dobro uradene kompozicije ne samo da ¢e sama
scenska borba biti losa ve¢ i neodgovarajuca jer ne¢e moci da se uklopi u celinu rezijske kompozicije
komada. Alati pomocu kojih koreograf kreira kompoziciju scenske borbe su:

» vrste (forme) borilackih akcija;

» ritam borilackih akcija;

* harmonizacija (jedinstvo) borilackih akcija;

» Lkontrastiranje (razlika dinamika) borilackih akcija,
* simetrija i asimetrija borilackih akcija - itd.

U koreografskom kreiranju kompozicije scenske borbe se najc¢esce vide greske vezane za harmo-
nizaciju (jedinstvo) borilackih akcija tj. homogenost (celovitost) scenske borbe. Tako ima koreografa
koji se opcinjeno fokusiraju na kreiranje izvrsnih pojedinac¢nih borilackih akcija zaboravljajuci pri
tom na celinu scenske borbe koja kompoziciono ostaje losa jer ,razbijena statua ili slika ise¢ena u
parcad nisu umetnicka dela, ma kako lepi bili njihovi pojedini delovi.” (Stanislavski) Takvi koreo-
grafi, dakle, zbog pojedinac¢nih borilackih akcija zaboravljaju celinu borbe (,zbog drveca zaboravlja
Sumu") pa su one postavljene medusobno neuklopljeno, a borba deluje razbijeno i ,krpezno“, ili kao
neka arhitektonski bedna gradevina sa¢injena od kvalitetnih stubova i zidova. Drugim re¢ima, ako je
deo jedne celine lo$ on uvek kvari celinu ma koliko ona bila generalno dobra. Ova pojava je postala
veoma rasirena u savremenom koreografisanju jer i savremenim svetom vlada kultura fragmentacije
iindividualizma — ljudi koji se bave samo fragmentima i Zive kao fragmenti.

Postoji nekoliko alata pomocu kojih koreograf vrs$i harmonizaciju scenske borbe tj. gradi njeno
strukturno jedinstvo:

* spajanje borilackih akcija istog tipa (grupisanje slicnih borilackih akcija);
* spajanje istih tehnika borbe;

80




UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

* spajanje istih ili sli¢nih oruzja kojima se borci bore;
» koriSéenje iste dinamike borilackih akcija;

* kontinuiranim trajanjem borbe bez prekida;

» simetrijom izvodenja borilackih akcija;

Ukoliko je, medutim, rediteljski zahtev da se kreira postmodernisticka scenska borba sa razbijen-
om strukturom ili prikazati borilacki haos na sceni tada koreograf treba da ¢ini sve suprotno gradenju
jedinstva (celine) scenske borbe.

No, deSava se i suprotno — prenaglasavanje celine scenske borbe u osnosu na delove od kojih je
saCinjena. Tako se nailazi na koreografe kojima je celina scenske borbe kompoziciono izvrsna, ali
same pojedinacne borilacke akcije od kojih se sastoji su loSe. Tu se zbog celine borbe zanemaruje
studiozan, pipav i strpljiv rad na njenim pojedinacnim akcijama (zbog ,Sume se ne vidi drvece“) pa
borba u celini deluje prazno, siromasno i ,tanko“ jer su elementi od kojih je sa¢injena slabi. Ona se
tada u sebe urusava kao jedna spolja lepa gradevina koja je unutar sebe sa¢injena od slabih stubova i
zidova. Drugim re¢ima, ako se jedna scenska borba u celini (generalno) postavi lose ili pogre$no (npr.
borba dvoru¢nim macem na dvoru 18. veka) onda nijedan njen pojedinacni deo (ili grupa delova), ma
kako izvrsan bio, ne mozZe popraviti tu situaciju.

Dobro koreografisana scenska borba, dakle, vodi uvek rac¢una o oba elementa (ne razmatram situ-
aciju u kojoj koreograf ne obrac¢a paznju ni na celinu ni na delove) ali u razli¢itim odnosima tj. nekad
uravnoteZeno, a nekad viSe akcentirano na celinu nego na deo, ili obrnuto.

Dobro kreiranje celine scenske borbe je od velikog znacaja i s obzirom na stvaranje utiska scenske
borbe na posmatrace. Naime, istrazivanja su pokazala da se u posmatraca utiskuju samo dva perioda
scenske borbe: najintenzivniji i zavr$ni trenutak (uzimajuci njihov prosek izmedu gornje i krajnje
tacke), a zanemaruje i zaboravlja najveci deo ostalih dogadaja borbe. To znac¢i da ono $to treba od
borilackih akcija da bude najizvrsnije i najvaznije koreograf treba da postavi u kulminativni i zavr$ni
deo scenske borbe, a ne u period njenog ostalog trajanja tj. da za najintenzivniji i zavr$ni deo scenske
borbe ne koristi neke efemerne borilacke akcije.

Rad koreografa scenske borbe je u velikoj meri omeden samim oblikom borbe koja na sceni treba
da se odvija. To znaci da nije isti na¢in i metodologija rada ako treba kreirati koreografiju za jedan
dvoboj dva borca, za duel dva ili viSe boraca protiv jednog borca ili jednu masovnu scenu (koja moze
biti borba u haoticnom meteZu, ali i borba dve uredene grupe ili dva stroja). Svaka od navedenih vari-
janti podrazumeva izvesne opste ali i posebne elemente koreografisanja. U tom smislu koreografisan-
je dvobojne, duelne borbe za malu grupu ili masu uc¢esnika je sliéno komponovanju muzike za duet,
kamernu ili orkestarsku muziku jer grupne borbe imaju niz specifi¢nosti o kojima treba voditi ra¢una
posto postoji niz ne samo kvantitativnih ve¢ i kvalitativnih razlika izmedu masovne i pojedinac¢ne
borbe na sceni. Tako npr. dok se borba na sceni izmedu dva protivnika postavlja sa borilackim akci-
jama koje se u vremenu i prostoru redaju sukscesivno borba na sceni tri ili viSe protivnika se postavlja
ne samo sukscesivno ve¢ i simultano. Ova simultanost je osnovna specificnost koreografije svake
masovne scenske borbe i ona znacajno komplikuje rad koreografa (ali i reditelja i glumaca).

Koreograf u procesu izrade koreografije scenske borbe svoju koreografiju ne sme raditi oslanjajuci
se isklju¢ivo na svoje zamisli i ideje, ma koliko borila¢ke akcije kreirane na taj nac¢in bile izvrsne. On
je, naime, duzan da svoj rad usaglasava ne samo sa zahtevima reditelja ve¢ i fizickim sposobnostima
i moguénostima glumaca tj. da koreografisane borbene radnje i pokrete prilagodi potrebama glume i
glumca, a ne samo potrebama i moguénostima svoje koreografske umetnosti i borilacke vestine.

1z tog razloga rad koreografa scenske borbe ne nosi atribute bozanske svemoci stvaranja. Otud
njemu nista ne vredi njegova savr$ena zamisao, ideja, projekat i brilijantna koreografija — ono $to se
u stvarnoj borbi zove strategija, ako on nema pogodne glumce, oni ne poznaju ili nemaju uslove da
uvezbavaju tehniku borbe, stru¢njaka koji ¢e ih uvezbavati, borilacku opremu itd. Drugim re¢ima ako
mu nedostaje sve ono $to je logistika scenske borbe i ono bez ¢ega (logistike) nema uspeha ni u pra-
voj, pa ni umetnickoj borbi. Tako npr. vreme potrebno za ucenje, uvezbavanje glumaca i savladavanje
koreografije je neophodan faktor za kreiranje dobre scenske borbe. To ne znaci da je za ovu potrebno
samo vreme (jer i da bi se skuvalo jaje je potrebno vreme, ali kuvanje jajeta nije neki izuzetno ku-
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linarsko dostignuce), ali je ono potreban a ne dovoljan faktor. To znac¢i da koncept glumackog rada
koji ima za matricu manjak vremena, brzanje i turbo-instant pristup uvek daje i instant rezultate ma
koliko bila izvrsno i temeljno uradena koreografija, a za scensku borbu izabrani izvrsni glumci.

Na ovom mestu treba spomenuti i jednu savremenu tehniku koreografisanja scenske borbe — , ko-
reografiju bez koreografije“. Rec¢ je o raznim vrstama konceptualno zamisljenih scenskih borbi koje
se baziraju na upotrebi savremenih elektronskih uredaja. Tako se na sceni umesto stvarne borbe
postavljaju video projekcija borbi, pustaju se zvucni ili svetlosni efekti umesto konkretnih borilackih
akcija i glumaca koji se bore. Pojavljuju se i kombinacije u kojima se borci bore sa hologramima ili se
izvodi prava scenska borba nekoliko boraca ali se pomoc¢u kamera koje ove snimaju iz raznih uglova
(poliperspektiva) i projektora koji kreira sliku na rikvandu docarava atmosfera masovne borbe. Ova
vrsta koreografisanja scenske borbe odstupa od klasi¢nog koreografisanja jer i scenska borba za koju
se koristi odstupa od klasi¢nih formi scenske borbe.

2. Rad koreografa na notaciji koreografije — pisanju koreografskog teksta. Koreografija borilackih
pokreta (scenario borbe) koju je kreirao koreograf treba da se prenese glumcima i licu koje uvezbava
sa njima scensku borbu (instruktoru, asisentu, u€itelju scenskih borbi). U tu svrhu se vrsi graficko
(ili video) belezenje scenarija radnji glumaca koje oni treba da izvode tokom scenske borbe i njenog
savladavanja. Bez na ovaj nacin ta¢no i detaljno zabeleZenih borilackih radnji svakog od aktera u
svim fazama borbe, ne moze se kvalitetno i bezbedno postaviti scenska borba. Takode, glumci (ma
kako dobro savladali koreografiju borbe) kad prestanu da izvode predstavuy, za kratko vreme zaborave
pokrete borilackih akcija. Ovo se posebno brzo desava kad je re¢ o slozenim i dugackim scenama
borbe ili grupnim borbama. Ako tada ne postoji precizno zabeleZena i satuvana koreografija glumci
pocinju improvizovati na osnovu secanja, a $to je i umetnicki i bezbednosno neprihvatljivo. Ukoliko
je, medutim, koreografija notirana i sacuvana svaka scenska borba se moze postaviti ponovo i be-
sprekorno ¢ak i posle viSe decenija pauze. U koreorafskom tekstu su naznaceni:

- akteri borbe;

- tipovi oruzja koja se koriste;

- vrste borilackih pokreta koje akteri treba da izvedu (radnje nogu i

radnje ruku);

- redosled (sukscesija ili simultanost) borilackih akcija koje akteri

izvode;

- linije kretanja borbe po sceni;

- dijalozi tokom borbe;

- karakterizacija borilackih akcija po fazama (po uputstvu reditelja).

Tako npr. znaci < ili — ukazuju na to koji akter u akciji prvi deluje.
znak << ukazuje da oba aktera deluju istovremeno.
znak # ukazuje ranjavanje
znak # ukazuje smrt
znak [] ukazuje na karakter izvodenja radnje
znak // ukazuje na borilac¢ke radnje nogu
znak () ukazuje na borilacke radnje ruku
znak { } ukazuje na dijalog

Koreografija scenske borbe se kreira nacelno po sledecem postupku:

1. Koreograf radi prvo kroki notaciju. U njoj se borilacke radnje beleZe grubo i samo u generalnim
crtama — izlaZe se glavna ideja kompozicije borbe na sceni i postavlja njen kostur.

2. Nakon toga koreograf radi detaljnu notaciju. U njoj se precizno beleZe borilacke akcije u svakoj
od faza borbe svakog od aktera ponaosob, ali i linije kretanja borbe po sceni i eventualni dijalozi to-
kom izvodenja borbe (npr. u ,Siranu“ se tokom borbe recituju stihovi).
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3. Koreograf se u notaciji scenske borbe ne bavi samo njenom formom tj. kompozicijom razli¢itih
borilackih akcija ve¢ i njenim sadrzajem. To znaci da on u notaciju moZe unositi i elemente nacina
na koji akteri izvode koreografijom zacrtane borilacke akcije, a po uputstvima reditelja. Tu je rec¢ o
dinamickim zahtevima (brzina, snaga, amplituda borilackih akcija) i karakternim i psihi¢kim stan-
jima boraca.

4. Koreograf koji je kreirao koreografiju neke scenske borbe i ovu postavio pred glumce nije time
do kraja ispunio svoj zadatak. Koreografija se u praksi scenske borbe iz raznih razloga (promenjene
okolnosti, glumacki, rezijski, umetnicki, vanumetnicki...) obi¢no mora korigovati i naknadno doteri-
vati jer kad se bilo koja ideja pojavi u stvarnosti ona se deformise. To znaci da je svako koreografsko
delo u pocetku jedna idealna forma koja svoj pravi umetnicki oblik dobija manje ili vise tek u konkret-
noj stvarnosti scenske borbe. Otud koreografiju, umetnosti scenske borbe stvara delom i nekoreograf-
sko, praktic¢no, isto koliko i sama umetnost koreografije.

Iz tih razloga tokom prakti¢nog uvezbavanja i izvodenja scenske borbe koreograf u stvarnosti
uocava razne mane i moguénosti poboljsanja svog projekta. To znaci da koreografija koja je kreira-
na za njegovim radnim stolom i u njegovoj glavi najceSc¢e u sustini predstavlja samo temeljni kos-
tur, nukleus i prototip te scenske borbe, a koji treba tokom prakti¢nog rada delimi¢no modifikovati
.Ki¢enjem" sa raznim dodatnim borilackim akcijama ili njihovim izbacivanjem. Ovaj deo rada na ko-
reografiji je veoma vazan zato $to obi¢no tek on pomoc¢u bogac¢enja raznim detaljima jednoj scenskoj
borbi daje punocu i udahnjuje joj Zivot, ali i dokazuje da je stvaranje jednog umetnickog dela uvek
i neizbezno delom i jedan proces, a koji u pozori$noj umetnosti traje sve dok se na sceni glumacki
izvodi jedna scenska borba.

KOPEOIPA®WIA BOPEBE
Kapap JOBAH NETAP
(cafira) (cabma)
thpasa thpasa
[6ecno] [onywreno]
+ +
1 1. fucnan/ = 2. /kopak Hazan/
(nonykpymHo 1-5) (V nponycHa)
11 3. /vckopak/ —) 4. feckvBaxa wcnaa y neso/
(kpymHo 11-7) (rapal
111 5. /uckopak/ - 6. /kopak Hazan
(9-3) (II)
v 7. uckopak/ 9 8. /npoMeHa cTasa Hazan'
(10-2 thuHTa; Boa 3) (IV) = - neBu bok
v 10. /nonyokpet/ L 9. /nonyokper/
(cras) (cras)
VI 12. /kopak Hazan/ 6 11. fuckopak/
(V; 2-8) (KpywHa 6-12)
VII 14. kopak Hazan' e 13. /kopak Hanpea/
(II; nonykpysHo 5-1) (IV; Goa 3)

Primer notacije koreografije scenske borbe za dva borca

83



KOPEOIPAPWIA BOPBE

CUEHA 5-8
Bopwnadka enusoaa 2

Kapap JOBAH NETAP roJKo
(jataraH) (cabma) (HoM-BaTkHa)
neso cpefuHa AECHO
dpaza dpaza dpaza
L [onpesHo] L onywreno] L [onpesHo]
I 1./2 kopaka AecHao) — 1. jcToju/ L 1. /2 vopaka neeo/
II 2. /vopak gecHof —> 2. fcToju/ —> 2. [uyna BaTtuHy)
II1 3. foecHw ncropak) —> 3. /uckopak noayneso/ —> 3./ wckopak nesun/
[12-6) [ nponycHa V; yaapalw, nesom pyHom) (BaTuHa 1-6) —nac
v 4. fzaHocK ce aecHof L 4 fnonyokpet/ > 4. fuckopakr gecHu
[HoM ﬁo,ulS]
v 5. fcrojuf —> 5. /vcnag y gecHof —> 5.y ucropary/
(12-6 o pyuM Ca HOMMEM) (MCnywWTa Ho — pyka )
VI 6. fcToju/ —> 6. fchakyhe — zarpesaroe”/ —> 6. fcToju/

NPEegaor CHUMaHa: 040310

Primer notacije koreografije scenske borbe za tri borca

Umece notiranja scenske borbe i poznavanje simbola i jezika koreografije je od klju¢nog znacaja
za koreografa jer ,granice mog jezika, ujedno su i granice mog sveta“ (Vitgenstajn). To preneseno na
umetnost scenske borbe znaci da je jezik koreografije ono $to delom definse granice umetnosti scen-
ske borbe jer koreograf jedino kroz odredene pojmove i znake promislja i belezi kako treba da izgleda
jedna scenska borba.

No, ne treba u umetnosti scenske borbe ni predimenzionirati znacaj notacije, a $to ¢ine mnogi ko-
reografi. Granice jezika uistinu su granice sveta ali samo delimi¢no. Covek zna i Zivi i neizrecivo — ono
$to je van granica njegovog jezika jer zivot nije samo racionalno, diskurzivno, pojmovno i semanticko
vec¢ i iracionalno, emocionalno. Zar celokupna knjizevnost i poezija ne predstavljaju u sustini veciti
napor umetnika da pomocu jezika dopre i izrazi neizrecivo? Takode, postoje kulture koje ne misle
kroz pojmove vec slike, muzi¢ar misli kroz tonove, slikar kroz boje i forme, igrac kroz pokrete... Otud
koreograf nikad ne moze kroz Sablonski i znakovno ogranicen jezik notacije svog scenarija izraziti ceo
zivot jedne borbe na sceni.

Za to je potreban dodatno jezik slike, zvuka, pokreta glumca i sve ono S$to je neizrecivo kroz jezik
tehnike koreografisanja na koju je umetnost scenske borbe nesvodljiva do kraja.

U nekim kulturama (tehnickim) koje odbacuju postojanje neizrecivog, nevidljivog i poetskog je
njihov svet redukovan na jezik. Nasuprot tome u kulturama koje akcenat svakodnevnog zivota stavl-
jaju na neizrecivo dolazi do toga da su jezik, diskurzivno i semanticko sporedni i sekundarani u svemu
pa i u umetnosti. Jezik kojim ljudi govore daje im, dakle, sliku njihovog sveta (i obratno) ali sliku
njihovog sveta daje im i sve ono van njihovog jezika, neizrecivo i nemislivo oko njih, a koje je predmet
samo dozivljavanja.

Neke koreografe stoga i ne zanima prakti¢na realizacija njihovih kreacija — njihova telesna izre-
civost, jer smatraju da su one idealnog karaktera pa ih je zato nemoguce realizovati u stvarnosti. Ti
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koreografi — koji rade u duhu konceptualizma, ostaju na kreiranju scenske borbe u okviru stvaranja
jedne ,idealne“ koreografije borbe koja se moze realizovati samo vizuelizacijom u glavi.

C) Rezijski element umetnosti scenske borbe

Koreografija sa notacijom tehnickih radnji
scenske borbe daje samo mrtvi kostur scenske
borbe. Tek rezijski rad na bojevom scenskom
pokretu glumaca, karakterologiji borca, kom-
poziciji, dizajnu... daje scenskoj borbi tkivo,
odecu i Zivot tom kosturu.

Rezijski element podrazumeva kompleksan rad reditelja na celini scenske borbe. Tu je re¢ ne samo
o0 izboru forme i karaktera borbe u komadu ve¢ i njenog umetni¢kog koncepta, kompozicije, obima,
trajanja, dizajna (scenografija, kostim, svetlo, zvuk). No, mozda najvazniji deo rezijskog elementa je
ozivljavanje koreografije scenske borbe. Tada se sa puke koreografske Seme redosleda mehanickih
pokreta tehnike borbe prelazi na ozivljavanje lika borca. To znaci da kad npr. koreografski zacrtano
jedan borac treba da izvede prema protivniku tri macevalacka koraka napred reditelj treba da odluci
da li ¢e to ovaj uciniti u neprirodnom stavu macevalackog polucucnja i jake iskosenosti torza — a $to
ukazuje na napetost pocetnika koji se drzi Skolskih nacela vestine, ili ¢e to uciniti lezernim, prirodnim
koracima jednog iskusnog majstora vestine kod koga macevalacki stav provejava samo kroz blagu le-
lujavu iskoSenost njegovog opustenog torza i kretnje nogu koje se svakog trena mogu po potrebi gipko
saviti u polucucanj ili izaci iz njega.

1z navedenih razloga rezija scenske borbe ima karakteristike zajednicke reziji uopste, ali i izvesne
specificnostiiposebnosti koje su karakteristi¢ne iskljucivo za reziju scenske borbe. Stoga svaki reditelj
koji pred sebe postavi zadatak da rezira komad sa scenskom borbom mora biti svestan i ovih dodatnih
aktivnosti i zadataka tj. znati da ¢e njegov rad za toliko vise biti tezi, komplikovaniji i izazovniji.

Mnogi reditelji da bi izbegli greSke vezane za neupucenost u ovu oblast proucavaju zakonitosti
rezije scenske borbe, angazuju stru¢njake uz ¢iju konsultaciju ove prevazilaze, ili iz izvodenja komada
prosto, ukoliko to mogu, izbacuju scensku borbu.

Postoji nekoliko specifi¢nosti rezije scenske borbe:

1. Akciona forma scenske borbe. U reziji scenske borbe se najce$ce sve odvija dinamicnije, jace,
brze i sa ve¢im amplitudama pokreta i kretanja. Ako ovog nema scenska borba nece biti vizuelno
atraktivna. Svi elementi scenske borbe: motiv, tehnika, vizuelnost...treba da su sjedinjeni u neizves-
noj i napetoj radnji zive i dinamicne fizicke akcije.

2. Konfliktnost telesne radnje. Iako aktivan telesni pokret postoji i u reziji plesa, rituala,
pantomime...u njima akcionost nije skop¢ana sa neposrednim fizickim konfliktom (izuzev ako nije
rec¢ o scenskoj borbi u plesu, baletu, ritualu...). Reditelj, dakle, u komadu koji poseduje scensku borbu
telesni pokret glumaca na sceni bazira prvenstveno na fizickoj borbi — sukobu koji tezi razreSenju u
fingiranom ranjavanju, razoruzavanju, ubistvu itd.

3. Borilacki scenski pokret. Reditelj treba da poznaje karakteristike borilackog scenskog pokreta i
njegove razlike u odnosu na svakodnevni scenski pokret. Ovo je neophodno kako bi mogao u dobrom
pravcu usmeravati glumacko izvodenje scenske borbe i atrikulaciju njihovih pokreta na sceni.

4. Izbor glumaca. Glumacki zanat generalno zahteva odredeni nivo fizicke spremnosti i okretnosti
koje trazi ova profesija jer je u njoj telo jedan od osnovnih instrumenata glume pa je i rad sa telom
i na telu od veoma velikog znacaja. No, ipak ne poseduju svi glumci istu telesnu spremnost i nak-
lonost ka scenskoj borbi. Neki glumci prosto urodeno nemaju ja¢u motoriku koja je ¢esto potrebnu za
izvodenje komplikovanijih borilackih akcije neke borilacke vestine. Neki glumci su previse gojazni ili
u godinama kad ne mogu izdrzati fizicke napore vezbi ili borbe na sceni. Ima i glumaca koji su izvrs-
ni, ali bolesni, imaju hroni¢ne povrede ligamenata, misica, leda, vrata...pa izbegavaju nagle pokrete
koje prati svaka borilacka akcija. Postoje glumci koji mogu izvoditi neke akcije scenske borbe (npr.
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rvacke zahvate ili bokserske udarce), ali su trapavi i nepogodni za npr. scensko macevanje. Ili glumci
koji mogu savladati dobro prostu tehniku borbe teskim dvoru¢nim macevima, ali ne mogu savladati
komplikovanu tehniku borbe lakim dvorskim $padama i floretima. Postoje i glumci koji izbegavaju
borbu npr. macevima jer imaju pojacan strah od povreda itd. 1z svih navedenih razloga reditelj se
Cesto nalazi pred teSkom situacijom izbora adekvatnih glumaca za scensku borbu. Ovo je gotovo po
pravilu sluc¢aj kod postavljanja Hamleta u kome Hamlet, osim $to treba da je izvrstan glumac koji
tumaci teSku ulogu, mora biti i dobar i okretan macevalac koji u jednoj sceni vodi ne samo dugacku
vec i komplikovanu dvoruku (rapir u jednoj ruci, a daga-bodez, u drugoj) borbu.

Ukoliko reditelj pogresi u ovoj vrsti izbora glumca on ¢e kasnije imati niz problema i komplikacija
iz kojih ¢e se tesko ispetljati jer kako rece i Mefistofel u Faustu: ,I davolu Steti kad se budalom nekom
optereti”.

5. Komunikacija preko oruzja. Reditelj se ne bavi samo neposrednom verbalnom i neverbalnom
komunikacijom glumaca-boraca na sceni. On se bavi i njihovom komunikacijom koja se odvija kroz
razne vrste kontakta i manipulacija njihovim oruzjem. Moguce je da glumac na sceni izvede samo
jedan jedini pokret oruZjem pa da tim pokretom izrazi svoj stav, misao ili ose¢aj. To je npr. slucaj
kod macevalackih pozdrava — ,reverenci”, pred pocetak dvoboja ili nadmetacke borbe. U tom smislu
dobro postavljena scenska borba uvek je i vrsta komunikacije glumaca posredstvom gestova i radnji
oruzjem — ona je recita. Reditelj u reziji scenske borbe na tu posrednu komunikaciju mora staviti
akcenat u pojedinim slu¢ajevima scenske borbe jer mu je ona u tom delu reZije komada moze biti
znacajnija od neposredne verbalne glumacke komunikacije.

6. Uslovnost. Reditelj scenske borbe treba da zna ne samo $ta hoc¢e vec¢ i Sta moze i treba s obzirom
na vrstu oruzja koje se koristi na sceni. Karakteristike oruzja, naime, u velikoj meri diktiraju radnje
boraca na sceni pa to u velikoj meri utice na Zelje i moguénosti ne samo glumaca ve¢ i reditelja. Tako
se npr. krivim macevima ne bode ve¢ sece, sa velikim macevima se ne izvode fini i virtuozni pokreti,
sa lakim macevima se ne prave Zestoke i krvave scene, da je borba sa kratkim macevima surovija nego
sa dugackim itd.

7. Bezbednost. Reditelj tokom izvodenja scenske borbe treba da zna $ta hoce ali i $ta sme traziti
od glumaca s obzirom na njihovu bezbednost, bezbednost statista i publike. Jedan od najvaznijih el-
emenata umetnosti scenske borbe je bezbednost i u tom smislu postoji niz pravila kojih se umetnici
moraju drzati kako bi se izbegle povrede. Ovih pravila se mora drZati i reditelj scenske borbe. Faktor
bezbednosti je od posebno velikog znac¢aja u reziji istovremene borbe viSe aktera na sceni (masovna
borba), a kada simultanost borila¢kih akcija u prostoru i vremenu znac¢ajno oteZava rad glumaca pa i

unosi vece rizike od povredivanja.

8. Interakcija sa koreografom scenske borbe. Koreograf ima vazan zadatak da dramatursko-
scenarijski predlozaj scenske borbe transformise i kao prevodilac prevede (pretoci) u konkretne
borilacke akcije napada i odbrane, ubode, udarce, korake, stavove, okrete...povezane u harmoni¢nu
celinu koja ima odredenu scensku formu. Koreograf u stvaranju ove forme nema apsolutnu slobodu
vec treba svoj rad da uskladuje sa idejama reditelja. U tom smislu reditelj komada u kome se pojavlju-
je scenska borba treba da je u konstantnoj komunikaciji i interakciji sa koreografom scenske borbe, a
kako bi se razne borilacke akcije eventualo korigovale, upotpunile ili zamenile.

9. Posebni alati kreiranja kompozicije scenske borbe. Jedan od najvaznijih zadataka reditelja je
formiranje kompozicije scenske borbe. Taj zadatak se ne postavlja pred reditelja apstraktno ve¢ zavis-
no od toga kojoj vrsti pripada Zeljena scenska borba. U tom smislu se ne rezira kompoziciono na isti
nacin jedan po protokolu zakazani dvoboj sa sekundantima, jedna scenska borba koja je zamisljena
da se odvija u okviru neke druge predstave (metagluma), borba koja treba da ima jasno definisanu
strukturu (grupna bitka u stroju), borba koja treba da bude amorfna (metez masovne borbe), koja
nekad treba da je i jedno i drugo (duelna borba, borba vojnog stroja sa ruljom) itd. U tom smislu
kvantitativno povecavanje broja ucesnika scenske borbe kvalitativno menja njen karakter pa i njen
uticaj na publiky, a $to sve dodatno utice na rediteljsko kreiranje kompozicije jedne scenske borbe.

Iz ovog razloga olako rediteljsko prilazenje radu na kompoziciji scenske borbe ¢esto rezultira
neocekivanim i nezeljenim posledicama. Tako npr. ako je reditelju scenska borba potrebna samo
periferno, kao atmosferski ukras, arabeska i ornament za dekoraciju, a on sam ovom cilju pride kao
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necem beznacajnom i isto tako periferno, olako i usputno ne pridajuéi dovoljno zalaganja oko kom-
pozicije tog ukrasa moze se desiti da takva scenska borba viSe ruzi i siromasi nego $to ulepSava i
bogati scenski komad. No, moze se desiti i suprotno — da je reditelj pridao suvise fokusa, znacaja i za-
laganja tom perifernom delu komada. Tada scenska borba koja treba da bude samo ukras i dekoraci-
ja rediteljskim dizajniranjem i kompozicijom dostize nivo ekspresije, snage i efekta koji poc¢inju da
dominiraju i prevazilaze snagu i znacaj onoga Sto borba na sceni treba da se ukrasi. Ukras ne sme biti
vazniji od onoga $to ukrasava jer to vodi u kic.

Svaki element jednog umetnickog dela treba da je, dakle, kompoziciono pojedinacno umetnicki
tretiran na nacin da je kockica koja svojom umetnickom vredno$¢u i zna¢ajem pripada celini mozaika
tog umetnickog dela.

Cak i ako je cilj reditelja da jednu scensku borbu kompoziciono postavi tako da je fokusiranjem
izdvoji od svega i izvoji sa ciljem predstavljanja jednog izolovanog sveta za sebe, on treba da je svestan
da u stvarnosti nema nic¢eg apsolutno izdvojenog vec je sve u vezi sa ne¢in drugim: iza, ispred, pored,
ispod ili iznad njega, dakle u sadejstvu i interakciji sa njim.

Otud utisak jedne scenske borbe ne izaziva samo scenska borba po sebi i ukupna sinteza svih nje-
nik kompozicionih elemenata u jednu umetni¢ku celinu ve¢ i kompoziciona celina kojoj ona pripada,
a sa kojom je u interakciji, dakle, komad u celini, publika, pa i ono $to se deSava ispred i van teatra,
ili na ulici (ako je re¢ o performansu). Zato dobro reziranje jedne scenske borbe uvek podrazumeva
rediteljsku upuéenost ne samo u specifi¢nosti rezije umetnosti scenske borbe ve¢ i dobru upucenost
u umetnosti rezije uopste.

Specifi¢ni alati rezije scenske borbe koje reditelj koristi u kreiranju kompozicije jedne scenske
borbe su linije kretanja borbe po sceni, planovi scenske borbe, raspored masa (1,2 i viSe boraca, gaba-
riti oruzja, stas boraca...), unutrasnja kolorizacija scenske borbe (dinamika — forma, amplituda, snaga
i brzina izvodenja borilackih akcija, scenski borilacki pokret, akcenti, pauze, dijalozi...), spoljasnja
kolorizacija (zvuk, svetlo, scenografija, kostimi, borilacka oprema). Tako npr. ako se na sceni izvode
grupne borbe (koje nisu u formi haoti¢nog meteza), a reditelj ho¢e pokazati da su celina (falanga,
legija, kohorta, banda...- borci iste grupe) koristi se alat harmonizacije (vidi: Koreografski element
scenske borbe). To znac¢i da tu grupu izvesni elementi na sceni treba da povezuju ili uskladuju (npr.
da grupa reaguje u napadima i odbranama zajednicki kao jedno telo; da se krece u istom pravcu —
linije kretanja borbe po sceni; u istom planu; istom dinamikom; osvetljeni istom svetlo$¢u; prac¢eni
istim zvukom; naoruzana istim oruzjem ili u istim kostimima itd.). Ako reditelj nasuprot tome hoc¢e da
prikaZe raspadanje jedne borilacke grupe na sceni i njeno pretvaranje u rasulo meteza on treba kom-
poziciono da naru$ava zajedni¢ku dinamiku, grupni scenski pokret, potencira neuskladene borilacke
akcije napada i odbrane, amorfne linije kretanja scenske borbe po sceni, haoti¢no svetlo i zvuk, raz-
bijene planove, pokazuje borce koji vr$e zamenu oruzja itd. Dakle, da u reziju kompozicije scenske
borbe unosi dominaciju elementa razli¢itog nad zajednickim.Kompozicija jedne scenske borbe je do-
bro resena kad je celina scenske borbe uspesno resena, a tako da je i svaki njen fragment, koji bi se
mogao izdvojiti iz nje, po sebi bio uspesna celina.

S obzirom na sve navedene specifi¢nosti rezije umetnosti scenske borbe jasno je vidljivo da ¢e
reditelju, ¢ak i kad je iskusan, ima talenat i poseduje umetnicku intuiciju, nedovoljna upucenost u
zanatski deo i specificnosti umetnosti scenske borbe po pravilu biti prepreka i izvor nedoumica u
kreiranju dobre scenske borbe. Zato, ponovicu, dobro reziranje jedne scenske borbe uvek podrazume-
va rediteljsku upucéenost ne samo u zanatsko umetnosti rezije uopste vec¢ i upucenost u specifi¢nosti
zanatskog rezije scenske borbe kao posebne umetnosti.

No, rezija scenske borbe je nesvodljiva na ove dve vrste zanatskog umeca i znanja i penje se do
umetnickog samo kroz neprestanu ali harmoni¢nu napetost (u duhu contraria sunt complementa —
suprotnosti se dopunjuju) rutinskog i ne rutinskog, nau¢enog i kreativnog, poznavanja zanatskog ali i
invenciju, iskustva i talenat reditelja — onog Sto se moze nauciti, preneti i izre¢i i onog $to se ne moze
nauciti, preneti i neizrecivo je.
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D) Glumacki element umetnosti scenske borbe

Da li glumac treba da izvodi lik iz borbe ili borbu
iz lika? Da li zato S$to je borac prefinjen on treba
da se bori prefinjenim macem, prefinjeno i de-
likatno, ili zato Sto treba da se bori prefinjeno,
delikatno i prefinjenim macem on treba da je
prefinjen? Lazna dilema. Scensko pravilo uza-
jamne uslovljenosti karaktera borca, njegovog
oruZja i nacina borbe ne treba primenjivati slepo
i bukvalno jer i Zivot je nesvodljiv samo na odnos
uzajamne uslovljenosti. Prefinjen borac moZe
biti prisiljen da se bori prefinjenim floretom sur-
ovo i divljacki, i obrnuto. Samo konkretizacija
situacije daje Zivot nekom pravilu.>

Glumacki element se odnosi na neposredne glumacke aktivnosti vezane za savladavanje i izvodenje
jedne scenske borbe. Tu je, dakle, re¢ ne o svim uobic¢ajenim elementima glumackog zanata, vec o sav-
ladavanju scenarija borilackih akcija, vodenju racuna o specifi¢nostima scenskog borbenog pokreta,
dijalozima tokom borbe, slobodi umetnickog izraZavanja u odnosu na koreografiju, improvizacijama,
elementima bezbednosne kulture tokom borbe itd.

Posto je umetnost scenske borbe (osim u izuzetnim okolnostima) nesvodljiva na telesnu akcionost,
dinamic¢nost i spektakularnost glumac (ukoliko mu je cilj umetnost) tokom izvodenja jedne scenske
borbe ne sme da se fokusira samo na neposredni fizicki pokret tela i oruzja jer borilacka akcija koja
je umetnicki zamisljena i postavljena ima vise slojeva. Ona od glumca, dakle, zahteva da joj pristupa
~multitasking” tj. drzec¢i paznju (fokus) usmerenu u vise sfera (oblasti) istovremeno.

Generalno gledano postoji nekoliko sfera u glumac¢kom izvodenju scenske borbe na koje glumac
treba da se fokusira. Suma preseka ovih sfera daje glumacki izgled i izraz jednoj scenskoj borbi i u
njoj je velikim delom sadrzan njen ukupan umetnicki karakter i kvalitet.

e Prva sfera je usmerenost paznje glumca na tehniku borilacke vestine ili radnje koju koristi na
sceni

*  Druga sfera je usmerenost paznje na scenario (koreografiju) scenske borbe.
* Treca sfera je usmerenost paznje na borilacke pokrete kolege.

+ Cetvrta sfera je usmerenost paznje na zahteve reditelja pozori$nog komada (linije kretanja
borbe po sceni, nacin izvodenja borilackih akcija po dinamici i formi...).

e Deta sfera je usmerenost paznje na sopstveni umetnicki izraz i licnu glumacku kreaciju
(borilacki scenski pokret, forma izvodenja tehnike borilackih akcija, dijalozi...).

«  Sesta sfera je usmerenost paznje glumca na mere samobezbednosti i bezbednosti kolege, dru-
gih ucesnika projekta (reditelj, snimatelj, statisti...) i publike.

e Sedma sfera je usmerenost paznje na reakcije publike jer je svako scensko delo u pozoristu (ili
pred publikom na bilo kojem mestu) ziva komunikacija i interakcija sa njom, a ne predstava
snimljena za posmatranje preko nekog vizuelnog medija.

54 Londonski novinski izvestaj o jednom dvoboju dva dzentlmena sredinom 18. veka tankim elegantnim malim
dvorskim macevima za bod, kaze: ,Stariji ja¢i muskarac i mnogo iskusniji macevalac je saterao mladeg nazad.
Nakon toga je stariji zgrabio mladeg za ruku, dohvatili su se i zajedno pali na zemlju, macevi su im se pri tome
polomili. U tom trenutku su sekundanti trebali da prekinu borbu, ali oni su dozvolili da se rvanje nastavi uz udaranje
i bodenje polomljenim sec¢ivima. Zavr$ilo se tako Sto se stariji popeo na mladeg i pritiskaju¢i ga na zemlju mu je
zabadao polomljeno secivo u vrat nakon ¢ega je uleteo u postansku kociju koja ga je ¢ekala, i pobegao iz Londona.
Mladi ipak nije bio pretesko povreden i povratio se nakon duzeg oporavka. Mesecima kasnije povreda na vratu je i
dalje izgledala sveza.“
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Zbog interakcije pomenutih sfera i njihove relativne meduzavisnosti, a $to i ¢ini sustinu sloZenosti
i viSedimenzionalnosti svake scenske borbe, bilo kakav kiks ili zanemarivanje u nekoj od njih ima
uticaj i na njihov zajednicki presek, karakter i kvalitet scenske borbe u celini.

& FOKUS NA BORILACKU TEHNIKU

o FOKUS NA KOREQGRAFIJU BORBE

o FOKUS NA AKCIJE KOLEGE

[ UKUPAN EARAKTER IKVALITET
SCENSKE BORBE

o FOKUS NA BEZBEDNOST

°7 . FOKUS NA LIENT GLUMACKI IZRAZ

FOKUS NA ZAHTEVE REDITELJA

& FOEUS NA INTERAKCIJU SA PUBLIKOM

Sfere fokusa glumca tokom izvodenja scenske borbe koji joj daju karakter i umetnicku vrednost

Glumac, telesna motorika i umetnost scenske borbe

Scenska borba pred svakog glumca postavlja niz telesnomotorickih zahteva. 1z tog razloga ima
dosta glumaca koji odli¢no glume svoju ulogy, ali nisu fizicki sposobni da kvalitetno izvode scensku
borbu. Oni jednostavno nemaju urodene predispozicije za izvodenje ove vrste fizickih aktivnosti.
Scenska borba koju pod ovakvim pritiskom izvodi glumac ne samo da nece nikada biti dobra ve¢ ¢e
biti i opasna jer nespretan glumac sa oruZjem je pretnja ne samo za sebe vec i za kolege i publiku. I
dok svaki dobar glumac manje-viSe moze glumackim zanatom uspes$no da tumaci svaki lik bez obzira
na svoj karakter to u scenskim borbama nije sluc¢aj. Glumac svoju urodenu fizicku nespretnost ne
moze nikakvim glumackim sredstvima prevazi¢i i ona ¢e uvek biti vidljiva i dominirace kao glumceva
individualnost nad specifi¢nostima lika koji treba da tumaci. Samo, dakle, fizicki nadarena vrsta glu-
maca je sposobna da barata virtuozno mac¢em na sceni.

1z ovog razloga je veoma bitno kad se biraju glumci za odredene uloge da se vodi racuna i o
njihovim urodenim motori¢kim sposobnostima. I kao $to se biraju glumci koji po svom prirodnom
karakteru viSe odgovaraju jednoj ulozi nego drugoj sli¢an odabir treba imati i kad je re¢ o scenskim
borbama, a posebno scenskom macevanju. U tom smislu ovakvog glumca treba izabrati za uloge u
kojima treba prikazati neukost ili komi¢nu nespretnost itd. u borilackoj vestini

No, okolnosti u pozoristu ¢esto namecu izbore na koje glumac ne moze uticati i deSavace se da mu
zapadne i zahtevna scenska borba i ako za njeno izvodenje glumac nije sposoban. U tom sluc¢aju glu-
mac treba da zna da uporan rad moze delimi¢no premostiti urodene granice i nadomestiti nedostatke
jer i tovek netalentovan za crtanje upornim radom moze postati prosecan crta¢. Takav glumac,
takode, svoje nedostatke u sposobnosti dobrog tehnickog izvodenja borilackih akcija moze delom
kompenzovati glumacki — nadoknaditi dobrim scenskim borilackim pokretom. Ako se ovome doda jo$
saradnja drugog glumca, zahvati na koreografiji koji mogu kompenzovati slabosti jednog od izvodaca
scenske borbe, kao i vestina reditelja da poloZajem i kretanjem glumaca po sceni i raznim zvuc¢nim
i svetlosnim efektima utice na sve elemente scenske borbe, scenska borba i sa navedenom slabom
karikom moZe izgledati izvrsno.
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Na ovom mestu, medutim, treba pomenuti i suprotan slucaj, a koji je veoma ¢est. Naime, ima
glumaca koji su motoricki jako nadareni i sposobni da izvedu najteze i najkomplikovanije elemente
scenske borbe. No, oni svom zadatku prilaze sa visine i prepotentno ne Zele¢i da ulazu rad i misle¢i
da je sve u njihovom talentu. Rezultat koji se u tom slucaju dobija najc¢esce je prosecan, a cesto ¢ak i
ispod proseka. Svaki glumac treba da zna da je rad jedino $to oploduje urodene sposobnosti. U tom
smislu prose¢no nadaren glumac sa prosecnim ulaganjem imace i prosec¢ne rezultate, ali sa velikim
ulaganjem natprosec¢ne dok jako nadaren glumac sa prose¢nim ulaganjem natprosec¢ne rezultate, ali
sa velikim ulaganjem — izvrsne.

1z tog razloga je iskren odnos glumca prema samom sebi i svom radu od presudnog znacaja za
postizanje rezultata ne samo u scenskoj borbi ve¢ u glumackom poslu uopste.

Odnos glumca prema kolegi borcu

Glumac tokom izvodenja scenske borbe nikako ne sme kolegu gledati i dozivljavati kao suparnika.
Scenska borba nije takmicenje i polarizacija ve¢ saradnja dva ili viSe glumaca u zajednickoj aktivnos-
ti sa ciljem da ujedinjeni Sto bolje izvedu zajedni¢ku scensku borbu. Zato je zadatak glumca uvek
prvo da bude glumac pa tek onda borac, a ne obratno. On tako put nadmetanja zamenjuje sa putem
stvaralastva i put pobedivanja sa putem smisla i kulture. 1z tog razloga jedan glumac tokom scen-
ske borbe treba da ima aktivnu saradnicku komunikaciju (nevidljivu za publiku) sa kolegom i punu
spremnost da mu pomogne ukoliko na sceni tokom izvodenja nastupe nepredvidive situacije. Ove
situacije mogu biti veoma raznovrsne: zaborav dela koreografije, okliznuce, saplitanje ili pad, lom
seCiva maca... U svakoj od tih situacija glumac kolegi treba da pomogne i trenutnom improvizaci-
jom premosti problem. Glumci, dakle, ni u kom slu¢aju ne¢e mo¢i da ispune svoj zadatak ukoliko
borbu na sceni po¢nu dozivljavati kao konkurentsko-takmicarsko nadmetanje u kome je cilj glume
razra¢unavanje, a ne stvaranje jednog umetnickog dela. Glumac, takode, ima posebnu obavezu prema
kolegi ukoliko ovaj nema dovoljno dobro razvijenu motoriku i sposobnost za scensku borbu. U tom
slucaju on mora izaci u susret i scenario izvoditi pazljivije, suptilnije i sa viSe strpljenja, paznje i
razumevanja jer veoma ¢esto se glumci nalaze i u ulogama i situacijama kojima sa neke strane nisu
dorasli, ali se sa njima moraju nositi.

Dva glumca koja izvode jednu scensku borbu moraju se jo$ tokom njenog uvezbavanja zbliziti i
postati jedna celina koja traZi i odrzava celovitost i nalazi lepotu delovanja na sceni u zajedniStvu.

Glumac i njegov odnos prema scenskoj borbi

Scenska borba je ne samo sredstvo da se prikaZe neka borba ili borbena akcija na sceni vec je i
sredstvo da se scenski izrazi odredeni lik, prostor, vreme, etika, estetika... To znaci da glumac ne
treba scensku borbu da doZivljava samo kao sredstvo izrazavanja svojih licnih borbenih sposobnosti i
tehnickih vestina ve¢ i kao sredstvo glume i stvaranja umetnosti.

Druga vazna stvar u odnosu glumca prema scenskoj borbi je da glumac izvodenje scenske borbe
treba da dozivljava kao umetnicki ¢in koji zahteva, kao i gluma uopste, kreativni i stvaralacki pristup
svakom fragmentu izvodenja scenske borbe. Iz tog razloga ukoliko glumac scenskoj borbi pristupa
mehanicki, izvodeéi koreografiju udaraca i bodova u napadu i odbrani samo tehnicki korektno, scen-
ska borba ¢e uvek izgledati prazno i izve$taceno — kao instant fuseraj i Smira ,proizvodaca glumackih
radova“ (Zoran Radmilovi¢) koji stvara samo novac, ali ne i smisao. Glumac je umetnik, a scenska bor-
ba je umetnicki ¢in, dakle, i izraz umetnickog rada glumca koji zahteva njegovo potpuno i nesebi¢no
zalaganje.

Glumac i odnos prema borilackom zadatku i instruktoru scenske borbe

Glumac prema svom zadatku pripreme, uvezbavanja i savladavanja koreografije scenske borbe
u svakom trenutku treba da se odnosi ozbiljno. Razlog je jasan — baratanje oruZjem na sceni, koje i
ako je scensko (bezbedna replika), moze biti veoma opasno. Postoje i drugi razlozi. Tako npr. glumac
koji se nemarno odnosi prema zagrevanju i istezanju pre pocetka vezbanja moZze povrediti sam svoje
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ligamente i miSice, glumac koji izbegava da dolazi na ¢asove savladavanja borilacke vestine kojom se
bori na sceni ne¢e mo¢i da savlada koreografiju, glumac koji se neozbiljno odnosi prema savladavanju
koreografije ne samo da nec¢e mo¢i dobro da izvede svoje elemente scenske borbe ve¢ ¢e i upropastiti
irad kolege, i scensku borbu u celini.

Kada je u pitanju odnos glumca prema instruktoru scenske borbe on ima dva sloja. U prvom sloju
glumac treba precizno da prati uputstva instruktora vezana za savladavanje vestine kako bi se mogao
kvalitetno obuciti i savladati scenario bez povreda. U drugom sloju glumac treba instruktoru da ukaze
na eventualne probleme koje ima tokom izvodenja koreografije bilo vezano za prostor, publiku, op-
remu ili radnje koje mu ne odgovarajuy, ili za koje smatra da su opasne, a koje su zanemarene ili nisu
uzete u obzir koreografijom ili rezijom. Tu je, dakle, re¢ o onim konkretnim situacijama koje se nisu
mogle predvideti, a o kojima treba da se izjasni glumac. Nije dobro da glumac prec¢uti tehnicki prob-
lem koji je uocio niti da ga samoinicijativno resava.

Scenska borba i trema

Trema je prirodni pratilac glumacke profesije. Glumac tokom izvodenja scenske borbe zna da je
posmatran, zna Sta se od njega ocekuje, zna da sudbina predstave i svih kolega zavisi od njegovog
rada, zna i da njegov rad zavisi od rada njegovih kolega i, napokon, zna $ta on od sebe ocekuje spram
svojih sopstvenih vrednovanja. On je svestan da u jednoj pozori$noj predstavi (a $to nije u tolikoj meri
slucaj na filmu) moze biti mnogo elemenata koji mogu po¢i neZeljenim tokom, a zbog ¢ega se ona
nece pokazati u najboljem svetlu. Ova strahovanja ¢esto mogu uticati na to da se scenske borbe ne
realizuju slobodno, ne deluju prirodno i izvode se sa strahom, napetos$¢u i u grcu.

Trema, kao vrsta straha koja je vezana sa ose¢ajem nedostatka samopouzdanja, javlja se ¢esce
kod onih koji su nesigurni u sebe. Zato je posebno vazno da su elementi koreografije scenske borbe
nauceni i izvode se rutinski kako bi glumac imao samopouzdanje i tako izbegao tremu.

S obzirom da scensku borbu treba izvoditi telesnim pokretima koji zahtevaju motoricku koncen-
traciju trema moze jako loSe uticati na njeno izvodenje i biti cak uzrok povredivanja. Naime, trema
koja se javlja u blagom obliku motiviSe i podstice koncentraciju, ali ako su ocekivanja velika (npr.
premijera) ona blago uzbudenje pretvara u strah i blokadu. Tada moze nastati niz psihosomatskih
reakcija: drhtanje delova tela, rukuy, znojenje, lupanje srca, oteZzano disanje i misaona odsutnost od
koreografije radnje. Stavise glumac kroz samosvest kao u ogledalu primecuje svoju tremu i njene
loSe elemente pa se ona time jo$ viSe pojacava. Sve navedene psihicke promene se reflektuju na telo
glumca (psihosomatika) pa i na nacin na koji on izvodi svoje telesne borilacke akcije, a $to gotovo
uvek daje izvesnu neZeljenu sliku njegovom pokretu.

Neki glumci osete tremu neposredno pred scensku borbu, ali kada ona otpocne, trema se izgubi.
Kod drugih glumaca trema otpocne u trenutku realizacije i krene da nadire kao poplava dok ne bloki-
ra izvodenje aktivnosti. Kod nekih glumaca se trema javlja u zanemarljivo maloj meri pa se moze
lako prevladati, ali ovo je redak slucaj koji vazi uglavnom za iskusne i uigrane glumce. No svi glumci
poseduju tremu posto po prirodi imaju izrazenu Zelju da se eksponiriju i vide u najboljem svetlu.

Jedan od najefikasnijih nacina za prevladanje treme je skretanje paznje sa autoposmatranja i vred-
novanja na samu radnju koja treba da se posmatra i izvede. Tek kad glumac prestane da gleda sebe i
bavi se sobom i okrene svoje oko ka umetnosti koja mu je cilj trema ¢e nestati. Dok god glumac izlazi
na scenu sebe radi, a ne umetnosti radi, dok god svesno ili nesvesno u prvom planu ima svoje JA i
njegovo prikazivanje, a ne stvaranje umetnickog dela — on ¢e imati tremu. Ne postoji gluma glumca
radi ve¢ glumac glume radi. Glumac nije cilj umetnosti glume ve¢ je njeno sredstvo. Tek u ovoj kon-
stelaciji odnosa glumac postaje umetnik, a gluma umetnost. Tek u ovoj konstelaciji odnosa nestaje
trema jer se gluma i glumac stapaju u jedan neusiljen i prirodan Zivi organizam na sceni — umetnost.

Glumac i improvizacija u scenskoj borbi

Scenska borba kao potpuno uslovna u regularnim okolnostima ne trpi improvizaciju. Do ove,
medutim, c¢esto dolazi i na nju glumci moraju racunati uvek i u svakom trenutku zbog postojanja
greski. Naime, kad kolega u izvodenju koreografije pogresi glumci prvo treba da pokusaju da ponove
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poslednju frazu ¢ime stvaraju vreme i prostor da izvodenje koreografije nastave od one tacke na kojoj
su i zastali. Medutim, deSava se da kolega i pored toga ne mozZe da se ,vrati na put“. Glumac tada treba
da je sposoban da polaze¢i od novonastale situacije improvizuje pokusavajuci da se kasnije ukljuci
u koreografiju. Na ovaj nacin se stvara most ka onome $to treba da se dalje deSava po koreografiji,
a preko ponora onoga $to je ispusteno. Iz ovog razloga glumac treba u scenskoj borbi u svakom
trenutku da zna sustinu i cilj svojih akcija, kao i njihovu logiku da ne bi improvizovao proizvoljno,
bezvezno, bez cilja i smisla. Ukoliko ne ¢ini ovako njegova improvizacija koja je odgovor na gresku ce
sama povuci za sobom jo$ niz drugih greSaka i tako radnju na sceni generalno odvesti ne ka ispun-
jenju koreografije ve¢ njenom potpunom napustanju sa neizvesnim ishodom.

Upravo iz ovog razloga glumci moraju ne samo znati koreografiju ve¢ i delimi¢no biti uvezbani
i spremni za slobodnu borbu, a kako bi u slu¢aju potrebe za improvizacijom mogli ovu kvalitetno
izvoditi.

Improvizacija u scenskoj borbi znaci jo$ nesto. Glumac nije samo izvoda¢ koreografije jedne scen-
ske borbe pod dirigentskom palicom reditelja ve¢ i njen interpretator i tumac, dakle, delom i slobodni
kreator, a u granicama scenarija, koreografije i zamisli reditelja. Zato ista koreografija scenske borbe
kod izvodenja dva glumca uvek treba da bude drugacija i ta drugost je znak njene zivotnosti.

Iz navedenog razloga glumac svaki put treba iznova da kreativno reSava problem kako da nuznost
koreografije prikaze kroz svoju slobodu i li¢cnu kreaciju. Postoji niz na¢ina da se koreografijom zacrta-
na nuznost pokreta borbe na sceni iskaze na glumacki slobodan, kreativan, a cesto i improvizacijski
nacin. Jedan isti pokret, jedan isti udarac, a koji je definisan koreografijom se, naime, moZze glumacki
izvesti na mnos$tvo nacina i tu se nalazi jedino pravo mesto za svekoliku glumacku improvizaciju,
slobodu i kreativnost.

Scensku borbu je, uistinu, moguce kreirati, postaviti i izvesti i bez borilacke opreme, kostima, sce-
nografije, muzike, svetla (npr. glumci se bore nagi i Sakama na otvorenom prostoru pred publikom),
ali je nemoguce to uciniti bez dramaturskog, koreografskog, rezijskog i glumackog elementa. Doduse,
danas postoje i neke postmodernisti¢ke pozorisne forme u kojima se scenska borba izvodi i bez nekog
od ovih elemenata (dramaturgije, rezije ili koreografije), ali tada vise nije re¢ o umetnosti scenske
borbe, ve¢ o performansu improvizovane tuce pred publikom koji je na nizem scenskom stupnju od
kecerske (catch) borbe. Naime, u kecerskoj borbi i pored improvizovanih borila¢kih akcija napada i
odbrane, mecevi imaju izvestan opsti plan kako bi se postigla prica (storyline), borci imaju kostime
i borilacku opremu, svi borilacki pokreti se izvode iscenacijom (tako da se protivnik ne povredi, a da
pri tome oni u najvecoj meri izgledaju kao da je cilj Sto jace ga povrediti).

Postmodernisticku borbu na sceni je isto tako moguce izvesti ¢ak i bez glumaca (zvu¢ni efekti
borbe, borba kroz razne svetlosne, laserske ili hologramske efekte, video prikaze, borba automata i
dronova na sceni itd), ali svim tim scenskim iskoracima se napusta genericka sustina pozoriSne umet-
nosti koja nije u pukom theaomai — gledati, videti, posmatrati, ve¢ u iskustvu zive komunikacijske in-
terakcije izmedu Zivih izvodaca (glumca) i publike posredstvom theatron — mesta na kojem se gleda,
vidi, posmatra. ,Umetnicko delo je najpre i iznad svega sredstvo da se ljudi medusobno povezu“. (Zak
Devan)

2. Izvedeni elementi umetnosti scenske borbe

U njih spadaju oni ¢inioci (slojevi, oblasti) svake scenske borbe sa kojima treba da se bave dra-
maturg, reditelj, koreograf i glumac kako bi OPERATIVNO kreirali, postavili i izveli umetnicki jednu
scensku borbu. U njih, dakle, spada sve ono $to neku scensku borbu kao umetnicko delo integrise u
jednu celinuy, a bez ¢ijeg nekog elementa ona moze postojati, ali kao umetnicki fali¢na, nedovrsena ili
neuspela tvorevina. Izvedene elemente (slojeve) scenske borbe ¢ine:
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A) Vizuelni sloj umetnosti scenske borbe

Ovaj sloj umetnosti scenske borbe ¢ini sve $to je neposredno vidljivo u nekoj scenskoj borbi, dakle,
njena vizuelna slika. Taj sloj se sastoji od vise elemenata od kojih svaki ponaosob i svi zajedno utic¢u
na ukupni izgled jedne scenske borbe. Ti elementi su:

a) borilacke akcije i borilacke poze;

b) scenski borilacki pokret i kretnje;

¢ prostorna kompozicija;

d) somatska kompozicija;

e) scenografija;

f) kostim;

g) borilacka oprema;

h) dizajn svetla.

a) Borilacke akcije. Borilacku akciju ¢ini telesno-mehanicki borilacki pokret glumca koji izvodi
radnju napada ili odbrane uz ili bez predmetno-mehanicki pokret oruzja. To je, dakle, onaj sloj scen-
ske borbe na kome potenciraju mnogi pravci i umetnici i u scenskim umetnostima uopste. tako npr.
Mejerhold (O pozoristu) smatra da manje paznje treba posvecivati psiholoskom oblikovanju lika, a
vise svojim fizickim sposobnostima. Borilacka akcija je osnovna cigla ne samo glumackog dela scen-
ske borbe vec i koreografske gradnje scenske borbe — glavni predmet rada koreografa scenske borbe.
Borilacka akcija se sastoji od najmanje jednog (npr. bod noZem u mestu), a najvisSe dva borilacka
pokreta (npr. istovremeni borilacki pokret rukom — bod noZem i borilacki pokret nogama — skok) u
napadu, odbrani, nadjacavanju, razoruzavanju itd.>

Borilacka akcija sacinjena od dva borilacka pokreta. Macevalac iz borilacke poze (sl.1) — gard sv.Dorde*, izvodi borilacki pokret
ispada nogama i borilacki pokret seCenja macem (sl.2)

Svaki borilacki pokret ima svoju formu, amplitudu (ekstenziju), snagu, brzinu i njihove akcente.
Tako se jedan pokret moze ista¢i amplitudom (8iri ili uZi izmah i zamah macem), brzinom (sporo-
brzo, ubrzavanje-usporavanje), snagom (jako-slabo) i formom (neobican oblik — npr. bod macem iza
leda).

Borilacki pokret ima svoju formu koja se moze graficki prikazati linijom. Tako npr. kretanje vrha

seCiva maca kod direktnog boda iscrtava vizuelno pravu liniju, njegovo kretanje dok kruzi (degazira)
ka bodu — spiralu itd.

55 Izuzetak od ovog pravila se javlja u dvorukom macevanju (dva maca, dva noza, mac i noz, mac i stit, mac i plast) u
kome borilacka akcija moze biti sacinjena od tri borilacka pokreta (noge izvode jedan, leva ruka drugi a desna tre¢i
borilacki pokret).
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Neke forme linije borilackog pokreta macem prilikom boda

Sli¢na je situacija i kod razli¢itih vrsta se¢enja. Svako seCenje, naime, formira lu¢nu ili kruznu
trajektoriju seciva. Kad se¢ivo maca izvodi neku vrstu sloZzenog secenja tada i ta trajektorija dobija
slozenije vizuelne forme.

Neke forme linije borilackog pokreta macem prilikom seCenja

Borilacka akcija takode ima svoju formu (izgled). Ta forma sabira liniju borilackog pokreta ruke i
borilackog pokreta nogu pa se i ona moze predstaviti oblikom neke geometrijske linije (linije borilacke
akcije). Sustinu scenske borilacke akcije i ¢ini sceni¢nost te njene sloZene linije, a koju posmatrac
percipira i dozivljava najces¢e u jednoj gestalt slici.
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Linije borilackih akcija prilikom boda ispadom i seCenja sa korakom napred

Linije borilackih akcija treba razlikovati od linija scenske borbe koje predstavljaju linije koje se formi-
raju tokom kretanja scenske borbe po prostoru scene (vidi — linije scenske borbe). Borilacke akcije
mogu biti u zavisnosti od toga kako se izvode veoma razlicite (sa oruzjem, bez oruZzja, istovremeno sa
oruzjem i bez oruzja, kontinuirane, diskontinuirane, proste, slozene).

No, kao Sto je sve svet za sebe, ali i deo deo sveta kome pripada tako je i svaka borilacka akcija
jedan svet za sebe, ali i element organizovanja sloZenije borilacke strukture — scenske borbe. Samo u
posebnim okolnostima jedna borilacka akcija sama po sebi moZze imati neko scensko znacenje (npr.
jedan borilacki pokret muckog uboda nozem). I kao $to raspored re¢i u nekoj re¢enici moze ovoj dati
poetski ili prozni karakter tako isto i raspored borilackih akcija u jednoj scenskoj borbi ovoj daje
odredenu formu i karakter. Izolovani borilacki pokret je, dakle, besmislen kao i samostalno slovo
ili re¢. Smisao daje uvek celina. Otud jedna borilacka akcija dobija svoje scensko znacenje vrednost
i smisao tek u odnosu na druge borilacke ili neborilac¢ke akcije na sceni, a slicno kao $to jedna cigla
stice smisao svog postojanja tek u zidu neke gradevine i pojedinac smisao svog Zivota tek u tome $to
se ugraduje u gradevinu svoje porodice, potomaka, grada, naroda, sveta i postojanja uopste kome
pripada, a ne vrteci se besmisleno oko sebe i sopstvenog stomaka.

Otud koncept koreografisanja scenske borbe zasnovan na fragmentaciji borilackih pokreta je kon-
cept koji ima za cilj besmisao, i on je idealan alat ukoliko u scenskoj borbi treba prikazati apsurd ili
haoti¢nost. Takva scenska borba treba da se temelji na fragmentaciji, ili celini koja je u samom ko-
madu jedan besmisleni fragment, ili komadu koji je u celini takav.
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Vizuelno delovanje jedne borilacke akcije na publiku ne zavisi, medutim, samo od njene
pojedinacne forme, vec i od njenog polozaja u odnosu na druge borilacke akcije (isto kao S$to izraz
jedne boje zavisi i od njene interakcije sa drugim bojama koje je okruzuju). Svaka borilacka akcija,
dakle, menja svoju formu i znacenje u zavisnosti od njenih veza (konteksta) sa drugim borilackim
akcijama koje idu pre nje, posle nje ili uz nju. 1z navedenog jasno sledi da nema po sebi dobre ili lose
borilacke akcije za sve okolnosti ve¢ samo neadekvatno izabrane ili primenjene borilacke akcije jer
u drugim okolnostima i u sklopu sa drugim borilackim akcijama bi ona mogla biti odli¢no resenje. 1z
ovog razloga kao $to razlicite prirodne sile u svojim interakcijama mogu proizvoditi ista ali i razlicita
dejstva, tako i razli¢ite borilacke akcije u zavisnosti od njihovog medusobnog povezivanja u koreo-
grafiji mogu stvarati u publici isto ali i razli¢ito dejstvo. I obrnuto. Kao $to ista prirodna sila u zavis-
nosti od okolnosti moze proizvoditi ista ali i razli¢ita dejstva tako i ista borilacka akcija u zavisnosti
od okolnosti nekad proizvodi ista, a nekad sasvim suprotna dejstva na publiku.

Stoga je vizuelni sloj jedne scenske borbe rezultat ne samo razli¢itih formi borilackih akcija koje
su njeni elementi ve¢ i forme njihovog medusobnog povezivanja — koreografije, pa je sustina dobrog
koreografisanja u dobroj manipulaciji borilackim akcijama.

Nave$¢u tri najceS¢a nac¢ina pomocu kojih se u koreografisanju scenske borbe manipulise
borilac¢kim akcijama:

» Borilacke akcije i pokreti tokom borbe se organizuju isprekidano (,stakato) tj. akcije se ne
redaju u kontinuitetu jedne borbe. To znaci da za jednom akcijom ne sledi odmah druga ve¢
medu njima postoje pauze koje se postizu na razne nacine (izmicanjem, eskiviranjem, dijal-
ogom, bavljenjem oruzjem itd). Ova vrsta koreografije daje scensku borbu koja deluje ,is-
trzano“ i bez ,melodije"“.

» Borilacke akcije i pokreti tokom borbe se organizuju povezano u jedan kontinuitet (,legato”)
tj. akcije sve vreme sleduju jedna za drugom bez ikakvih prekida i pauza. Ova vrsta koreo-
grafije daje scensku borbu koja je celovita i sa ,melodijom*.

» U trecem nacinu borilacke akcije i pokreti tokom borbe se organizuju kao kombinacija pre-
thodna dva nacina tj. u jednom delu borbe na jedan, a u drugom delu borbe na drugi nacin.
Ova vrsta koreografije daje scensku borbu sa slikom promenjljivog karaktera i dinamike (od
celovite ka razbijenoj, ili obrnuto, ili ,talasasto®).

U zavisnosti od toga kako su borilacke akcije medusobno organizovane postoje:

*  Borilacka fraza — osnovna borilacka forma koja se sastoji od samo jedne borilacke akcije jednog
borca na sceni. Nju ¢ini jedan borilacki pokret ruke, noge, glave ili oruzja u napadu, odbrani ili
neutralnoj-pripremnoj radnji.>® To je npr. kad A izvede jedan mucki ubod nozem B.

*  Borilacki kadar — obuhvata dve povezane borilacke fraze tj. dve borilacke akcije i to jednu
jednog borca i drugu drugog borca kao odgovor, ili dve povezane borilacke akcije jednog ili
drugog borca, ili dve neutralne radnje jednog ili drugog, ili jednu borilacku i jednu neutralnu
radnju. To je npr. kad A pode da izvede mucki ubod nozem B, a B eskivira bod kretanjem u
stranu.

*  Borilacka epizoda — obuhvata viSe povezanih borilackih kadrova koje povezuje jedna takticka
zamisao —ideja akcije. I dok borilacka fraza i borilacki kadar ¢ine proste borilacke akcije — re-
zultat automatizovane, refleksne ili instinktivne fizicke radnje, borilacka epizoda je sloZena
borilacka akcija — rezultat ta¢ne zamisli, takti¢ckog plana, smisljene zamke, lukavstva, intuici-
je. To je npr. kad A pode da izvede mucki ubod noZzem B, a B bod eskivira kretanjem u stranuy,
hvata levom rukom ruku A sa nozem za podlakticu, a desnom za nadlakticu i uvrée je polugom
u nazad. Sledi razoruZanje.

56 Neutralna borilacka radnja je borilacki pokret koji nema direktno napadacki ili odbrambeni karakter vec je
njihov indirektni deo kao pozdravna, pripremna, uvodna, odmeravajuca, ispitivacka, izazivacka radnja, ili radnja
trenutnog odmora, saplitanja, padanja, pauze u ranjavanju, smrti itd.
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Borilacka scena — takode spada u slozene borilacke akcije i obuhvata dve ili viSe borilackih
epizoda koje su povezane, ali i razne kombinacije epizoda i kadrova. Scenska borba se obi¢no
zavr$ava u formi borilacke scene ukoliko ona obuhvata pocetak, zaplet i rasplet nekog sukoba.
To je npr. kad A pode da izvede mucki ubod noZzem B, a B eskivira kretanjem u stranu, hvata
levom rukom za podlakticu ruku A u kojoj je noz, a desnom za nadlakticu i uvrée je polugom
u nazad. Razoruzanje. No, B dok mu ispada nozZ iz ruke hvata levom rukom A za nogu i dize je
dok A ne izgubi ravnotezu i po¢ne da pada. B klekne desnim kolenom na A koji lezi hvatajuci
desnom rukom noZ na zemlji. A ponovo poku$ava da uhvati ruku sa noZzem B ali ne uspeva. B
nanosi ubod u rame A.

Borilacki komad — ukoliko borba nije okoncana u jednoj borilackoj sceni tj. ima viSe scena rec¢
je o borilackom komadu. Scene u borilackom komadu mogu biti povezane — npr. prva scena
jedne borbe se odvija na jednom mestu, a zatim, nakon povlac¢enja jednog borca, borba se
nastavlja drugom scenom kad je on sustignut na drugom mestu. Scene u borilackom komadu
mogu, medutim, biti i nepovezane — npr. razne borbe sa razli¢itim protivnicima na razli¢itim
mestima u razli¢ito vreme i iz raznih povoda tokom npr. putovanja nekog karavana. To je
npr. kad A pode da izvede mucki ubod nozem B, a B eskivira bod kretanjem u stranu, hvata
levom rukom za podlakticu ruku A u kojoj je noz, a desnom za nadlakticuy, i uvrce je polugom
u nazad. Razoruzanje. B dok mu ispada noz iz ruke hvata levom rukom A za nogu i diZe je dok
A ne izgubi ravnotezu i pada. B klekne levim kolenom na A hvataju¢i desnom rukom noZ na
zemlji. A ponovo pokusSava da uhvati ruku sa nozem B, ali ne uspeva. B nanosi ubod u levo
rame A. Na to A prebacujuéi svoju desnu nogu na grlo B uspeva da ga zbaci sa sebe, ustaje i
bezi. B ga juri. A usput grabi sako sa stolice okrece se i nabacuje ga na glavu B udarajuci ga
nogom u stomak. B presamicen ispusta noz. A beZe¢i napusta scenu.

Borilacka pauza. Sastavni i nezaobilazni element borilacke akcije je i borilacka pauza jer svaka
stvarna, pa i scenska borba ne sadrzi samo kontinuirano smenjivanje borilackih radnji vec i
njihovu prekidnost i diskontinuitet. Scenska borba se, dakle, moZe odvijati u vise kontinu-
irano povezanih fraza, ali moZe imati i pauze. Obe forme imaju u scenskoj borbi znacaj. Pauza
ili zaustavljanje posle niza pokreta upotrebljava se veoma sli¢no tacki. Naglo zaustavljanje lici
na znak uzvika. Pauza uz pokret (priprema akcije — neutralno kretanje tj. niti ofanzivna niti
defanzivna radnja ve¢ analiza protivnika, ispitivanje). Pokret koji u pauzi zamire stvara utisak
neodluc¢nosti i upitanosti — znak pitanja. Pauza u borbi moZe nastati i u trenutku nedou-
mice kada se javlja izvesna neoc¢ekivana, nova situacija (npr. iznenadni napad — zbunjenost,
strah, zapanjenost ili pak oSamucenost udarcem ili ubodom koji ranjava a ne ubija, pad pro-
tivnika...). U scenskoj borbi se pauza javlja i kao potreba odmora ali i i§¢ekivanja i pripreme
—uvoda u borbu. No, mirovanje i telesna nepokretnost u pauzi mora biti nabijeno unutras$njim
pokretom ili gestom pa je ovde pauza prelaz sa neposrednog pokreta (pokreta u kinetici) na
posredni pokret telom u potenciji. Ova potencijalna energija tela koje tokom borbe miruje i
iS¢ekuje mora se videti i postati o¢ita odredenim glumackim scenskim izrazom. Ovaj tip pauze
se najcesce koristi kada je jedan od boraca doveden u bezizlazni polozaj i ocekuje sudbinu
kao fatum sa kojim se pomirio — odlu¢uju¢i udarac. Mirovanje glumca, pauza u akciji tokom
scenske borbe nije, dakle, mirovanje mrtvog predmeta na sceni. Borilacka pauza je i sredstvo
akcentiranja u umetnosti scenske borbe. I dok se akcentiranje izvodi nekom radnjom u pro-
storu (planovi, kostim, svetlo, zvuk, linije kretanja itd.) nasuprot tome pauza deluje u vre-
menu, a odsustvom radnje u prostoru koje i privlaci paznju prekidom.Trajanje pauze u borbi je
odredeno okolnostima u kojima se ta pauza deSava. Ona traje dok se ne ispuni dejstvo radnje
koja stvara tu pauzu. Ona otud ne treba da traje toliko dugo da prestane njeno dejstvo (pauza
postane besmislena), ali ni toliko kratko da ne po¢ne da deluje.

Borilacka poza. Borci u scenskoj borbi ¢esto koriste razne poloZaje tela i oruzja pomocu kojih
prete protivniku ili ga pozivaju (izazivaju) na napad. U macevanju su to razni gardovi za bod
i secenje. Borac u borilackoj pozi je uvek ili u potpuno stati¢cnom poloZaju (ruka sa oruzjem
miruje u nekom polozaju i telo je nepokretno) ili u delimi¢no staticnom polozaju (ruka sa
oruzjem miruje u nekom polozaju, ali se telo krece ili telo miruje, a ruka sa oruzjem menja
polozaje). Sustina borilacke poze je uvek potencija, a ne kinetika tj. za razliku od borilacke ak-
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cije kojom se izvodi neki pogodak ili odbrana u pozi se to ne deSava i ona moze biti samo uvod
u neku borilacku akciju. Borilacke poze se u scenskoj borbi (a posebno macevanju) koriste
veoma Cesto i osnovna svrha im je dramatizacija radnje na sceni.

Neki od gardova (I, 11, II1, IV i V pozicija) za bod rapirom koji se najcesce koriste za borilacke poze u scenskom macevanju

*

Ono $to je sustinsko za kreiranje scenske borbe kao umetnosti nije, medutim, broj borilackih ak-
cija tj. da li se ona sastoji od viSe borilackih fraza, kadrova, epizoda, scena ili pauza ve¢ nacin njihovog
koreografskog organizovanja i povezivanja u fraze, kadrove, epozode i scene. Naime, scenska borba
koja se sastoji od pukog i nasumi¢nog redanja borilackih akcija, ma kako one bile brojne i atrak-
tivne, uvek je promasaj ukoliko se ne smatra da je scenska borba prosti zbir proizvoljno poredanih
borilackih akcija. Tek ukoliko koreograf uspesno integrise borilacke akcije tako da one medusobno
poc¢nu da deluju harmoni¢no i uskladeno, induktivno i rezonantno, on je stvorio uslove da se na sceni
pojavi sinergija borilackih akcija jednog novog kvaliteta u celinu koja je viSe od njihovog pukog zbira
— nesto $to se ne nalazi u borila¢kim akcijama pojedinacno.

Ako se u tom pravcu oprezno i pazljivo ne radi, ve¢ se akcije redaju nasumic¢no i kako koreografu
padne trenutno na pamet, moze se dogoditi da jednu scensku borbu strukturno ¢ine borilacke akcije
koje su medusobno neuskladene ili suprotstavljene po karakteru ili tehnicki (npr. izvede se napad
karakteristi¢can za tehniku borbe malim dvorskim mac¢em 18. veka, a nakon toga uzvrat karakteristican
za borbu dvoru¢nim macem 16. veka) $to celoj slici scenske borbe daje ne samo konfuzan i razbijen,
vec i apsurdan karakter.*’

57 A $to ¢e se Ciniti namerno (kao koreografski alat) ukoliko je cilj reditelja da scenska borba upravo ima takav
karakter.
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b) Scenski borilacki pokret. Isti telesni pokret jedne borilacke akcije (npr. bod macem ispa-
dom) moze imati sasvim razli¢ite pokretace (bes, strah, ludilo...). Otud kao S$to scenski pokret hoda
uplasenog, besnog ili pijanog aktera na sceni nije isti tako i scenski bojevi pokret npr. odbrane macem
uplasenog, besnog, ili pijanog aktera na sceni nije isti. Takode, nema isti biomehanicki poloZaj tela u
borilackoj akciji borac koji nanosi udarac napadajudi ili povlacedi se, koji se brani ili napada, borac koji
je umoran i svez, snazan ili ranjen. Isto tako Skolovan borac se bori neprirodnim (naucenim) pokreti-
ma, neskolovan prirodnim. To znaci da glumac koji igra obucenog macevaoca na sceni treba da izvodi
macevalacke korake i bori se u macevalackom stavu. Nasuprot tome glumac koji igra neobucenog
borca krece se po sceni obi¢nim korakom 1i stoji prirodno. Dok prvi izvodi akcije i borilacke radnje
oruZjem uz uredene pokrete sa tatno odredenom formom i po pravilima drugi ih izvodi neuredeno,
bez pravila i uz amorfne i neoformljene pokrete.

Drugim rec¢ima: borilacki stav i nacin kretanja u borbi je izraz i produZetak lika, njegovog
psihofizi¢kog stanja i okolnosti u kojima se nalazi pa koreograf i glumac ne smeju ostati na pukom
mehani¢kom pokretu ve¢ ukazati i na uzroke koji se nalaze iza njega.

Glumac za vreme scenske borbe u svojim telesnim akcijama ima, dakle, zadatak drugaciji od za-
datka pravog borca. Telo se u scenskoj borbi ne ponasa kao u pravoj ili sportskoj borbi jer cilj glumca
nije pobeda u istinskom dvoboju ili sportskom takmicenju ve¢ sceni¢nost. On se zato ne bori toliko
oruzjem koliko svojim telom posto borba telesnim pokretom je najbliza vizuelnom kontaktu sa pub-
likom. Telo je instrument i sredstvo scenske borbe: ono pokrece oruzje i kod napada i kod odbrane,
ono se primarno uocava i prati, u njemu je uzrok, povod, uvod, zaplet i rasplet svakog udarca koji se
prima i nanosi oruzjem. Otud su u scenskom macevanju radnje oruzjem uvek samo posledica i produZetak
osnovnih radnji i gestova tela. Adekvatan gest i scenski pokret koji inicira neku macevalacku radnju oruzjem
(secenje, bod, odbrana itd) je klju¢ svake dobro izvedene macevalacke akcije na sceni. Ako u jednoj scens-
koj borbi pokret i kretanje tela glumca ne plene pogled publike pa tehnika borbe dominira nad glumom i
odvraéa paznju posmatraca od onog $to je cilj i uzrok na ono Sto je sredstvo — od coveka na mrtvi predmet,
borba gubi scenicnost i Zivot. Samo glumac i jedino glumac oruzju daju Zivot i znacaj na sceni.

Scenski borilacki pokret u umetnosti fotografije. Hronofotografija-studija pokreta macevalackih akcija, Edvard Majbridz, 1887.

Da bi, dakle, glumac mogao dobro da izvede jedan scenski borilacki pokret on mora prvo da je
upoznat i dobro uvezban u pravilnom (,Skolskom*) tehni¢ko-mehani¢kom izvodenju tog pokreta. To
znaci da pravilan borilacki stav, nacin kretanja u stavu itd. je pretpostavka njihovog korigovanja u
pravcu bojenja likom i okolnostima. Samo takav nac¢in modifikovanja obezbeduje da jedna borilacka
radnja bude za potrebe scene varirana, ali tako da se pri tome ne izgube neki njeni sustinski elementi.
Glumac, drugim re¢ima, treba da zna kako izgleda ispravan (Skolski) npr. borilacki stav i kretanje
sa oruzjem da bi znao kako da ih ,pokvari* — prilagodi svojim potrebama konkretnog ,vanskolskog*
Zivota.
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Na taj nacin scenskim pokretom tela tokom izvodenja neke borilacke akcije glumac kreira njene
razlicite scenske slike iako je poloZaj njegovog oruzja isti jer npr. neku odbranu macem izvodi neko ko
je uplasen drugacije od nekog ko se brani hladno kao majstor tehnicar (Skolski), ili koji pruza strasno
tvrdoglavi otpor.

Postoji nekoliko specifi¢nosti scenskog pokreta u scenskoj borbi u odnosu na uobicajeni scenski
pokret koji se izvodi tokom glume u kojoj nema scenske borbe.

Prva specifi¢nost je u neuobic¢ajenim pokretima i kretnjama karakteristi¢nim za borbene rad-
nje. Dok su radnje vezane sa standardno artikulisan scenski pokret i kretnje uglavnom u korpusu
uobicajenih kretnji i pokreta koji se koriste u svakodnevnom zivotu (sedenje, hodanje, obra¢anje, kre-
tanje itd.) radnje vezane za scensku borbu su po pravilu iz korpusa kretnji i pokreta koje ne nalazimo
u svakodnevnom Zivotu. Borbeni scenski pokret i kretanje se, dakle, razlikuje od uobicajenih pre
svega po formi. U tom smislu za borbeni scenski pokret je vezano poznavanje biomehanike kretanja
malih i velikih grupa miSi¢a i tela u celini.

Druga specifi¢nost borbenog scenskog pokreta i kretanja je u kvantitetu (izraZajnosti) vezanom
za radnje iz ovog korpusa. Borbeni scenski pokret i kretanje su, naime, uvek po amplitudi, ritmu i
intenzitetu fizi¢ki izraZzajniji, jac¢i i brzi od neborbenih scenskih pokreta i kretanja. U tom smisly,
da bi se oni kvalitetno izveli potrebna je dobra fizicka pripremljenost glumaca i posebno prilagoden
scenski prostor.

Treca specifi¢nost se ogleda u tome $to glumac u scenskoj borbi nikad ne izvodi stvarnu akciju
udara, pada i sl. tj. svoj pokret i kretanje nikad ne realizuje u punom obimu ve¢ ga uvek delom
ogranicava. Ovo, medutim nije slu¢aj u uobic¢ajenom scenskom pokretu u kome se radnje pretezno
stvarno i u potpunosti akciono i gestualno na sceni izvode bez zadrske. Glumci se u ovom, drugom,
slucaju pokretima, gestovima i kretnjama svoga tela, ruku, lica... gotovo bezrezervno i u potpunosti
na sceni obracaju jedan drugome i docaravaju radnju stvarno$¢u. Oni upiru prstom jedan na drugog
stvarno, unose se u lica ili grle i ljube stvarno itd.

U scenskoj borbi se, medutim, najveci broj pokret ne sme realizovati do kraja stvarno jer je nuzno
njihovu finalizaciju odglumiti, a ne stvarno izvesti. Kao $to gest telom na sceni pri izvodenju $amara
ne treba da se finalizuje stvarnim udarcem po licu (jer to onda viSe nije gluma) ve¢ radnjom koja
treba da fingira ovaj udarac tako je i u svim drugim oblastima scenskog borbenog pokreta i kretanja.
Glumac izvodeci neku radnju macevanja na sceni ne sme svoj borilacki pokret stvarno izvesti ve¢ ga
mora zameniti adekvatnom VARKOM. Publika tek kroz glumu scenske borbe, dakle, kroz videnje i
dozivljavanje onog ¢ega nema se susrece sa nec¢im ¢ega ima — umetnickom istinom.

Cetvrta specifi¢nost se ogleda u tome $to scenski borilacki pokret uvek u svojoj formi sadrzi i ele-
ment fizicke nasilnosti bilo realizovano bilo potencijalno. On, dakle, pokazuje ili ugrozenost ili ¢in
ugrozavanja, a $to nije slucaj sa uobicajenim scenskim pokretom.

Iz svih navedenih razloga sledi ne samo da tip borbenog scenskog pokreta uvek treba da bude uk-
lopljen u odredeni tip tehnike borbe pa borilacki scenski pokret koji se koristi u boksu se ne moze ko-
ristiti npr. u radu sa helebardom, kopljem ili u macevanju ve¢ i to da kao $to borilacki scenski pokret
ne moze zameniti uobicajeni neborilacki tako ni uobi¢ajeni neborilacki ne moZe zameniti borilacki.

Kada je rec o specifi¢nostima scenskog borbenog pokreta i kretnji ne treba, medutim, oti¢i u kra-
jnost. Naime, kao $to bi scenska borba u kojoj se koristi samo standardna glumacka artikulacija, a ne
i specificni pokreti i kretnje koji su karakteristi¢ni za borbu, imala u scensko-borbenom smislu slab
izraz, tako je i obrnuto. Scenska borba koju bi hteli da svedemo samo i jedino na specifi¢no borbeni
scenski pokret i kretnje ne samo da bi postala neprirodna ve¢ se ne bi mogla ni glumacki povezati sa
ostalim tkivom dramskog komada. Takva scenska borba u nekoj drami ili filmu bi bila kao strano telo
zabodeno u jedan njihov deo.

Dakle, u svakoj scenskoj borbi pored pokreta i kretnji koje su specifi¢no borbenog karaktera mora-
ju postojati pokreti i kretnje koje su pratece, neborbene, — standardni repertoar glumackih pokreta i
kretnji, a sa kojima su direktno ili indirektno vezani scenski pokreti borbenog tipa.

Da bi glumac (ili lice koje je zaduzeno za scenski pokret) mogao borbu da izvodi uz upotrebu
borilackog scenskog pokreta on treba da poznaje, kao prvo, pokrete borilacke vestine koja se u borbi

100




UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

koristi i, kao drugo, da ove prilagodi scenskom zadatku. Sustina tog prilagodavanja je u tome da se
neki borilacki pokret modifikuje i dovede do toga da on ima scensku vrednost. Bez te scenske vred-
nosti jednog borilackog pokreta dolazi do razbijanja dramskog trenutka jer scenska borba treba da
je produzetak glume, a ne prekid sa njom zbog neke vratolomije i akrobacije koja ¢e skrenuti fokus
sa umetnickog na gimnasticko ili ratni¢ko. Zato ukoliko umetnik scenske borbe ne poznaje tehniku
borilacke vestine i umece da ovu pretvori uz pomoc¢ scenskog borilackog pokreta u scensku borilacku
vestinu izvodenje scenske borbe obi¢no izgleda diletantski jer se temelji na svakodnevnom scenskom
pokretu (koji je drugaciji od borilackog) i pravom borilackom pokretu, a koji nije prilagoden potre-
bama scenske umetnosti.

1z tog razloga dok u stvarnoj borbi macevima npr. izmah za sec¢enje prati ekonomija pokreta tj. ak-
tivacija $to manjeg broja misSi¢a (ne pomera se glava, ramena itd.) u scenskom macevanju se dodatno
tanje glave i ramena u pravcu zamaha, rotacija trupa kod izmaha teskim dvoru¢nim macem itd.). Iz
tog razloga se pokreti u scenskoj borbi prvo uce u njihovoj gruboj (osnovnoj i najjednostavnijoj) formi
da bi se tek kasnije ,kitili“ raznim dodatnim ¢isto scenskim elementima. Otud, ma koliko to izgledalo
neobi¢no, scenska borba je uvek fizi¢ki zahtevnija od stvarne borbe.

Dobro izvedena scenska borba pretpostavlja

dobro poznavanje tehnike upotrebe oruzja, ali i scenske upotrebe tela. Tehnika borbe scenskim
oruzjem se prema scenskom borbenom pokretu

odnosi kao sadrzaj prema formi.
Bojevi scenski pokret tehni¢kim radnjama oruzja daje formuy,
a tehnicke radnje oruzjem bojevom scenskom pokretu tela daju
sadrzaj — gradu.

Da bi glumac mogao adekvatno izvesti neki scenski borilacki pokret on mora da znaida je uvezban
da:

1. Po potrebi izoluje neke pokrete razli¢itih delova svoga tela. To znaci npr. da prilikom izvodenja
seCenja sabljom ovaj pokret ¢ini samo iz lakta, kod viteSkog maca samo iz ramena itd.; da pri-
likom izvodenja seCenja prvo treba izvesti izmah pa tek onda zamah (a ne zamah bez izmaha); da
pre izvodenja boda macem treba ili pruziti ruku napred ili je povuéi nazad pa tek posle toga izvesti
potrebne radnje nogama (ispad ili iskorak); da napadnuti glumac ne treba svoj mac¢ da postavi u
poloZzaj odbrane (bloka) pre nego $to ga kolega napadne; da u dvorukoj borbi (rapir u desnoj ruci a
daga-bodez za levu ruku) u nekim akcijama radnja dagom treba da ide posle radnje rapirom ili obr-
nuto; da udarac bal¢akom maca sledi nakon izvedenog bloka se¢ivom, a ne pre ili istovremeno itd. Bez
ove sposobnosti i uvezbanosti u fragmentaciji borilackih pokreta koji treba da se izvode sukscesivno
scenski borilacki pokret izgleda nedefinisan, zbrzan, neureden i izme$an, a glumac se na sceni bori
zbrkano i nejasno.

2. Po potrebi integriSe u jedan jedinstveni borilacki pokret razne parcijalne pokrete razlic¢itih de-
lova svoga tela (ruka, noga, trup i glava). To znaci npr. da prilikom nanoSenja secenja u zavrsnoj fazi
zamaha udarac secivom je jednovremen i stopljen sa zavrSnom fazom ispada ili iskoraka nogom; da
u secenju iz okreta udarac macem treba da je stopljen za zavr$nom fazom okreta tela i glave; da u
dvorukom macevanju kod simultane odbrane rapir i daga treba da se postave u blok istovremeno; da
u razoruzanju protivnika blok se¢ivom svoga maca i hvatanje rukom sec¢iva maca napadaca treba da je
istovremen itd. Bez ove sposobnosti i uvezbanosti u integraciji borilackih pokreta koji treba da su si-
multani scenski borilacki pokret gubi svoju vizuelnu snaguy, a glumac se na sceni bori ,raStimovano”.
Scenski borilacki pokret se javlja u Cetiri forme i to kao:

» Borilacko scensko kretanje (promena polozaja tela jednog borca na sceni u odnosu na drugog
borca) — radnje nogama.
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» Borilacke scenske kretnje (promena polozaja tela borca na sceni u odnosu na sebe samog) —
radnje rukama i torzom u mestu (kretanje teZiSta tela borca napred-nazad, gore-dole... tj. u
frontalnoj, sagitalnoj i transferzalnoj ravni).

» Borilacki scenski gest i mimika (neverbalna komunikacija boraca — gledanje u o¢i, gledanje
sa strane, izbegavanje pogleda, kezenje itd.).

»  Borilacka poza. U scenskoj borbi tek kretanje tela daje ovom zivot na sceni. Ali scensku borbu
¢ini isto toliko i poza — stanje tela pre i posle pokreta, dakle, ono $to uvodi telo u pokret i izvodi
ga iz njega. Tako je u scenskom macevanju tipicna i Cesta upotreba poza koje predstavljaju
pretnje bodom ili secenjem. U tom smislu borilacka poza ima ¢esto velik uticaj na realizaciju
scenskog kretanja prilikom borbe.

Postoji, takode, i podela scenskih borilackih pokreta po nameni i to:

*  pokreti karakteristi¢nih za napad;

»  pokreti karakteristi¢ni za odbranu;

» pokreti karakteristi¢ni za pripremu napada ili odbrane (vrebanje, gardovi, pretnje, vadenje
oruzja itd.);

» pokreti karakteristi¢ni za neutralne radnje u borbi (odrzavanje distance, pozdravi oruzjem,
biranje mesta borbe, ispitivanje protivnika itd.);

*  pokreti karakteristi¢ni za ranjavanje, i smrt (polozaj oruzja u odnosu na publiku, radnje telom
prilikom izvodenja tehnike nanoSenja kobnog pogotka, utisak poraza — smrt).

Postoji podela scenskih borilackih pokreta i po karakteru. Naime, scenski borilacki pokret npr.
u macevanju treba da je vezan sa stilom macevanja odredene epohe. Nemaju isti stil macevanja borci
renesanse, srednjeg ili 18. veka. Za svaki od ovih perioda su karakteristi¢ni viSe jedni pokreti tela
i oruzja nego drugi. U tom smislu ne postoji ,prirodan*“ scenski pokret univerzalan za sve epohe i
tipove macevanja (izuzev za naturalisti¢ku borbu divljaka i varvara koja se odvija instinktivno). Otud
postoje stilovi borbe (npr. u 16. veku Skola macevanja Kapo Fera) koji izgledaju veoma neobicno i
puni su grotesknih poza i pokreta u odnosu na macevanje 18. ili 19. veka, a koje je putem pozoriSta
i filma izgradilo danasnju uobicajenu sliku i predstavu macevalacke borbe. S tim u vezi postoje tri
vrste borilackog scenskog pokreta:

Opsti (pokreti, kretnje i gestovi karakteristi¢ni za borbu svih ljudi u svim epohama i prostorima).

Posebni (pokreti, kretnje i gestovi karakteristi¢ni za stil borbe odredene grupe ljudi, prostor ili
epohu).

Pojedinacni (pokreti, kretnje i gestovi karakteristi¢ni za karakter lika borca ponaosob, a u skladu
sa njegovim polom, uzrastom i statusom).

Sve vrste scenskih borilackih pokreta moraju imati osim odredene forme (izgleda) i odredene
dinamicke karakteristike kao $to su brzina, amplituda, ja¢ina i ritam.

c) Prostorna kompozicija. Ovo je veoma slozen element vizuelnog sloja scenske borbe. Njega ¢ini
mnostvo drugih elemenata i podelemenata koje uvek nose izvesni psiholoski uticaj na posmatrace.
Svi oni su generalno povezani sa kompozicijom (prostornim rasporedom boraca i scenske borbe na
sceni) NaveScu osnovne:

1. Planovi
2. Linije kretanja
3. Distance

1. Planovi scenske borbe predstavljaju osnovno sredstvo kreiranja kompozicije scenske borbe na
pozorisnoj ili nekoj drugoj sceni. Pomocu planova reditelj ne samo da se bavi estetskom slikovito$¢u
scenske borbe ve¢ i bira ono $to ¢e naglasiti, a Sto smatra najvaznijim za datu scensku borbu.
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Tema planova obuhvata dve oblasti:
a) Noseci (glavni) plan borbe.
Borba na svakoj sceni (vizuelno podeljena na tre¢ine) se moze prostorno postaviti u:

— levom, centralnom ili desnom planu (ili mestu preseka ,zlatne sredine“) scene. Ovim poloZajima
se utice na formiranje osecaja ravnoteze-neravnoteze borbe, dakle, njenu vizuelnu dinamiku ili
lepotu;

— prednjem, srednjem ili zadnjem planu scene. Ovim polozajima se uti¢e na formiranje osecaja
znacaja borbene radnje na sceni, a koja ima najveci znac¢aj u prvom planu, umereni u srednjem,
a sporedni-ukrasni u tre¢em planu dubine scene;

— gornjem, osnovnom ili donjem planu scene. Ovim poloZajima (izvodenjem borbe na ili ispod,
uz ili niz elemenata scenografije) se utice na formiranje osecaj doZivljaja porasta ili opadanja
tezine-napora izvodenja borilackih kretnji, dakle, njene unutrasnje dinamike tokom borbe ak-
tera na sceni;

— kombinaciji planova (borba se ne mora odvijati samo u jednom planu — biti stati¢na ve¢ i uz
kretanje kroz razlic¢ite planove — biti dinamic¢na).

Svaki od navedenih planova ne nosi, dakle, samo vizuelno-estetski karakter vec i scensko-ekspre-
sivno utice na dozivljaj scenske borbe od strane publike. Tako:

— Ukoliko se Zeli potencirati unutrasnja dinamika scenske borbe ona se kompoziciono postavlja u
centar scene jer njena ravnoteza u odnosu na okolni prostor, dakle, njena spoljasnja simetrija i
ukocenost otvara vrata za usmeravanje paznje posmatraca na njeno unutrasnje desavanje.

— Ukoliko se zeli izvodenje scenske borbe u drugom planu, ali tako da se viSe vizuelno udalji ona
se organizuje na vecoj visini od prvog plana (stepeniste, terasa, balkon).

— Ukoliko se zeli radnja u prvom planu vizuelno pojacati tada se u njega postavljaju borci koji su
krupni ili se bore velikim macevima.

— Ukoliko se Zeli da scenska borba koja je u drugom planu u nekom trenutku istakne u odnosu
na prvi plan u njoj treba izvoditi neobicne borilacke akcije, postaviti drugacije osvetljenje, zvuk
borbe drugog plana pojac¢ati u odnosu na zvuk prvog itd.

— Ukoliko je scenski prostor mali, a treba postaviti masovnu borbu i vizuelno povecati dubinu
prostora tada se visi glumci postavljaju u drugi plan, a jo$ visi u tre¢i plan.

Planovi u scenskoj borbi mogu imati i simbolicko-alegorijsku funkciju (simboli¢ni znacaj borbe
koja se uspinje u visinu i borbe koja tone u dno; Hristos razdvaja spasene /desno/ od palih /levo/ od
sebe; ,...i uznese se na nebo i sede Bogu s desne strane* (Mk. 16, 19). Na ovo ukazuje i Gete re¢ima:,,S
desne strane stoji uvek osoba koju viSe postujemo: Zena, stariji, otmeniji. I u obi¢nom Zivotu drzimo
izvesno odstojanje prema onom koga uvazavamo, suprotno svedoci o nedostatku vaspitanosti.”)

Planovi u scenskoj borbi se grade i:
— scenografijom (kulisama ili grafikom koja stvara iluziju perspektive — omiljena tehnika u baroku);

— svetlom (borba u prvom planu se osvetljava jako, ona iza slabijim, a ukoliko se Zeli da ona iza
dobije znacaj — obrnuto);

— zvukom (zvuk borbe u zadnjem, srednjem ili prednjem planu);

— kostimom (prvi plan koristi kostime toplih boja, a drugi hladnih boja, ali ako se Zeli dominacija
borbe u drugom planu borci koriste kostime toplih boja a lica u prvom planu hladnih).

No, izlozenim karakteristikama planova ne treba pristupati S$ablonski i ukalupljeno ve¢ zavisno od
okolnosti i kreativno. Tako npr. tre¢i plan ne mora uvek biti namenjen dekoraciji ili scenskoj borbi
koja se ne mozZe izvesti tehnicki kvalitetno. On moze (ukoliko se prvi i drugi plan pasivizuju radnjom i
svetlom) biti i nosilac glavne radnje i tacka koja privlac¢i pojacanu paznju publike ukoliko se u njemu,
u daljini, jedva razgovetno odvija finale i rasplet borbe. Ili je to, recimo, mesto u kome se sprema
mucki prepad i gde napadaci jedva vidljivo u daljini vrebaju itd. To znaci da svakom od planova je
moguce odredenim postupcima dati karakteristike nekog drugog plana, a s$to je od znacaja za okol-
nosti kada je potrebno scenskoj borbi dati neki poseban efekat.
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b) Uzajamni plan. U izabranom glavnom planu (poloZaju) borbe na sceni borci mogu biti
medusobno postavljeni na razli¢ite nacine. Tako npr. dva borca koji vode borbu u desnom planu scene
mogu medusobno, a u odnosu na publiku, biti postavljeni:

— Upravno — okrenuti bokom u odnosu na publiku (standardno).

— Koso — okrenuti polubo¢no u odnosu na publiku.

— Direktno — jedan okrenut ledima a drugi licem u odnosu na publiku.
— Indirektno — oba borca medusobno okrenuti ledima.

—Jedan iznad drugog (stepeniste, uspon).

— Haoti¢no — kod scene masovne borbe.

Uzajamni planovi su od velikog znac¢aja za formiranje osec¢aja trenutne (takti¢ke) prednosti jednog
od boraca u borbi jer npr. razli¢it dozivljaj ima publika ukoliko borac A na sceni potiskuje borca B ka
publici okrenutog ledima (direktan uzajamni plan) i ukoliko se to isto desava ali da su borci postav-
ljeni upravno.

Scenska borba se mozZe kreirati tako da se izvodi uz nepromenjljiv uzajamni plan boraca (npr.
prikaz borbe §lager-sabljama koja se izvodi u mestu ili olimpijskog sportskog macevanja u kome su
takmicari tokom cele borbe postavljeni bo¢no u odnosu na posmatrace), ali se moze kreirati i uz niz
promena uzajamnih planova.

2. Linije kretanja borbe po sceni. Scenska borba predstavlja kineticku umetnost. I kao Sto kre-
tanje tacke geometrijski stvara liniju, kretanje linije ravan, kretanje ravni telo, a sva ta kretanja se
mogu opisati linijama tako i borilacki pokret tela, oruzja, ali i kretanje borbe po sceni se moze uvek
opisati nekim geometrijski linijama.

Ista koreografija scenske borbe sa razli¢itom

geometrijom kretanja borbe po sceni stvara
razli¢it scenski uticaj na publiku.

Treba razlikovati dve vrste linija kretanja u scenskoj borbi:
a) Spoljasnju
b) Unutrasnju

a) Spoljasnja (glavna) linija. Scenska borba se retko izvodi u jednoj tacki scenskog prostora (to
je uglavnom scensko nasilje ili npr. borba Slager-sabljama krajem 19. i pocetkom 20. veka) i skoro
je pravilo da se ona krece po sceni u raznim pravcima. Scenska borba, dakle, najéeS¢e pocne iz neke
tacke na sceni (odredenom kompozicijom), krece se po sceni nekim pravcem i stize u neku ta¢ku na
sceni. Iz ovog razloga se deSavanje borbe na sceni moze predstaviti geometrijskom linijom koja po-
drazumeva trajektoriju borbe u celini, a koja povezuje njen pocetak, trajanje i kraj u prostoru scene.
U tom smislu oba aktera, ili svi akteri, imaju zajedni¢ku spoljasnju liniju kretanja i posmatraju se kao
jedna tacka (celina) koja se kre¢e odredenim pravcem.

Spoljasnja (glavna) linija kretanja scenske borbe. A i B ulazne tacke boraca na scenu.
S tacka sudara boraca i pozicije kretanja borbe po sceni
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Ova linija uti¢e na generalnu sliku borbe u celini iz vise razloga. Naime, psiholoska istrazivanja
pokazuju da je ljudski mozak selektivniji na vertikalne i horizontalne linije nego na kose, takode, i
na kretanje po sceni sa leva na desno i sa desno na levo, a $to sve utice i na vizuelni dozivljaj publike.
Tako npr. nije isto potiskuje li napada¢ napadnutog prema publici ili od publike, napreduje 1i bran-
jenik sa leva na desno ili obrnuto, dijagonalno ili koso po dubini scene, uz i niz stepeniste, u krug,
pravolinijski ili haoti¢no (cik-cak), kontinuiranim ili isprekidanim kretanjem... Ovo je od posebnog
znacaja za uvod u scensku borbu i formu susreta boraca jer ne stvara isti utisak na publiku kad dva
borca ulaze na scenu sa suprotnih strana horizontalno, sa suprotnih strana dijagonalno, jedan odozdo
drugi odozgo, jedan stoji a drugi ulazi, oba se odmah nalaze na sceni, prilaze jedan drugom direktno
ili, po luku ili cik-cak. Spoljasnje linije scenske borbe ukazuju na generalno stanje (strateske tenden-
cije) borbe tj. da li celinom borbe dominira jedan borac ili drugi, ili su oni u ravnotezi.

b) Unutrasnja (pomoc¢na) linija. Pod njom se podrazumeva linija kretanja koju tokom borbe ko-
risti svaki od boraca ponaosob u svojoj borilackoj akciji dok ostvaruje trajektoriju spoljasnje linije
kretanja. Borci, dakle, tokom borbe imaju razne unutrasnje linije kretanja dok se kre¢u u jednom is-
tom — glavnom pravcu. Tako dok se borba odvija npr. po spoljasnjoj liniji dijagonale scene macevaoci
se mogu istovremeno kretati u krug jedan oko drugog, cik-cak...(a u skladu sa razli¢itim formama
macevalackih pokreta nogu kao $to su okret, poluokret, ispad u levo ili desno, iskorak pravo itd.).
Unutrasnje linije scenske borbe daju sliku trenutnog (taktickog) stanja borbe tj. da li u datom tre-
nutku borbe dominira jedan borac ili drugi, ili su oni u ravnotezi.

Unutra$nja (pomocna) linija kretanja scenske borbe. Sl1. Jedan borac kruzi oko drugog. S1.2. Oba borca pokuSavaju da kruze
jedan oko drugog (kruZe oko zamisljenog centra ili nekog predmeta u njemu — sto, stolica, drvo...). S1.3. Unutra$nje linije kretanja
kod izvodenja borilacke akcije ulaz na levo.

Zbog postojanja ove dve vrste linija kretanja (pri ¢emu u borbi koreografsko-kompoziciono mogu
dominirati jedna, druga ili one biti u ravnotezi) koreograf njihovo postavljanje u scenskoj borbi ne
treba da prepusti slucaju ili ih bira nasumic¢no. On treba da zna $ta je osnovni cilj scenske borbe, koja
su scenarijska i rezijska uputstva i da ih u skladu sa njima i kreira. To ¢e ¢initi tako Sto ¢e prvo formi-
rati spoljasnju liniju kretanja borbe, a tek zatim (ukoliko to zahteva sloZzenost borbe) i unutrasnje lini-
je. Linije kretanja po sceni su takode u vezi i sa ukupnom dinamikom scenske borbe jer na dinamiku
scenske borbe u velikoj meri uti¢e intenzitet promena linija kretanja na sceni. Naime, scenska borba
koja se odvija samo po liniji jednog pravca uvek vodi opadanju dinamike dok scenska borba u kojoj su
prisutne stalne promene pravaca linije kretanja (po horizontali, vertikali, dijagonali ili dubini), i to uz
razne unutras$nje forme unutrasnje linije, zna¢ajno doprinosi dinamici.

Isto tako, scenska borba u kojoj linije kretanja imaju ureden i skladan raspored (dvoboj, sportsko
nadmetanje, borba dve legije ili falange) ima nizi nivo dinamike od scenske borbe u kojoj linije kre-
tanja imaju haotican raspored (borba neorganizovanih grupa, neravnopravna borba ili metez u maso-
vnoj borbi).
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Ponovicu: linije kretanja scenske borbe treba razlikovati od linija borilackih akcija koje predstavljaju
geometrijske linije razli¢itih oblika pojedinac¢na borilac¢ka akcija tokom njenog izvodenja, a treba ih
razlikovati i od linija borilackih pokreta (nogu ili ruku, ili oruzja) od kojih su sac¢injene linije borilackih
akcija. Prostornim slojem scenske borbe se primarno bavi reditelj i koreograf (koji treba da ih graficki
prikaze i ukljuci u notaciju scenske borbe).

3. Distance scenske borbe. Dok se planovi i geometrija odnose na formu (kvalitet) prostornog
sloja scenske borbe distance se odnose na njegov kvantitet (element prostorno-dimenzionalnog
rasprostiranja jedne borbe na sceni). Ova tema obuhvata dve oblasti.

Prva oblast se bavi odnosima kvantitativne veli¢ine prostora scene i kvantitativnih eksten-
zija oruzja i borilackih akcija. Naime, fizicka veli¢ina prostora scene diktira nacin npr. scenskog
macevanja, vrstu koreografije i linije kretanja po sceni. Na sceni koja je fizi¢ki velika efektno je koris-
titi duge dvoruc¢ne maceve, helebarde i druga oruzja velika po gabaritu. Na scenama koje su male tre-
ba koristiti kratke maceve, sablje ili bodeze. Ciniti suprotno stvara ne samo komplikacije ve¢ i ¢udne
ili smes$ne vizuelne efekte. Na scenama gde je prostor borbe zbog mizanscena uzak, a dugacak koriste
se laki bodu¢i macevi i linearna tehnika kretanja dok na scenama gde je prostor kratak ali kruzan
koriste se jednoruc¢ni ili jednoiporu¢ni macevi koji omoguc¢avaju borbu sa puno okreta i nelinearnom
tehnikom kretanja. Poznavanje realne fizicke distance je od velikog znacaja i za bezbednost glumaca
posto je dobro poznavanje prostornih okolnosti jedan od vaznih elemenata zastite od povredivanja
tokom izvodenja scenskih borbi.

Druga oblast se bavi kvantitativnim odnosima distanci izmedu glumaca koji se bore tj. njihovom
fizickom udaljeno$¢u tokom izvodenja borilackih akcija. Ta distanca zavisi od dva faktora.

Prvi faktor je vrsta oruzja, a Sto diktira tehniku (oruzna ili bezoruzna — boks, rvanje ili udarci
nogama) borbe, pa i fizicku udaljenost izmedu boraca. Nece se boriti na istoj uzajamnoj distanci dva
borca koja se bore bodezima i dva borca koji se bore rapirima ili helebardama.

Drugi faktor se odnosi na dramsku situaciju i psiholoski element borbe na sceni. Distanca, naime
nije samo u funkciji tehnickih zahteva borbe ve¢ isto tako i u funkciji prikaza psiholoskih odnosa
izmedu aktera borbe — forma je njihove scensko-borilacke komunikacije. Ovo je od posebno velikog
znacaja za uvod u scensku borbu koja treba da otpo¢ne uvredom ili fizickim kontaktom.>® U tom
smislu distance izmedu dva borca na sceni mogu biti:

— Bliska distanca (o$tro, strasno i nepromisljeno fizi¢ko razra¢unavanje; neukost boraca u rukovan-
ju oruzjem i teznja da ga odbace kako bi se davili, rvali, ¢upali, $amarali...; borba u klin¢u ravnoteze
snaga; mucko iznenadno ubistvo; borba u nerazgovetnom kovitlacu i metezu). Bliska distanca u scen-
skom macevanju je ona u kojoj je mogu¢ neposredan fizicki kontakt tela boraca, a macevi mogu biti
u kontaktu gardama (bal¢acima).

— Kratka distanca (bliska borba, ali sa veStinom, razoruZavanje, bacanje, udarci nogama, na-
pad iz potaje...). Kratka distanca u scenskom macevanju je ona u kojoj su macevi u kontaktu tre¢im
tre¢inama seciva i u kojima se naj¢e$¢e nanosi smrtonosni pogodak.

-— Srednja distanca (racionalna spremnost i smirenost; tehni¢ka ujednacenost, virtuoznost i
vesStina boraca; borba sa stilom; dvoboj; neposredan okrs$aj; ranjavanje). Srednja distanca u scenskom
macevanju je ona u kojoj postoji kontakt maceva na polovini seciva tj. seCivom mogu dohvatiti telo
protivnika. Ovo je distanca na kojoj se najéeS¢e nanosi ranjavanje.

-— Velika distanca (podozrenje i neverica; odmeravanje i analiza protivnika; strah da se napadne
ili strah od napada; pomirenje, razjasnjenje i dijalog; odbijanje da se bori — bacanje oruzja). Velika
distanca u scenskom macevanju je ona u kojoj nije moguce dohvatiti macem telo protivnika, a macevi
se mogu kontaktirati samo vrhovima.

58 Ovde reditelj treba da vodi racuna o kulturoloskim karakteristikama ucesnika borbe jer distanca borbe koja je
karakteristi¢na za pojedice ili narode jednog temperamenta nije i za druge pa blizina koja je uvredljiva i agresivna
za jedne nije i za druge. Uglavnom mediteranski i juznjacki tip boraca trazi vecu bliskost tj. manju distancu za
sukob i manju udaljenost za osecaj sigurnosti suprotno severnim i zapadnim tipovima. U tom smislu distanca koja
ostavlja jednog juznjaka smirenim severnjaka uznemirava.
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Bliska i kratka distanca scenske borbe macevima

"

% A
Ty

Srednja i velika distanca scenske borbe macevima

— Van distance (velika netrpeljivost, odbojnost i gadenje;vrebanje; odmor, bavljenje povredom;
bezanje, napustanje scene ili predaja). Ova udaljenost ne sme biti prevelika jer tada glumci postaju
prostorno pa, dakle, i akciono pokidani. Udaljenost boraca van distance u scenskom macevanju je ona
u kojoj borci ne mogu ni na koji na¢in kontaktirati svoje maceve.

Udaljenost boraca van distance u scenskoj borbi macevima

Ukoliko je distanca tokom borbe stalna (odrzava se) borba dobija dimenziju ravnoteze i
ujednacenosti snaga i tehnika boraca (¢esto prikaz uzaludnosti sukoba). Ona tada gubi na dinamici,
ali dobija na mogucnosti jaceg psiholoskog izraza. Nepromenjljiva (tromo promenjljiva) distanca se
koristi u borbi sa tesSkim i velikim macevima kao i kod boraca koji su teSko pokretljivi ili kada su u
borbi oba borca umorna itd.
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Ukoliko se distanca izmedu boraca tokom borbe menja (¢as kratka, ¢as velika, srednja i van dis-
tance) scenska borba dobija dimenziju neravnoteze, velike pokretljivosti i dinamike, ali gubi na
mogucnosti jaceg psiholoskog izraza. Ova vrsta distanci se koristi u borbi laganim macevima i kod
boraca koji su okretni.

Promena distanci tokom borbe znac¢i i promenu situacije i karaktera borbe. U tom smislu
priblizavanje moze znaciti povecanje tenzije i dramatike (ali i opadanje ako vodi pomirenju boraca),
udaljavanje moze znaciti opadanje tenzije i dramatike, ali i odstupanje za hvatanje zaleta za borbu,
dakle, njen rast itd. Otud priblizavanje ili udaljavanje boraca na sceni treba da bude pra¢eno dodat-
nim scenskim pokretom (npr. izvlacenjem maca ili njegovim stavljanjem u korice, ili bacanjem itd.)

zahteva borbe vec¢ i izraZavanja i prikazivanja psiholo$kog odnosa izmedu boraca. Oni imaju i
dramaturski znacaj kada je re¢ o koreografisanju klasi¢ne scenske borbe koja ima elemente uvoda
(van distance), razrade (velika i srednja distanca) i finala scenske borbe (bliska distanca).

Pitanja distance su od velikog znac¢aja i za masovne scene u kojima borce treba grupisati u celine.
Naime, borci koji se prostorno grupisu blize jedan drugom, vizuelno se dozivljavaju kao pripadnicka
grupa. Borci koji su rasporedeni u prostoru na podjednakoj udaljenosti stvaraju kod publike nevericu
inapetost itd. U tom smislu ako reditelj postavi glumce na sceni na prostornu udaljenost koja je prev-
elika publika ih ne¢e mo¢i doZiveti kao grupu ili ako ih postavi preblizu doZivljavace ih kao grupu iako
to nije mozda bio njegov cilj.

Zanatsko baratanje fizickom distancom scenske borbe je od velikog znacaja i za bezbednost gluma-
ca posto je dobro poznavanje prostornih okolnosti jedan od vaznih elemenata zastite od povredivanja.

d) Somatska kompozicija — voluminoznost i kretanje telesnih masa po sceni. Scenska borba je
jednim svojim delom u osnovi fizicki fenomen. Iz tog razloga publika u najvecoj meri prvo uocava
telesne odnose na sceni tj. odnose masa (volumena) kao najizrazajnijeg vizuelno uocljivog fizickog
fenomena.

1z tog razloga nije isto bori li se na sceni jedan visok i jedan nizak akter ili dva visoka i dva niska,
debeo i mrsav, koriste li se veliki ili mali macevi, teski ili laki macevi, lagani ili teski i masivni kostimi,
Stitovi veci od borca ili smeSno mali u odnosu na borca, a Sto sve stvara veoma razlicite scenske efekte.

Somatikom se bave koreograf ili reditelj kroz manipulaciju teziStima mase scenske borbe i to:

a) Unutra$njim teziStem:

—njegovim statickim delom (sve vreme borbe je npr. jedan borac krupan a drugi sitan;

—njegovim dinami¢kim delom (scenskim pokretom tokom borbe, a koji podrazumeva u izvodenju
borilackih akcija prebacivanje ravnoteze napred ili nazad ¢ime borci stvaraju vizuelni izraz svoje tre-
nutne ofanzive, defanzive ili ravnoteze snaga).

Ista, V odbrana od secenja sabljom sa tri razliite scenske slike unutrasnjeg tezista: prva slika — neutralna odbrana ili odbrana sa
blokom (Skolska — tehnicar), druga slika — defanzivna odbrana ili odbrana od bloka (odbrana uplasenog), treca slika — ofanzivna
odbrana ili odbrana ka bloku (odbrana tvrdoglavog i strasnog)
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b) Spoljasnjim tezistem — kretanjem mase cele borbe u odnosu na vizuelno teziSte mase scene u
celini (prebacivanje mase celokupne borbe na desnu stranu bine po horizontali oznac¢ava generalnu
defanzivu desnog borca, prebacivanje na levu stranu bine ofanzivu desnog, zadrzavanje mase borbe
u centru oznacava njihovu ravnopravnost ili sli¢no, kad je re¢ o kretanju po dubini po levoj ili desnoj
dijagonali, ili kretanju scenske borbe po vertikali scenografije stepenista itd.).

Postoje razli¢iti metodi koji se koriste za kreiranje somatske kompozicije scenske borbe. Naves¢u
neke primere.

— Vizuelna ravnoteza (fizicka i u znacenju) krupnog i sitnog protivnika na sceni je uspostavljena
kad se ispred krupnog borca u drugi plan postavi sitan borac u prvi plan.

— Vizuelna ravnoteza izmedu jednog krupnog borca i dva sitna protivnika je na sceni uspostavljena
kad su sitni na desnoj strani, a jedan krupan na levoj strani. Krupan, medutim, preteze (i fizicki i u
znacenju) ako je na desnoj strani.

— Vizuelna ravnoteza (fizicka i u znac¢enju) dva borca koji se kre¢u oko treceg je uspostavnjena ako
je on u centru scene, a nestaje njemu na Stetu ako se pomera u levo ili desno od centra.

Somatika je, medutim, tesno povezan i sa ostalim slojevima npr. psiholoskim. O tome Dusan Rn-
jak piSe: ,Za uspostavljanje ravnoteze na sceni nije, medutim, dovoljna samo fizicka srazmera istog
broja glumaca na svakoj polovini scene. Vazno je pri tome uzimati u obzir i znacaj samog lika. Tako ¢e
Pantalone mnogo vise znaciti na jednoj strani od nekolicine sporednih likova na drugoj strani scene.
Bitne scene i glavni likovi treba da se nadu u sredini scenskog prostora $to blize prema publici, dok
suprotno sa sporednim likovima i scenama.*

e) Scenografija. Stvarna borba se moze odvijati u svakom prostory, ali scenska borba iz scenskih
razloga zahteva odredeni scenski prostor jer ne odgovara svaki prostor sceni¢nosti svake scenske
borbe. Postoje, dakle, elementi prostora i prostori koji su prigodniji i pove¢avaju sceni¢nost borbe,
ali i oni koji je smanjuju ili sasvim negiraju. Scenska borba, stoga, interaguje sa scenskim prostorom
u kome se izvodi, pa jedna ista koreografija scenske borbe izvedena u razli¢itim ambijentima (pro-
stornim kontekstima) daje razli¢itu scensku sliku, dobija razli¢ita znac¢enja i ima razli¢ita delovanja
kako na publiku tako i izvodace.

Prostor scenske borbe nije jedino sredina u kojoj se izvodi scenska borba, a koja moZe nositi nara-
tivnu ili samo dekorativnu ulogu. On moZe nositi simboli¢ku funkciju koja je povezana sa karakterom
likova i na¢inom njihove borbe. U tom smislu nije bezrazlozno period gotike i goticke umetnosti sa
njegovom estetikom izlomljenog luka, Siljaka, Spiceva i rogljeva ujedno bio doba kad se sa mac¢evanja
u kome dominira sekuca tehnika preslo na boduce tehnike i dolazi do znacajnijeg razvoja raznih vrsta
Siljatog oruzja (koplja, lik, samostrel, Stitovi i oklopi sa Siljcima, bodeza za probijanje oklopa, nadzaka
itd), a macevi dobijaju agresivne vrhove, uza i laksa seciva (goticki mac). Nije bezrazlozno period ro-
manike, sa njegovom estetikom kruznog luka, bazilika, kupola, polulopti i oblina ujedno i doba kada
je u upotrebi bila macevalacka vestina kojom gotovo u potpunosti vlada secenje, a macevi su teski, sa
Sirokim sec¢ivom i cesto bez vrha (merovinski mac).

Iz tog razloga forma scenografije sa svojim generalnim duhom je u vecoj ili manjoj meri uvek
jedan od ucesnika scenske borbe, a koji moZe na ovu imati pozitivan efekat ako prati njen duh, ali i
negativan ako se kosi sa njim. Prostor scenske borbe, dakle, uvek treba na obazriv na¢in scenografski
atrikulisati pri cemu on treba da je u interakciji sa zvukom i svetlo$¢u (a ¢esto i sa publikom koja se
na razne nacine moze integrisati u prostor scenske borbe) stvaraju¢i tako ambijent scenske borbe
koji je vazan faktor njenog ukupnog dizajna. Ovim delom scenske borbe treba da se bavi scenograf i
reditelj komada.

f) Kostim. I pored toga $to odelo ne ¢ini ¢oveka, ono ga kao simbol predstavlja i Salje odredene
vizuelne poruke o njemu. Ovo je posebno izrazeno u danasnje doba slike, povrsine i fasade. Kostim
borca otud svojom formom, bojom i volumenom ukazuje na epohu, status, ukus, sklonosti, psiholoski
karakter borca. Kostim Cesto ukazuje i na okolnosti u kojima se borac nalazi ili borba odvija jer ne
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samo da razli¢iti kostimi u istoj scenografiji i koreografiji borbe daju razlic¢ite scenske slike, ve¢ i
jedan isti kostim u razli¢itim okolnostima (kontekstima) scenografije, koreografije, vizelnih ili audi-
tivnih efekata liku i borilackim akcijama moZe dati potpuno razli¢it karakter. U tom smislu npr. iako
je koreografija i scenografija scenske borbe ista, razli¢itu sliku scenske borbe daje borac ukoliko se
bori sa maskom na licu (Zoro) i ukoliko se bori bez nje. U tom smislu dobar izbor kostima i oruZja koje
ga prati je od velikog znacaja u procesu kreiranja dizajna scenske borbe. Ovom oblas¢u scenske borbe
se bavi kostimograf i reditelj komada.

g) Borilacka oprema. OruZje koje koriste borci tokom borbe na sceni kao i razna borilacka op-
rema (S$tit, oklop, kaciga, rukavice) znacajno uti¢u na vizuelnu sliku scenske borbe. Jedan isti glumac
u istom kostimu, istoj scenografiji i sa istom koreografijom borbe ne daje istu scensku sliku ukoliko
u rukama drzi mac koji je ve¢i od njega (kao npr. Kapitano u komediji del arte), mac koji odgovara
njegovoj visini i mac ¢ije su dimenzije smesno male u odnosu na njega. Takode, ne daje istu scensku
sliku borba koja se izvodi floretom i sekirom itd. Sli¢no je i sa zaStitnom opremom. Potpuno drugaciju
scensku sliku stvara dvoboj protivnika koji su u borbi zasti¢eni srednjevekovnim oklopom i Stitom i
dvoboj dzentlmena 19. veka u kosuljama ili goli do pojasa.

Borilacki rekviziti, dakle, takode uvode u lik i govore o njegovoj sustini (simbolizuju ga). Mac npr.
moze pomoci da se stvore komic¢ne ali i tragi¢ne situacije. Isto tako borilacki rekviziti menjaju svoju
vrednost i znacenje u odnosu na lik jer nije isto da li dvoru¢ni mac nosi krupan ili sitan ¢ovek, dvorsku
$padu aristokrata ili razbojnik.

Borilacka oprema i rekviziti su od velikog znacaja i kada je re¢ o kreiranju istorijsko-realistickih
komada. Tada je od najvec¢eg znacaja dobro poznavanje vrsta oruzja koje se koristilo u periodu o kome
je re¢. Tako u scenskoj borbi u kojoj se koriste macevi treba razlikovati evropske maceve starog veka,
ranog, razvijenog i poznog srednjeg veka, renesanse, baroka i modernog doba. U svakom od nave-
denih perioda macevi izgledaju drugacije i koriste se na drugaciji nacin.

Ovim delom scenske borbe se bave koreograf, reditelj, rekviziter (oruzar) ili struc¢no lice koje je
posebno angaZovano u tu svrhu, a koje je upuceno u istorijsku klasifikaciju i tipologiju maceva i dru-
gih vrsta oruzja (oruzna muzeologija).

h) Dizajn svetla. Jedna koreografski ista scenska borba izvedena pod razli¢itim dizajnom svetla
(vrsta svetla, pravac, boja, intenzitet i efekti) ima potpuno razli¢ita (¢ak i suprotna) dejstva na pub-
liku. Nije, naime, isto izvodi li se neka scenska borba pod svetlom crno-belog kontrasta i svetlom
raznih boja. Prva vrsta osvetljenja scenskoj borbi daje hladno¢u, racionalnost, dramatiku i fokus na
tehniku borilackih radnji. Druga vrsta osvetljenja scenskoj borbi daje toplinu, emocionalnost i fokus
na ukupnu atmosferu borbe. Razli¢ita svojstva scenskog svetla daju, dakle, scenskoj borbi razli¢it
karakter, pa i scensku sliku zbog ¢ega je scensko svetlo vazno sredstvo za stvaranje akcenata, izraza,
znacenja ili simbolike u scenskoj borbi. Elementima scenskog svetla se moZe istaci ono §to je u borbi
vazno, a moguce je i obratno — Zeljenu sliku scenske borbe neodgovaraju¢im svetlom razbiti i kon-
cepcijski i izvodacki. Funkcije i efekti scenskog svetla u scenskoj borbi mogu biti veoma raznoliki.
Ono se moze koristiti za fiksiranje paznje publike na ta¢no odredeni deo scenske borbe, ili za njeno
skretanje sa odredenog dela scenske borbe. Ono se koristi i kao sredstvo koje scenskoj borbi daje
ostrinu i izrazajnu jasnocuy, ali i maglovitost, nejasnocu i misti¢nost. Scensko svetlo moze biti postav-
ljeno sa ciljem da scenskoj borbi da atmosferu umirujuceg, ali i uznemirujuceg, obespokojavajuceg,
razdrazujuceg i nervoznog. U nekim okolnostima scensko svetlo ima zadatak da ujedini elemente
scenske borbe u celinu, a u drugim okolnostima da ih razjedini u meteZ i borbu uc¢ini haoti¢nom i
difuznom. Boja kojom se osvetljava jedna scenska borba ne mora uvek biti realisticka tj. takva koja
prirodno pripada realnosti. Ona tada viSe ne opisuje realne predmete ve¢ nosi neku simboliku i iz-
vesni subjektivni dozivljaj tih predmeta, a Sto je nuzno za kreiranje ekspresivne, misti¢ne, stravicne
ili nadrealne scenske borbe.
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Kreiranje posebne atmosfere scenske borbe scenskim svetlom i scenskim prostorom koji upucuju na njen unutrasnji dozivljaj.
Priprema za scensku borbu u filmu ,Budi bog s nama“(Slobodan Sijan). Glumac Nikola Rakocevié (levo) i autor. Beli dvor u Beo-
gradu, mart 2020. godine.

Dizajner svetla treba u svom radu neprestano da koordinira i sa dizajnerom zvuka tj. licem koje
se bavi zvu¢nim slojem scenske borbe posto ova dva sveta nisu samo odvojeni ve¢ i svetovi koji su
medusobno povezani (o toj sinesteti¢koj povezanosti boja i zvuka — da svaki zvuk ima svoju boju i boja
svoj zvuk, su pisali Gete, Kandinski, Stravinski...). Otud kao $to jednom istom pejzazu osvetljenom
jutarnjim svetlom viSe odgovara jedna vrsta muzike nego druga, a treca i ¢etvrta ukoliko je osvetljen
podnevnim ili vecernjim svetlom tako isto i jednoj scenskoj borbi osvetljenoj na jedan nac¢in odgovara
viSe jedna nego druga zvuc¢na podloga, a osvetljenoj na drugi nac¢in odgovara neka sasvim treca itd.

Publika, dakle, vidi ne samo ono Sto se realno fizicki desava tokom borbe na sceni (borilacke ak-
cije), ve¢ i ono $to se docarava scenskom rasvetom, a koja moze i sama (uz pomo¢ svetlosnih efekata
— npr. laser) biti deo ili ¢ak i nosilac borilackih akcija. Ovim delom scenske borbe se bavi dizajner
(majstor) svetla i reditelj komada.

Bavljenje vizuelnim slojem scenske borbe ima, medutim, jednu zamku u koju ¢esto upadaju
danas$nji umetnici formatizovani uticajima sveta savremene vizuelne postkulture spoljas$njosti
(imidza). Oni, naime, sav rad na scenskoj borbi redukuju na aktivnosti oko njenog vizuelnog sloja.
No, rad na izgledu i spoljaSnjem dizajnu scenske borbe bez rada na njenoj unutra$njosti (sadrzaju)
vodi uvek njenoj praznini i pukoj masci i kulisi.

Umetnost scenske borbe (kao i svaka druga umetnost) nesvodljiva je na spoljas$njost jer se tada
umesto umetnosti dobija samo slika (simulacija) umetnosti — prazna ljuska (Suplji orasi). Ta praznina
se ne moze ispuniti nikakvim zahvatima i promenama na formi samih borilackih akcija (pove¢anjem
njihovog broja ili atraktivnosti) jer i praznina u ¢oveku ne nestaje kad on promeni frizuru, odelo
ili Sminku. Te ,fasadne“ promene ne menjaju susStinu takve scenske borbe. U bilo ¢emu rad na
spoljasnjosti zahteva delatnost i na unutrasnjem jer kao $to je svako unutrasnje rezultat unutrasnjih,
ali i spoljasnjih sila, tako je i svako spoljasnje rezultat spoljasnjih, ali i izraz unutrasnjih sila. U umet-
nosti scenske borbe je, dakle, potrebno raditi i na njenoj formi i na njenom sadrzaju, a pitanje je samo
svake konkretne situacije da li ¢e akcenat rada umetnika biti vie na jednom ili drugom, ili na njihovoj
ravnotezi.
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B) Zvucni sloj umetnosti scenske borbe

U scenskoj borbi se borilacka akcija ne samo vidi, ve¢ i ¢uje. Naime, ,,u pocetku beSe ritam, ali
i usklici zivih ljudi* (Slavenski) — pa i borilacki usklici koji su sastavni deo gotovo svake borilacke
vestine. Otud i scensku borbu uvek prati zvuk borilackih pokreta nogu po sceni, zveket oruzja u suda-
ru, muzika i glasovi aktera. Postoje scenske forme u kojima se scenska borba izvodi bez zvuka (gluva
borba —npr. video prikaz scenske borbe bez zvuka ili scenska borba koja se izvodi samo pomocu svet-
losnih ili laserskih efekata itd), ali to su egzoti¢ne forme koje spadaju vise u sferu postmodernistickog
scenskog eksperimenta, laboratorije i istrazivanja — metateatra u kome je cilj autorefleksija umetnika
i njegovog koncepta, rasprava, studija, samoedukacija, samospoznaja, a ne umetnicko delo po sebi.
Zvuk se u scenskoj borbi uobicajeno javlja u tri forme:

1. Kao zvucéni efekat (zveket maceva, udarci nogu po sceni, zvuci razbijanja, padanja itd.). Sustina
efekta je u njegovoj zvu¢noj kratkotrajnosti i nemelodi¢nosti. Tu, dakle, nije vazno melodijsko koliko
akusticko.

2. Kao glas koji moze biti:

a) Neartikulisan
- Borilacki pokli¢
- Borilacki krik
- Glasovi ranjavanja i smrti

b) Artikulisan
- Dijalozi bez borilacke akcije (uvodne scene borbe,
pauze, odmeravanja)
- Dijalozi sa borilackom akcijom (borba prac¢ena dijalogom
ili replikama)

U umetnosti scenske borbe smisao reci (znac¢enje govora) u dijalogu moze biti harmonizovan sa
karakterom borilackih akcija. Tada je dijalog vrsta produzetka borilacke akcije, njen simbol, alegorija
ili izraz (npr. jedan od aktera borbe svoj tekst molbe za milost nece izgovarati uz izvodenje napadacke
akcije ve¢ akcije u kojoj se brani u nemilosti ili jer je razoruzan; ili blok mac¢em, a uzvrat replikom
ali i napad replikom a uzvrat macem; dama koja se kurtoazno macuje sa muskarcem koga pokusava
re¢ima da Sarmira i zavede u trenutku kad vidi da je to uspela — izvodi macem akciju njegovog
razoruzavanja itd.). Ovo je npr. slu¢aj kod ,Sirana“.

No, deSava se i negde postoji zahtev da dijalog nije ili ¢ak i ne sme biti vezan za borilacku akciju
(npr. podmukli i neocekivani bod skrivenim bodezom uz lepu pricu ili u potpunoj tisini — Hamlet
ubija Polonija).

3. Kao muzika. Dok zvuc¢ni efekat traje kratkotrajno, muzika traje duze i najcesc¢e ima melodijsku
podlogu razli¢itih muzickih pravaca. Muzika u scenskoj borbi moze imati sustinski znacaj, ali i spore-
dan (prateci) —ambijentalan. Postoje scenske forme u kojima je scenska borba izvodljiva bez muzi¢kog
elementa, dakle, samo uz prirodne zvuke borbe no, postoje i scenske forme u kojima je nemoguce
izvoditi scensku borbu bez muzickog elementa jer mora postojati interakcija izmedu borilackih akcija
na sceni i muzike (balet, igra, opera). Otud borba uz muziku ili spoljasnji ritam zahteva drugaciju
vrstu borilackog kretanja od onog koje se odvija po unutrasnjem ritmu i bez muzike.

Ako je cilj da scenska borba ima dominantno somatsko-tehnicku formu tada je za to pogo-
dan prateci zvuk u formi efekta (dominacija zveketa maceva i neartikulisanih glasova. Ukoliko je,
medutim, cilj da scenska borba ima dominantno psiholosku formu tada je za to pogodan pratec¢i zvuk
u formi muzike odgovarajuc¢e melodije i tonaliteta.
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

U Scenskoj borbi se zvuéni efekti, glas i muzika mogu koristiti odvojeno, ali i istovremeno u svim
moguc¢im kombinacijama.

Zvuci scenske borbe imaju uvek odredene dinamicke karakteristike (boju, visinu, ja¢inu, trajanje i
ritam) i te karakteristike uti¢u (svaka na svoj nac¢in) na ukupnu percepciju i psiholoski dozivljaj borbe
na sceni.

S tim u vezi je jo§ Zak Delakroz na¢inio uporedni presek veza koje postoje izmedu muzike i teles-
nog pokreta:

» visina zvuka- poloZaj i smer pokreta u prostoru;

* jacina-miSi¢na dinamika;

* boja-razlicitost telesnih formi;

* trajanje-trajanje pokreta;

e ritam-ritam pokreta;

* pauza-pauze u pokretu;

* melodija-neprekinut niz razli¢itih pokreta;

* kontrapunkt-suprotstavljanje pokreta;

» akordi-istovremeno povezivanje razli¢itih pokreta u celinu (daga-rapir). Otud su:
- vi$i zvuci povezani sa ubrzavanjem borilackih akcija, dublji zvuci sa usporavanjem borilackih
akcija;
- realni zvuk macevanja (zveket seciva) scenskoj borbi daje tehnicki karakter i dimenziju, a
muzika borbi daje emocionalni karakter i dimenziju;

- ritmicnost zvuka u scenskoj borbi aktivira primarno njenu somatsku ili intelektualnu dimen-
ziju dok melodi¢nost zvuka u scenskoj borbi aktivira primarno njenu emocionalnu dimenziju;

- ubrzavanje tempa zvuka povecava napetost scenske borbe, usporavanje tempa zvuka smanjuje
napetost scenske borbe;

- uredaji koji generiSu zvuke ispod granice i na granici praga ¢ujnosti rezonatnim efektima
stvaraju kod publike osec¢aj jeze, zloslutnosti i uzasa tokom izvodenja scenske borbe;

- osecaj haosa i meteza u masovnoj scenskoj borbi pojac¢ava kakofoni¢an i disonantan zvuk.

Dinamicke karakteristike zvuka scenske borbe treba da su, dakle, na neki na¢in harmonizovane sa
dinamickim karakteristikama samih borilackih akcija na sceni. Tako borbu teskih maceva ne treba
da prati muzika zvonkih i visokih tonova jer ona viSe pripada borbi lakih bodnih maceva; tempo
muzike koja npr. prati razmenu borilac¢kih akcija treba da prati tempo borbe (laki macevi i sablje
brza muzika, teski macevi spora muzika). Taj tempo moze da je malo brzi (ili sporiji) od samih akcija
ako se Zeli povecati (smanjiti) dinamika borbe na sceni; ako se scenska borba kreira samo akusti¢no
— dakle, kroz zvuk sudara seciva, tada jac¢ina zvuka sudara oruzja treba da prati tezinu tog oruzja
(smes$no deluje sudar dva sec¢iva teSkih dvoru¢nih maceva koji se cuje slabo, ili sudar dva lagana
seciva koji se ¢uje jako; borbi iz perioda baroka odgovara barokna muzika, borbi srednjevekovnih
vitezova srednjevekovna itd. Sve navedeno, medutim, vazi na jedan potpuno drugaciji nacin kada je
re¢ o modernistickoj i postmodernistickoj scenskoj borbi u kojoj se odstupanje od izlozenih pravila
namerno koristi kao alat za kreiranje posebnog dizajna i karaktera scenske borbe. Tako nepoduda-
ranje ritma borilackih pokreta koji se vide i zvuka koji se ¢uje, ili njihov nesklad sa ja¢inom ili bojom
zvuka moze stvarati komicne efekte, ali isto tako i iracionalne, apsurdne i misti¢ne. To je zato $to
je covek prirodno navikao na odredene uzro¢no posledi¢ne veze fizickog pokreta i zvuka i da npr.
odredeni ritam borilackih udaraca rezultuje istim ritmom zvuka zveketa oruzja, ili da udarac maca o
mac rezultuje zvukom, a ne potpunom tiSinom (,gluva borba*), zato $to je navikao da sudar dva teska
komada metala (dvoru¢ni ma¢) ima drugaciji zvuk nego sudar dva lagana komada metala (floret) itd.
Scensko razbijanje ove veze uvek stvara razne efekte neprirodnosti, izvitoperenosti, strave, apsurda
ili komike, a koji mogu biti namerni cilj umetnika. Ovim delom scenske borbe se bavi dizajner (majs-
tor) zvuka i reditelj komada.
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C) Dinamicki sloj umetnosti scenske borbe

Ovaj sloj scenske borbe ¢ini slika njene ukupne vizuelne (ali i psiholoske) pokretljivosti. U tom
smislu ,ima plesova koji nam se svide u velikoj meri, jer se u njima smenjuju dur i mol; medutim,
plesovi samo u dury, ili samo u molu, smesta nas zamore (...) Pozori$ni komadi, narocito tragedije u
kojima vlada isti istovetni ton, bez ikakve promene, nose u sebi nesto dosadno i zamorno, pa ako se
pri kakvoj tragediji jo$ i izmedu ¢inova zaori tuzna i turobna svirka $to je izvodi orkestar, tada nas tisti
nepodnosljiv osecaj, od kojeg nam dode da se bekstvom spasavamo po svaku cenu.” (Gete)

Izlozeno Geteovo ,pravilo nuzne promene“ vazi, medutim, samo za jedan (uistinu najces¢i) tip
scenske borbe jer umetnost scenskoj borbi daje i druge forme, a koje ¢esto zahtevaju reditelj i scenar-
ista. U tom smislu scenska borba dinamicki gledano moZe biti:

* konstantno dinami¢na — to je borba u kojoj je dinamika sukoba aktera trajna (mala, velika ili
umerena) i ne varira;

* konstantno nedinami¢na — to je borba u kojoj sukob aktera nema nikakve dinamike (monoto-
no uvezbavanje, borba pijanaca, borba uplasenih); tu je borba stati¢na (mala brzina borilackih
akcija, akcije malih amplituda i slab tempo smenjivanja borilackih akcija);

» promenljivo dinami¢na — postepeno ili iznenadno dizanje ili opadanje napetosti (kulminacija
i retardacija) borilackih akcija; to je borba u kojoj dinamika sukoba aktera opada ili raste; ta
promena napetosti moze biti postepena, nagla (preokret) ili fluktuirajuca.

Sve navedene dinamicke karakteristike su vezane za nacin izvodenja odredenih borilackih akcija,
a s obzirom na njihovu:

» amplitudu (Siroki ili uski borilacki pokreti ruke ili oruzja);
* snagu (snazni, slabi ili umereno jaki udarci rukom, nogom ili oruzjem);
*  brzinu (brzo, sporo ili umereno brzo izvodenje borilackih akcija);

* ritam, tempo —borilacke akcije se smenjuju (redaju) manje ili viSe ucestalim tempom; borilacke
akcije se izvode bez tempa ili u kombinaciji sa akcijama koje imaju tempo.

Razlicite dinamicke karakteristike borilackih akcija u jednoj scenskoj borbi, iako je koreografija ak-
cijaista, na publiku ostavljaju razlicit efekat. S tim u vezi nije isto ako se jedna borilacka akcija izvodi
vec¢om ili manjom brzinom (brzina scenske borilacke akcije predstavlja vreme potrebno da se izvede
neka borilacka radnja tako da ona ima odredeni Zeljeni scenski efekat). Dekru preporucuje:,Farsa
je brza, drama je sporija, a tragedija nepokretna“. Dinamic¢ki zahtevi scenske borbe su povezani i sa
koreografijom. Tako npr. u borbi koja treba da je brza borilacke akcije su kratke, iskidane, nedovrsene
i skokovite. U borbi koja treba da je spora borilacke akcije su duze, celovite, dovrSene i povezane.
U prvom sluc¢aju borba gubi na strukturi i postaje povrsinsko fluidno treperenje. U drugom slucaju
ona dobija tezinuy, strukturu i stabilnost. Sli¢na je situacija sa snaznim ili jakim (sr¢ano, uplaseno ili
nezno) izvodenjem borilackih akcija, sa velikom amplitudom ili sa malom amplitudom (povuceno i
stidljivo), ritmicki ili neritmicki itd.

Scenska borba s obzirom na navedeno moze, ali i ne mora imati dinamic¢ku kulminativnu tacku.
Ukoliko je npr.re¢ o scenskoj borbi koja treba da ima ¢isto dekorativan karakter, sluzi stvaranju at-
mosfere i sl. kulminativna ta¢ka smeta i ta vrsta borbe ne treba da ima promenjljivu (fluktuirajucu)
vec konstantnu (jednoli¢nu) dinamiku. Nasuprot tome neki prepad ili dvoboj treba da imaju promen-
jivu dinamiku, pa i kulminativnu tacku u kojoj ¢e se prikazati njeni tehnicki i dinamicki vrhunci.

Isto tako scenska borba u kojoj su pokreti nogu po prostoru mali, a ruku i oruzja veliki, ima jednu
vrstu statike i dinamike. Scenska borba u kojoj je pokretljivost nogu i ruku u ravnoteZi daje scenskoj
borbi drugu vrstu statike i dinamike. Scenska borba u kojoj su pokreti nogu po prostoru scene veci
od pokretljivosti ruku scenskoj borbi daje tre¢u vrstu statike i dinamike. Scenska borba u kojoj se sve
tri prethodne forme tokom scenske borbe stalno, vise ili manje, smenjuju daje scenskoj borbi ¢etvrtu
odnosno petu vrstu dinamike.
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Na dinamiku scenske borbe velikim delom utice i izbor borilackih akcija koje se organizuju u vece
celine (fraze, kadrove, epizode...). U tom smislu se scenska borba koreografski gledano moze temeljiti
na:

* upotrebi ponavljanja istih borilackih akcija (slabljenje dinamike scenske borbe);
» upotrebi stalno novih i drugacijih borilackih akcija (ja¢anje dinamike scenske borbe);

» upotrebi novih borila¢kih akcija uz ponavljanje ve¢ upotrebljenih (odrzavanje dinamike scen-
ske borbe).

Drugim re¢ima: ponavljanje iste borilacke akcije (ruke ili noge, ili zajedno) daje odredeni ritam
scenskoj borbi. Taj ritam utice na dinamiku borbe na sceni. Ako se ponavljaju iste borilacke akcije
(ruku ili nogu) to vodi monotoniji i smanjenju dinamike borbe. Ta monotonija (ako nije traZzena) se
razbija ukoliko ruke rade jedno a noge drugo (¢ak i ako se ponavljaju radnje). NajviSe smanjuje din-
amiku scenske borbe ponavljanje istih borilackih akcija i ruku i nogu istovremeno, a najvise povecava
dinamiku izvodenje razli¢itih borilackih akcija i ruku i nogu, a bez ponavljanja.

Ako se pode od definicije da je simetrija jedna vrsta ponavljanja tada i scenska borba u kojoj se
borilacke akcije izmedu dva borca smenjuju simetri¢no po formi (jedan izvodi odbranu i uzvrat,a
drugi mu odgovara odbranom i uzvratom...), amplitudi, brzini ili snazi tada dinamika scenske borbe
opada. Suprotno tome ukoliko borci izvode borilacke akcije asimetri¢no (po formi, amplitudi, brzini
i snazi) tada dinamika scenske borbe raste (na jednu odbranu i uzvrat odredene brzine, snage i am-
plitude drugi glumac odgovara asimetri¢no — drugom formom odbrane i bez uzvrata ili sa uzvratom
druge vrste i sa sa drugom brzinom, snagom i amplitudom).

Ponavljanje i izbegavanje ponavljanja borilackih akcija je takode jedan od alata kreiranja scen-
ske borbe koja treba da ima haoti¢an ili suprotno tome ureden karakter. Naime, ako je jedna od
osnovnih definicija haosa da je to struktura bez elementa periodi¢nosti tada scenska borba u kojoj
nema periodi¢nog ponavljanja borilackih akcija (bez obzira na njihov sklad) generalno gledano ima
tendenciju da stvara podizanja nivoa osecaja haoti¢nosti (napinjanje dramatike pred eksploziju). Su-
protno tome unosenje sve veceg broja borilackih akcija koje se periodi¢no ponavljaju ima tendenciju
da stvara nivo osecaja uredenosti, postojanosti, profilisanosti i stroge organizovanosti.

Dinamicke karakteristike scenske borbe nisu, medutim, od znac¢aja samo za publiku. Njih isto tako
koriste i glumci tokom izvodenja scenske borbe, a kao element medusobne neverbalne komunikacije.
Tako npr. promena tempa u borbi (brze-sporije) je cesto unapred dogovoreni znak izmedu glumaca
za napad tj. ocekivanje napada ili sledece fraze. To isto tako moze biti i kratka pauza (brzina 0), slab
ili jak udarac macem, izmah sa Sirokom amplitudom itd. Glumci koji se bore na sceni, dakle, ne treba
svoju koreografiju da izvode po automatizmu kao masinsku radnju na fabrickoj traci ve¢ uz uzajamnu
i tesnu komunikaciju o¢ima, gestovima ili glasom (krik, uzdah, izjava...). To je potrebno s obzirom da
svaki od njih ne izvodi samo radnje zajednicke koreografije ve¢ i svoj borilacki scenski pokret kao i
radnje koje nisu deo koreografije ve¢ slobodnog glumackog kreativnog rada koji je samo vise ili manje
uklopljen u nju.

Kad je re¢ o dinamici scenske borbe treba podsetiti da prevelika dinamika ubija dinamiku scenske
borbe isto kao i premala dinamika. Naime, sve suviSe ¢ulno i spektakularno postaje nakon kraceg
vremena iritantno. To je trenutak kad intenzitet, brzina i raznolikost akcija posle odredenog vremena
toliko zasite percepciju da se u posmatracu javlja fizioloSka mucnina vrtoglavice.

Na ovo treba posebno obratiti paznju danas u vreme generalnog preterivanja i op¢injenosti brzi-
nom u svim sferama zivota, pa i umetnosti. Tako se dobija koncept ,turbo“ scenske borbe koja se
odvija ubrzano kao celina ili sa pojedinim prebrzo izvedenim akcijama.

No, postoje granice brzine izvodenja borilackih akcija na sceni. Suvise brze akcije publika ne moze
percipirati pa ih je besmisleno i izvoditi. Naime, ljudsko oko moze da vidi, a mozak da obradi videno
— razaznaje akcije samo ako su u rasponu brzina od 1/50 do 1/75 dela sekunde. Oko moZze da uo¢i i
pokrete vecih brzina — do 1/120 deo sekunde, ali viSe ne razaznaje Sta se desava i akcije deluju kao
stroboskopsi efekat koji posle kratkog vremena stvara mucninu i odbojnost daljeg gledanja.*

59 Otud reditelji scenske borbe koji danas ¢esto traze da se borilacke akcije na sceniizvode sve brze i brZe zaboravljajuci
(ili odbacujuci) ove prirodne zakone ljudske percepcije scenskoj borbi daju jednu nerazumljivu i muénu sliku jer

115



Brzina izvodenja borilackih akcija ima uticaja i na ve¢ kreiranu koreografiju scenske borbe. Naime,
isuviSe brze pokrete na sceni mozak posmatraca tokom percepcije uvek grupise u vece celine. Otud
forme i vrste pojedinac¢nih borilackih akcija na kojima je radio koreograf postaju nesto beznacajno jer
gube svoje pojedinacno dejstvo pri cemu se nikad ne moze unapred znati kakav ¢e uticaj stvarati na
posmatraca ta veca celina u koju su oni grupisani. Isto tako suviSe mala brzina izvodenja borilackih
akcija uti¢e na mozak tako da on u percepciji koreografskih celina borbe, ili ¢ak i borbu u celini,
razvlaci i deli ove spontano na manje delove tako da posmatrac¢i uocavaju forme i karaktere samo
pojedinac¢nih borilackih akcija, a scenska borba u celini deluje fragmentirano i razbijeno. Ubrzavanje
ili usporavanje brzine izvodenja scenske borbe moze biti, dakle, i jedan od alata koji se koristi ukoliko
se zeli akcenat posmatranja publike fokusirati na celinu scenske borbe ili suprotno tome na pojedine
borilacke akcije.

Brzina scenske borbe ima jo$ jedno dejstvo. Ona, naime, (paradoksalno) vodi odsutvu vremena (,,Sto
viSe zuri$§ manje vremena imas"), pa i nedostaku vremena za promisljanje i ose¢anje — prozivljavanje
deSavanja na sceni. S tim u vezi u nauci postoji fenomen kvant ¢ina radnje. Pod njim se podrazumeva
vreme koje je potrebno da mozak integriSe ¢ulnu percepciju slike i zvuka u misao i emociju. To vreme

prosecno iznosi oko 3 sekunde.

Tako akcija na sceni postaje neprijatelj misli i uzrok redukcije i istiskivanja duhovnosti iz nje. ,Pri
straSnom ubrzavanju zivota duh i oko se navikavaju na polovi¢no ili pogresno gledanje i sudenje, i
svaki ¢ovek li¢i na putnika koji iz voza upoznaje zemlju i narod.“ (Nice) No, takvo ubrzavanje scenske
borbe ne samo da vodi tome da ona deluje sve tupavije, jer ,Sto brze to gluplje*, ve¢ i sve praznije.
Naime, popularno ubrzavanje borilackih akcija u savremenim scenskim borbama navodi publiku na
pojacanu paznju, ali preterivanje u efektu ,brzo i kratko* znaci i zaborav da ,davo je otac brzine*
(persijska poslovica).

1z ovog razloga scenska borba u savremenim filmovima, koji su ,blizi luna-parkovima po iskust-
vima koja nude* (Martin Skorseze) donosi ne samo agresiju vizuelnih efekata koji stvaraju muc¢ninu
u stomaku, vrtoglavicu u glavi, sréane aritmije od zvu¢nih efekata ve¢ i duhovno-dusevnu pusto$ od
koje u ¢oveku raste praznina jer ,uzurban zivot nosi jalovost*. (Sokrat)

Vrhunac savremenog sveta hiperdinamickog vizuelnog spektakla konstantnog klimaksa brzine je,
dakle, jedna pustinja ravnodusja, apatije, i demotivisanosti posmatraca unistenog za percepciju svake
vrste scenske borbe jer ,u dru$tvu fasciniranom vrtoglavicom ciste ispraznosti, u atmosferi Zurbe,
kratkotrajnosti, instanta i sveopste ravnodusnosti, nista vise ne deluje ni katastrofalno, ni stvarno
uzbudljivo, nista.” (Zorica Tomi¢)

Uticaj na dinamiku ima i vremensko trajanje scenske borbe ili neke od borilackih akciju u njoj.
Naime, fizicka akcija na sceni ima zeljene efekte na publiku samo u maksimalnom trajanju 2-3 minu-
ta, a nakon Cega paZnja publike opada usled zasi¢enja jer ,dugu koja stoji na nebu Cetvrt sata niko
vise ne gleda.” (Gete)

Isto tako i ukoliko scenska borba ili neka od akcija traje vremenski prekratko scenska borba,
takode, nece ostvariti zeljeni efekat jer publika nec¢e ni vizuelno ni psiholoski sti¢i da odreaguje na
nju.

U prvom sluc¢aju, dakle, paznja gledalaca ne stize da se fokusira i oformi dozivljaj, a u drugom
slucaju paznja publike vise ne moze da zadrZi fokus i prezasi¢ena je dozivljajima (kako vizuelno,
zvucno tako i psiholoski).

No, ovde treba napomenuti da te sekunde i minute (¢iji kvantitet varira pod uticajem kulturoloskih
i raznih drugih faktora) su vezane uvek za neposredno prisustvo neke promene na sceni jer samo
promena i pokret radaju vreme. Trajanje (vreme) borbe se, dakle, primecuje samo zahvaljujuci prom-
enama koje se smenjuju. Jedino tada je ,ukljucena Stoperica“ koja meri njeno trajanje. Odsustvo
promene zaustavlja vreme. 1z tog razloga borba na sceni koja u sebi sadrzi diskontinuitet borilackih
akcija tj. pauze (odmeravanje, ispitivanje protivnika, ¢ekanje, dijalog...) produzava vreme trajanja
borbe i gasi njenu dinamiku pa ona ,stoji“ ili se ,lenje“ krece. Isto se deSava i ukoliko je scenska borba
prezasi¢ena akcijama (promenama) tj. kada sama promena postane nesto trajno i nepromenjljivo, a

suviSno umnozavanje prizora dovodi do zasi¢enja poplavom fragmentarnih slika borilackih radnji, a $to nakon
odredenog vremena rezultira ravnodu$no$¢éu posmatraca.
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$to takode u publici dovodi do gubitka osecaja vremena. Oba navedena fenomena se mogu, dakle,
koristiti kao jedan od alata za kreiranje scenske borbe koja treba da u publici stvori oseéaj tezine,
mucnine i nestrpljenja.

Na dinamicki sloj scenske borbe utice i koreografski faktor. Neki koreografi baceni u izobilje ideja
borilackih akcija kojim ne uspevaju da ovladaju (da se ogranice na sustinsko i karakteristi¢no $to ce
celini scenske borbe dati Zeljeni karakter i formu uz redukciju njihovog broja) ¢esto ih nepotrebno
gomilaju ¢ime njihova suvisnost radnju borbe ,zagusuje” i tako smanjuje dinamiku. Na ovaj nacin
umesto jednog efektnog haiku stiha koji sve otkriva i kazuje kao udar munje ili ,bljesak o$trice maca“
dobija se dugacka pesma sa mnos$tvom reci koje poetsku snagu i dejstvo stiha razvodnjavaju njego-
vom konstantnom kulminacijom i patosom koji traju bez kraja. No, deSava se i suprotno, a kad ko-
reograf nema dovoljno ideja borilackih akcija pa pravi stalno pauze (odmeravanja, odmori, pripreme
i dijalozi) ili precesto ponavlja iste akcije. I u tom slu¢aju dolazi do pada dinamike scenske borbe.

Koreograf isto tako mora da je svestan da na dinamiku borbe ne uzi¢e samo kvantitet borilackih
akcija ve¢ i njihov kvalitet (vrsta). Razli¢ite borilacke akcije same po sebi imaju razli¢itu dinamiku tj.
neke akcije imaju malu dinamiku dok druge veliku. Zbog toga se i ne koriste sve borilacke akcije za
svaku situaciju. Neke su karakteristi¢ne za uvod, druge za razraduy, a trece za finale scenske borbe,
neke se koriste kad je cilj smanjiti dinamiku borbe (,umiriti sukob“), a neke kad treba ovu povecati
(,rasplamsati sukob*).

Na dinamiku scenske borbe utice i koreografski raspored borilackih akcija jer jedan od zakona
ljudske percepcije je da posmatra¢ pamti samo najintenzivniji trenutak i intenzitet zavr$nog trenutka
uzimaju¢i njihov prosek, a zanemarujuéi ve¢inu dogadaja u ostalom trajanju borbe na sceni. Na din-
amiku utice i scenografija, npr. borba na pokretnim trakama ili platformama, ali i zvuk i dinami¢no
svetlo.

D) Psiholoski sloj umetnosti scenske borbe

Svaki borac se bori telom, ali u skladu ne samo sa svojim telesnim osobinama ve¢ i u skladu sa
svojim temperamentom i karakterom — psiholoskim osobinama. U tom smislu razli¢ito se u borbi
ponasaju borac sangvinik, kolerik, melanholik, flegmatik, ekstrovertan, introvertan, sentimentalan,
nervozan, psihopata, sadista, mazohista...Takode, u borbi se ne ponasa na isti nac¢in borac koji je u
strahu, sumnji, plimi ili oseci hrabrosti, pod uticajem ljubomore, pohlepe, zavisti, ljubavi, samilosti,
mrznje, fanatizma...

Psiholoski (intelektualni i emocionalni) sloj u scenskoj borbi je, dakle, neophodan jer borci pored
svog somatskog sloja kao nezaobilazni deo ljudske prirode i svakodnevnog Zivota imaju i psiholosko
(mentalno, intelektualno emocionalno).

1z ovog razloga svaka dobro glumacki izvedena scenska borba ima spoljasnji i vidljivi, ali i
unutrasnji i nevidljivi sloj zbog kojeg ,nije uvek neophodno da se istina i opredmeti; dovoljno je da
provejava kao duh.“ (Gete) Taj sloj ne deluje na ¢ula ve¢ na misli i ose¢anja posmatraca. On je pre
svega vezan za duhovno-dusevni zivot borca jer telesno (fizicko-mehanicko) borca, iako ¢ini svet za
sebe, povezano je sa njegovim mislima i ose¢ajima i:

.---Niko jo$ ne shvati

kako se dusa s telom lepo slaze,

¢vrsto se drze, kao da ne kane

nikad se jedno s drugim rastajati —

a ipak stalno jedno drugom dane zagorcavaju.“
Faust, Gete

Da bi glumac u borbi na sceni mogao, dakle, da izrazi i taj drugi sloj borca potrebno je da u svoju
scensku borbu unese pored fizicko-mehanickog i psiholosko — svoj telesni pokret delom dematerijali-
zuje. To znaci da borilacku akciju na sceni izdigne iznad puke telesne egzibicije tako $to ¢e je na razne
nacine povezati sa misaonim i duhovnim de$avanjem u borcu.
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Uistinu, svaki pokret ¢oveka — pa i glumca na sceni, jer je on jedinstveno telesno-duhovno-dusevno
bice sadrzi vantelesno i psiholosko (¢ak i kad on to ne Zeli), ali da bi ono doslo do izraZaja i razvilo se,
a ne zakrzljalo na njemu treba i raditi kao $to treba raditi i na telesnosti. Drugim re¢ima iako je ¢ovek
telesno-duhovno-dusevno bic¢e neko (bilo da je re¢ o glumcu ili liku borca koji tumaci) moze biti
telesno-motoricki kao i duSevno (emocionalno) zreo i razvijen, ali duhovno nerazvijen, neobrazovan
i tupav. Isto tako, neko moze biti telesno i intelektualno razvijen, a emocionalno nezreo i zakrzljao.
Moze biti i emocionalno i duhovno razvijen i zreo, ali telesno nerazvijen i krzljav.

U svakodnevnom Zzivotu kod vecine ljudi ove tri grane obi¢no nisu uravnotezeno razvijene u svo-
jim maksimumima (telesno, duhovno i dusevno razvijen) ve¢ najc¢e$c¢e prosecno ili (Sto je danas sve
dominantnije) u minimumu (telesno, duhovno i dusevno nerazvijen), kao i u razli¢itim kombinaci-
jama minimuma i maksimuma (nesto je hipertofirano, a nesto hipotrofirano).

Stoga kakav ¢e neko biti ¢ovek, pa i glumac na sceni koji treba da tumaci lik borca — koji isto tako
ima neku od navedenih formi telesno-duhovno-dusevnog, zavisi samo od toga kako i koliko radi na
sebi (uz svest da se telo hrani hlebom i telesnim radom, duh knjigom i teorijskim radom, a dusa vred-
nostima i lepotom telesnog, duhovnog i dusevnog) jer ,ako hoces viSe postani vise* (Gete).

Borilacki pokret u scenskoj borbi treba, dakle, da poseduje uvek jedan sloj koji govori vise od puke
telesnosti i na njemu koreograf, reditelj i glumac treba svesrdno da rade isto koliko i na telesnom. Iz
tog razloga i koreograf i reditelj i glumac treba da budu upuceni i svesni psiholoskog profila likova
koji se bore, a kako bi borilacke akcije i scensku borbu u celini mogli utemeljiti na tom profilu.

Psiholoski sloj scenske borbe ima nekoliko oblika u kojima se pojavljuje i scenski izrazava:

a) emocionalni — pokretac borilackih akcija je mrznja, strah, sréanost, strast itd. Rec je, dakle, o
obliku u kome se umetnik fokusira na emocionalno u borbi (koreografija i gluma kroz koju se poka-
zuje da li je borac strastan, flegmati¢an, uplasen, nepoverljiv, sumanut, iracionalan, nezreo ili zreo...);

b) racionalni — pokreta¢ borilackih akcija je proracunatost, logika, znanje, taktika, lukavost, plan,
strategija ili tupost, glupost, naivnost itd. Re¢ je, dakle, o obliku u kome se umetnik fokusira na intele-
ktualno u borbi tj. (koreografija i gluma kroz koju se pokazuje da li je borac inteligentan, promisljen,
proracunat, lukav, razuman ili glup).

Otud se jedna odbrambena borilacka akcija na sceni moze izvesti kao kukavi¢ko bekstvo, ali i
kao kontranapad iz straha, ili hladna uvezbana tehni¢ka odbrana majstora vestine, kao herojski ¢in
Zrtvovanja, ali i kao samoubilacki juri$ ludaka itd.

Naravno, svaki ljudski ljudski postupak pa i borba uvek sadrzi oba (pored telesnog) elementa
istovremeno, ali i svaki ljudski postupak pa i borba je uvek i akcentirana na nekom od njih (ili je ak-
cenat rede na njihovoj ravnoteZi) tj. viSe je npr. emotivan nego racionalan.

Stoga je poznavanje i povezivanje individualnog psiholoskog stanja aktera scenske borbe sa njegov-
im scenskim borilackim pokretima od klju¢nog znacaja za formiranje psiholo$kog sloja scenske borbe
jer kao Sto da bi delovao u telesnom svetu duh treba da se utelotvoruje tako i telo da bi delovalo u
duhovnom svetu treba da se oduhovljuje (,0Ono $to je duhovno teZi za ¢ulnim izrazom, a ono $to je
¢ulno zeli da se uzdigne do duhovnih visina* - Gete).

Psiholoski sloj scenske borbe nije vezan samo za individualnu karakterologiju borca ve¢ i za
borilacku karakterologiju grupe. Ljudska priroda je, naime, delimi¢no glina, pa sredina vaja karak-
tere zbog ¢ega se svaki borac bori i na nacin svoje grupe, naroda, epohe i prostora u kojima se nalazi.
Ne bore se na isti nacin trgovac, seljak, razbojnik, gusar, plemié¢, vitez, dzentlmen, sportista, mlad i
star, muskarac i zena. Svaki od njih unosi u borbu i karakter grupe kojoj pripada. Zato ne prilazi borbi
i protivniku na isti psihioloski nac¢in rimski borac perioda kraljevstva i carstva, grcki vojnik i sred-
njevekovni vitez, nemacki landskneht i vojnik s kraja 18. veka, narodi severa, juga, istoka i zapada
itd. Karakter borbe svakog borca je delom uvek odreden i prelomljen i kroz kulturu i narod kojima

60 Otud prikaz psihofizicki zrelog borca na sceni podrazumeva sklad njegovog razuma i emocija u ponasanju i nacinu
borbe, a prikaz borca psihopatskog tipa (racionalni logi¢ar bez emocija) ili iracionalnog tipa (strastan, emocionalan
i afektivan a bez razuma) podrazumeva nesklad ili patolosku neravnotezu razumskog i emocionalnog u ponasanju
tokom borbe.
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on pripada. To potvrduje i cela jedna nauka — etnopsihologija i mnostvo istrazivaca koji su se jo$ od
antike bavili ovom temom.®!

Tako Cviji¢ u svojim istraZivanjima istice da: , Geografska sredina ne uti¢e samo na opsti tok isto-
rije, na raspored raznih civilizacija, na migracije, na etnicku podelu, polozaj i tip naselja ve¢ isto tako
neposredno ili posredno ona utice i na psihi¢ke osobine stanovnistva. Isto tako i Vladimir Dvornikovi¢
u svojoj knjizi ,Psiha jugoslovenske melanholije* ukazuje da npr. ,narodi koji su u borbi i patnja-
ma svoj vek vekovali, koji su duge istorijske periode Ziveli teSkim, nesigurnim, borila¢kim Zivotom,
morali su prirodno da dodu do tezega, ozbiljnijeg Zivotnog ose¢anja“. S tim u vezi Vilhelm Taube
1777. godine opisuje srpskog ratnika re¢ima: inteligentan, emotivan, sklon heroizmu, patnickom i
melanholi¢nom, bez potrebe za velikom otmenos¢u, sklon pijanstvu, nebrizi za buduénost, nepover-
enju, ¢astoljublju, mrzovoljan prema svakom poslu (,,on ne radi pre nego $to ¢e ga glad na to prisiliti*),
Zivot mu niSta ne znaci, a ¢ast, ponos, postenje i osveta sve. Gaji gostoprimstvo, sklonost ratovanju i
poseduje silnu odvaznost, neustrasivu hrabrost i sr¢anost koja svakoj opasnosti prkosi.

Otud i Gete opravdano zakljucuje da ,svaki narod ima osobenosti koje ga razlikuju od drugih
i upravo su one i razlog Sto se narodi osecaju rastavljeni medu sobom, Sto se odbijaju ili privlace
(...) Covek, ma kako hteo da se ponasa, neprestano se vra¢a onome $to mu je urodeno, a isto tako
i cele nacije. A kako bi i moglo biti drugacije, kad to odreduje njegovu prirodu i nacin zivota? (...)
Na uobli¢enje karaktera jednog naroda, osim urodenih rasnih osobina, uti¢u kako tle i klima tako i
ishrana i zanimanje. Treba takode imati u vidu da su najranija plemena ve¢inom zaposedala zemljiSte
gde im se svidelo i gde je, dakle, predeo ve¢ bio u skladu sa urodenim karakterom ljudi.*

No, ovde treba izbe¢i vulgarizaciju u psiholoskoj karakterologiji scenske borbe. Tako npr. Aramis
nije samo pripadnik svoje grupe jer nije svaki pripadnik njegove grupe Aramis, ali u njegovoj grupi
se mogu naci niz odlika karakteristi¢nih za misljenje i ose¢anja u toj grupi, a koja poseduje i on.
Psiholoska karakterologija, dakle, ukazuje na to da neki elementi ponasanja Aramisa u borbi imaju
svoje poreklo u ponasanju grupe, ali i da su neki elementi sasvim nezavisni od nje i imaju izroke
samo u njemu samom i njegovoj specifi¢noj individui. Borac kao pojedinac, dakle, ima neponovljive,
specifi¢ne i vantipske karakteristike koje su nesvodljive na opste karateristike vremena i grupe u ko-
jima on zivi. No on (kao i sve i svi) samo delom izmice opStem jer sastavni element pojedinacnog je
i opste koje se prelama na specifi¢an nac¢in kroz njegovo pojedinacno. Negde je to opste jace i domi-
nantnije, negde je sporedno i sekundarno, a $to zavisi od okolnosti i karaktera borca. To je, dakle, pi-
tanje borbe odnosa teze ,istina je u celini* i ,istina je u delu”, a o ¢emu treba da vodi ra¢una umetnik
vezano za svaku konkretnu situaciju.

1z svega izloZenog se moZe zakljuciti da scenska borba koja je svedena na telesni i vizuelni sloj
(spoljasnje — vidljivo, impresivno, spektakularno, senzacionalno i atraktivno borilackih bravura i vra-
tolomija), a bez unutrasnjeg — psiholoskog sloja, uvek je prazna i mrtva (mehanicka).

To unutrasnje — duhovno i dusevno tj. psiholosko je, dakle, odgovorno za animiranje (od lat. ani-
mus /duh-dusa/ — udahnuti dusu, uliti zivot) i ozivljavanje fizicke borilacke akcije na sceni cak i kad
ona nema nista od vizuelne impresivnosti. Otud se i moze desiti da ,,...i videsmo ga, i ne beSe nista na
oc¢ima, cega radi bismo ga pozeleli“ (Is. 53,2-3), a da borba na sceni, ipak, bude Ziva, snazna i ispun-
jena.

Stoga scenska borba koja je zakovana za zemlju i svedena na puke vizuelne telesne forme (koja je
izraz jednog istog takvog vremena, sveta i kulture puke ekranske pikturalnosti) da bi postala umet-
nost mora se (¢ak i po cenu izvesne Zrtve u kvalitetu fizi¢ke akcije) ispuniti psiholoskim. Samo tako
telesni borilacki pokret ozivljava i prestaje da bude mrtva mehanicka radnja.

Bez ovoga umetnost scenske borbe postaje redukovana na telesno i ¢ulno — konac¢no, dakle, i
na jednu umetnost pokidanu od pojmovnog, misaonog, duhovnog (ideje, idealnog) i emocionalnog
(neizrecivog, nemislivog, neopisivog, neobjasnjivog... jer ,osecaj beskraja je osnovno svojstvo duse.”

61 Vidi prilog: Cetiri glavna toka u istoriji evropske scenske borbe, ¢etvrti tok — borba telesnoh i duhovnog obrasca
(Uporedna karakteroloska analiza dva osnovna tipa boraca).
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— Madam De Stal.). No, tada je to umetnost kojoj nedostaje beskonacno — jedna od suStina umetnosti
(dohvatanje neograni¢enog u ograni¢enom i ogranicenog u neogranicenom).

puno sporedan. No, to su izuzetne okolnosti koje se deSavaju kada umetnike u scenskoj borbi ne za-
nima ¢ovek u borbi ve¢ namerno i smisljeno jedino borba sama (cilj scenske borbe je puko smenjivanje
slika ¢istih borilackih pokreta koji ne nose nikakvo dublje znacenje i sadrzaj, dakle, impresionisticka
pikturalnost za ukras (dekoraciju), ili sporedna ambijentalna radnja u tre¢em planu scene.

Drugi izuzetak se odnosi na savremene postmodernisticke komade jer postmodernisticki koncept
deidentizacije ide u pravcu odbacivanja karakteroloskog generalno — pa i psiholoskog karaktera. In-
dividualni borci, naime, treba da se bore beskarakterno kao masine (,transhumano*) posto u tom
konceptu kulture svi ljudi su formatizovani da budu bez identiteta i bezli¢no isti. Isti narativ vaziiza
grupe boraca i narode jer u tom konceptu kulture svi narodi i grupe treba da imaju istu psihologiju i
karakterne crte (unificirane, bezobli¢ne, bezidentitetske, pogodne za svako oblikovanje bezduhovno-
bezdusevne mase biologizovano-hedonizovano-tehniciziranih potrosaca) posto u globalistickom sve-
tu ne postoji etnoidentitet ve¢ meSavina naroda — pasti$ u kome su svi isti pa i etnopsiholo$ko gubi
smisao u iS¢ezavanju nacionalnog u nadnacionalnom.

No, problem ¢ini $to su danas upravo ovi izuzeci postali pravilo i $to je ova vrsta scenske borbe
bez psiholoskog sloja (hipotrofiranog psiholoskog) postala dominantna forma u savremenom post-
kulturnom svetu koji tezi sve da redukuje na telesni igrokaz praznih slika i vizuelnih opsena jednog
Diznilenda za odrasle.*?

Psiholoski sloj scenske borbe ima jo$ jednu dimenzijuy, a koja je od posebnog znacaja za umetnost
scene, pa i umetnost scenske borbe. Svaka radnja na sceni u pozoristu (kao i svaka druga i svuda) je
uvek pracena i raznim ¢ulima nedostupnim elementima i uticajima koji deluju na publiku i umetnike.
Tu je re¢ interaktivnom polju koje duhovno i duSevno povezuje ljude van njihove telesne ¢ulnosti, a
zbog ¢ega gledanje pozorisne predstave u sali nije isto $to i njeno gledanje na ekranu.

Prisustva tog delovanja su uvek svesni i glumci i publika, ali tako da je ono za njih uvek prisutno
samo kao car doZivljenog ali i neobjasnjivog, jer kako kaze Hamlet: ,Ima mnogo stvari na nebu i zem-
lji o kojima vasa mudrost i ne sanja*“.

E) Tehnicko-tehnoloski sloj umetnosti scenske borbe

Ovaj sloj umetnosti scenske borbe ¢ini tehnika scenske borbe tj. zanatsko poznavanje pravila
nacina izvodenja osnovnih i najopstijih mehanickih radnji telom i oruzjem koje koristi glumac pri-
likom ucenja, vezbe i realizacije scenske borbe (vidi: Tehnicko-zanatsko u umetnosti scenske borbe)

F) Akrobatski sloj umetnosti scenske borbe

Scensku borbu ¢esto prati i scenska akrobatika. Naime, mnogi delovi scenske borbe u sebi sadrze
najraznovrsnije padove, prevrtanja i skokove. U scenskom mac¢evanju je npr. uobicajeno da protivnici
izvode razna bacanja i padove kad stupe u blisku borbu, bore se na stepenistima izvode skokove sa
jednog mesta na drugo (po klupama, stolovima, balkonima...), izvode saplitanja ili valjanja po tlu itd.

Iz navedenih razloga glumac mora nauciti i uvezbati elemente padova, doskoka sa visine, skokova
u vis (na sto, preko zida itd.), penjanja uz uze... On sve to mora c¢initi tako da izbegne povrede kako
sebe tako i kolega. Ovo ne samo da pojacava njegovo samopouzdanje u sposobnost izvodenja borbe
vec i borbi daje telesno efektniji scenski izgled.

Akrobatski sadrzaj ne predstavlja tehniku same scenske borbe ve¢ se na nju nadovezuje posto
tehnika akrobatske vestine nije tehnika scenske borilacke vesStine vec je nesto Sto se izvodi iz nje iima
funkciju dodatka i ukrasa koji joj povecava atraktivnost.

62 Najveci deo krize umetnosti danasnje scenske borbe se nalazi upravo u hipertrofiji njene somatske komponente
na rac¢un psiholoske (duhovne) komponente. Ta dominacija somatskog i kriza duhovnosti je posledica generalne
okupacije celog sveta savremenom civilizacijom materijalne kulture i njenom profitno-tehnokratsko-tehnolo§kom
ideologijom.
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Slabi koreografi obi¢no ¢ine gresku da scensku borbu zamenjuju akrobatskom. Naime, ukoliko se
akrobacija u scenskoj borbi koristi preterano ili pogre$no tada ona postaje borba akrobacija i akro-
batskih efekata telom i oruzjem, a $to ovu odvodi od pozorisne u cirkusku scensku borbu.

Ovo je uobicajeno npr. u savremenoj kinematografiji u kojoj nailazimo na filmove sa scenskom
borbom u kojima je od pocetka do kraja zamenjena tehnika scenske borbe beskrajnim smenjivanjem
praznih efekata akrobacije sa kompjuterskim i montazerskim efektima.

Za glumce su akrobatske vezbe, pored ostalog, i sredstvo opsteg fizickog vaspitanja. Naime, gotovo
sve vezbe iz akrobatike pozitivno uti¢u na jac¢anje odredenih kompleksa muskulature i zglobova, a
posebno dobro deluju na sveukupnu pokretljivost i zdravlje tela u danasnje vreme opS$te hipokinezije
i telesnog krzljavljenja. Akrobatika veoma povoljno uti¢e na razvoj centra za koordinaciju pokreta,
funkciju ravnoteze i orijentacije u prostoru. Osim toga ona razvija i osecaj za lepotu i preciznost
pokreta, a koji su od znacaja za eleganciju izvodenja borilackih akcija. Takode, zbog postojanja iz-
vesnih opasnosti pri vezbanju po pravilu je potrebna koordinacija i asistencija kolega, a $to razvija
uzajamno poverenje medu glumcima koje je od generalnog znacaja za scenski zivot.

0Od svih elemenata akrobatike (sa kojima bez ostatka moraju baratati svi kaskaderi) glumci treba
da znaju samo nekolicinu osnovnih, a koji se prvenstveno odnose na padove i skokove. Padovi su od
znacaja za izvodenje radnji kod udaraca, guranja, bacanja, ranjavanja ili smrti. Skokovi su od znacaja
za izvodenje radnji kao $to su napad, bezanje, promena poloZaja borbe kretanjem ,na“ ili ,sa“ el-
emenata dekora i scenografije itd.

Postoje i posebne akrobatske radnje, a kojima se bave kaskaderi i koje se u¢e i upraznjavaju samo
kada je re¢ o specijalnim efektima. Glumci njih nisu duzni poznavati posto izlaze iz okvira prihva¢enih
rizika glumacke profesije i spadaju u rizike kaskaderske profesije. U osnovne forme glumacke akro-
batike, a koje su od znacaja za umetnost scenske, borbe spadaju:

. Doskok sa visine bez kotrljanja
. Doskok sa visine uz kotrljanje

. Pad napred preko glave

. Pad napred nagnuto

. Pad savijanjem

. Pad nazad na leda

. Pad napred ispravljenim telom
. Pad srozavanjem
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. Pad ,sveca*

G) Idejni sloj umetnosti scenske borbe

Ovaj sloj se ne bavi idejom namene jedne scenske borbe u nekom komadu (to je tema razmatran-
ja funkcionalnog sloja scenske borbe) ve¢ idejnim u samoj scenskoj borbi. Svaka scenska borba je,
naime, proizvod i misaone delatnosti njenih kreatora i izvodaca. 1z tog razloga ona uvek u sebi sadrzi
i neke ideje i zamisli pa kao $to vidljiv svet ne iscrpljuje postojec¢i svet tako se i scenska umetnost i
scenska borba u njoj ne treba da iscrpi u njihovoj vizuelnosti. Cak i kad je scenska borba ¢isti ukras
osloboden svakog sadrzaja i poruke ona sekundarno ima izvesnu idejnost jer je rezultat rada koreo-
grafa koji kreira taj ukras u skladu sa svojim promisljanjima i duhovnom kulturom.

Idejni sloj scenske borbe (kao i komada u celini) predstavlja sustinski deo u radu umetnika jer je
u njemu smisao predstave i on je centralna tacka koja povezuje celu radnju komada oko koje ,grav-
itira“ okupljanje i vezivanje svih deSavanja i drugih ideja i zamisli. Poznavanje ideje scenske borbe je
posebno vazno za komade koji imaju viSe scenskih borbi i u kojima treba izgraditi osnovni sukob tj.
glavnu scensku borbu koja je sukob zapleta i tesno je vezana za glavnu ideju komada u celini.
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Idejni sloj scenske borbe ¢ine dve vrste ideja:

a) Spoljasnja ideja scenske borbe koja se odnosi na generalnu zamisao forme scenske borbe. To
je ideja reditelja vezana za to ,kako* treba da izgleda u celini jedna scenska borba jer ona moze biti
zamisljena sa idejom da bude klasi¢na, modernisti¢ka ili postmodernisticka, istorijsko-realisti¢na, ali
i kao deo nekog sna (naderealisticki), koSmara, ili bajkovito, ep-fantasti¢no, fantasti¢no itd.

U ovaj sloj spada i rad reditelja na povezivanju scenske borbe sa komadom u celini tj. njegovog
borbenog sa neborbenim delom, ali tako da oni budu povezani jednom zajednickom idejom.

b) Unutrasnja ideja scenske borbe koju ¢ini:

- Unutrasnji sadrzaj scenske borbe — njena poruka i vodeé¢a misao koreografa, reditelja, drama-
turga i glumca. To je ideja koja je vezana za ,zasto?“ u jednoj scenskoj borbi. Tako npr. u Hamletu
macevalacka scena predstavlja borbu u prisustvu kralja i dvorjana. Povod za borbu je bila opklada
izmedu kralja i Learta. Kralj je izjavio da iz 12 akcija Leart ne moZe naneti Hamletu vise od 3 pogo-
daka, a Leart je potvrdio da ne¢e manje od 9. Ovo ukazuje da Sekspir nije nameravao da stvara dvoboj
ve¢ nadmetanje i to je bila njegova ideja te scenske borbe. Medutim, ovo je bila samo prividna ideja
zato $to je ona tokom borbe otkrila drugu ideju, a to je da se sportska borba transformise u pravu i
ubita¢nu uz pomoc¢ prevare i maceva ¢iji su vrhovi bili zatrovani.- Unutrasnja struktura scenske borbe.
Pod ovim se podrazumeva rad koreografa na kreiranju i izboru razli¢itih ideja borilackih akcija i nji-
hovom povezivanju u ideju jedne harmoni¢ne celine koja ima atraktivnu i skladnu scensku formu.

Glumac, koreograf, reditelj... — jer svaki ljudski odnos je i neki oblik komunikacije, kroz scensku
borbu prenose, dakle, uvek i odredene ideje koje se izrazavaju direktno ili indirektno, simboli¢no,
asocijativno...

Umetnik u svom radu moze spoljasnjoj i unutrasnjoj ideji pridavati podjednak znacaj, ali moze u
svom radu postupati akcentirano i ve¢i znacaj pridati jednoj ili drugoj, a Sto ¢e uticati i na karakter
same scenske borbe u smislu da ¢e ona biti viSe za gledanje i-ili za promisljanje.

H) Istorijski sloj umetnosti scenske borbe

U umetnosti scenske borbe, generalno gledano, postoje tri istorijska koncepta:
— Sinhroni

— Asinhroni

— Kombinovani

U sihronom, koji traje od starog veka do novog veka, scenska borba se u svakoj epohi izvodila u
skladu sa duhom te epohe i prate¢i aktuelne stilove prave borbe — dakle, sinhrono sa neposrednim
vremenom u kome postoji.

Dolaskom novog veka, istoricizma i znacajnijih istraZivanja proslosti i u umetnosti scene scenska
borba postaje asinhrona (dijahrona). To znaci da prestaje biti vezana samo za svoje vreme i pocinje
pratiti stilove i tehnike borbe raznih epoha.

U savremenom dobu je scenska borba dobila jo§ jednu asinhronu dimenziju. Ona, naime, ne
izrazava viSe samo stilove, tehnike i umetnost borbe proslosti i sadasnjosti ve¢ pokusava i da anti-
cipira budu¢nost i borbu u vremenu i prostoru koji jo$ ne postoje — ima futuristicku formu.

Kombinovani istorijski koncept scenske borbe se koristi u savremenoj postmodernistickoj scen-
skoj borbi koja se sastoji od najrazli¢itijih vrsta simultanih i sukscesivnih kombinacija, varijacija,
sinkretike, pastiSa itd. prethodne dve vrste.

Danas je u umetnosti scenske borbe, medutim, dominantna savremena postkulturna forma kom-
binovanog koncepta sa njenim antiistoricizmom. U njemu se ne teZi istorijskoj autenti¢nosti i is-
tinitosti (istina u danasnjem svetu vladavine postistine viSe nije vrednost jer nije vazna istinitost
i ¢injeni¢nost jednog stava, ve¢ njegovo dejstvo, uticaj i utisak koji on stvara, a to efikasno moze i
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simulacija istine, poluistina, obmana i laz) ve¢ pomerenosti, kaleidoskopskoj igri kombinovanja, vari-
ranja, konglomeraciji, mesanju, proizvoljnosti i apsolutnoj slobodi sinkretizma u pristupu vremenu i
prostoru scenske borbe.

Tako vidimo da se macevi srednjeg veka koriste u 21. veku, tehnika sportskog macevanja 21. veka
u Homerovim komadima, Hamlet koji se ne bori sa Leartom rapirom i dagom, nego na ulicama Har-
lema u kaubojskim ¢izmama sa heklerom, ili sli¢no video igrici buduénosti. Otud danas medu dra-
maturzima, glumcima i rediteljima vlada gotovo gadljivo odbacivanje ucenja, knjiga, dokumenata,
¢itanja, izucavanja duhovne kulture uopste kao i cesto radikalna nihilisticka nezainteresovanost za
bavljenje istorijom.

Takvi umetnici scene u svom radu insistiraju na stavu da je bavljenje istorijom u umetnosti uopste,
pa i u umetnosti scenske borbe u danasnje postmoderno doba postistorije koje zagovara disoluciju
istorije i gledanje samo u sada ili sutra, nesto retrogradno i anahrono pa iz Geteovih reci gaje Faus-
tovsko shvatanje da:

»---prosla doba su u tami,
zapecacena knjiga prava;
$to vama duh se doba ¢ini
ono je sopstveni duh vas$ u sustini,
u kome se doba odrazava.
I tu sad ¢esto vidi$ bedu puku,
da ti se zbilja utroba okrece:
trice, starudije i smece,
i, u najbolju ruku,
povesni neki prizor dirljivi,
pun izreka poucnih
ko stvorenih da lutka ih blebec¢e!“%3

Kao reakcija na pritisak ovog savremenog i dominirajuc¢eg postistorijskog i antiistorijskog kon-
cepta razaranja proslosti® pojavljuju se pojedinci i grupe Kkoji suprotno tim trendovima gaje jedan
novi- ,retro* duh.

63

64

Apologeta ovog narativa ima u svim epohama mnostvo: ,Istorija je reka, koju onaj $to je piSe navodi kuda hoc¢e*
(Ljuba Nenadovi¢); ,Istorija bi bila briljantna stvar, samo kad bi bila istinita“ (Tolstoj); ,Istorijske ¢injenice su
Skoljke iz kojih je vreme izvuklo biser. Uprkos najobilnijoj gradi mi nismo kadri da restauriramo njihovu zivu srz,
ve¢ samo suvu i mrtvu ljustury, ostavljajudi izvan saznanja i ose¢anja sve $to se stvarno zbivalo pod enigmatskim
Siframa proslosti, pa ma to imalo najsurovije oblike patnji, iskuSenja u smrti, a Sto ¢ini, zapravo, jedini relevantan
sadrzaj istorije, koja nikad nece biti napisana“ (Borislav Peki¢); ,Stanja velikih vladavina i naroda, izmi¢e nam
stoput viSe nego $to nam dospeva u nase saznanje“ (Montenj); ,,Svako istorijsko istrazivanje pati od neke amnezije"
(Bloh); ,Kaze se da ¢e svi koji ¢uju dvoje ljudi kako opisuju isti saobra¢ajni udes izgubiti svaku veru u istoriju kao
nauku” (istori¢ar Dzefri Baroklou); ,Istorija koju ¢itamo, strogo govoreci, uopste nije zasnovana na ¢injenicama ve¢
je zbir prihvacenih procena od strane odredene grupe ljudi sa nekim zajedni¢kim interesom* (istoricar Rasel Miler);
»1z istorijskih dela saznaje viSe o istoricarima nego o istoriji“ (Tomas Man); ,Primena analitickih instrumenata
hermeneutike na istoriografiju pokazala je da je ¢itava predstava o istoriji koju sticemo bitno uslovljena pravilima
odredenog knjizevnog roda — dakle istorija je pre prica, pripovest, nego §to smo to uopste spremni da priznamo
(...) nema jedne jedinstvene istorije koja obuhvata sve, nego postoje samo razli¢ite istorije, razli¢iti nivoi i nacini
rekonstrukcije proslosti u svesti i kolektivnoj uobrazilji“ (Pani Vatimo); ,Pobednici su ti koji upravljaju istorijom
i zadrzavaju samo ono $to se podudara sa predstavom koju oni imaju o njoj, kako bi opravdali sopstvenu vlast*
(Benjamin); ,Umesto da bude zaista uciteljica Zivota, istorija je u mnogim studijama nazadnih i kratkovidih pisaca
postala sluskinja njihovih klasnih, verskih, ili nacionalnih interesa i ubedenja i sredstvo za borbu u rukama fanatika
i opskuranata. Istorijska istina podesavana je prema njihovim zeljama i potrebama“ (Ivo Andri¢); ,U Herodota, oca
istorije, mnogo je bajki“ (Ciceron); ,0d istorije u¢imo da od istorije ne u¢imo* (Hegel) ...

»Razaranje proslosti je jedan od najkarakteristi¢nijih i najjezivijih fenomena s kraja 20. veka. Ve¢ina mladih ljudi na
kraju ovog veka se razvija u nekoj vrsti permanentne sadasnjosti...“ (Erik Hobsbaum). O tom nacinu zivota u kome se
gleda i vidi jedino prizemna svakodnevica beskrajne sadasnjice ljudi koji egzistiraju bez juce i sutra, dakle, besvesno —
jer svest je pre svega interakcija znanja o juce, danas i sutra, Fridrih Nice pise: ,Posmatraj stado koje pase pored tebe:
ono ne zna $ta je juce, $ta je sutra, skace tamo-amo, Zdere, odmara se, preZiva, ponovo skace i isto od jutra do mraka
iz dana u dan, vezano uzetom svog trenutnog zadovoljstva i bola. Tako zivotinja Zivi neistorijski.”
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On se ogleda u pokretanju specijalizovanih casopisa, posebnih televizijskih kanala, sajto-
va, izdavackih kuca i istrazivackih timova koji se profesionalno i amaterski na razne nacine bave
proslosc¢u. Oni rekonstruisu nacine gradenja iz davnih vremena, izradu drevnih brodova, sprava i
masina, oruzja, nacine borenja, nacine sviranja i izrade instrumenata iz proslosti, nacine pevanja,
slikanja, igranja, govora, pisanja, lecenja, kuvanja, rekonstruiSu putovanja i bitke iz proslosti itd.
Tako je nastao i koncept koji se sastoji u povratku na razne forme scenske umetnosti proslosti (rene-
sansno, barokno, romanti¢no...), a koji je slican savremenim pokretima u macevalackoj vestni (is-
torijsko i sport-istorijsko macevanje). Otud se moze videti sve viSe glumaca koji posecuju Skole npr.
istorijskog macevanja, bave se oruznom muzeologijom, u¢estvuju aktivno u raznim istorijskim festi-
valima i borilacko-istorijskim spektalima. Ova zainteresovanost za ,retro” i istoriju je fenomen vezan
za komade koji treba da imaju realisticki karakter i sceni daju sliku koja reprodukuje i rekonstruise
autenti¢no dogadaje iz proslosti.

No, zainteresovanost za istoriju i ,retro“ je postala takode i deo koncepta koji je usmeren upravo
u suprotno — transepohalnost. Naime, interesovanja i istrazivanje istorije kod mnogih savremenih
postmodernistickih umetnika (koji inace zagovaraju postistorijski i antiistorijski koncept) postoji kao
sredstvo da dopru do grade za njenu dekonstrukciju u nove, autenti¢ne i antirealisticke forme — poi-
gravanje sa narativima proslosti, a kao element zabave vladajuceg sveta spektakla.

Na tom fonu nastaju i razni urban-supkulturni pokreti kao $to ne npr. steampunk — veoma esteti-
zovan retrofuturististi¢ki pravac koji spaja futurizam i zainteresovanost za viktorijanski period 19.
veka, a u ¢ijem duhu je kreirano mnostvo filmova i scenskih borbi u njima.

Duelista u post-modernistickom steampunk kostimu, autor Aleksander Schlesier,2012, (www.steampunker.de)

No, kao Sto postoje opravdani razlozi zbog kojih se, uistinu, ne treba baviti prosloséu, ve¢ gledati
napred jer ,da se htelo gledati iza sebe, dobili bismo oc¢i na potiljku* (Borislav Pekic¢), tako postoje
opravdani razlozi i za suprotno. Da nije tako, odgovori¢u u duhu navedene opaske, priroda nam ne
bi dala glavu koja se okrece i nazad kako bismo videli i ono $to nam je iza leda posto ,ako se ne zna
poreklo neke stvari, to jest njen uzrok, ne zna se ni sama stvar“. (Moris Merlo Ponti)

Zato bavljenje proslosc¢u i istorijom u umetnosti scenske borbe je iz jednog ugla, uistiny, suvisno i
.retrogradno“, ali iz drugog ugla (iz kojeg ono $to je ispred nas uvek delom zavisi i od onog $to je iza
nas) je veoma znacajno, ne samo za danasnje, ve¢ i pozoriSte sutrasnjice.

Naime, proslost i sadasnjost nisu diskontinuirani i nepovezani svetovi za sebe ($to je danas me-
jnstrim stav) ve¢ su i medusobno upleteni i uzajamno uzro¢no uslovljeni delovi kontinuiteta celine
vremena. Zato Oskar Vajld na jednom mestu i kaze: ,Onaj kome je danasnjica jedina stvarnost, ne zna
nista o dobu u kojem zivi. Da bi shvatio svoj vek, neophodno je da ¢ovek shvati sve vekove koji su mu
prethodili, kao i njihov doprinos njegovom veku.“
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Otud i postoji razumljiva potreba makar i za usputno bavljenje proslos¢u u umetnosti scenske
borbe. No, u tom bavljenju umetnik ne treba kao pijan plota da tezi apsolutnom prikazu ,prave slike
stvari* proslosti. Dostizanje te autenti¢nosti je nemoguce jer ono S$to je bilo nestalo je u plamenu
zivota beskrajne kompleksnosti ostavljaju¢i nam samo tragove i pepeo. Isto tako autenti¢no istorijsko
izvodenje komada iz proslosti je nesto $to bi bilo nerazumljivo ljudima danasnjice — ono moze govoriti
samo avetima. Tek udahnjujuéi izvesnu sadasnjost komadima iz proslosti oni se oZivljavaju noseci sa
sobom ne samo ono staro vec¢ i novo. I kao $to bi borba malim dvorskim macem (§padom) u rimskoj
areni posmatracima tog doba bila strana i nerazumljiva tako i danas borba gladijusom bez unoSenja
duha savremenosti koji treba da bude most ka toj proslosti bi bila savremenom posmatra¢u u mnogim
elementima strana i nerazumljiva. Scenska borba koja tumaci proslost treba, dakle, da sadrzi u sebi
autenti¢no proslosti, ali prelomljeno kroz prizmu sadasnjosti.

Stoga umetnik scene iako zivi u sadasnjosti nema za zadatak samo da je sadasnji, ve¢ i da u tu
sadasnjost prevede proslost i budu¢nost koji su njen strukturni deo jer u sada su nerazdvojno zapleteni
juce i sutra—uzroci ali i tendencije. Iz tog razloga istrazivanje tehnika, na¢ina borbe, formi scenskih bor-
bi tokom istorije i utvrdivanje istina vezanih za drustva proslosti koja se razlikuju od naseg danasnjeg
drustva, nemoguce je bez naSeg anahronistickog tumacenja, pa i zabluda o proslosti. Zato danasnja
scenska borba koja tumaci npr. srednji vek uvek obiluje elementima danasnjice i to ne samo nena-
merno, ve¢ i namerno jer bi u protivnom ona bila u velikoj meri nerazumljiva savremenom posmatracu.

No, umetnost nije u obavezi samo da bude dete svog vremena. Ona to treba da €ini kroz prizmu i
vanvremenskog i refleksiju svevremenskog jer umetnost, kao i umetnik, nije samo dete svog vremena,
vec 1 postojanja uopste.

Kako su se, dakle, izgovarali tekstovi u gekspirovo vreme, kakvo je bilo kretanje po sceni, stil
glume, vrste oruzja, pa i nekadas$nji nac¢in borbe na sceni, sa jedne strane je od velikog znacaja (kao
$to je sa druge potpuno beznacajno) i za pozoriste danas i pozoriste svih epoha iz mnogih razloga, a
zbog ¢ega nikako nije besmisleno bavljenje umetnika scenske borbe kako prosloséu generalno tako i
proslo$cu svoje umetnosti. Od svih razloga nave$¢u samo tri glavna

Prvi razlog. Umetnik koji ne poznaje proslost osuden je da je ponavlja, ali neplodno jer kreativnost
kao stvaranje neceg novog uvek se delom temelji i na poznavanju onog ve¢ dostignutog na kome se
gradi novo posto novo nije nesto sto dolazi ni od kuda (Deus et machine) i stoji bez korena kao cardak
nina nebu ni na zemlji. Umetnik stoga treba da se bavi i proslos¢uy, a kako bi bolje i potpunije razumeo
sopstveno vreme, ali i sebe samog prepoznajuéi svoje mesto i mesto toga $to stvara u glavnim istorij-
skim tokovima.®

Stoga svako danasnje bavljenje umetno$¢u scenske borbe uvek treba da je delom istovremeno i
umetnicko prodiranje u njenu pros$lost kao $to treba da bude i obrnuto, bavljenje proslos¢u u umet-
nosti scenske borbe otvaranje vrata za njenu sadasnjost i budué¢nost. Jedino takvo bavljenje proslos¢u
umetniku scene nece donositi samo gradu iz riznice sveta proslog, a koju moze koristiti u svom
stvaranju, ve¢ ¢e davati i elan vital — Zivot njegovom stvaralastvu jer ,Umetnost u kojoj ima Zivota ne
prikazuje proslost iznova; ona je nastavlja“. (Roden), a $to je razlika izmedu tocka koji se vrti prazno
u mestu i tocka koji se vrte¢i nekud ide.

Drugi razlog. Ukoliko se scenskoj borbi tezi pri¢i kao umetnosti mora joj se prilaziti kao formi
i delu kulture, dakle, kao duhovnosti koja se prenosi i ¢uva kroz vreme.% Samo tada, kad je i delat-
nost koja se bavii ¢uvanjem dostignutog, dakle, proslos¢u (i to onim delom proslosti koji kultivise i
oplemenjuje ¢oveka) i tako je prozor kroz koji mrtvi otvaraju Zivima oci, ona stiCe i svoju umetnicku
dimenziju.

Vidi PRILOG - Cetiri glavna toka u istoriji evropske scenske borbe.

Rec¢ kultura ima dva korena i znacenja. Prvi je kult (lat. cultus) — poStovati, obozavati, a drugi je lat. colere, cultura
— negovati, ¢uvati, gajiti, razvijati i oplemenjivati. U oba znacenja ,kultura pociva na pamcenju“ (Hajdeger),
postovanju i negovanju stvorenog u proslosti (,, Prviiosnovni proces u kulturi jeste tradicija“ — Ugo Fabijeti; ,Kultura
je ono §to je ¢ovek sacuvao” — Pikaso; ,Civilizacija (kultura) je rezultat duge i tegobne drustvene borbe koja se
vodi na istom mestu i koje razlicite generacije, nasledujuci jedna drugu, prenose jedna na drugu” — Tokvil), dakle,
opiranju prolaznom i bezna¢ajnom u zivotu. Zato svaki zaborav proslosti vodi razaranju kulture — varvarizaciji i
vandalizaciji (lat. vandalismo — strast za ruSenjem i uni$tavanjem dostignutih kulturnih i umetnickih vrednosti,
sklonost pustoSenju).
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Da je tako potvrduje i ¢injenica da svako nazadovanje i razaranje kulture — varvarstvo, zapocinje
upravo sa zaboravom i negiranjem proslosti, destrukcijom istorije, istorijski dostignutog i ruSenjem
i unistavanjem dostignutih kulturnih i umetnickih vrednosti. Zato danasnji svet kao svet dominacije
postkulturne struje postmoderne mnogi i definiSu kao svet neovarvarstva.®’

Treci razlog. Sam duh izvorne post-moderne je (ne savremene postkulturne kvazipost-moderne)
enciklopedijski. On kombinuje, varira, kopira, kolazira, eksperimentiSe, pravi hibride, eklektiku,
fraktale, vitraZe...,a to ne moZe ako nema gradu i ukoliko ne poseduje i sakupljacki poriv koji gladno
trazi, kopa, istrazuje, gomila, memoriSe znanje i podatake, ne samo o neposrednoj sadasnjosti, ve¢
i pro$losti i buduénosti (,Veliki ¢ovek (...) kao pc¢ela prikuplja med, prikuplja znanja i otkriva nove
istine..."“ — Nikola Tesla).

Istoriji i istorijskoj gradi za jednu scensku borbu se, dakle, ne mora pristupati samo nihilisti¢ki —u
duhu svaka istorija je relativna pa i sve istorije za bacanje, i kao smec¢u za spaljivanje, reciklazu, poru-
gu, podsmeh, pogrduy, sarkazam, poigravanje, obezvredivanje. Pristup istorijskoj gradi za jednu scen-
sku borbu moze biti i rekulturni®® tj. kroz povratak istoriografiji i jednom upornom i temeljnom poli-
perspektivnom rudarenju po proSlosti iz beskrajno uglova (,,Istorija je popis alternativa — nedovrsen
razgovor sa proslos¢u” — Dzon Tos; ,Racunajmo sa mnos$tvom istorija“ — Volfgang Vel$) ¢ime se ot-
varaju vrata ne samo za neku igru slobodnog postkulturnog kolaZiranja, kombinovanja, konglomeri-
sanja, ve¢ iizgradnju jednog mozaika koji ¢e davati multipolarnu (hologramsku) sliku koja se sve vise
priblizava uskrsnucu jedne istorijske stvarnosti nestale u vremenu.

Stoga je ,vrlo korisno da se jednom, u ve¢oj meri, otudimo od svog vremena i da takore¢i budemo
gurnuti od njegove obale u natrag na okean proslih pogleda na svet. Gledajuc¢i odande prema obali,
mi, svakako prvi put, sagledavamo njenu ukupnu konfiguracijuy, i, kad joj se opet pribliZimo, imamo
tu prednost da je u celini bolje razumemo nego oni koji je nikad nisu napustali.“ (Nice)

I) Funkcionalni sloj umetnosti scenske borbe

Funkcionalni sloj umetnosti scenske borbe ¢ini njena glavna namena u svakom konkretnom
slucaju, a koja diktira njen karakter i formu. Naime, jedna scenska borba moze imati namenu zabavne
igre za decu, ali moze imati namenu i psihofizicke pripreme ratnika za neposrednu borbu ili biti deo
ceremonije krunisanja, ali i rituala sahrane ili reklame za nov proteinski anabolik boksera, ili prosto
dekor u nekoj pozori$noj predstavi, ¢ista umetnost sama za sebe itd. U tom smislu se moze razlikovati
niz tipova scenske borbe pri ¢emu neki od njih imaju i svoje podtipove:

1. Pozori$na scenska borba

2. Filmska scenska borba

3. Plesna, baletska scenska borba
4. Operska scenska borba

5. Ceremonijalna scenska borba

6. Cirkusko-vasarka scenska borba

67

68

.Tako smo stigli do sadas$njeg stepena civilizacije u kojem smo izgubili kulturu: ona kao da poprima obrise
visokotehnicizovanog varvarstva i divljastva, u kojem ratna krada ljudskih organa — otkrivena u zapadnim
(ameri¢kim) ratovima u ratovima od 1999. do 2022. godine — postaje detektor nadolaze¢eg novog ljudozderstva,

odobrenog unutar najsofisticiranijeg drustvenog poretka“ (Frank Lison).

Pod rekulturom podrazumevam kulturni model suprotan postkulturnom, model obnove, restauracije,
rekonstrukcije i regeneracije kulture (kultura izvorno i znaci sabiranje, cuvanje, negovanje i gajenje dostignutog),
dakle, tradicionalnog i klasi¢nog tj. trajnih vrednosti (,Ako se ne smesti§ u trajanje, ne moze$ niSta razumeti*
— Luiz Lambri$). No, zato $to ,tradicija nije cuvanje pepela, nego prenosenje vatre" (Gustav Maler) rec¢ je i o
trazenju i stvaranju stalno novih formi tog klasi¢nog pri ¢emu to novo nikad ne napusta paradigmu i bit klasi¢nog
i tradicionalnog, ve¢ ga kroz razne nove dimenzije, horizonte i interpretacije produbljuje, prosiruje, bogati i
menja, ali istovremeno ¢uvajudi i utvrdujuci ga u njegovoj arhetipskoj sustini. U tom smislu bi se rekultura mogla
definisati i kao neomedijalna. Savremena postkultura je, jer ,moderno je ono prolazno, letimi¢no i slucajno*
(Sarl Bodler), okrenuta protiv svega bezvremenog i univerzalnog (metanaracije, metafizike) u bilo ¢emu, pa i
scenskim umetnostima. Ona je opsednuta i ispunjena novacenjem, prolaznim, letimi¢nim, slu¢ajnim, obi¢nim,
svakodnevnim, trivijalnim, potro$nim — dakle, onim §to se mora konzumirati i kupovati stalno iznova i u tom

smislu ona tezi da svu umetnost redukuje samo na jednu njenu formu — efemernu umetnost.
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7. Istorijsko-festivalska scenska borba

8. Ritualno-ekstaticka scenska borba

9. Revijalno-priredbena scenska borba

10. Vojno-ratnicka scenska borba

11. Turisticka scenska borba

12. Dokumentarna (Skolsko-edukativna, istorijsko-istraZzivacka) scenska borba

13. Reklamna scenska borba

14. Folklorna (etnic¢ka) scenska borba

15. Lutkarska scenska borba

16. Kvaziscenska borba

17. Sportsko-takmicarska scenska borba (borbe profesionalnih kecera, Sampionat
»art-fehtovanije“ u umetnosti scenskog macevanja itd.)

18. Multifunkcionalno-multimedijalna scenska borba

To koju funkciju paiformu (a pre svega da li umetni¢ku ili neumetnic¢ku) ima jedna scenska borba
u velikoj meri diktira njen karakter jer ne postavlja se i ne izvodi na isti na¢in koreografija jedne scen-
ske borbe za balet, vasar ili film. Svaki od njih kao posebna forma ima posebne zakone i osobine, a
kojima treba ponaosob prilagoditi scensku borbu kako bi ona postala njihov integralni deo (vidi Semu
2 . — Pluralizam formi i funkcija scenske borbe)

Scenska borba, dakle, moze imati, razne namene i u tom smislu posedovati razli¢ite forme koje
moraju biti prilagodene tim namenama. Svaka od tih formi ima svoju publiku, pa mora imati i kara-
kter prilagoden toj publici. No, s druge strane svaka scenska borba (ukoliko je cilj umetnost) u sebi
mora sekundarno sadrzavati istovremeno i sve ostale slojeve bogatstva zivota jer jedno scensko delo
moze biti sredstvo za opustanje publike, ali ako se svelo samo to, ono viSe nije umetnost, ve¢ vizuelni
ili zvutni sedativ.

Tako npr. scenska borba koja je deo neke trgovacke reklame takode treba da poseduje i izvesni
umetnicki sloj inace postaje sund. Isto tako scenska borba koja u nekom komadu treba da ima samo
funkciju dekoracije i ukrasa ne treba da se svede samo na njih ve¢ i da ima kao pratece i sekundarno
i druge slojeve umetnickog.%

Stoga kao $to u svakodnevnom zivotu ¢ovek ne treba da se identifikuje sa svojim poslom (strukom,
profesijom) ili svojim poloZajem, imetkom, izgledom, zdravljem... i tako suzi na neku specijalizaciju
— osakati (jer on je jos i neka porodica, nacija, grad, jezik, religija, umetnost..., dakle, mnostvo slojeva
li¢nosti i zivota) tako i umetnik dok stvara jedno umetnicko delo ne treba ovo da veze (identifikuje)
samo za jednu funkciju, zatvori ga u jednu namenu — ogranici jednim znacenjem.

Koreograf, reditelj, glumac... zato uvek treba prvo sebi da postave pitanje funkcije (svrhe, namene)
scenske borbe kojom se bave: da li je cilj njena istinitost (realizam), ili njena lepota, ili komercijalna
zarada, ili njena poruka (simbolika, znacenje...) njen eticki ili politicki uticaj, puka zabava, ili ¢ista
umetnost radi umetnosti...itd. No, pri tome oni ne treba da zaborave da je umetnicki postavljena
scenska borba uvek visSeslojna i $to viSe funkcija realizuje to ¢e biti Sire i dublje (vrednije) umetnicko
delo. Iz tog razloga se moze, zapravo, postavljati samo pitanje akcenta tj. onog $to ¢e se izdvojiti kao
prvo i najznacajnije za funciju i na $ta ¢e biti postavljeno primarno teziSte u kreiranju i izvodenju
jedne scenske borbe u odnosu na sve druge slojeve, a kojima ¢e biti dat sekundaran i periferan (de-
fokusiran) ali ipak prisutan znacaj.

Otud borilacke akcije u scenskoj borbi ne smeju biti kreirane apstraktno (izuzev ako to nije rezijski
cilj kako bi se postigao efekat razbijenosti, haoti¢nosti, raspadanja radnje...) ve¢ konkretno i kontek-
stualno jer znacenje i funkcija forme jedne iste borilacke akcije na sceni moze biti veoma razli¢ito, a u
zavisnosti od razlic¢itih idejnih, vrednosnih, psiholoskih, vizuelnih, svetlosnih, zvuc¢nih...slojeva koje

69 UkraSavanje (estetizacija) je sastavni deo umetnosti jer nema umetnickog rada bez teznje nekoj lepoti (¢ak i kad
je re€ o estetici ruznog — lepoti ruznog, ili estetizovanom prikazu ruznog) ali je umetnost nesvodljiva na ukras i
ulepSavanje jer ulepSavanje bez drugih slojeva umetnic¢kog zavrsava u kicu.
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diktira komad u celini. Drugim re¢ima: jedna akcija u nekoj scenskoj borbi i scenska borba u celini
se ne mogu umetnicki kreirati i razumeti sasvim samo iz sebe samih ve¢ tek uz korelaciju sa svim
slojevima kroz koje se umetnost dodiruje i prozima sa stvarnoscu.

No, jedna scenska borba ne treba da postoji isklju¢ivo instrumentalno tj. svedeno samo na jednu
odredenu ulogu koja joj je dodeljena u nekom komadu (a $to je najceSce slucaj). Ona tada postaje
puka jednodimenzionalna zanatska korektnost bez umetnicke dubine. Da bi se to izbeglo scenska
borba treba da bude i komad koji je sam sebi uloga i svrha — Zivi sopstveni Zivot, a sli¢éno organu koji
zivi kroz telo kao celinu tek ako Zivi i sam za sebe. Na taj nac¢in scenska borba dobija i umetni¢ku
dimenziju jer prestaje, slikovito re¢eno, da bude banalna posuda namenjena za drzanje vode i postaje
posuda koju je majstor dodatno ukrasio i ulepsao, a Sto je stvaralacki visak nepotreban za njenu puku
funkcionalnost.

Ukoliko je, dakle, cilj da scenska borba ima i sloj umetni¢kog nuzno treba da je delom i deinstru-
mentalizovana — bez spoljasnje funkcije. To znac¢i da u viziji i delatnosti umetnika ona ne treba da
postoji isklju¢ivo kao deo neceg i sredstvo za nesto vec¢ i kao celina za sebe koja je sama sebi cilj jer
da bi jedna cigla imala svoje mesto i funkciju u nekoj gradevini ona treba prvo da postoji po sebiivan
gradevine. I kao $to ¢ovek koji zanemaruje sebe (svoje telo, duh i dusu) ne moze biti od koristi ni sebi
ni drugima, tako i jedna scenska borba koja nije dobro resila svoje sopstvene unutrasnje probleme
strukture i forme ne moze dobro ispunjavati neku zadatu joj svrhu u nekom komadu. Da bi jedna
masina mogla da vr$i neku spoljasnju funkciju potrebno je pre svega da je sama unutar sebe funk-
cionalna.

Scenska borba u umetnickoj formi, dakle, treba da ima dva zivota: jedan spoljasnji vezan za nju
kao deo celine komada i drugi unutrasnji koji se odnosi na nju kao celinu po sebi, a koji je delimi¢no
nezavisan od komada u kome se nalazi. Na taj nac¢in jedna scenska borba kojoj je u nekom komadu
dodeljena npr. zabavna, estetska, moralna, politicka, propagandna... uloga (neki kulturaktivizam)
¢e istovremeno imati i nezavisno od toga cisto umetnicki (koreografski, glumacki, scenografski,
rediteljski...) sloj.
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J) Bezbednosni sloj umetnosti scenske borbe”

Bezbednost glumaca i ostalih u¢esnika u izvodenju neke scenske borbe je od najveceg znacaja za
ovu umetnost i zato ¢u ovoj temi posvetiti neSto veci prostor.

Borilacke radnje na sceni predstavljaju fingirano i pre svega bezbedno nasilje. No, scensko oruzje,
bez obzira $to je prilagodeno scenskim potrebama tj. nije opasno kao bojevo moze pod izvesnim okol-
nostima povrediti, a ove povrede mogu biti i teSke. To je zato $to se u pripremi i izvodenju scenskih
borbi ne koriste sredstva zastite koja su nuzna za sportsku ili kurtoaznu borbu (zastitna maska i ode-
lo). Ukoliko bi se, naime, vezbalo uz upotrebu zastitnih sredstava to bi kasnije, kad se komad izvodi
pred publikom, a borba nije uveZbana bez njih, nenaviknutim glumcima stvaralo jo$ vece poteSkoce
da izbegnu povrede. Izuzetak od ovog pravila ¢ini scenska borba koja ima za cilj da prikaze sportsko
takmicenje u kome se regularno koristi kompletna zastitna oprema ili srednjevekovne borbe u kojima
se koriste zastitni oklopi, kacige, veriznjace itd., a kada je i neophodno uvezbavati koreografiju uz
upotrebu svih tih sredstava.

Isto tako i u bezoruznoj borbi mnostvo borilackih pokreta moze naneti povrede ukoliko se izvode
neoprezno i neuvezbano, a u formi raznih uganucéa, istegnuca i lomova usled padova i sl.

1z tog razloga dok se na sceni izvode borilacki pokreti sa ili bez oruzja treba razmisljati o tome da
se oni moraju izvoditi na bezopasan nacin jer povrede, ¢ak i one najmanje, mogu rezultirati nepred-
vidivim posledicama. Naime, zbog svakog povredenog glumca se narusava cela koncepcija ili proba ili
predstava. Ovo sve dolazi posebno do izrazaja ukoliko neki od povredenih glumaca nema zamenu ili
je pak levoruk, ili ga treba zameniti levoruk glumac ($to je od znac¢aja npr. za scensko macevanje jer
se linearna borba zamenjuje ukr$tenom ¢ime se menja forma celokupne koreografije). Cesto, ako je
povreden klju¢ni glumac (npr. Sirano), predstava mora biti otkazana.

Opasnosti od povredivanja u scenskoj borbi postoje u ¢etiri oblasti:

1. Za glumca koji se sam mozZe neopreznom manipulacijom povrediti sopstvenim oruzjem.
2. Zakolegu koga glumac moze povrediti svojim oruzjem ili biti povreden oruzjem kolege.
3. Za okolne glumce, a kada je re¢ o masovnim scenskim borbama.
4

Za publiku ili druga lica koja su u okolini scenske borbe, a koji mogu biti povredeni neo-
preznom manipulacijom oruzjem tokom borbe ili delovima borilacke opreme koji su iz raznih
razloga poceli da se nekontrolisano krecu.

5. Za statiste koji se igraju scenskim oruzjem

Iz navedenih razloga samo ukoliko su ranije preduzete sve potrebne mere predostroznosti i zastite,
ako se one sprovode neprekidno tokom uvezbavanja i izvodenja scenskih borbi, ali i nakon toga nivo
bezbednosti moze biti zadovoljavajuéi. U scenskoj borbi se povrede dogadaju najcesce u pet situacija:

1. Tokom prvog upoznavanja glumaca sa oruzjem ili borilackom vestinom
2. U pripremnom baratanju sa oruzZjem i to:

— Dok se scensko oruZje neoprezno uzima (posebno kad je re¢ o grupi) sa mesta na kome je post-
avljeno. Tako se npr. macevi (ukoliko su postavljeni vchom na gore) ne uzimaju za prvu tre¢inu
seciva i tako podizu jer se time moZe povrediti kolega koji se u tom trenutku saginje da uzme
svoj mac, vec¢ za vrh ili jabuku (i podize tako da vrh pada na tlo).

—  Prilikom neopreznog nosenja do mesta vezbanja. Tako se npr. macevi ne nose drze¢i za dr§ku jer
se time usmeravaju ka nekome, ve¢ tako da se hvataju za secivo ispod garde sa vchom okrenutim
ka tlu.

— Tokom pauze, a kad glumci umorni neoprezno odlaZzu maceve tako da se moZe stati nogom na
njihovu jabuku ¢ime se vrh maca automatski podize i moze povrediti onoga ko je stao na njega;
ukoliko u pauzi vezbanja odlaZzu mac naslanjajuci ga uz nesto vrhom na dole (najceSca greska)
pa on usled vece tezine gornjeg dela padne i po¢ne nekontrolisano da se krece; ukoliko u pauzi

70 Ovaj sloj je od znacaja samo za klasicne forme scenske borbe koje u sebi sadrze neposredni fizicki sukob glumaca
na sceni uz ili bez upotrebe oruzja i on nema znacaj za koncepte scenske borbe u kojima se sukob na sceni odvija
kroz razne simbolicke, asocijativne, alegorijske, konceptualne, video, svetlosne, zvu¢ne, laserske, hologramske itd.
forme borbe.
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glumci ne drze mac vrhom prema tlu; ukoliko se glumci tokom pauze neoprezno i neozbiljno
ponasaju sa macevima itd.

— Zbog nemarnog odnosa prema izvesnim sredstvima zastite kad se ona koriste ne samo tokom
uvezbavanja ve¢ i izvodenja scenske borbe (kaciga, oklop itd.) Tako npr. ono $to se kao obavezno
u scenskom macevanju koristi je rukavica i glumci ovu treba od samog pocetka aktivnosti sa
macem da koriste ne samo zbog zastite od povreda ve¢ i naviknutosti na nju kao na deo kostima.
Cak i ako se scensko macevanje nece izvoditi sa rukavicama pocetne vezbe sa macem glumci
moraju izvoditi sa rukavicama da bi se sprecila pojava zuljeva zbog nenaviknutosti na drzanje
oruzja.

Iz svih navedenih razloga postoje izvesna pravila kako se scensko oruzje uzima sa mesta na kome
se nalazi i nosi do mesta upotrebe. Ova pravila su od posebnog znacaja kada je re¢ o grupi ¢ime se
sprecava povredivanje i samopovredivanje u guzvi.

3. Napocetnim probama. Veliki broj povreda se deSava na samim probama i to naj¢es¢e na pocetku

uvezbavanja dok glumci jo$ nisu dobro savladali tehniku, a svom zadatku prilaze suvise lezerno
ili sa nedovoljno volje, paznje i koncentracije. Najtipi¢nija i najce$¢a povreda na pocetnim
probama je kad glumci zbog nedovoljne zagrejanosti i nepripremljenosti za fizicke aktivnosti
dozive neko uganuce ili istegnuce. Ovo je povreda koja u gotovo 70% slucajeva ucestvuje u
svim scenskim povredama.

4. Na finalnim probama. Povrede su ceste u periodu pred premijeru tj. kad su glumci dobro
savladali tehniku borbe i koreografiju, a zbog ¢ega se suviSe opuste, postaju neoprezni i ne
razmisljaju vise o scenskoj borbi (jer je ,savladana“) ve¢ o drugim elementima glume u ko-
madu (scenski borilacki pokret). No, u navedeno vreme povrede su ceste i jer glumci zbog
nedostatka vremena nisu uspeli dobro da savladaju koreografiju pa brzaju i u zbunjenosti
poc¢nu da improvizuju.

5. Nakon nekoliko odigranih predstava. Ukoliko glumci ne rade na ponavljanju koreografije oni
ubrzo pocinju zaboravljati njene elemente pa po¢nu da imrovizuju. Cesto se desava i da se
originalna koreografija zagubi ili glumci namerno po¢nu izbacivati neke delove ili pokrete za
koje smatraju da su ,suvisni* ili ,preteski“, a dodaju neke svoje. Rezultat ovih ,muljanja“ ¢esto
nije samo opadanje kvaliteta scenske borbe vec i rizi¢nija borba, pa i povredivanje.

6. Kod pojave novih glumaca. Cesto zbog bolesti, drugih predstava ili povreda neki od glumaca
koji su izvodili scensku borbu moraju biti zamenjeni drugim glumcima koji nisu radili na
pocetnom savladavanju borilacke tehnike i koreografije. Tada se obi¢no novi glumac na brzinu
priucava na finalne pokrete koreografije bez da je savladao elementarne radnje nogu i ruku sa
oruzjem. Ovo dovodi do toga da on udara prejako, prebrzo, nesigurno, neprecizno, sa tremom
inekoordinirano sa kolegom jer je suvise fokusiran na paméenje radnji koreografije i pod pri-
tiskom predstave u celinu. Takav glumac je faktor rizika jer ¢esto trpi povredu ili povreduje
kolegu.

7. Kod rezijskih zahvata. Cesto koreograf i reditelj iz raznih razloga nedovoljno oprezno unose
(ili izbacuju) neke elemente u scensku borbu ili traZe od glumaca brzinuy, snagu ili amplitudu
izvodenja akcija koji su nebezbedni. Tada glumac pokusavajuéi da izade u susret tim zahtevi-
ma dovodi sebe u rizi¢an polozaj i ¢esto se povredi.

Kad je re¢ o trenutku u komadu kada se povrede u scenskoj borbi najces¢e deSavaju to je kad su
borilacke scene odmah na pocetku komada ili na samom kraju. U prvom slucaju zato $to su glumci
jo$ neopusteni ili nezagrejani, sa tremom i puni snage, a u drugom slucaju jer su na izmaku snage i
koncentracije.

Povrede (ili ¢ak i stradanja) su ¢e$¢i u scenskoj borbi u filmu nego u pozoristu. One se dogadaju
prilikom snimanja opasnih kaskaderskih scena i ¢eS¢e u masovnim scenama. Uzroci su u loSe pro-
jektovanom ili izradenom dekoru, neispravnoj borilackoj opremi i sredstvima, nestru¢nom rukovanju
sa oruzjem i sredstvima, nepaznji ucesnika, rizi¢énim zahtevima reditelja ili u nepredvidenim objek-
tivnim okolnostima — slucaju.
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Svaki od u¢esnika u izvodenju jedne scenske borbe nosi svoj deo odgovornosti vezan za bezbednost
iu tom smislu tri faktora uti¢u na ishod izvodenja scenske borbe u kome je izbegnuto povredivanje.

1. Glumacki faktor
2. Koreografsko- rezijski faktor
3. Tehnicki faktor

1. Glumacki faktor

Pod ovim se podrazumeva prvenstveno obucenost glumca za scensku borbu. Ukoliko glumac nije
dovoljno dobro tehnicki uvezban u npr. macevalackim radnjama sa oruzjem velika je verovatnoca
da tokom izvodenja scenske borbe zbog greske dode do povredivanja. Glumci, naime, cesto olako i
nemarno zbog profesionalne gordosti ili lakomislenosti prilaze u¢enju i uvezbavanju vestine potrebne
za izvodenje scenske borbe. Razlog tome je Cesto i nedostatak vremena, a $to namece savremeni
nacin rada u ,umetnickim industrijama“ koje klece pred Mamonom i kojima je jedini cilj masovna
hiperprodukcija radi $to vec¢eg zgrtanja novca. Glumci tada povr$no i na brzinu — instant, uc¢estvuju u
vezbama i predstavama. Problem je i ve¢i kad glumci u sve to unesu jo$ i dozu opustenosti, zabave i
igre. Tada gotovo po pravilu dolazi do povredivanja.

Sa druge strane neki glumci imaju prosto urodeno loSu motoriku ili su telesno neprikladni
(fizicki slabi ili gojazni) pa se prirodno slabo snalaze u radnjama sa oruzjem. Tada obi¢no dolazi do
povredivanja zbog trapavosti. Sa takvim glumcima treba prosto izbegavati angazmane sa scenskim
borbama.

No, isto toliko mogu biti opasni glumci sa odli¢cnim motorickim sposobnostima, ali psiholoski
nepogodni. Oni izvode borilacke akcije toliko lako i perfektno da poneseni zarom svoje vestine zabo-
ravljaju na kolege i njihove moguénosti pa poc¢inju npr. macevati kao da su sami: prebrzo, prejako
ili sa nesvesnom pretenzijom takmicarskog nadmetanja u virtuoznosti pred publikom. Tako nastaju
razni gafovi pa i povrede. U umetnosti scenske borbe je, naime, veoma vazno da glumac u svakom
trenutku bude svestan da se ne nalazi na sportskom takmicenju ve¢ u pozoristu ili na filmu i da se ne
bavi sportom ve¢ umetno$cu. Otud i ako glumacku profesiju ¢esto prati i odredena doza sujete, zavisti
i gordosti, pa i s tim u vezi i kompeticije, ne treba dozvoliti da oni udu u sferu umetni¢kog i poc¢inju
da se realizuju i u scenskoj borbi.

Tehnika scenske borbe kao i zanatski element umetnosti koreografisanja su tako koncipirani da
se glumci tokom veZbe i scenske borbe u principu ne mogu povrediti. To ne dozvoljavaju ni vrsta,
koli¢ina, snaga ni redosled pokreta telom i oruzjem tokom vezbe i borbe. 1z tog razloga do povrede
moze doc¢i samo ukoliko vise aktera scenske borbe simultano u svom radu pogrese. Naime, ako jedan
od glumaca nepazljivo napada drugi glumac ovo moze kompenzovati pazljivom odbranom. Isto tako
ako jedan glumac vidi da se kolega nepazljivo brani on ¢e pazljivije napadati. Scenska borba moze, da-
kle, imati za rezultat povredu samo ako su oba glumca nepazljiva tj. ako jedan glumac pogresi, a drugi
isto tako zbog nepaznje propusti priliku da izvede potrebnu improvizaciju neophodnu da se pogresno
izvedena akcija kolege bezbedno uklopi nazad u koreografiju (poveze sa akcijom koja greski prethodi
i akcijom kola za njom sledi). Ista je situacija i sa koreografijom. Glumac treba da prijavi koreografu
ako uoci neku nebezbednu radnju kao $to i koreograf treba da prijavi ako uoci da glumac izvodi neku
radnju iz koreografije na nebezbedan nacin, ili tako $to koreografiju samovoljno modifikuje.

Postoji vise zastitnih mehanizama koje glumci tokom uvezbavanja i izvodenja scenske borbe treba
da poznaju i koriste:

1. Glumac uvek pre otpocinjanja borilacke akcije odredenim i dogovorenim znakom daje sig-
nal kolegi da sledi pocetak napada. To je pruZanje ruke napred ako je re¢ o bodu macem ili
pokret laktom unutra ili spolja ako je re¢ o seCenjima macem s boka ili stomaka. Znak kolegi
za pocetak akcije ispadom po pravilu je podizanje prstiju stopala prednje noge (koja polazi
napred). Znak kolegi za pocetak akcije iskorakom (ispad napred zadnjom nogom) po pravilu
je okretanje stopala vrhovima prstiju napred u pravcu napada, a nakon cega sledi povezano
iskoracivanje napred itd.
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Mesto udarca ili boda macem se fiksira pogledom pa napadnuti glumac gledaju¢i pravac u koji
kolega napadac¢ ima usmerenu oci zna gde je napad usmeren, gde da ofekuje pogodak i gde
treba da se brani. Znak za pocetak udarca i udarac macem je ¢esto isto toliko i pokret glavom
koja prati kretanje seciva tokom celog puta nanosenja udarca (ovo se ¢ini kod teSkih maceva
koji zahtevaju izmah uz izrazeniju amplitudu scenskog pokreta). Isto tako npr. seCenja macem
koja se nanose u donje sektore kolege (3, 4, 5, 7, 8, 9 sati) se izvode tako da izmah za secenje
mora otpoceti padanjem (spustanjem) vrha maca dole-levo ili dole-desno, sa visine kukova,
a Sto ce kolegi biti znak da zamah secenja ide u donje poloZaje pa svojim macem treba da
izvede odbrane donjim blokovima (I i II). Ukoliko, medutim, napad sec¢enjem treba da ide u
gornje sektore kolege (10 ili 2 sata) izmah napadaca treba da ide levo-horizontalno ili desno-
horizontalno sa visine ramena, a $to ¢e kolegi biti znak da zamah secenja ide u gornje horizon-
talne poloZaje pa svojim macem treba da izvede odbrane gornjim blokovima (1111 IV). Takode,
ukoliko napad sec¢enjem treba da ide u gornje sektore kolege (11,12 i 1 sat) i to vertikalno
tada izmah napadaca treba da ide podizanjem vrha maca levo-vertikalno ili desno-vertikalno
sa gardom maca u visini temena, a $to ¢e kolegi biti znak da zamah secenja ide u gornje verti-
kalne polozaje pa svojim macem treba da izvede odbrane gornjim blokovima (Vi VI).

Udarac u scenskoj borbi nekim oruzjem se ne izvodi po principu ,zapocni i zaboravi* ve¢ pod
punom kontrolom od njegovog pocetka do kraja, a Sto znaci da glumac koji izvodi npr. secenje
macem treba da nanosi udarac kontrolisanom snagom, brzinom i amplitudom kao i da, ako je
to potrebno, isti i zaustavi.

Svaka akcija oruzjem, bilo da je re¢ o napadu ili odbrani, mora da se izvodi odredenom suksce-
sijom tj. redosledom radnji kako delovi jednog borilackog pokreta ne bi bili haoti¢ni, a samim
tim i nekontrolisani kako za onog ko napada tako i za onog ko se brani. Iz tog razloga je veoma
vazno da glumci u pocetku svaki svoj borilacki pokret broje i izvode po redosledu radnji koji
im pripada. Tako se stice rutina da u scenskoj borbi finale zamaha rukom kod se¢enja macem
pada u istom trenutku kad i finale ispada ili iskoraka nogom, a $to znacajno povecava bez-
bednost izvodenja odbrana. Napadi koji krecu haoti¢no (nekad prvo rukom pa zatim nogom,
nekad prvo nogom a zatim rukom, ili istovremeno) su znacajno teZi za odbranu, pa i nebezbed-
niji, a koriste se samo izuzetno za posebne scenske efekte). Brojanje radnji tokom izvodenja
scenskih borilackih akcija ne samo da povecava sigurnost i bezbednost ve¢ pruza i moguénosti
da se kontroliSe njihov tempo.

Svaki udarac koji nanosi kolega treba da se brani ne napamet (tamo gde on treba po scenariju
da padne) ve¢ po videnju (tamo gde se fizicki finalizuje). U tom smislu glumac ne samo da
treba da gleda odakle udarac polazi ve¢ i gde se kre¢e da zavrsi posto se veoma Cesto deSava
da kolega u napadu pode iz jednog pravca, a greSkom zavrsi zbog kolebanja na sasvim drugom
mestu pokusavajuci u zbunjenosti da se ispravi. Iz tog razloga je vazno da se odbrane ne izvode
panicno i prebrzo tj. pre nego Sto je kolega krenuo da izvede udarac za napad (ovo je ujedno
i glumacki neprihvatljivo jer razbija scensku iluziju kad se vidi da se glumci bore po unapred
zacrtanoj koreografiji ¢ekajuéi unapred jedan drugog).

Svaki udarac koji se nanosi oruzjem ili delom tela treba da ima neophodnu minimalnu spo-
rost, amplitudu i snagu. Snaga treba da je tolika da se ¢uje kontakt oruzja. Kada je re¢ o brzini
ona ne sme biti tolika da kolega i publika ne mogu vizuelno da je konstatuju i to je brzina u
kojoj svaki glumac u sebi, dok izvodi akciju, moze ve¢om ili manjom brzinom da izbroji 21-21.
Ovaj uslov nije samo od bezbednosnog znacaja. Naime, publika treba ne samo da gleda vec i
vidi pokret, shvati njegov smisao i oseti njegovu scensku vrednost. Borilacki dogadaji na sceni
ne treba da gaze jedni preko drugih stvaraju¢i jedan nerazgovetni kovitlac (izuzev ako to nije
iz rezijsko-umetnickih razloga kreiranja meteza na sceni potrebno) haosa.

Svaki udarac koji se nanosi ili brani treba izvoditi pravilno tj. onako kako nacela tehnike
odredene borilacke vestine to nalazu. Ne moze se npr. u scenskom macevanju sekuc¢i udarac
braniti slabijom stranom seciva ve¢ se on uvek brani onom ja¢om — blizom gardi; nasuprot
tome ako je re¢ o borbi bodovima lakim macevima na velikoj distanci tada je upravo nuzno
odbrane izvoditi slabijom stranom seciva, a nikako onom ja¢om jer je tada vrh napadaca suvise
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blizu kolege i moze ga povrediti; polozaj ruke koja izvodi odbranu od secenja ne sme biti ni
preblizu ni predaleko od glave onoga ko se brani itd.”

8. Svaki glumac, a posebno student glume treba dok izvodi scensku borbu da je svestan razlike
izmedu kaskade i glume tj. kaskaderskog i glumackog poziva. Glumci ne treba (izuzev ako su
Skolovani i kao kaskaderi) da poneseni Zarom akcija olako i presamouvereno pokusavaju iz-
voditi ¢esto veoma opasne radnje (koje im se zbog njihovih godina i neiskustva ne ¢ine takvim)
jer to moze zavrsiti fatalno. U izvodenju opasnih akcija se ne mora u viSe puta pogresiti nijed-
nom, ali je dovoljno pogresiti samo jednom, a verovatnoc¢a greske matematicki raste sa brojem
izvedenih akcija. Ovakve rizike zato treba prepustiti onima koji su spremni po pozivu, znanju
i karakteru na njih i koji ¢e sa viSe iskustva i sigurnosti, ali i svesnosti o posledicama, izvesti
opasne borbene akcije.

9. Veoma vazan faktor bezbednosti u vezbanju i izvodenju scenskih borbi je psiha glumca. Pod
ovim podrazumevam njegovu trezvenost tj. da glumac ne treba scenskoj borbi da pristupa
psihic¢ki nestabilan, pod dejstvom alkohola ili opijata.

2. Koreografsko-rezijski faktor

U svim scenskim centrima Sirom sveta za poslove koreografije borilackih scena (a posebno
macevalackih) se angazuju iskljucivo stru¢njaci za ovu oblast (ucitelji, instruktori ili profesori scen-
skin borbi). Ovo je od izuzetnog znacaja posto se najveci broj povreda glumaca i dogada upravo kao
posledica olakog rada i nestruc¢nosti u oblasti scenske borbe. Navedeni problem dobija na tezini u
danasnje vreme jer su obim, tehnologija i Zestina izvodenja scenskih borbi (posebno na filmu) zbog
generalne dinamizacije savremenog zivota takvi da dinamicki prevazilaze sve prethodne periode
pozorisne i filmske umetnosti.

Koreografski i rezijski nestru¢no postavljena scenska borba po pravilu vodi povredivanju posto
glumce dovodi u situacije da izvode radnje povec¢anog rizika koga niko od njih nije ni svestan. Naime,
niz npr. macevalackih akcija se ne sme izvoditi iako su scenski veoma atraktivne, ili se mogu iz-
voditi ali na poseban i korigovan nacin. Isto tako je npr. dovoljno da koreograf u akcijama bacanja ili
ispadanja oruzja iz ruke razoruzanog protivnika ne vodi ra¢una o na¢inu i smeru padanja maca pa da
se ovaj nekontrolisano otkotrlja pravo u publiku ili druge glumce itd.

Koreograf i reditelj iz tih razloga ne postavljaju scensku borbu samo u skladu sa zahtevima scen-
ske atraktivnosti borbe ve¢ i u skladu sa pravilima bezbednosti. Ovo je posebno zahtevan posao kada
je re€ o scenama sa viSe glumaca (masovne scene) i kada treba voditi racuna o bezbednoj uskladenosti
sloZeno isprepletanih linija kretanja scenskih borbi, a koje treba da doc¢araju haoti¢nost i metez na
sceni. Koreograf i reditelj treba posebnu paznju da posvete na bezbednost kada je re¢ o raznim vrsta-
ma eksperimentalnog pozorista u kojima se svi ucesnici scenske borbe ¢esto susrecu sa nepoznatim
situacijama i iskustvima. Ovo se posebno odnosi na reziju koja u raznim performansima aktivno
ukljucuje i publiku u scensku borbu kako bi se ona saZivela sa umetni¢kim ¢inom i tako se ,uklonila
granica izmedu umetnosti i zivota“.

Koreograf i reditelj scenskih borbi imaju jo$ jedan zadatak. Cesto se de$ava da glumci koji su
iz raznih razloga u ulozi nezamenjivi nemaju prirodno motoricke kapacitete za izvodenje nekih
borilackih radnji. Koreograf i reditelj tada treba da procene njegove mogu¢nosti i da prilagode svoj
rad njegovim sposobnostima. Ukoliko ovde pogrese ne samo da glumac ne¢e mo¢i u potpunosti da
zadovolji zahteve komada vec¢ ¢e im nepotrebno otezavati posao, a $to je najvaznije, snizavati prag
bezbednosti za sve uc¢esnike tokom vezbi i izvodenja scenske borbe.

Na ovom mestu treba spomenuti i producenta. Rad na struc¢noj izradi koreografije i obuci glumaca
za scensku borbu uvek pada na teret producenta i reditelja jer je stru¢nost prvi i osnovni preduslov
da se izbegnu povrede. No, producent treba da je svestan da postoji razlika izmedu stru¢njaka za npr.
sportsko macevanje, bojevo (istorijsko) macevanje i scensko macevanje i da u tom smislu stru¢njaci iz
oblasti sporta ili prave borbe nisu li¢nosti koje zadovoljavaju ni tehni¢ki ni umetnicki kriterijume za
kvalitetan i bezbedan scenski rad. Tako npr. u sportskom macevanju ne postoji moguénost vezbanja

71 Ova oblast je inace detaljno izloZena u mojoj knjizi-enciklopediji PozoriSno macevanje i umetnost scenske borbe, a
u delu koji se bavi tehnikama scenskog macevanja raznim tipovima maceva.
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bez zastitne opreme, takode, u sportskom macevanju se koriste, recimo, finte u napadu, napadi na
glavy, bodovi iz svih distanca, kontranapadi, simultani napadi — odbrana, itd. dok sve to je zabran-
jeno u tehnikama koje koristi stru¢njak za scensko macevanje.

Zakonom o zastiti na radu su u gore navedenom smislu precizno formulisane obaveze glumca i
poslodavca kada je re¢ o obuci, a §to vazi za svaku vrstu zanimanja. Smatram da je poStovanje i ovih
zakonskih obaveza veoma vazno posebno zato $to su glumacke aktivnosti cesto skop¢ane sa nizom
opasnosti i rizika na sceni bez obzira da li je re¢ o komadima sa scenskom borbom ili bez nje.

3. Tehnicki faktor

Ukoliko oruzje kojim glumci izvode scensku borbu nije adekvatno (scensko) i ukoliko nije pravilno
odrzavano ono moze biti izvor povreda. Treba podsetiti da se povrede ne moraju desavati samo medu
glumcima vec¢ i da sama publika moZze biti povredena, a posebno kada je re¢ o razli¢itim vrstama scen-
skih borbi u formi savremenih postmodernistickih performansa. Naime, ako je se¢ivo maca ostec¢eno
ili loSe u¢vrs¢eno ono se moze polomiti i izleteti u publikuy, a Sto je cest slucaj.

U tom smislu rekviziter-oruzar treba da bude stru¢no lice koje je upuceno u elementarne stvari ve-
zane za borilacko oruzje i opremu, a kao $to su npr. tipovi maca u raznim epohama, osnovni i pomo¢ni
delovi maca raznih epoha, njihova namena, na¢in montazZe, demontaze, odrZavanja i popravljanja. On
mora biti svestan u svakom trenutku da se u scenskoj borbi sme koristiti isklju¢ivo scensko oruzje,
a ne pravo bojevo. Iz tog razloga nije dozvoljeno u scenskim borbama upotrebljavati prave bajonete,
nozeve, maceve, sekire itd. sa izgovorom autenticnosti, a da se prethodno ovi nisu na adekvatan nacin
prilagodili uslovima scenske bezbednosti. Ovo podrazumeva da su oStrice do forme teluca istupljene
i da su vrhovi do zaobljenosti oboreni. Isto tako pojedini delovi oruzja i borilacke opreme se tokom
vezbi i borbi oStecuju ¢ime nastaju strukture koje mogu dovesti do povreda. Tako npr. kad je rec o
seCivima maceva na njima se tokom udaraca i odbrana formiraju reckasti zazori koji veoma lako
mogu izazvati posekotine. Sli¢no se deSava i sa gardama i rukobranima maceva, rubovima Stitova,
kaciga itd. Iz tog razloga rekviziter-oruzar mora redovno sanirati nastala oSte¢enja. No, odgovornost
ne pada samo na rekvizitera vec¢ i na lice koje uvezbava sa glumcima koreografiju, a koje dopusta
upotrebu eventualno neadekvatnog ili oStecenog oruZja jer i najbenignije scene u trenutku nepaznje,
posebno ako je re¢ o masovnim scenama, sa neadekvatnim oruZjem mogu imati fatalan ishod.

Oruzar-rekviziter je odgovoran i da oruzje uvek stoji na za to odredenom mestu i u za to priprem-
ljenim soSkama i ormanima koji su pod klju¢em. Zato je veoma vazno da se oruzje nakon izvedenih
proba ili predstava ne ostavlja slobodno i na nekontrolisan dohvat posto se ¢esto deSava da glumci u
slobodno vreme, a Cesto i statisti, igre radi ga uzimaju i nekontrolisano se macuju.

K) Trenazni sloj umetnosti scenske borbe

,Ono Sto ¢ujem to zaboravim, ono
$to vidim to pamtim, ono $to radim
to znam.“ Konfucije

Pod ovim slojem se podrazumeva neposredna fizi¢ka priprema glumca za izvodenje scenske borbe.
Naime, nijedan od prethodno navedenih slojeva nema nikakav znac¢aj ukoliko glumac ne savlada iz
objektivnih ili subjektivnih razloga koreografiju scenske borbe. Rad na savladavanju ovog sloja ima
niz specifi¢nosti u odnosu na uobic¢ajenu metodiku glumackog rada vezanu za pripreme scenskog
komada.

Ovde ¢u samo u najopstijim crtama izneti kako treba po fazama da izgleda rad sa glumcem ili
grupom glumaca na njihovoj pripremi za kvalitetno i bezbedno izvodenje scenske borbe. Upustanje
u posebne i pojedinacne crte ove metodike i detaljne instrukcije za ovu vrstu scenskog rada zahteva
mnogo veci prostor (celu jednu knjigu u formi praktikuma). Osim toga sam rad sa glumcima uvek je
samo delom zanatsko-tehni¢kog karaktera dok je drugim delom kreativan i nosi u sebi puno iskust-
Venog, neizrecivog i neprenosivog.
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AENOBA MAYA CA NPOCTUM U CNNOXXEHWUM BANTYHAKOM

11+d 4

{i ¥
1. Mpoct pyko6paH; 2. Kpcractm pyko6pax; 3. Monykopna pyko6paH; 4. Kopna pyko6paH; 5. Kom6uHoBaHu pyko6pad;

6.fapna pyko6paH; 7. TpaHsuuuoHu pyko6pan; 8. MNonyrapaa pyko6paH; 9. OkoH pyko6pad; 10. TpuaHrynapHu pyko6paH
cabrmee n nanaww; 11. [lyanHm pykobpaH - nocegyje ABa cucTema 3alUTUTE M3 PUKACO MPCTEHE W W3 NIapupHOr npcrexa.
OCHOBHO] (hOpMK criaaa A4 /1aTo @ Y pa3BujeHoj May naneHxajm.

Sema 3
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

. CeyuBo. Teno maya.

. OwTpmuya. [leoc ceymBa KOjuM Mad cede.

Bpx. [leo ceunBa kojum mad Goge.

. Tenyhe. Tynu feo ceynBa KOjU ce Hanasu HacynpoT owTpuue. MNMocToju Koa HeKux Madyesa.

JIncr. EoyHa cTpaHe ce4uBa.

. Jabyka. MeTanHi nonTacTi A0 HacynpoT BPXY Ce4YMBa Koju noeesyje cednso ca Gandvakom

Bbanuak. [leo Ha kpajy ceduBa Mada Kora YuHe pykobpaH, aplika u jabyka.

. BoyHu rpeben. Mpeyka koja nosesyje 604HY CTpaHy HakpcHMUE, NApPWPHKU NPCTeH, 0A60jHMK MK nykose oabBojHMKa ca
jabykom (ca nese unu gecHe ctpaHe 6anyaka). LTuTK BouHe nenose wWwake.

9. fomwu (yeHTpanHum rpeben). Kpak [OHE HaKpCHUUE KOjU je Ny4yHo noBesaH ca jabykoMm unu nydyHy npedka Koja
No4YMHE M3 KOpeHa A0HE HaKpCHUUE W nose3aHa je ca jabykom mada. LTutn Aok Aeo wake.,

10. Mpana. [leo cnoxeHor pykobpaHa - cBaka WKNKa v npeyka sesaHa 3a 6uno Koju Aeo HakpcHULE Koja ce HajoBesyje Ha
AoHsK Mnu 6oyHe rpebexe.

11. Yapopak. Mana wwunka wnu nnodvua ca nese wnu gecHe (unu obe) cTpaHe HaKpCHWUE MOCTaB/keHa Kao pykobpaH
KaXuUnpcTa unu nanua no cpefivHu HakpcHuue W nog yrnom og 90 ctenedun y ogHOCY Ha Kpaje HakpcHuue. 3aueTak 6ouHe
HaKpCHULE M NapyupHOr NpcreHa.

12. Og6ojHmuk. [lec cnoxeHor pykobpaHa - NpCTeH, NOAYNPCTeH MAW NAoYULE KOjU NOoBesyje YeOHO pUKaco NPCTEHOBE U
WTKWTK NPCTe ca YeoHe cTpaHe. AKo oa60jHMK HUje o4 npcTeHa Beh MeTanHe nacYUUe 30Be CE Ce YeoHa nsio4a.

13. Jlyxosn opbojumka. JlydHe wuvnke koje ce napanenHo Hanosesyjy Ha npcreHose ofabojHuka wwupehu ce npema
HaKPCHULIM.

14, Fpane ogbojHnka. NydHe wunke Koje nosesyjy nykose oabojHUKa ca AorbKMM MK BodruM rpebeHuma.

15. Pukaco npcren. [lonynpcreH Koju ce npoctupe u3sMely npeawe CTpaHeé HakpcHUMUE u owTpuue. Hacrao
HajBepoBarHMje NoBMjarbeM KOHTPaHaKPCHULE Ka owTpuuM. CnydxK 3a 3alTKTy Kaxunpcra npebadeHor npeko HakpcHuue.
16. MapupHu npcreH. Maru unv Behu NPCTEH NOCTaB/LEH Ca Nnese Unu aecHe (unu obe) crpaHe HakpcHUUe (No cpeauHu
HaKpcHuLe) kao pykobpaH KaXkunpcTa wnun nanua a ynpaesHO Ha Kpake HakpcHULUE.

17. Bpanunk. MeTanHa nno4vua Koja 3aMerbyje wiM NnoKpuea napupHu npcred. LWWTuTu Kaxunpcr unu nanau nopes ceyerba
n oa 6oga. Ako 6paHuk nokpuea oba napupHa npcTeHa Taga mad Aobuja Bpanuk y obauky obopexor 6poja 8 - okTOH.

176. Mapupra nnoya. MetanHa nnodva (06M4HO NONyLWKO/BKaE) KOja 3aMerbyje MnNK NoKpuBa NapWpHK NpCTeH npocTupyhu
ce pao jabyke. LTutu ueny on cedersa u 6oaa ueny AecHy CcTpaHy wake. AKO je nose3aHa ca jabykom 30Be ce rpe6eHckKa
nnoua.

18. Mmweb. Kanan ayX ceyuBa KOju KOjUu Ce€ NpoOCTMPE No NWUCTY CeYMBa a CNYXWU 3a onaxlarbe CeYMBE W HEroBO
KOHCTPYKLMJCKO 0jauvamse.

19. Apwika. [leo Gandyaka 3a KOju Ce XBaTa CEYMBO Maua.

20. TpH. Kpaj ceunBa. [leo HacynpoT BpXy CeuuMBa Ha KOju ce HaBnadn Ganuaxk Mmada u cuxcupa jabyka. Jyx TpHa ce
Hanasu AplwkKa maya.

21. Yeona nnovwa. 0Oa60jHUK NOKPUBEH METaNHOM NAOYMUOM KOja NOKpuBa camo npcreHe oabojHMKa wWnu MeTanHoM
NIo4oM Koja cexe CBe A0 HaKpCHULE.

22. Haxkpcamya. Bpcrta npoctor pykobpaHa Koju ce cacToju 04 paBHe LWWMNKE NOoCTaB/beHE YNPaBHO Ha APLWKY Mada a y
paBHU owTpuUe ceduBa. CacToju ce of AOHEr U FOpHEr Kpaka.

23. KonTpanakpcHuya. HakpcHuua Kojoj cy Kpauu nosujeHy npeMa Bpxy Mada.

24. Kom6nHoBaHa HakpcHuya. HakpcHuua kojoj je jenad kpak nosumjeH y Hasan - npema jabyuwm a apyrv y Hanpeg -
npema Bpxy Maua.

25. boyne HakpcHnye. Lllunke koje nonase ca nese W AeCHEe CTPaHa HAaKPCHWLE W Yy NYKY WNW AujaroHanHo ce nosesyjy
ca AoH:MM rpebeHoM AMpPEKTHO WK Npeko rpada (nonykopna pykobpad) unu ce nosesyjy ca 604HMM rpebeHom unu jabykom
(kopna pykobpaH).

27. Kontparenyhe. Tynu neo ceuynsa Ha werosoj 6a3u (m3mely HaowTpeHor gena ceynsa u Handaka) Koju ce Hanasu Ha
CYNpoTHOj cTpaHu of Tenyha Mava.

28. Puxaco ycek. [lonyMece4yacTv ycek Ha ceduBy Koa KoHTpaTenyha y Koju ce nocrtae/ba KaXunpcT 3a ocnioHau u
3aWTUTY.

29. Pukaco npeuxa. MeTanHa Wunka yHyTap rapga pykobpaHa nocTaB/beHa ynpaBHO Ha APLUKY KOJ MadeBa Koju HeMajy
HaKpCHULY a uMajy pukaco.

30. Mpcren 3a nanay. MeTanHu NpCTeH yHyTap Kopna v KanoTta pykobpaHa Koju ce Hana3u ca eBe CTpaHe HakpcHMUe a Yy
KOju ce cTaBsba nanau paaw Yspwher xsaTa ApLIKE.

31. baza ceumBa. [leo ceymBa u3mehy Kpaja oWTPUUE K NOYETKa TpHa. Tynu, HajlwMpKu u Hajaeb/by Oeo ceuMBa M Ha HEMY
no4Yvme MoHTaxa Ganyaka Mada.

32. Pukaco. [leo Ha ceuymBy KOju 4MHKM yrao usmely koHTpaTenyha v Aok-€r Kpaka HakpcHUue.

33. KonTpaowrpuya. [lpyra owTpuua Ha CEYMBY KOA ABOOLUITPUYHUMX MadyeBa — Hanasu Ce HacynpoT owTpuue.

34. Mpeyxa pukaco npcrena. KpaTka MeTanHa WKWNKa koja Ny4yHo-aujaroHanHO BE3yje puMKaco NpCTeH ca ApPYyruM pukaco
npcreHoM, oA60jHUKOM MU HAKPCHULIOM.

35. fowy pykobpan. [orM Kpak HaKpCHUUE WMAM NydyHa WMUNKa Koja nonasv M3 KOpeHa AOHer Kpaka HakpcHuue
nosujeHa ka jabyun, anu Koja HMje cnojera ca jabykom. LTtk waky onosno.

36. ,S" HaKpcHMLa — HaKpCHWUa KOjoj Cy Kpauu M3BMjeHW Ha CynpoTHE CTpaHe a ynpaBHO Ha paBaH owTpuue Maua
cTBapajyhu 3aWwTuTy CNMYHY NapyupH1UM NPCTEHOBUMA.

37. Pebpo. MNpyxHo ucnynderse (0jadarse) Ayx LeHTpa ceuynsa mada (6ogexa) Ha oba nucra a koje nonasu of ApLIKe A0
BpXa ceuusa. Ha oBaj Ha4yuMH Ce4YMBO Ha NonpeYHOM npeceky gobuja kpcracT usrnea.

38. Okron. BpaHuk Koju cumeTpudHo nokpusea o6Ga napupHa npcreHa npasehu pykobpaH obnuka o6opeHor Gpoja 8. Osaj
6paHuK Nuum Ha BpaHuK TpaH3ULUMOHOr panupa anu ce o4 Hhera pasnukyje no TOMe LWTO HEMa PUKAaco jep MayeBM KojuMa ce
pyxkobpaH pa3ssvo M3 NapvpHUX MNPCTEHOBa HeMajy pMKaco 3a pasnuky 04 Madesa KoA KOjux ce pykobpaH passujao u3
puKaco npcreHa u oabojHuKa.

39. Mpeberncka naoya. Yxa unuv WWpa napyvpHa nnoya koja je sesaHa 3a jabyky.

NV AWM

Iz Rec¢nika evropskog bojevog macevanja, Aleksandar Stankovic, 2017, Edicija Rapir, knj. 14, Centar FABULA NOSTRA
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1z tog razloga jednostavni putokazi i principi metodike koji ¢e ovde biti izloZeni ne mogu biti ni od
kakve koristi ukoliko lice koje radi sa glumcima na savladavanju koreografije nema pored dovoljno
tehnickog znanja i iskustva takode i urodeni talenat za umetnicko ali i sposobnosti i talenat za rad sa
ljudima.

Ovaj sloj se sastoji od nekoliko edukaciono-trenaznih koraka:

— Auditivnog (slusanje) koga ¢ine teorijsko upoznavanje glumaca sa formom scenske borbe, koreo-
grafijom, vrstama oruzja, pravilima i uputstvima vezanih za bezbednost itd.

— Vizuelnog (gledanje) koga ¢ini prakti¢ni pokaz odredenih borilackih radnji vezanih za koreo-
grafiju.

— Taktilnog (proba) koga ¢ini neposredno prakti¢no glumacko oponasanje i pokusaji podrazavanja
prethodno pokazanih borilackih radnji.

— Kinestetickog (trenaz) koga ¢ini uvezbavanje do automatizma, prvo sa uciteljem, a nakon toga sa
kolegom, osnovnih tehnickih radnji neophodnih za savladavanje koreografije.

— Improvizacionog koga ¢ini slobodno kombinovanje naucenih tehnickih borilackih radnji. Ovo je
potrebno da bi se glumci oslobodili treme, rutinirali, podigli svoj motoricki nivo baratanja oruzjem,
dostigli samopouzdanje i prestali da misle o tehnici borbe, a kako bi se posvetili u potpunosti njenoj
koreografiji.

— Koreografskog koji se sastoji od u€enja i uvezbavanja koreografskih elemenata scenske borbe.
Ovaj deo prvo izvodi glumac sam tokom upoznavanja sa notacijom koreografije, zatim sa licem sa
kojim ovu uvezbava i na kraju sa glumcem (glumcima) sa kojim treba da izvodi scensku borbu. Svi
izloZeni koraci se izvode kroz sledece faze:

Prva faza. Skolovani glumci su uglavnom tokom svojih studija imali priliku da savladaju tehniku
npr. scenskog macevanja tj. kretnje nogama i radnje rukama u akcijama napada i odbrane. No, nji-
hovo znanje je po pravilu veoma neujednacenog nivoa kako po kvalitetu tako i po obimu zato $to
dolaze iz razlic¢itih glumackih Skola i zato $to je vreme tokom kojeg nisu vezbali i obnavljali ste¢ena
znanja ucinilo svoje.

Osim navedenog glumci veoma ¢esto poseduju neadekvatna znanja iz ove oblasti jer su za drZanje
nastave zbog nedostatka kadrova ili uslova obi¢no angazovani ljudi koji se bave sportskim macevanjem
tj. sportisti. To su, medutim, lica ¢ija se znanja odnose samo na jednu specifi¢nu vrstu macevanja —
macevanje sa kraja 19. veka jednoru¢nim lakim macem tipa $pada (floret) ili sablja i to na sports-
ki nac¢in. Ova znanja i rad, medutim, mogu pokriti tek kojih 20% tehnike scenskog macevanja. Sa
druge strane rad sa sportskim stru¢njacima (trenerima) podrazumeva prenosenje znanja iskljucivo
tehnickog tipa tj. pukih radnje nogu, ruku, napadi, udarci, odbrane itd. dok glumci ostaju potpuno
uskraceni za sve ono $to ¢ini sustinu scenskog macevanja — sceni¢nost i glumacku artikulaciju.

No, to nije sve. Tokom savremenog glumackog $kolovanja sve viSe se moze nai¢i na slucaj da
se edukacije iz oblasti scenskog macevanja svodi na ucenje tehnika isto¢nih borilackih vestina:
macevanje japanskim dvoru¢nim sabljama (katana), dzudo, karate, aikido, tekvondo itd. Sve ove
vestine, medutim, nemaju nikakve veze sa zapadnom tradicijom borbe koja se temelji na evropskom
macevanju, rvanju i boksu i potpuno je neadekvatno (Stavise smesno) njihovo koris¢enje u komadima
zapadnoevropske dramaturgije do 20. veka.

Takode, a u duhu savremenog postmodernog obrazovanja, sve ¢e$¢e se nailazi na slucaj da se
glumci i ne obrazuju iz ove oblasti. To znaci da oni tokom $kolovanja ovaj (kao i mnoge druge) pred-
met i nemaju u ponudi jer za potrebe savremenog postmodernistickog teatra, u kome je umetnicki
prihvatljivo sve i moZe se slobodno, provizorno i improvizovano c¢initi svasta, to nije ni potrebno.
Otud veliki deo edukacije u glumackoj umetnosti koji je postojao u klasi¢cnim $kolama u vreme kul-
ture (dakle, pre doba postkulture) je suzen kako po kvalitetu tako i kvantitetu, a sve u skladu sa
danas$njim ukupno instant i minimalizovanim na¢inom Zzivota.”

72 ,Deca uzrasta 5-6 razreda uce 15 minuta i ne mogu vise! Tokom igranja igrica i boravka u virtuelnom svetu, u
kojem se sve deSava jako brzo, deciji mozak za kratko vreme prima na stotine impulsa, a u realnom Zivotu sve je
sporije pa ne mogu ni da ¢itaju ni da i uce (...) svaka generacija unazad 15 godina je sve slabija i slabija.“ (dr. Ranko
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

1z svega izlozenog sledi da lice koje se bavi pripremom glumca ili grupe glumaca prvo mora ispi-
tati nivo njihovog znanja, a kako bi ga, $to je veoma vazno, ujednacio. 1z tog razloga je u principu
uvek neophodno da svi produ kroz elementarnu fazu obnavljanja tehnike scenskog macevanja. Neki
glumci ¢e se na ovoj oblasti zadrzati krace, a neki duze u zavisnosti od svojih sposobnosti i ranije
stecenih znanja.

Ova pripremna faza je od velikog znac¢aja ne samo zato $to glumci u njoj rade na savladavanju
tehnike scenskog macevanja vec i zato Sto istovremeno podizu nivo svojih motori¢kih sposobnosti i
fizicke kondicije. Fizicka kondicija je, naime, neophodna zbog telesno zahtevnog rada koji dolazi kas-
nije sa savladavanjem i uveZbavanjem koreografije i mnostva proba. Iz svih navedenih razloga, ako je
cilj stvaranje vrednog umetnickog dela, potrebno je kod glumaca, reditelja, organizatora i producenta
insistirati na ozbiljnom pristupu ovoj prvoj fazi rada koja ima ukupno 12 koraka i to:

1. Potrebno je glumce upoznati u osnovnim crtama sa koreografijom scenske borbe (ako je
potrebno i sa nac¢inom citanja notacije koreografije) kao i sa duhom epohe koju tumace, posebnim
(karakteristi¢cnim) crtama karaktera borca tog perioda i pojedina¢nim crtama karaktera lika koji glume.

2. Potrebno je glumce upoznati sa vrstom oruzja koje ¢e koristiti i njegovim tehni¢kim osobinama
jer to je vazno za razumevanje tehnike njegove upotrebe.

3. Potrebno je glumce obuciti u osnovnim tehnickim radnjama borilackog kretanja po sceni tj.
macevalackim koracima epohe o kojoj je re¢. Ovaj element, koji ujedno oduzima jednu tre¢inu vre-
mena pripreme glumca za scensku borbu, je veoma vazno savladati do automatizma i rutine jer u
onoj meri u kojoj glumac razmislja o svojim ,noznim radnjama*“ tj. na¢inu kretanja po prostoru to-
kom izvodenja borilackih akcija on ima manje kapaciteta da se istovremeno bavi radnjama rukom
(rukama) sa oruzjem, svojim scenskim pokretom i dijalogom. Otud je prvi i osnovni cilj automatizam
radnji nogu.

Ovaj segment priprema glumaca za scensku borbu ima jedan izuzetak. Ukoliko je, naime, re¢ o
borbi koja na sceni treba da prikaze sukob Skolovanog borca sa neukim borcem tada se ovaj drugi
bori naturalisti¢ki tj. instinktivnim (prirodnim) kretnjama nogu. Iz tog razloga se prvi borac obucava
u savladavanju borilackih pokreta nogu dok ovaj drugi treba da ostane neuk (neobucen) i da se po
sceni krec¢e upravo ,kako ume i zna“. Njegova obuka ce, dakle, biti svedena samo na elementarne
pokrete odbrane i napada oruZjem ,varvarskom“ (prirodnom) tehnikom instinktivnog izmaha, za-
maha i bloka, a kako bi mogao scenski i bezbedno u¢i u bilo kakvu borilacku interakciju sa kolegom.

U savladavanju ove prve faze lice koje radi na obuci glumaca treba da proceni motoricke spo-
sobnosti glumaca pojedinacno. To je potrebno kako bi prilagodio nacin pristupa gradi, savladavanje
vestine i koreografije svakom glumcu ponaosob posto su glumci ¢esto veoma razli¢iti kako po svojim
mogucnostima i sposobnostima tako i godinama.

Da bi se ovaj deo pripreme glumaca za scensku borbu dobro uradio potrebno je da lice koje radi
sa glumcima na uvezbavanju borilackih radnji bude upoznato sa metodologijom prakti¢nog izvodenja
vezbi (da poseduje praktikum scenskih borbi). To zna¢i da zna ne samo kako izgleda neki borilacki
pokret vec i $ta treba €ini i koji su prakti¢ni postupci, vezbe i elementi u radu potrebni kako bi jedan ili
grupa glumaca savladali taj pokret u njegovoj pravilnoj formi. Tako npr. kad u scenskom macevanju glu-
mac treba da uvezbava secenja instruktor prstom leve ruke daje znake vertikalno-levo ili vertikalno-des-
no za secenje 11-7 satiili 1-5 sati, horizontalno-levo ili horizontalno-desno za secenje 10-2 ili 2-10 sata,
levo-dole ili desno-dole za secenje 3-9 ili 9-3 sata dok desnom rukom izvodi odbrane svojim macem; da
bi se izbegla Cesta i sme$na glumacka greska da se napadnuti glumac brani pre nego S$to je napad izve-
den (a $to moze biti samo sredstvo smesne stilizacije) tokom ucenja izvodenja secenja instruktor pokret

Rajovi¢) Novim generacijama dece i ljudi ekranoida savremenog doba brzine i vizuelnih spektakla sposobnost
paznje i fokusa je uniStena rasutim i rastrzanim vatrometima virtuelnih privida i op$tim multitaskingom. Duh
i dusa su im hipnotisani kultom materijalnog, a hedonizam ih je onesposobio za disciplinu, upornost i napor ka
vrednom u bilo ¢emu. Otud neprestani zahtevi za konstantno snizavanje kriterijuma rada i u¢enja u svemu — pa i
u umetnosti scene. Sistem im raznim surogatima izlazi u susret ucestvuju¢i u tom procesu idiotizacije i stvaranja
bezidentitetskih kopija digitalno zavisnih — robova budué¢nosti sposobnih samo za simuliran Zivot u jednom svetu
idiokratije i simulakruma. Cilj je da kriticka sposobnost bude otupljena ili unistena jer ljude treba transformisati
u tehnolosko.nau¢ne zupcanike kapitalistickog aparata, umesto u autonomne gradane sposobne za drustvenu
kritiku.
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izmaha macem (sa svim njegovim elementima) mora glasno i jasno brojati sa ,1“ (prva faza), a pokret
zamaha macem (sa svim njegovim elementima) koji se finalizuje istovremeno sa zavr$nom fazom ko-
raka napred, ispada ili iskoraka izbrojati sa ,2“ (druga faza); kad instruktor uvezbava glumca da izvodi
secenja krece se nekoliko koraka napred i nazad (glumac protivkretanjem odrzava distancu) pri cemu
povremeno izgovara ,1“ (znak da glumac izvede seCenje sa ispadom) ili ,2“ (znak da glumac izvede
secenje iskorakom), a uz povremene sopstvene napade ispadom ili iskorakom uz secenja koja glumac
treba da odbrani; da bi glumci stekli rutinu, spretnost i automatizam u izvodenju napada se¢enjem i od-
branama od se€enja instruktor glumce postavlja naspramno tako da jedan vodi korake napred izvodeci
vezano secenja, a drugi korake nazad izvodeci vezano odbrane. Instruktor zatim u Zeljenom trenutku
iznenada komanduje ,promena“, pa drugi glumac poc€inje da se krece napred i napada dok prvi ide
nazad i izvodi odbrane. Nakon toga se izvodi ista vezba ali tako da instruktor stane iza jednog glumca i
podizanjem jedne ruke daje znak glumcu koji napada da seCenje izvede sa ispadom, a podizanjem obe
ruke znak da secenje izvede sa iskorakom. Nakon toga staje iza drugog glumca i ponavnja istu vezbu
itd. Da bi neko bio profesor, ucitelj ili instruktor scenskih borbi on treba da poznaje i ima iskustvo sa
stotinama ovakvih i sli¢nih prakti¢nih vezbi, a koje su mu neophodne u radu sa glumcima. Za ovaj deo
obuke je vazno da glumci od pocetka vezbaju korake u vrsti obuce u kojoj ¢e macevati i na sceni.
Uvezbavanje osnovnih borilackih pokreta scenskog macevanja se odvija po redosledu:

a) Lepeza svih koraka se uvezbava prvo tako da svaki glumac pojedina¢no savlada svaki korak po
formi, a zatim po amplitudi i na kraju po brzini. U savladavanju koraka se poc¢inje od motoricki na-
jprostijih do motoricki najslozenijih (najatraktivnijih). Veoma je vazno da glumci od pocetka pravilno
savladaju formu pokreta jer ona i daje pokretu njegovu vizuelnost i deo scenske vrednosti. Od pocetka
ucenja svaki korak glumci treba da izvode sukscesivno tj. po fazama i sa znanjem njegovih sastavnih
elemenata. U tome ¢e pomoci brojanje svakog pokreta i njemu sledeceg pokreta. Na ovaj nacin ne
samo da se dobija na ispravnosti forme ve¢ i glumac odmah u svoj pokret unosi i ,metronom*“ ritma
koji ¢e kasnije biti od znacaja za formiranje Zeljene dinamike u borbi.

b) Zatim je potrebno da glumac slobodno kombinuje sam sve naucene korake i kretnje po sceni.

c¢) U sledecoj fazi glumac vezba naucene pokrete naspram svog kolege tako da se pocinju kretati u
paru naspramno (odrzavaju¢i medusobnu distancu) prvo samo sa pojedinim vrstama koraka, a zatim
slobodno kombinujuéi razne vrste koraka. U pocetku se vezba samo sa istom brzinom i amplitudom,
a zatim kombinujudi razli¢ite brzine i amplitude.

4. Nakon toga se glumcima daje oruzje (mac) kako bi se navikli na njegovo pravilno drzanje u ruci
i kretanje s njim u prostoru. U ovoj fazi je vazno da glumac izgradi borilacki stav tj. da formira neki
borilacki karakter bojeci svoj telesni pokret polozajem (prav, pogrbljen, iskrivljen, mlitav, smesan,
odvratan) koji ¢e govoriti nesto o njegovom likuy, a koji ¢e provejavati kroz ve¢inu njegovih borilackih
akcija kao izvesni tonalitet. Na ovom mestu reditelj u saradnji sa glumcem i koreografom scenske
borbe treba, dakle, aktivno da rade na generalnom borilackom izgledu i stavu (borilakoj karakter-
ologiji) glumca u komadu.

5. Nakon toga se glumcima objasne osnovna pravila bezbednosti (oznacavanje pocetka udarca i
mesta na koje ¢e udarac ili ubod biti naneSen, distanca sa koje ubod ili se¢enje ne povreduje, kontro-
lisanje snage itd.)

6. U sledecoj fazi glumac savladava borilacke radnje oruzjem (macem). I ovde je neobi¢no vazno,
kao i kod ucenja koraka, da se savlada pravilna forma napadackih radnji uboda i secenja. U ovoj fazi
je vazno da se glumac navikne na obavezno odbrojavanje uskladenih radnji naoruzane ruke i nogu to-
kom izvodenja akcija. Ova faza, ¢iji je jedan od najvaznijih ciljeva rutiniranje u radnjama sa oruzjem,
podrazumeva pojedina¢no glumacko savladavanje slede¢ih radnji sa stru¢njakom za uvezbavanje
tehnike scenske borbe:

a) Uboda i seCenja iste vrste u mestu.

b) Uboda i secenja raznih vrsta u mestu.

c) Uboda i secenja iste vrste sa istim koracima

d) Uboda i secenja iste vrste razli¢itim koracima

e) Uboda i seenja raznih vrsta sa istim koracima
f) Uboda i se¢enja raznih vrsta razli¢itim koracima
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7. U sledec¢oj fazi glumci treba da savladaju osnovne odbrambene radnje zastite od uboda i
seCenja i to prvo u mestu, a zatim sa kretanjem. I u ovoj fazi glumci izvode vezbe ne sa drugim glum-
cem vec sa stru¢njakom angazovanim za uvezbavanje tehnike scenske borbe.

8. Glumci se postavljaju u parove i u mestu polako i lagano razmenjuju secenja, ubode i odbrane
po redu, a zatim ih slobodno kombinuju¢i uz strogo posStovanje tacke 5. U ovoj fazi prvo jedan glumac
napada, a drugi se brani, zatim obratno i na kraju u kombinaciji obostrane naizmeni¢ne razmene
napada i odbrana, dakle, sa ,preuzmanjem na znak“. Sve sa brojanjem.

9. Sledec¢a faza podrazumeva sve prethodno izlozeno ali uz istovremenu upotrebu naucenih kre-
tanja (prvo sa istim koracima razli¢iti napadi i odbrane, zatim sa razli¢itim koracima isti napadi i
odbrane i na kraju kombinacije razli¢itih napada i odbrana sa razli¢itim koracima).

10. Sledeca faza podrazumeva savladavanje uzvrata (napada nakon izvede odbrane). Glumci stoje
u mestu i razmenjuju napade, odbrane i uzvrate i to tako da jedan napada, a drugi se brani i uzvraca
da bi zatim, u drugoj fazi, i drugi glumac uzvrac¢ao nakon izvedene odbrane. Tako se za rezultat dobija
jedna kontinuirana celina razmena napada, obrana i uzvrata koja je temelj borilackog kadra jedne
scenske borbe.

11. Glumci izvode prethodnu vezbu, ali sad sa kretanjem uz upotrebu razli¢itih borilackih pokreta.
Sve sa brojanjem.

12.Poslednja faza uvezbavanja se sastoji od toga da par glumaca izvode korake, napade i odbrane
oruzjem po diktatu sa strane, a koji ¢e imati za rezultat prvu kra¢u kontrolisano improvizovanu scen-
sku borbu.

Druga faza. Podrazumeva uvezbavanje koreografije scenske borbe. Ona se sastoji iz slede¢ih ko-
raka:

1. Glumcima treba objasniti nacin ¢itanja koreografske notacije scenske borbe.

2. Glumcima se daje da uvezbavaju kadar po kadar koreografiju, ali bez oruzja, a sa ciljem da ko-
racima i pokretima tela do¢araju prvo sebi vizualizacijom, a zatim i posmatrac¢ima napad, odbranu i
razmenu borilackih akcija pantomimski.

3. Nakon $to su savladani pojedinacni kadrovi, oni se povezuju u fraze tj. borba pocinje da dobija
celovitu sliku. Jo$ uvek bez oruzja jer cilj je forma scenskog borilackog pokreta.

4. Izvodi se prethodna vezba, ali se sada radi na dinamici tj. glumci izvode koreografiju usporeno,
ubrzano, ubrzavanjem, usporavanjem i raznim kombinacijama ovih.

5. Izvodi se prethodna vezba, ali se radi na amplitudi i snazi borilackog pokreta tj. glumci svoje
korake, napade, odbrane i uzvrate izvode sa velikom ili malom amplitudom i snagom, i raznim kom-
binacijama ovih.

6. Ukoliko je borba dobila svoju jasnu sliky, a glumci su uvezbali koreografiju ponavlja se postupak
od tacke 2 ali sada sa oruzjem. Vazno je da se ovaj deo uvezbava prvo lagano i lezerno, kao kroki i
skica i gotovo bez dinamike.

7. Kad je ovaj deo savladan izvodi se sve kao prethodno, ali se radi na dinamici. Naucena koreo-
grafija se izvodi brze, sporije, jace, slabije itd.

8. Za kraj je potrebno da se scenska borba izvede po koreografiji, ali kako je to dinamicki zamislio
reditelj. Tek tada su glumci spremni da scensku borbu obogate scenskim borilackim pokretom.

Treca faza podrazumeva rad sa glumcima na scenskom borilackom pokretu. U ovoj fazi:

1. Reditelj definiSe karakter glumca, karakter scenske borbe u svim njenim fazama, dinamikuy,
snagu, amplitudu napada i odbrana. Glumcima se za svaki kadar i frazu ukazuje na elemente scenskog
borbenog pokreta, a kako bi borba u celini izrazavala i karakter lika. Ova faza je od znacaja za postav-
ljanje klasi¢ne forme scenske borbe, ali kad je re¢ o modernistickoj i savremenoj postmodernistickoj
ona je od manjeg znacaja jer je u njima u vecoj ili dominantnoj meri prisutna deregulacija, natural-
izacija i improvizacija. Ona je i od manjeg znacaja kod reditelja koji teze da daju vec¢u slobodu glum-
cima u izvodenju scenske borbe.
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2. Glumci ponavljaju naucenu koreografiju scenske borbe i ukoliko postoje dijalozi i replike oni se
unose u njeno uvezbavanje.

Cetvrta faza. Obuhvata razne finalne radnje koje su neophodne za kompletnu realizaciju scenske
borbe. U njih spada rediteljsko mizanscensko postavljanje scenske borbe. Scenska borba treba da
dobije, dakle, izvesnu kompoziciju i dizajn i u tom smislu reditelj definiSe glumcima mesto na sceni,
prostorne tacke njenog pocetka, razrade i finala, mesta pauza, linije kretanja borbe po sceni, kretanja
boraca medu predmetima na sceni, svetlo, zvuk, kostim itd.

K) Estetski sloj umetnosti scenske borbe

Ovaj sloj ¢ini koreografska poetika formi pojedinacnih borilackih akcija i borbe u celini, a $to se
izrazava kroz vizuelni izgled njihovog glumackog i rediteljskog izvodenja.

Covek sve oko sebe i u sebi na razne nacine neprestano vrednuje (,,Izbor je ono $to te ¢ini ¢covekom*
Stajbek) — pa vrednuje i estetski. Marsel Disan je ¢ak celokupnu umetnost sveo na vrednovanje — ,,...
umetnik bira, dakle, stvara.“ Covek u tom smislu vrednuje i fizicku borbu u kojoj sam ucestvuje ili
koja se odvija pred njegovim o¢ima. Stoga i u stvarnosti dva borca mogu da vode borbu koja je vred-
novana i okarakterisana kao strasna, odvratna i surova (razbojnici, vojnici), ali i prefinjena, elegantna
(aristokrate, gospoda, plemici) ili ljupka (zabavna igra dve dame floretima na pikniku). Otud i prim-
era izjava ,lepa borba“ ili ,ruzna borba“, a koji su svakodnevni u svim borilackim vestinama. Tako
npr. Beogradske novine 4.111.1908. godine, izvesStavajuéi sa jednog macevalackog takmicenja Borackog
drustva Srpski Mac, pisSu: ,Sa puno hvale, profesor Erb i Milutin Krnjaji¢ u skladnoj borbi floretom
radi lepote stava i rada, uzajamnim dogovorom, gotovo bez tuseva, dopali su se (...) Sarl Duse, profe-
sor, jubilar, borio se sa velikim znanjem protiv amatera visokoga ranga dr. Malekoma, njihova borba
macem, jedna lepa lekcija iz borbene vestine, sa preimu¢stvom za profesora sa puno hvale za amatera
(...) Sampion Italije Puzepe de Galante i J. Panteli¢ o¢arali su publiku svojim znala¢kim assaut-om.
Udari gotovo podjednaki i s jedne i s druge strane izazvali su aplauze (...) Galante i Duse — clou de
la soiree — zadivili su nas, sva hvala je nedovoljna da se oceni takav umetnicki rad, dostojanstven i
neobi¢no interesantan. Vi koji niste prisustvovali veceri Srpskog Maca izgubili ste mnogo. Umetnici i
kavaljeri, odlika escrinuura -, stari kamaradi i poznanici u istoj ovakvoj borbi zadivili su ¢ak i parisku
publiku; pred nama su se dohvatili dzinovi u sablji (...) Eviva Galante! Bravo Duse! Bravo Srpski
Macg!*).”

Estetske kategorije lepo-ruzno u oblasti umetnosti uops$te pa i u umetnosti scenske borbe ima-
ju kontroverzan karakter iz mnos$tva razloga. Ta kontroverza nije vezana samo za problemati¢nost
definisanja kategorija lepo i ruzno, ili polemiku o slobodi ukusa — ,,0 ukusima se ne raspravlja“ (jer i
ovaj stav je jedan od ukusa koji raspravlja o ukusu), niti za ¢injenicu da pojam lepog i ruznog sadrzi u
sebi i dimenziju iracionalnog i nemislivog, a o cemu je Gete izjavio da: ,Moram se smejati esteti¢arima
koji se muce da ono neizrecivo, za koje upotrebljavam izraz lep, svrstaju sa nekoliko apstraktnih reci
pod jedan pojam.*“

Jezgro pitanja problemati¢nosti fenomena lepo-ruzno u scenskoj borbi se sa jedne strane nalazi u
tome da €inovi kao S$to su nasilje, agresija, zlostavljanje, ranjavanje i ubijanje, a koji su njeni temeljni
elementi, kod psihicki normalnih posmatraca generalno ne stvaraju osec¢aj lepote ve¢ osec¢aj nepri-
jatnosti, odbojnosti i ruznoce, a sa druge strane u tome da, ipak, i pored toga, svim epohama pripada i
period u kome je ta ruznoc¢a nasilja i zlostavljanja bila obozavana, popularizovana i idealizovana kao §to
je to npr. u rimskoj areni ili tokom masovnih okupljanja ljudi Sirom Evrope od srednjeg pa skoro do 19.
veka na javnim spaljivanjima ,vestica“, ili kaznjavanjima i egzekucijama prestupnika i zlo¢inaca.

Postoje razli¢ita psiholoska i kulturoloska objasnjenja ovog fenomena’ ali se ovom temom moze
baviti i bez upustanja u navedene probleme estetike, a na nacin da se odnos lepo-ruzno analizira
primarno tehnicki kako u konceptu klasi¢ne tako i modernisticke i postmodernisti¢ke scenske borbe.

73 Vitesko, dvorsko i gradansko macevanje u Beogradu i Srbiji 1284-1941, Aleksandar Stankovi¢, 2003/2014, Edicija
Rapir, knjiga I11, Signature

74 Tako npr. za neke mislioce bavljenje ruznim, strasnim, opasnim, groznim, krvavim...ukazuje na teznju da se ovi
izdrZe, prevladaju, prevazidu i pobede, a lepo je ono ¢ime smo ovladali i uredili ga u skladu sa svojom voljom i tako
stekli mo¢ nad tim stra$nim i opasnim.
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Naime, na ovom mestu ¢u problemu lepo-ruzno pri¢i iz osnovnog tj. ugla klasi¢ne (realisticke,
tradicionalne) forme scenske borbe, dakle, ukusa za lepo/ruzno koji je vladao dominantno kao ideal
od stare Gr¢ke do modernizma 19. veka.””

Iako lepo u scenskoj borbi moze nastati kao rezultat nenamernog i sre¢nog slucaja, kao $to i ruzno
moZze biti rezultat pukog neukusa i neznanja toga koje i kakve radnje u ovoj umetnosti za posledi-
cu obi¢no imaju stvaranje kod vec¢ine posmatraca osecaj ruznoce, postoji ipak nekoliko osnovnih
zanatskih alata koji se u umetnosti scenske borbe koriste svesno i znalacki kao sredstva da bi se u
njenom kreiranju i izvodenju postigla Zeljena estetska forma borbe koja ¢e u publici stvoriti osecaj
lepog ili ruznog.

U umetnosti scenske borbe se (kad je re¢ o njenoj klasi¢noj formi) lepo i ruzno javljaju na tri nacina:

a) Kroz dramski sadrZaj scenske borbe. Sama tema borbe sadrzana u njenoj pri¢i moze biti lepa
(svecani srednjevekovni turnir, kurtoazna prijateljska borilacka vezba, decija igra ma¢evima, damska
zabava...), ali i ruzna (razbojnicki napad, mucko ubistvo, silovanje, podmukla prevara protivnika u
dvoboju, zverski pogrom...).

b) Kroz prikaz borbe (njenu formu). U klasicnoj estetici izvesne forme kod posmatraca stvaraju
osecaj lepog/ruznog. Te forme umetnici u svim umetnostima, pa i umetnosti scenske borbe, koriste
kao glavne alate za kreiranje i izvodenje scenske borbe koja treba u publici da stvori osec¢aj lepog/
ruznog. Kad je re¢ o lepom (ponavljam, u klasi¢noj formi) u te alate spada sve $to u sebi sadrZi el-
emente zlatnog preseka, harmonije, sklada, reda, ravnoteze, simetrije, pravilnosti itd.

U tom smislu koreograf u procesu kreiranja i izvodenja scenske borbe borilacke akcije bira, kom-
ponuje i uskladuje na nacin koji sadrzi gore pomenute elemente. Isto tako i glumac ne samo da tezi da
koreografisane borilacke akcije izvede na nacin koji u sebi takode ima te elemente (eleganciju, sklad,
ravnotezu itd.) vec¢ i da svoj sopstveni scenski borilacki pokret i radnje na sceni, dakle, ono $to nije
dato koreografijom, ispuni pomenutim elementima.

Tu su takode scenograf, kostimograf, dizajner svetla i dizajner zvuka od kojih svaki ponaosob na
svoj nacin u svojoj oblasti treba da primene pomenute elemente lepote. Napokon reditelj ima klju¢nu
ulogu u davanju lepote scenskoj borbi jer on baveci se linijama kretanja borbe po sceni, rasporedom
masa boraca tokom scenske borbe, dinamikom scenske borbe, scenografijom scenske borbe, kosti-
mom, svetlom, zvukom itd. ovo sve integriSe u jednu kompozicionu celinu koja kod posmatraca stvara
generalnu sliku ravnoteze, harmonije, sklada... — lepote. Otud ukoliko bilo koji uc¢esnik u kreiranju
i izvodenju scenske borbe ne ispuni svoj zadatak njena celina ¢e imati manja ili ve¢a odstupanja od
zeljene lepote scenske borbe.

Kad je re¢ o ruznom u te alate (u klasi¢noj estetici) spada sve $to u sebi sadrzi elemente dis-
harmonije, deformisanosti, neumerenosti, preteranosti, asimetri¢nosti, iskrivljenosti, hipertrofije ili
zakrZljalosti, disfunkcionalnosti delova, nakaznosti, degenerisanosti, nesklada i nepravilnosti kako u
izgledu boraca tako i oruzju, ponasanju, akcijama, na¢inima borbe i njenom generalnom vizuelnom i
zvuénom ambijentu.

Ukoliko, dakle, koreograf, glumac, reditelj, scenograf itd. Zeli u scenskoj borbi nekom od aktera,
obojici, nekoj borilackoj akciji ili njihovoj borbi u celini dati karakter ruznog, strasnog, odvratnog...
tada borilacke akcije, nac¢in njihovog izvodenja i ambijent u kome se one izvode bira i komponuje
uz pomo¢ pomenutih alata (koriste se npr. izvitoperene borilacke kretnje, disharmoni¢ne borilacke
akcije, neskladna dinamika borilackih akcija, nesimetri¢na i deformisana scenografija, jaki kontrasti
svetlosti ili mrak,’® atonalna, disonantna i kakofoni¢na muzika konfuznih ritmova itd.)

75 Savremenim postmodernistickim konceptom sa njegovim narativom radikalne relativizacije (,idealna lepota za
Zapca je zaba“- Volter) i deidentizacije (,,sve je isto“) koji rad umetnika usmeravaju u pravcu odbacivanja hijerarhije
u bilo ¢emu paiukusu (lepo-ruzno), dakle, umetnos¢u scenske borbe u kojoj se sve izjednacava pa lepo i ruzno gube
svaki znacaj, ekskluzivitet i vrednost postaju¢i samo obi¢ne forme medu drugim formama (koncept borbe protiv
terora estetike i kriterijuma lepote), se bavim u mojoj knjizi Postmoderna umetnost i scenska borba u savremenom
teatru (Umetnost scene i scenske borbe izmedu koncepta post-moderne kulture i postmoderne postkulture).

76 Tako npr. svetlost sugerise prisustvo lepote bozanskog (,,Nek bude svetlost*). Zlo i ruzno je crno ili sivo (odsustvo
svetlosti-boga), boja praznine pre nastanka sveta (niStavilo). Obmana (laz) su slepilo, odsustvo svetlosti
(prosvetljenja), ogrta¢ mraka da se ne vidi privid necega tj. odsustva koje se predstavlja kao prisustvo itd.
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No, upotreba ovih alata ima i svoju drugu — konkretno-istorijsku dimenziju i nije matrica koja
se moze primenjivati Sablonski i nezavisno od vremena, prostora i sveta kome pripada umetnicko
delovanje. S tim u vezi Fridrih Nice ukazuje da: ,...Ona radost koja nastaje pri pogledu na sve $to je
pravilno i simetri¢no u linijama, tatkama, ritmovima, vec je suptilije vrste; jer, izvesnom slicno$¢u
budi se osecanje za sve ono sredeno i pravilno u Zivotu ¢emu jedino i treba da zahvalimo za svoje ce-
lokupno blagostanje: u kultu simetrije mi, dakle, nesvesno postujemo pravilo i srazmernost kao izvor
svoje dosadas$nje srece; ta radost jeste neka vrsta molitve zahvalnice. Tek pri izvesnoj zasi¢enosti tom
rado$¢u nastaje jo$ suptilnije ose¢anje: da zadovoljstvo moze lezati ¢ak i u narusavanju simetrije i
pravilnosti.“

c) I kroz sadrZaj i kroz formu. Jedna scenska borba moze biti lepa/ruzna na nacin koji je podrzan
kako njenim sadrzajem (dramskom pri¢om) tako i njenom formom. To je slucaj kada je zahtev ko-
mada da scenska borba kroz lepu formu prikaze lep sadrzaj (pri¢u), ili suprotno da kroz ruznu formu
prikaze ruzan sadrzaj (pricu).

No, pored uobicajene situacije i zahteva da u scenskoj borbi forma i sadrzaj po pitanju lepo/ruzno
budu uskladeni isto tako je Cest zahtev i situacija (posebno u modernistickoj i postmodernistickoj
scenskoj borbi) da oni budu neuskladeni jer to scenskoj slici borbe daje jednu posebnu dinamiku.

To je situacija kada je potrebno jedan tematski ruzan (npr. tragi¢ni dvoboj) sadrzaj scenske borbe
prikazati na lep nacin. Tada je motiv (prica) koja je u jezgru borbe ruzna, ali se izvodi kompoziciono
lepo sa pravilnim rasporedom masa, linija kretanja po sceni, elegantnim borilackim akcijama i scens-
kim borila¢kim pokretima. Time umetnici koji kreiraju i izvode scensku borbu navode posmatraca da
on i pored ruznoce i tragi¢nosti sadrzaja oseti uz katarzu i ose¢aj lepote. To je npr. slu¢aj kada postoji
zahtev u scenskoj borbi da njena spoljasnja lepota (sklad, harmonija...akcija i izvodenja) bude plast
za pokrivanje njenog ruznog sadrzaja (treba npr. prikazati da se lepota javlja i kao privid i laz koja
skriva zlo i zavodi u propast).

Desava se i suprotno da je zahtev da scenska borba kojoj je sadrzaj (dramska prica) tematski
lep, uzviSen, plemenit... treba prikazati uz kontrast spoljasnje ruzne forme i na nacin koreografskog
izbora akcija i izvodenja kojim dominira nesklad, disharmonija, iskrivljenost...- ruznoc¢a. To je npr.
slu¢aj kad scenska borba spoljasnjom ruznoc¢om forme (disharmonija, nesklad, degenerisanost, ne-
pravilnost... borilackih akcija) treba da pokriva i sakriva unutrasnju lepotu sadrzaja (povoda, teme)
scenske borbe, ili kad treba da pokaZze kako nesto spolja ruzno moze da sadrzava i vodi lepoti.

Sve navedene kombinacije se u scenskoj borbi ne nalaze samo u okviru uobicajenog dramskog
sukoba ruZno-lepo jer se na sceni mogu sukobljavati i dva borca koji su predstavnici ruznog (ruzno-
ruzno), ali i dva borca koji su predstavnici lepog (lepo-lepo).

*

Iako se kategorija ruznog u umetnosti generalno, pa i scenskoj borbi, javljala istorijski i ranije
(Hijeronimus Bo$, Brojgel, gotika...) ona je do modernizma i postmodernizma bila sekundarna es-
tetska forma. No, sa promenom nacina zivota koja je i$la u pravcu civilizacije kojom dominira pokret,
dinamika, neravnoteza, disharmonija, divergencija, atonalnost itd. doslo je i do generalne promene
ukusa i umetnika i publike pa je i ruznoc¢a postala sastavni deo savremenog zivota, sveta i duhovne
kulture. Otud i u modernizmu (Goja, Sarl Bodler, Edgar Alan Po, ekspresionisti...) estetika ruznog
dozivljava ekspanziju, a u savremenom postmodernizmu i dominaciju (,Nakaznost je stvarna, ideal-
izam je fikcija“ — Davor Dundara).

Umetnost modernizma, dakle, delimi¢no napusta bavljenje lepotom, elegancijom, perfekcijom...
— estetskim u uzem smislu te reci, pod razli¢itim obrazloZenjima (,lepota je relativna“, ,umetnost je
nesvodljiva na estetsko", ,kao $to ima lepote bez umetnosti — lep pejzaz, tako ima i umetnosti bez
lepote”, ,0ko svake telesne i duhovne izuzetnosti lebdi neka vrsta zle kobi (...) U ovom svetu zato
najbolje prolaze ruzni i glupi” — Oskar Vajld) i otkriva svet ruznog (,lepota ruznog”) kao predmet
umetnickog istrazivanja.

Postmoderna scenska borba koja preuzima liniju ove tendencije (posebno njenog dadaistickog
krila) se, medutim — jer za postmoderni koncept kategorije vredno, istinito, pravedno, izvrsno, ve¢no,
dobro..., pa i lepo, ne postoje (,to su samo metanarativi“), radikalno okrece istrazivanju ruznoce,
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uzasa, apsurda, opasnog, groznog, odvratnog, banalnosti, ludila, bolesti, nakaznosti, morbidnog, vul-
garnog, bizarnog... u scenskoj borbi. Jer:

,Dolazi takav svet,
U kome ¢e svako biti sumnjiv, ko je lep.
I talentovan,

I ko ima karakter...
Lepota Ce biti uvreda
Talenat provokacija,
A karakter, atentat!...

w“

Sandor Marai

I dok je umetnik klasi¢ne (tradicionalne) scene tezio da kreira i izvodi scensku borbu koja ¢e kao
umetnicko delo imati pored ostalog i estetski sloj i izvesnu lepotu,”’ savremena postmodernisticka
scenska borba uglavnom nema (¢ak ni sporedno) za cilj estetsko, poetsko, stilsko, lepotu... ve¢ kreiran-
je borbe na sceni koja ¢e stalno novim nacinima ,Sokirati* publiku uz pomo¢ ruznog, odvratnog... jer
su ti osecaji na samom vrhu po intenzitetu efekta delovanja na ljudsku psihu. Ruzno je postalo, dakle,
novo lepo, a razlikovanje od ,uobicajenog” (tradicionalno) lepog tj. neestetsko, antiestetsko — post-
estetsko postaje centralno sredstvo isticanja i privlacenja paznje publike u sklopu mehanizma komer-
cijalizacije. Naime, da bi danas jedno umetnicko delo bilo primeceno u hiperprodukciji mase drugih
dela (i tako bilo konkurentno) ono mora privuci paZznju ekstravagancijom koja ¢ulno fascinira. Ovo
se najjednostavnije postiZze upadljivosc¢u tj. ekscesom, ispadom, incidentom, skandalom, Sokom, devi-
jantnim, provokativnim, intrigantnim, bizarnim i senzacionalnim jer kako Mefistofel u Faustu kaze:

»Veseli ovo mene, staroga izmisljaca!
Sto ¢udnije, to zabava je jaca."

To se deSava ne samo zato $to se neobi¢no, deformisano i groteskno svojom razli¢ito$¢u izdvaja od
obi¢nog i tako privlaci ja¢e paznju vec i zato $to ruzno stravicno, uzasno i neljudsko privlaci instink-
tivno (bioloski) ve¢u psiholosku paznju kao nepoznato i opasno (,,...tamno draZi ljude, i oni se trude
oko njega, kao oko svih neresivih problema* — Gete). Iz tog razloga je i u centru aktivnosti svih medija
objavljivanje ne lepih ve¢ ruznih, uzasnih i katastrofi¢nih vesti jer to privlaci ve¢u paznju i ¢itanost
pa i donose vecu zaradu.

Na taj nacin se, dakle, delimi¢no kroz mehanizam vece upadljivosti izopacenog, neuobicajenog,
deformisanog, devijantnog, opskurnog, sumnjivog, opasnog, nakaznog, degenerisanog, bolesnog... i u
oblast savremene umetnosti uopste, pa i umetnosti scenske borbe, uvukla i kreira savremena estetika
ruznog koja teZi da postane vladajuca.

Otud savremenom teatarskom i filmskom scenom pa i scenskom borbom, dominira kemp”® (camp)
koncept (,Ultimativna kemp izjava je: dobro je zato $to je uzasno...“ — Suzan Sontag) i elementi koji po
sadrzaju (bolest, patologija, izopacenost, degeneracija, ludilo, zlo¢in, nasilje, apsurd...), po sredstvima
(krv, creva, klanje, dranje i obredno komadanje zivotinja na sceni, samopovredivanje, bicevanje, ¢cudna
oruzja...) i formi (svi alati tehnike ruzne koreografije, glume, rezije, scenografije, kostimografije i diza-
jna svetla i zvuka) doZivljavaju kulminaciju. Ta umetnost iz slivnika je rezultat kako namernog i svesnog
rada pravih umetnika tako i diletantske neukosti gomile amatera, $arlatana, kvaziumetnika i prevara-
nata sa modom njihovih carevih novih odela, a $to za rezultat ima, kako Gete u Faustu kaze, da:

77 Srednjevekovno shvatanje lepog ovo svodina pojmove kao §to su savr$enstvo, proporcijai ¢istota (sjaj, svetlost - otsjaj
dragog kamenja, zlata, srebra, rasko$ boja i zvukova). ,Tri stvari spadaju u lepotu. Prvo, ¢istota ili savrSenstvo:jer
$to je nesavrseno zbog toga je upravo i ruzno. Zatim, pravi sklad ili saglasnost. I najzad jasnost, zbog ¢ega se ono
$to ima Cistu boju naziva se lepim.“ (Toma Akvinski).Tako npr. svetlost sugeriSe prisustvo lepote bozanskog (,,Nek
bude svetlost*). Zlo i ruzno je crno ili sivo (odsustvo svetlosti-boga), boja praznine pre nastanka sveta (niStavilo).
Obmana (laz) su slepilo, odsustvo svetlosti (prosvetljenja), ogrta¢ mraka da se ne vidi privid necega tj. odsustva koje
se predstavlja kao prisustvo itd.

78 Teznja, vrednovanje i ¢injenje ne iz ugla lepote vec¢ iz ugla sklonosti ka vestackom, stilizovanom, preteranom,
marginalnom, bizarnom, devijantnom, ekscentri¢nom, ekstravagantnom i Sokantnom. Delovanje koje tezi glamuru
i teatralnosti kojima je cilj sprdnja sa ozbiljno$¢u i konvencijama u modi, etici, estetici, kulturi, misljenju, govoru
delanju...
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»1 grbav i debeli dipa
bez brige dal" je lepo to.”

Ukus umetnika i publike se na taj nac¢in okrece (kao u doba starog Rima i vreme srednjevekovnog
spaljivanja ,vestica“) odvratnom, gadnom, ruznom, straSnom i opasnom tj. elementima koji privlace
najvecu (biolosko-instinktivnu) paznju ljudi, a Sto govori ne samo o epohi generalnog osecaja straha,
strepnje, nesigurnosti, ugrozenosti i opsednutosti smréu, mrakom i demonskim ve¢ i drustvu koje je
u kandzama totalitarizma jer ,ako se narod dovoljno poplasi sa njim se moze ¢initi $ta god se hoce."
(Gebels)

Tako danas nastaju razna scenska dela kojima nije cilj ni umetnost ni lepota ve¢ uvodenje sve nasil-
nijih tematika i formi scenske borbe koje prati obiman konceptualni teorijski aparat objasnjavanja i
ubedivanja u umnost tih poduhvata za koji bi Mefistofel mogao da kaze:

»---O1l ZOVEe umom to, a uma sav mu smer
da bude zverskiji no svaka zver.“
Faust, Gete

Otud se npr. u Teatru misterija i orgija Hermana Ni¢a (u kome se na sceni ubijaju — Zrtvuju
Zivotinje u ime umetnosti) ne Zeli samo uspostaviti fascinantna veza sa dionizijskim (idealom lepote
koji je suprotnost apolonskom — klasi¢cnom idealu lepote) ve¢ i sumanutim, pomamnim, iracionalim
i svime $to borbu treba da uzdigne do nivoa njene Aresovske’® dimenzije ¢istog nasilja (nasilja radi
nasilja — demonskog uZzivanja u nasilju). Popularnost ovih predstava-akcija i te forme estetizacije
scenske borbe je sve veca, a $to pokazuje i sve veci broj njihovih izvodenja, uc¢esnika i posetilaca.

Ova savremena postmodernisti¢ka tendencija ka ,varvarizaciji“ scenske borbe i nezainteresova-
nost za ideal lepog, uzvisenog, vrednog itd. nije rezultat hira ve¢ je posledica svakodnevice u kojoj
vladaju suprotne vrednosti kao $to su nasilje, agresija, ruzno, odvratno, brutanost, rivalstvo, otim-
anje, zavist, laktanja, pohlepa, bezobzirnost samo u visokotehnoloskoj kulturi neovarvarstva. Ovako
estetizovana scenska borba, dakle, jednim delom pripada mehanizmu socijalnog inZenjeringa koji
neprimetno kroz sveprisutnost takvih formi i sadrzaja i na sceni vr$i normalizaciju (kretanje od ne-
normalizacije normalnog do normalizacije nenormalnog) svega navedenog, a kako bi se kroz kreiran-
je javnog mnjenja publika i umetnici kulturoloski navikli na prihvatanje te ,normalnosti“ kao neceg
u Cemu treba ucestvovati kao ,prirodnom* i prihvatljivom.

No, da li je sva savremena stvarnost bez ostatka takva pa da i savremena scenska borba mora
biti redukovana na jedan takav antiesteticki koncept? Zar je svaka borba u stvarnosti, pa i na sceni
uvek brutalna, prepuna agresije, patologije i zverstva? Zar je svaki postupak na sceni koji teZi da
maniristicCkom upadljivo$¢u privuce paznju — ma kakva devijantna budalastina bio, uvek i nuzno
nesto originalno? Ili je originalnost ono $to sluzi ljudskom razvitku i donosi dobar plod ma koliko
neautenti¢no bilo?®° Zar poeticka kreativnost mora i¢i samo u pravcu destruktivnog i morbidnog?

79

80

Ares — grcki bog rata i arhetip borbe i mrznje. Nosilac predatorskog, militantnog, agresivnog i osvajackog. Raduje
se smrti (oslobodio je iz okova Tanatosa — boga smrti) svakoga i uZiva u mirisu krvi, zveketu oruZja i jaucima. U
mitologiji simbolizuje silu $to reaguje iz tela, instinkta, iracionalnost $to ne misli o posledicama, ratnicku pomamu,
gubljenje razuma, nekontrolisanu Zudnju za borbom i krvoproli¢em. Aresa nije zanimao uzrok rata ni njegov ishod
ve¢ samo ratovanje. Bio je mrzitelj koji je mrzeo sve druge bogove a posebno Atinu (apolonski ideal lepote, sklada,
harmonije...), a i njega su mrzeli svi bogovi osim Afrodite (koja je potpirivala strast u njemu) i Hada koji se radovao
onima koji ginu. Aresa prate Fob (demon straha), Dim (demon terora) Erida (boginja zavade) i Kudoimos (demon
zveketa bitke). Opisivan je kao glupak i onaj ,ko ne zna $ta je dobro“ i nema karakter jer se okrece ¢as protiv jednih,
Cas protiv drugih. Zevs ga je oterao re¢ima ,Nemoj mi dolaziti...Ti ni u ¢emu vise ne uzivas nego u svadi i tuci, zbog
Cega te prezirem vise nego bilo kog drugog boga na Olimpu.“ Posto je re¢ o arhetipu svako vreme ovom grékom
bogu daje ne samo drugo ime (U Rimu je to bio Mars) ve¢ i formu pa u savremenom dobu taj arhetip postoji i deluje
kroz razne totalitarne, fasisticke, nihilisticke, satanisticke... sisteme koji teze da hegemono vladaju svetom.

Po ¢emu vidimo i znamo da je neka teznja pogre$na? Po tome $to nije produktivna, ili ako jeste njen proizvod nema
nikakvu vrednost (...) U izvrsnim umetnickim delima Zivi neka oplodna snaga koja deluje produktivno na stvaraoce
njegove ali i generacija narasStaja koji dolaze kasnije“ (Gete). LoSa i neautenti¢na dela, su, dakle, kao jedan cvet koji
nema deluju¢u snagu da ostavi plod za cvetanje svoje lepote i u budu¢nosti.
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Zar, dakle, savremena postmodernisticka scenska borba zbog teznje ka spektaklu i Soku mora da
zavrSava uvek u prizemnom naturalizmu u kome dominiraju bizarni detalji, bezo¢nosti, skaradne
scene, okrutni i bolesni ¢inovi postajuéi tako rijaliti-banalna i zapravo jedna od formi skrnavljenja
umetnosti i kulture? Zar se zlo mora egzorcirati jedino nasiljem i okrutno$¢u, bizarnim, degenerisa-
nim, patolo$kim i psihopatskim na sceni? Zar se u scenskom prikazu nasilja i borbe ne mogu koristiti
jo$ i razni drugi pristupi i percepcije, a koji podrazumevaju distanciranje od nametanja Artoovskog
ucestvovanja u blatu surovosti, oska¢enosti, nakaznosti, vulgarnosti, izopac¢enosti, devijantnosti i ba-
nalnosti pod plastom ,prosvetljujuceg Soka* jer bestijalnost rimske arene nije prosvetljavala i kultivisala
rulju nego je animalizovala u jo$ krvoZedniju zver?

Sva navedena pitanja ukazuju ne samo na ozbiljne dileme vezane za savremenu estetiku umetnos-
ti scenske borbe, scene i umetnosti uopste ve¢ i na postojanje ljudi koji ta pitanja postavljaju dovodeci
tu estetiku u zonu upitnog i spornog jer smatraju da: ,Doslo je vreme da je ruzno postalo lepo. Alj,
lepo je lepo.“ (Vojo Stanic)

Ukupan umetnicki domet jedne scenske borbe, dakle, zavisi od mnostva faktora i slojeva od
kojih sam, smatram, izloZio najvaznije. U tom smislu svaki akter scenske borbe koji je povezan sa
odredenim slojem scenske borbe snosi deo svoje odgovornosti za nju u celini.

Tako kvalitet scenske borbe moze biti slab jer glumac loSe ili neuko izvodi koreografiju (ima
loSu motoriku, nema talenat za borbu na sceni, nije dobro zapamtio ili savladao koreografiju, nema
kondiciju, ne poznaje borilacki scenski pokret...), ali i zato Sto je kolega glumac (protivnik) podbacio
u izvodenju svog dela koreografije. Moze biti i da je reditelj loSe zamislio ili postavio scensku borbu
(greske u linijama kretanja borbe po sceni, pogresna audio pratnja borbe, pogresno svetlo, pogresno
izabrana forma, mesto ili trajanje scenske borbe u komadu, pogresna dinamika izvodenja...). Razlog
moze biti u loSoj koreografiji ili u tome $to postoji razlika izmedu idealnog u glavi koreografa i realnih
mogucnosti prakti¢nog izvodenja koreografije u stvarnosti (glumac ne moze fizi¢ki da izvede ono $to
je stvorila masta koreografa, a $to se mozZe izvesti npr. samo na filmu pomoc¢u raznih tehnickih efeka-
ta). Desava se i da koreografije koje su savrSeno kreirane zbog gresSaka u reziji na daskama izgledaju
sasvim drugacije i lose. Cesto je uzrok slabo izvedene scenske borbe kostimograf koji je izabrao kos-
tim $to glumcima otezava ili onemogucava izvodenje borilackih akcija na sceni (suvise dugacki ili
preteski ogrtaci, Slepovi, kacige kroz koje se slabo vidi ili koje ,landaraju” na glavi, cipele sa Stiklama
u kojima je nemoguce izvoditi borilacke akcije, materijal rukavica zbog kojih oruzje klizi iz ruku...).
Uzrok moze biti i rekviziter koji je glumce zaduzio sa oruzjem koje je neispravno ili neadekvatno za
izvodenje koreografije — suvise tesko ili suvise lako, previse dugacko ili kratko, istorijski ili prostorno
neadekvatno...).

Umetnici (koreograf, reditelj, glumac....) koji rade na postavljanju scenske borbe treba dobro da
razluce $ta je sustinsko u njihovoj koncepciji scenske borbe. To moze biti tehnika borbe u njoj, ritual
u borbi (etikecija, procedura i normativno u dvoboju itd.), psiholosko-emocionalno, eti¢ko, estetsko
itd. Taj element zauzima centralno mesto i teZiste je scenske borbe, a svi ostali elementi postoje, ali se
grupiSu oko njega uskladeno ili neuskladeno. Na taj nacin scenska borba dobija unutrasnju strukturu
(a Sto se, dakle, ne ¢ini ukoliko je cilj umetnika da kreira scensku borbu bez unutrasnje strukture).
Svaka scenska borba, dakle, umetnicki razvija vise neke elemente umetnosti scenske borbe nego
druga. Otud generalno svesti umetnost scenske borbe samo na jednu formu znaci njenu umetnicku
destrukciju.

Reditelj, glumac i koreograf scenske borbe treba svoje ciljeve da procenjuju i s obzirom na sredstva
za njihovo ostvarivanje jer postoje i takva sredstva koja nalazu odustajanje od cilja ako se utvrdi da se
on ne moze posti¢i tim sredstvima (npr. poseduju se neadekvatni macevi za scensku borbu, borilacke
akcije su atraktivne ali opasne, prostor za izvodenje scenske borbe je neodgovaraju¢, ne moze se naci
instruktor ili ucitelj scenskih borbi itd.). Ali i obratno, oni treba da znaju da sredstva koja poseduju
prilagodavaju ciljevima koje su pred sebe postavili kao umetnici (da koreografiju koriguju u skladu
sa sposobnostima glumaca, borbu umesto macevima kreiraju efektima svetla ili zvuka, nedostatak
prostora za borbu na sceni kompenzuju drugac¢ijom scenografijom npr. stepenistem itd.).
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Svi ucesnici u kreiranju i izvodenju scenske borbe su, dakle, odgovorni za njen krajnji izgled,
karakter i kvalitet, a Sto zavisi najviSe od slojevitosti pristupa svakog od njih pojedina¢no svom delu
aktivnosti. Stoga u onoj meri u kojoj reditelj, koreograf, scenograf, dramaturg... zanemare u svom
radu neki od slojeva scenske borbe (vizuelni sloj, zvu¢ni sloj, prostorni sloj, somatski sloj, dinamicki
sloj, psiholoski sloj, tehni¢ko-tehnoloski sloj, estetski sloj, idejni sloj ili funkcionalni sloj), ili glumac
tokom izvodenja neki od fokusa na njih, u toj meri e i izgled, karakter i kvalitet scenske borbe uku-
pno biti drugaciji od Zeljenog. Ovde, naravno, postoje i izvesni akcenti vezani za specifi¢nosti vrsta
scenske borbe koja se izvodi. Tako npr. dok je glumac u pozori$tu primarno odgovoran za rezultat
izvodenja svoje scenske borbe rad glumca na filmu i ishod njegove scenske borbe ve¢im delom je u
rukama rezisera, snimatelja i montazera.

Svim navedenim slojevima scenske borbe — osnovnim i izvedenim, medutim, ne treba se tokom
kreiranja scenske borbe baviti samo pojedinac¢no i odvojeno. I u ovom slucaju, kao i kod bavljenja
elementima vizuelnog sloja, umetnik treba da pokusa da ih integrise, uskladi i harmonizuje po kara-
ktery, znacenju i osobinama. Tada ¢e oni na sceni rezonantno stvoriti jednu sinergiju koja scenskoj
borbi kao celini daje novi kvalitet i znacenje — visak koga nema u njihovom prostom zbiru, a koji up-
ravo i ¢ini onu neizrecivu sustinu umetnic¢kog dela.

Bez rada na tom visku se deSava da npr. vizuelni sloj scenske borbe bude u neskladu ili ¢ak u
suprotnosti sa zvuc¢nim ili psiholo$kim slojem, ili da je idejni sloj u protivurec¢nosti sa tehnicko-
tehnoloskim ili funkcionalnim slojem, a $to za posledicu uvek ima scensku borbu koja pati od niza
komi¢nih, tragikomic¢nih ili tragi¢nih nedostataka.
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b

Postoje umetnici koji teze da stvaraju potpuno svesno, kontrolisano
i znajudi $ta Ce stvoriti, dakle, koji svojom umetnosc¢u vladaju.
Njima su alat instinkti, znanje i zanat.

Postoje umetnici koji teze da stvaraju potpuno nesvesno,
nekontrolisano i ne znajuci $ta ¢e stvoriti, dakle, kojima vlada njihova umetnost.
Njima su alat ose¢anja i htenja.

Postoje umetnici koji znaju i ose¢aju da i jedan i drugi put vode
samo do pola puta pa je njihovo stvaranje gradenje mosta koji ih povezuje
preko duboke provalije neumetnickog $to ih deli.

Njima su alat znanje i zanat, ali i instinkti, ose¢anja i htenja.

N -

149



Definisanje tipoloskog identiteta scenske borbe

Izlozeni osnovni i izvedeni slojevi scenske borbe u sebi sadrze temeljne elemente koji ucestvuju
u kreiranju (definisanju) njenog scenskog identiteta. Oni su, dakle, koren iz kojeg izrasta scensko-
umetnicki identitet jedne scenske borbe.

Definisanje i kreiranje tog identiteta je osnovni i veoma vazan alat za kreiranje klasi¢nih i
modernisti¢kih scenskih dela jer u njima scenska borba treba da je identitetski oformljena i uskladena
sa celinom dela kome pripada. Bez toga, slikovito receno, organ ne odgovara organizmu ili zupc¢anik
mehanizmu, pa se dobija nesklad (atonalnost, disonantnost, kakofonija) koji razbija celinu scenskog
dela sa veoma razli¢itim nezeljenim posledicama.?!

No, da bi izlozeni osnovni i izvedeni slojevi scenske borbe dobili i svoje prakticno znacenje u
procesu kreiranja identiteta jedne scenske borbe potrebno je da se ispune i odredenim konkretnim
sadrzajem. To znaci da dramaturg, reditelj, glumac, koreograf itd. pre nego $to po¢nu sa svojim ra-
dom, treba da odgovore na izvestan broj pitanja koja su vezana za njeno bliZe i dalje identitetsko
odredenje (definisanje). Svako od tih pitanja je vezano za neki segment scenske borbe i nosi izvesnu
differentia specifica koja je kockica u mozaiku kreiranja njene celine.

Ne ¢injenje ovog koraka, a Sto je danas gotovo uobicajena greska jer se kreiranju i izvodenju
umetnosti scenske borbe prilazi (u skladu sa savremenim vladaju¢im antiduhom laicizma) brzopleto,
neodgovorno, povrsno, lakomisleno i murdarski, po pravilu vodi u provizorijum lutanja (amatersko-
diletantski instant tre$) i nesporazume sa kolegama. Nasuprot tome, posve¢ivanje makar izvesne
duzne paznje pitanjima identitetskog definisanja umetniku jasnije osvetljava zadatak kojim treba
da se bavi, a $to mu pomaze da njegovom resavanju pride i kompetentno tj. iz ugla zanata — svesne
primene naucenih znanja, umeca, tehnika i vestina.

81 Identitetsko definisanje jedne scenske borbe u postmodernistickim komadima je od manjeg znacaja ili je potpuno
beznacajno jer savremeni postmodernisticki koncept za zvezdu vodilju i jedan od svojih temeljnih principa ima
dekonstrukciju i ukidanje identiteta svemu (deidentizaciju). Da bi se to postiglo svi opsti i izvedeni slojevi scenske
borbe slobodnim poigravanjem pomocu sinkretike, konglomeracije, kombinovanja, permutovanja, variranja,
mozaika, kolaziranja, eklektike, rekonstrukcije, konstrukcije, kopiranja, fraktala... se mesaju, upli¢u i prepli¢u u
celinu u kojoj se ukida pojam razlike. I kao $to savremeni postmodernisticki koncept tezi da generalno sve vidi i
gleda samo iz ugla izjednacavanja (ukudanja identiteta), pa u njemu nema razlike izmedu lepog i ruznog, dobra
i zla, istina i zablude (lazi), vrednog i bezvrednog, bolesnog i zdravog, muskarca i Zene, starog i mladog, coveka i
coveka, ¢oveka i masine, masine i masine, organskog i neorganskog, uzroka i posledice, subjektivnog i objektivnog,
stvarnog i fiktivnog, humanog i nehumanog, zivog i mrtvog, tako nema ni razlike izmedu tipova oruzja, tehnika
borbe, karaktera boraca, napadaca i napadnutog, odbrane i napada, prostora i vremena borbe, formi scenskih
borbi, a kako bi se doslo do najviseg cilja: sjedinjenja svega u jedan bezobli¢ni, beskarakterni i nediferencirani
pastis postojanja bez poretka, pravila i hijerarhije — prasupu prvobitnog haosa stvaranja (o tome vise u mojoj knjizi:
»Postmoderna umetnost i scenska borba u savremenom teatru — Umetnost scenske borbe izmedu koncepta post-
moderne kulture i postmoderne postkulture).

150




UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Tipologija i stereotipi u umetnosti scenske borbe

Pitanja koja su vezana za definisanje i kreiranje identiteta jedne scenske borbe imaju odredeni
taksonomijski karakter tj. deo su jedne sistematike (klasifikacije) tipova. 1z tog razloga bi se odmah
na pocetku moglo opravdano prebaciti da umetnik pristupajuci scenskoj borbi na ovaj (tipoloski)
nacin nju umetnicki dezavuiSe jer je ogranic¢ava i sputava stavljanjem u izvesne $ablone i stereotipe
koji negiraju specifi¢nost i individualnost u umetnosti.

Tako npr. pitanje koje se odnosi na funkciju scenske borbe koju treba kreirati (da li je ona za
pozoriste, film, cirkus, priredbu?) naizgled zahteva jednoznacan odgovor, a scenska borba moze biti
fluidna ili meSovita po svojoj funkciji. No, to je samo prividno. Naime, klasi¢na i modernisti¢ka forma
scenske borbe za karakteristiku imaju manje ili viSe jasno definisan identitet. To znaci da se u tim
slucajevima jedna scenska borba postavlja tipski sa ta¢no i unapred odredenom funkcijom. Ukoliko
je, medutim, ta funkcija fluidna, granice mesovite ili nepostojece, onda se scenska borba postavlja u
drugoj — postmodernistickoj formi. Za ovu formu se sve klasifikacije temelje na pojednostavljivan-
jima, uopsStavanjima i zanemarivanju razlika, a poSto nema dve iste stvari na svetu svako tipiziranje,
za ovaj koncept je neprihvatljivo i ,sve podele veStacke" pa stoga ,treba prevazi¢i Zanrovske stege i
granice”.

Tipsko (gr¢. typos — otisak, klise) je, dakle, jednim delom (s obzirom na klasi¢ni i modernisticki
koncept) legitimno iz vise razloga.

— Na tipskom pociva svaka klasifikacija. Naime, stvari imaju i slicnosti, a ne samo razlike, pa ne
postoje dve toliko (apsolutno) razli¢ite stvari da se one ne mogu analoski po ne¢emu organizovati u
taksonomske celine kao $to su grupa, skup, rod, vrsta, klasa, rasa, soj, sorta, red, stil, zanr. To znac¢i da
je opravdano i klasifikovanje tipova scenske borbe, karaktera boraca, vrsti borilackih akcija, stilova
borbe na sceni, tipova oruzja.

Takode, da bi se kreirao jedan postmodernisticki kolaz, konglomerat, kombinacija, preplitanje
pastis itd. potrebni su razli¢iti pocetni elementi i tipovi (identiteti) od kojih se stvara delo koje negira
postojanje tipova i identiteta. I nasi pojmovi sy, slicno tome, veStacke tvorevine,Sto postoje samo u
glavama, ali samo pomoc¢u njih mislimo, govorimo i zaklju¢ujemo o vestackom.

—Ve¢ i sama teznja razbijanju tipskog (stereotipa) takode kreira jedan tip — meSovitog ili beziden-
titetskog, beskarakternog i bezobli¢nog. Tako je npr. nastao danas dominantan postmodernisticko-
postumetnicki tip scenske borbe sa konfekcijski standardizovanom bezidentitetskom koreografskom
Semom u kojoj — iako postmoderna na sva zvona odbacuje stereotipe, sve scenske borbe $ablonsko-
industrijski lice jedna na drugu.

— Na tipskom se temelji apstrahovanje, pojmovi, misljenje, govor, dakle, svakodnevni Zivot uopste,
pa iu umetnosti scenske borbe njena teorija, terminologija, dramaturgija, koreografski rad, verbalna
komunikacija glumaca na sceni, rediteljsko promisljanje, davanje instrukcija itd.

Otud kao $to u svakodnevnom zivotu tako i u scenskoj borbi individualno, lokalno i specifi¢no ima
uticaj na tipsko (npr. svaki dvorski aristokrata pred borbu izvodi ma¢em po formalnim pravilima tip-
ski definisan borilacki pozdrav — reverencu, ali tu etikeciju izvodi uvek uz manir razlikovanja od drugih
tj. sopstvenu stilizaciju, ukus, originost). Isto tako i ono opste, tipsko i nespecifi¢no kako u zivotu tako
i u scenskoj borbi ima uticaj na individualno (npr. iako dvorski aristokrata izvodi reverencu na svoj
nacin i uz li¢nu stilizaciju on nikada nece narusiti formalna pravila i iza¢i iz okvira tipski definisanih
osnovnih elemenata pozdrava jer time rizikuje da protivnik ili posmatraci pomisle da je prostak koji
ne poznaje dvorsku etikeciju; isto tako iako se rimski vojnik Apius bori gladijusom uz svoj specifi¢ni
stil — npr. izvodeé¢i mulipede /Cesto vrtenje maca u zglobu Sake/, on se ipak generalno bori stereotipno
na nacin koji su naucili svi rimski vojnici da boduy, seku i brane se gladijusom, krec¢u se sa legijom,

82 Cuvena ,pametna“ tvrdnja da ,ne postoji drustvo. Postoje pojedinci, muskarci, Zene i postoje porodice* (Margaret
Tacer) zaboravlja da redukovati postojanje samo na pojedinacno, konkretno, individualno, ¢ulno i empirijsko
predstavlja vracanje na nivo Zivota bez apstraktnog, pojmovnog, teorijskog — duhovnog dakle, na nivo animalnog.
Opste i tipsko postoji kao i pojedinacno samo na drugaciji nacin i ¢ine drugu dimenziju stvarnog postojanja. Zar
misli i ideali ne postoje, ne deluju i ne pokrecu ljude u svakodnevnom Zivotu? Zar nas$ mentalni i teorijski Zivot ne
deluju neprestano i interaktivno u svakom trenutku i na nas telesni, ¢ulni i prakti¢ni zivot?
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koriste §tit itd). Pripadnost jednog borca odredenoj struci, klasi, grupi, polu, uzrastu utice, dakle, i na
njegov individualni i pojedina¢ni nacin borbe unoseci u njega izvesne stereotipe. Drugim re¢ima post-
o0ji tip borbe vojnika, plemic¢a, razbojnika...ali i ovog ili onog vojnika, plemica ili razbojnika. Iako se,
dakle, jedan ratnik u nekom smislu bori u skladu sa vremenom u kome Zivi i na nacin kao i svi ratnici
njegovog vremena i okruzenja on se bori i u skladu sa svojim individualnim karakterom, iskustvom i
liéno$¢u, a $to sve daje jedinstvenost i neponovljivost njegovom nacinu borbe.

U tipoloskom oblikovanju scenske borbe, dakle, nije problem u tipologiji i stereotipima samim,
ve¢ u pogresnom pristupu i manipulaciji njima — ne u nozu kad se ¢ovek na njega posece, ve¢ u
coveku koji njime rukuje. Arhitekta, naime, polazi u projektovanju mosta od izvesne $kolske tipologi-
je mostova, ali ovu uvek prilagodava konkretnim uslovima izgradnje. Poenta, dakle, nije u ukidanje
tipa (stereotipa), ve¢ njegovoj konkretizaciji tj. delimi¢noj promeni karaktera i osobina tipa (indi-
viduacija) u zavisnosti od razlicitih okolnosti i uslova u kojima se on konkretno nasao. Tip je, drugim
rec¢ima, samo opsti kostur od kojeg umetnik scenske borbe treba zanatski da pode u svom radu da
bi na njemu kreirao majstorski svoje specifi¢no i pojedinacno delo koje je nesvodljivo na taj kostur.

Tako npr. postoji opsti Sablon ofanzivnog stava u borbi koji se sastoji od pomerenosti tezista tela
u napred (za razliku od defanzivnog koji je u nazad). No, da bi se izbegao klise treba uraditi njegovu
konkretizaciju. To znac¢i da npr. teziSte napred moze biti formirano i kod nadjacavanja dva borca,
kod tvrdoglavog otpora u mestu, kod posrtanja od umora, kod ranjavanja, kod borbe na uzbrdici,
tezine oruZzja itd. Isto tako ofanzivni stav nije isti kod onog ko se bori hrabro, iz straha, ludila ili pruza
gréevit otpor. Navedeno ukazuje, dakle, da izmedu razlicitih tipova uvek postoji niz elemenata koji ih
povezuju i prozimaju, ali i da ne briSu u potpunosti njihove identitetsko-tipske razlike. Isto tako neki
borac uvek nosi svoje li¢ne karakterne osobine, ali ove uvek prelomljeno i kroz osobine grupe kojoj
pripada kao Sto i tipske osobine grupe koje nosi, a kojoj pripada, uvek su prelomljene i kroz njegove
li¢ne osobine. Otud ono tipolosko uvek treba na neki nac¢in prosiriti i dopuniti op$tim, i obratno.

Iz navedenih razloga i odgovor na svako od tipoloskih pitanja koja ¢e biti izlozena zahteva dodat-
no i uze osvrtanje na specificnosti svake pojedinacne i konkretne situacije. Dakle, tip (stereotip) kao
nesto opSte se ne sme posmatrati izdvojeno i kao nesto samo za sebe, ve¢ uvek u odnosu i povezanosti
sa posebnim i pojedina¢nim u scenskoj borbi.

Osnov identitetskog kreiranja (oblikovanja) jedne scenske borbe ¢ini davanje odgovora na izvestan
broj tipskih pitanja, a koje treba uzeti u obzir tokom umetnickog rada jer kao $to i u Zivotu nezeljene
posledice dolaze jer je nesSto ucinjeno, ali i jer nije u¢injeno, tako i u umetnosti neuspeh dolazi ne
samo od toga $to je umetnik nes$to uradio ve¢ i od toga $to je neSto propustio da uradi.

1) Koju namenu treba da ima scenska borba?

Svaka scenska borba je uvek namenjena nekoj posebnoj oblasti (formi) duhovne i materijalne
kulture, a koja moze biti umetnicka ali i vanumetnic¢ka. Ta namena u velikoj meri diktira njen kara-
kter i osobine. Drugacije izgleda koreografija, reZija i gluma scenske borbe koja je namenjena npr.
pozorisnoj predstavi od scenske borbe koja je namenjena komercijalnoj reklami nekog proizvoda.

Postoji Sira i uza namena scenske borbe. Pod §irom namenom se smatra njena generalna funkcija
s obzirom na razli¢ite umetnicke i neumetnicke oblasti — dakle, njen ve¢ pomenuti funkcionalni sloj.
Ona u tom smislu moZe biti:

— pozorisna;

— filmska;

— plesna, baletska;

— operska;

— ceremonijalna;

— ritualno-ekstaticka;

— revijalno-priredbena;

— vojno-ratnicka;

— dokumentarna (Skolsko-edukativna, istorijsko-istrazivacka);
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— folklorna (etnicka);
— lutkarska;
— kvaziscenska;
— multifunkcionalno-multimedijalna (npr. prikaz jedne baletske ili operske predstave kroz film);
— performativna (hepening, konceptualna aktivnost);
— sportsko-takmicarska scenska borba (borbe profesionalnih kecera,
Sampionat art-fehtovanije u umetnosti scenskog macevanja itd);

— komercijalna (sticanje zarade) — vasar, cirkus, reklama (za neki
film, firmu, proizvod), turisticka (viteski festivali, sajmovi, proslave, istorijske bitke).

U svakoj od navedenih namena scenska borba je izvesno sredstvo, a posto cilj u nekoj meri odreduje
sredstvo kreiranje scenske borbe sa namenom za balet, vasar ili film nije isto. Otud je reZija jedne
scenske borbe za igrani film drugacija od rezije za jedan balet ili operu. I glumac drugacije prilazi
izvodenju scenske borbe tokom snimanja filma i na pozorisnoj sceni... Svi oni kao posebne scenske
forme imaju posebna pravila i osobine kojima treba ponaosob prilagoditi scensku borbu kako bi ona
postala njihov integralni deo.

Pod uZom namenom scenske borbe se smatra njena uloga u okviru izabrane $ire namene. To je,
dakle, namera-cilj sa kojom umetnik postavlja jednu scensku borbu. Scenska borba koja je postavljena
besciljno u nekom scenskom komadu tj. tako da umetnik sa njom nema nikakvu konkretnu nameru
(ve¢ mu je prosto ,pala na pamet*) deluje besmisleno i za veoma kratko vreme postaje apsurdna (Sto
moze biti alat samo za kreiranje nekog nadrealistickog ili dadaistickog komada). Ta uza funkcija scen-
ske borbe moze biti veoma razli¢ita i njome se ne samo definiSe precizno zadatak jedne scenske borbe
u npr. nekom filmu, pozorisnoj predstavi, ceremoniji itd. ve¢ i usmerava u ta¢no odredeni pravac
rad svih ucesnika kreiranja i izvodenja scenske borbe (koreografa, glumca, scenaristu, scenografa,
kostimografa itd.). Uzu funkciju obi¢no odreduje reditelj u skladu sa njegovom generalnom idejom
(zamisli) drame ili scenarija filma, pozorisne predstave, ceremonije itd. Scenska borba naj¢esc¢e ima
slede¢e uze funkcije:

. realizacija dramskog sadrzZaja;

. stvaranje kratkotrajnog scenskog efekta;

. prikazivanje odredenih slojeva karaktera likova;

. prikazivanje duha i karaktera odredenog vremena i prostora;

. kreiranje izvesne atmosfere u komadu (tragi¢ne, komi¢ne, pozadinske itd.);
. dekorativna uloga ukrasa;

. zabava publike (atrakcija i spektakl);

. uZivanje publike u umetnosti borbe;

O 00 N O Ul = W N =

. ruganje, parodija i nihilisticka dekonstrukcija;

=N
o

. umetnicki eksperiment;

RN
RN

. prebacivanje paznje publike sa nekog drugog desavanja u komadu;

N
NS

. umetnic¢ko izrazavanje kroz telesni pokret igre i plesa;

—_
w

. prosvetiteljsko preno$enje odredenih moralnih, rodoljubivih i drugih poruka publici;

[N
=

. edukacija umetnika (npr. kaskadera, ili kao pokaz studentima tehnike borbe itd.);
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. politicka agitacija i formatizacija publike;
.itd.
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D
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2) Koja je forma scenske borbe?

Postoje tri forme scenske borbe. Svaka od njih daje drugaciju scensku sliku borbe dva aktera.

1. Dali je borba klasi¢na — realisticka (scenska borba prati izgled stvarne borbe)? Ona ima razlicite
tipove (podforme) u skladu sa razli¢itim istorijskim periodima koje tumaci (srednjevkovna, rene-
sansna...), ali tako da je slika scenske borbe uvek u granicama autenti¢ne stvarne borbe. To je klasi¢na
(tradicionalna) forma kreiranja i izvodenja scenske borbe.

I1i je podtip realisticke — transcendentalna (razne sakralne, crkvene, obredne, ritualne i ekstaticke
forme scenske borbe)?

2. Da li je borba modernisticka — multirealisticka (scenska borba se bavi stvarnom borbom ali iz
neuobicajenih pristupa i perspektiva)? Ona ima razli¢ite tipove (podtipove) u skladu sa razli¢itim
kreativnim narativima umetnika, ali tako da se slika scenske borbe uvek razlikuje od uobicajene slike
stvarne borbe i tezi da manje ili viSe napusti granice neposredno vidljive borbe. Ova vrsta scenske
borbe zahteva modernisticki metod umetnickog kreiranja i njene naj¢es$¢e varijante su:

—nadrealna (snovidenje);

— futuristicka (borba u buduénosti);
—iracionalna (borba ludaka, koSmar);

— bajkovita (fantasti¢ni, epsko-fantasti¢ni).

3. Da li je borba postmodernisti¢ka — transrealisticka? Ova vrsta scenske borbe zahteva post-
modernisticki metod umetnic¢kog kreiranja koji se zasniva na sinkretici, pastiSu, konglomeraciji,
kolazu, mozaiku, fraktalu... realisticke, transcendentalisticke i multirealisticke scenske borbe.

Bilo da je rec o prvoj, drugoj ili tre¢oj formi svaka od njih u zavisnosti od dramaturskih i rediteljskih
zahteva ima poseban karakter dodatno odreden dramskom vrstom i stilizacijom. Otud jedna scenska
borba koja ima npr. realisticku formu moze biti: komi¢na, tragi¢na, tragikomicna, ali i stravicna,
svetana, misti¢na, herojska, kukavic¢ka, mizerna, beskarakterna.

Svaka scenska borba se u skladu sa tim kojoj formi pripada kreira na drugaciji nac¢in (drugacijim
scenskim sredstvima). Zato ne samo koreograf, ve¢ i reditelj i glumac treba na posebne nacine da
prilaze scenskoj borbi koja treba da ima npr. realisti¢no-komi¢ni ili realisti¢no-tragi¢ni duh od scen-
ske borbe koja treba da ima iracionalno-komic¢ni duh.

Jedna forma i njen karakter mogu, ali i ne moraju trajati tokom cele scenske borbe. Oni se, naime,
(posebno kad je re¢ o postmodernisti¢koj scenskoj borbi) mogu tokom borbe menjati tako da scen-
ska borba pocne sa jednom formom, a zavrsi sa drugom. Oni, takode, mogu postojati i paralelno i
ukrsteno itd.

Forma scenske borbe koja proizilazi iz njenog generalnog koncepta kreiranja moze, ali i ne mora
biti uskladena sa formom komada u celini. Tako npr. ako treba posti¢i dramaturski efekat paradok-
salnosti tada scenska borba treba da ima suprotnu scensku formu u odnosu na scensku formu ko-
mada u celini. Isto tako, ako je npr. re¢ o komadu koji je zamisljen kao postmodernisticka atonalnost,
disonantnost i kakofonija, tada se scenska borba upravo disharmonijom u odnosu na celinu komada
uklapa harmoni¢no u njega.

3) Kakva je scenska borba po sadrzaju?

Iako je forma scenske borbe izraz njenog sadrzaja i sadrzaj rezultat delovanja i uticaja forme
na njega, forma i sadrzaj scenske borbe se ipak razlikuju i delom su svetovi za sebe (ne iskazuje se
sav sadrzaj u formi niti se sva forma reflektuje na sadrzaj). Svaka forma scenske borbe je rezultat i
sopstvene spoljasnje samodelatnosti nezavisne od njenog sadrzaja kao $to je i sadrzaj jedne scenske
borbe rezultat i sopstvene unutras$nje samodelatnosti nezavisne od njene forme. Zato je i moguce
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da isti ¢ovek nosi razli¢ita odela i razli¢iti ljudi nose ista odela — da jedna scenska borba sa istim
dramaturskim sadrzajem bude kreirana i izvodena u raznim formama kao i da jedna ista forma scen-
ske borbe bude nosilac razli¢itih dramaturskih sadrzaja.

Stoga je moguce da jedna scenska borba ima npr. ¢isto ukrasnu (dekorativni) funkciju — da njena
forma dominira nad sadrzajem i da je sa znacajnom formom, a beznacajanog sadrZaja. No, moguce
je i obrnuto — da jedna scenska borba nosi zna¢ajan sadrzaj, ali ga izrazava kroz formu koja je npr.
minimalisticki beznac¢ajna.

Zato se, generalno gledano, mogu razlikovati tri forme scenske borbe:

a) Programska. To je borba aktera koja je ispunjena nekom dramskom radnjom —ima dramaturski
sarzaj (pricu). Umetnika ovde prvenstveno zanima $ta scenska borba prikazuje, odrazava i porucje, a
ne nacin na koji to ¢ini i kako ona izgleda. Tako je npr. vazno da se na sceni prikaze ubistvo, ali nije
vazno (sporedno je) kako ¢e se ono izvesti, kako e izgledati, koja ¢e borilacka akcija da se koristi kao
sredstvo za taj ¢in (noz, mac, ubod, secenje, davljenje, revolver). Tu je vaznije ono Sta (povod, uzrok,
sustina i poruka), nego kako scenske borbe, pa svako sredstvo postaje odgovarajuce ako sluzi na bilo
koji nacin sadrzaju. To su obi¢no scenski komadi u kojima scenska borba ima sporedan (marginalan)
znacaj i izvodi se usputno (i najc¢esce lose).

U programsku spada ona vrsta scenske borbe u kojoj je cilj umetnika da se kroz borilacke akcije
i sukob na sceni publici prenese neka ideja, osecaj ili poruka (da borba ,govori“ nesto) na poseban —
neverbalni, nacin.

b) Apstraktna. Nasuprot prethodnom obliku u kome je idejni sadrzaj scenske borbe vazniji od
njene vizuelnosti i atraktivnosti postoji oblik scenske borbe u kome se sve svodi na vizuelno iskustvo,
atraktivnost i spektakl koji je pretezno ispraznjen od svake idejne sadrzine ili poruke. To je, dakle,
borba aktera koja nema pricu (neposredni dramski sadrzaj) i predstavlja slobodnu igru borilackih
akcija, a na liniji postmodernistickog koncepta oslobodenja od dramskog teksta. Umetnika ovde ne
zanima Sta scenska borba porucuje, ve¢ kakva je ona vizuelno, njene akcije i tehnika borbe — ona
sama kao predmet umetnickog ¢ina, ¢ista struktura borbe po sebi. Tu su cilj razni oblici slobodnih
borilackih akcija — ¢ista virtuoznost borbe, ¢ista prazna tehnika borbe namenjena automatima, ili
prazna arabeska, ornament i vinjeta namenjena ukrasu. U ovom slucaju je re¢, dakle, o koreograf-
isanju i izvodenju npr. jednog napada macem, a bez obzira na to da li se on izvodi zbog svade, vezbe,
nadmetanja itd. Ova forma scenske borbe se danas veoma ¢esto koristi i to tako $to se kreira i uvezba
jedna koreografija koja se izvodi za sve prilike i dramske situacije univerzalno. To je bilo tipi¢no i za
putujuca pozorista.

¢) Konkretna. To je forma scenske borbe u kojoj je umetnik podjednako zainteresovan kako za
apstraktno tako i programsko u scenskoj borbi i cilj mu je da uravnotezi, poveZe i medusobno uslovi
dramski sadrzaj scenske borbe sa formom njenih borilackih akcija. U ovom sluc¢aju je re¢, dakle, o
koreografisanju i izvodenju npr. jednog napada macem na taj nacin da je on po svojoj formi direktno
povezan sa sadrzajem tj. dramskom porukom scenske borbe (npr. poruka da pamet pobeduje pokazuje
se tako $to borac tehnicar pobeduje tehnikom borca snagatora, ili, poruka da istina razoruzava poka-
zuje se tako $to jedan borac izvodi akciju razoruzavanja protivnika, ili, poruka da srdzba sama sebe
ubija se pokazuje tako $to se takav borac sam nabada na svoj mac itd). Forma i sadrzaj scenske borbe
mogu biti vezani i na druge nacine. Tako npr. izdaja i prevara u borbi ¢e se prikazati kroz borilacke
akcije koje u sebi sadrze prljave trikove i podla lukavstva, kukavicki ¢in kroz borilacke akcije uzmi-
canja, izmicanja i eskivaza itd.

No, forma i sadrzaj scenske borbe, iako poseduju relativnu nezavisnost, ipak su uvek i povezani.
To znaci da ¢ak i kad je cilj da scenska borba bude potpuno apstraktna tj. da ne nosi nikakvu poru-
ku ve¢ da bude puka fizicka akcija ona sekundarno (u pozadini) uvek nosi neku poruku, ima neku
mikropri¢u i sadrzaj. Ako ni$ta drugo ona govori o nekom izboru borilac¢kih pokreta, logici njihovog
redanja, kompoziciji radnje, ukusu, estetici, vrednosnom sistemu i ciljevima umetnika, ili naprosto
poruku praznine — nihilistickog karaktera umetnika. Dakle, ¢ak i onda kad umetnik na sceni treba da
izvede cistu borbu kao razmenu mehanickih borilackih pokreta oslobodenih svake dramske radnje
(price), tada sam narativ tog Cistog artizma slobodnih borila¢kih pokreta borbe radi borbe je pe-
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vanje slobode, a sadrzaj te price je samo metadramski. No, ti su sadrzaji namerno minimalizovani i
marginalizovani zbog zadatka umetnika da u scenskoj borbi hipertrofira formu te pri¢e nad njenim
sadrzajem.

Isto tako scenska borba koja je programska i sadrzinska uvek sekundarno ima niz elemenata koji
ne znace nista, ne nose nikavu poruku i predstavljaju elemente ¢iste tehnike i mehanike ispraznjene
svakog dubljeg smisla, koji su neophodni da bi se izrazio neki sadrzaj kroz borbu na sceni.

Sva tri pristupa su, dakle, samo akcenti i legitimni su, a njihova primena zavisi jedino od toga Sta
je cilj umetnika.

4) Kojoj dramskoj vrsti pripada scenska borba?

Nece jednu scensku borbu izvoditi dva glumca na isti na¢in kad ona treba da bude smesna i
tragi¢na. U ova dva slucaja scenski borilacki pokret, oprema, oruzje, kostim treba da su razliciti. I
koreograf borilacke akcije u ova dva razli¢ita slu¢aja treba da kreira na razli¢ite nacine. I reditelj i
scenograf i kostimograf svoje aktivnosti treba da usklade sa komic¢nim ili tragi¢cnim duhom komada.
S tim u vezi je dovoljno pogledati samo likove iz komedije del arte. 1z tog razloga reditelj, koreograf,
glumac pre kreiranja i izvodenja jedne scenske borbe treba da se upoznaju sa time da li ona treba da
bude:

— tragicna;

— komicna;

— tragikomicna,;

— dramska u uzem smislu.

Svaka od navedenih formi zahteva poseban pristup scenskoj borbi i posebne alate za njeno
kreiranje pri cemu umetnik treba da je svestan ugla iz kojeg ¢e graditi tu formu. Tako npr. u jednoj
scenskoj borbi komi¢no se mozZe bazirati na samom liku i njegovom karakteru (kako izgleda, kako se
krece, kako je odeven, kako govori, gestikulira, kakvo premalo-preveliko-¢udno oruzje ima itd), a ne
na tome kako se bori i kakve borilacke akcije izvodi.

No, u drugoj situaciji moze scenski zahtev biti suprotan tj. da se komi¢no u scenskoj borbi bazira
na tome kako se borac bori i kakve sme$ne (ili na smeSan nacin) borilacke akcije izvodi. Tada se
smesno postize npr. Sunjanjem za nekim, vadenjem iz futrole umesto maca neocekivanih stvari (cvet,
umesto seciva konopac), saplitanjem o sopstveni mac ili korice maca, slu¢ajnim sudaranjem boraca,
drmusanjem oruZzja u strahu, postavljanjem maca u polozaje raznih erotskih asocijacija, karikaturijal-
nim izvodenjem borila¢kih radnji itd...)

Ukoliko je, medutim, re¢ o scenskoj borbi koja treba da ima savremeni postmodernisticki koncept,
tada nije potrebno (a ni moguce) odrediti nijedan od navedenih oblika kao generalni za scensku
borbu u celini. Ona je u tom slu¢aju uvek jedna specifi¢na forma koja je nastala slobodnim i ni¢im
ogranicenim kreiranjem uz pomo¢: dekonstrukcije, sinkretike, konglomerisanja, mes$anja, kom-
binovanja, permutovanja, variranja, kopiranja, kolaZiranja, mozaika, fraktala itd. Cetiri navedene os-
novne dramske vrste.

5) Kom vremenu pripada scenska borba?

Sve, pa i scenska borba, ima element temporalnosti tj. ona je uvek u nekom odnosu prema kat-
egoriji vremena. U tom smislu scenska borba moze biti:

a) istorijska
- stari vek (grcka, rimska, evropskih varvara);
- srednji vek (azijskih varvara, romanicka, goticka);
- novi vek (renesansna, barokna, klasicisticka, romanti¢na, realisticka-naturalisticka);
- novo doba (moderna, postmoderna);
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b) neistorijska
- budu¢nost (futuristicka);
- vanvremenosti (fantasti¢na).

Svaki od navedenih tipova ima posebne vrste oruzja, opreme, tehnike borbe i neborbene radnje sa
oruzjem (pozdravi, etikecija, obicaji...). Na ovom mestu se obi¢no ¢ini najviSe greSaka u postavljanju
scenske borbe jer kreatori i izvodaci danas u svim situacijama koriste vanvremensku (univerzalnuy,
opstu, apstraktnu) tehniku borbe. No, taj pristup zanemaruje ne samo da se nije borio na isti na¢in
npr. rimski vojnik legionar i oficir 19. veka, srednjevekovni vitez i savremeni sportista, ve¢ i da ne
preferiraju sve forme izvodenja scenske borbe neistorijski pristup.

6) Kom prostoru pripada scenska borba?

Borbe u Evropi se razlikuje od borbi u Indiji, Japanu, Africi. Razlike u nac¢inu borbe postoje i izmedu
samih evropskih naroda, pa se Nemac drugacije bori od Italijana, Spanac od Poljaka... Cak Italijan
iz Napulja (juznoitalijanska Skola macevanja) drugacije se bori od Italijana iz Milana (severnoitali-
janska Skola macevanja) itd. Svaki od navedenih prostora u borbu, dakle, unosi izvesne specifi¢nosti
kojih dramaturg, reditelj, koreograf, glumac, scenograf i kostimograf treba da su svesni. U tom smislu
se razlikuje scenska borba:

a) realnog prostora (odredena karakterom borbe u Nemackoj, Spaniji, Italiji, Rusiji);
b) imaginarnog prostora (odredena slobodnom mastom umetnika).

7) Cime se izvodi scenska borba?

Ukoliko je scenska borba somatizovana tj. na sceni se izvodi neposredni fizi¢ki sukob aktera tada
postoje dve opcije:

A) Bezoruzna scenska borba (scenska borba bez upotrebe oruzja). Za klasi¢na dramska i filmska
ostvarenja i istorijske spektakle ¢ija je tematika prostor i kultura Evrope, karakteristi¢na je upotreba
osnovnih evropskih borila¢kih vestina: rvanje, boks i slobodni stil (mesavina rvanja i boksa). Kod ovih
tipova scenske borbe primarno sredstvo su ruke i noge. U scenskoj borbi se cesto koristi, ali ne kao
borilacka vestina, ve¢ kao instinktivna aktivnost i gusenje (davljenje), Cupanje, guranje, savijanje i
uvrtanje ruke itd.

1z ovog razloga prikaz scenske borbe koja se odnosi na evropski kulturni prostor, a koristi isto¢ne
borilacke vestine (karate, dzudo, aikido itd. ili njihove elemente) jeste dramatursko-rediteljski
promasaj. To nije promasaj samo u slu¢aju scenske borbe koja tumaci savremeno doba jer su i ove
razlicite borilacke prakse danas pod uticajem globalizma postale deo evropske borilacke kulture.

B) Oruzna scenska borba (scenska borba uz upotrebu oruzja).

1. Borba hladnim oruzjem. Ovaj tip zauzima najviSe mesto u scenskoj kulturi zbog njegove veoma
raSirene primene kako u ratu tako i svakodnevnom zivotu od starog veka pa do danas. Hladno oruZzje
se koristi ne samo kao sredstvo odbrane i napada, ve¢ i u lovy, za vreme religioznog ili sve¢anog ritu-
ala, kao deo svakodnevnog kostima itd. Postoje dva osnovna tipa scenske borbe hladnim oruzjem:

a) Macevalacka borba. U borbi se koristi mac¢evalacko oruzje (razni tipovi maceva i bodeza). Ovaj
tip borbe se deli na tri vrste:

- jednoruko macevanje (jedan mac se koristi jednom rukom);
- dvoru¢no macevanje (jedan mac se koristi sa obe ruke);

- dvoruko macevanje (jednom rukom se koristi mac, a drugom bodez, stit, plast ili druga ruka sa
nekim predmetom).
Kada je rec¢ o scenskoj borbi u pozoristu, kruna borbe hladnim oruzjem se bezuslovno nalazi u
vestini macevanja. To je i najceSc¢e koriS¢ena vrsta pozorisne scenske borbe.
b) Istorijska borba. To je borba u kojoj se koriste druge vrste hladnog oruZja kao $to su koplje,
helebarda, Stap, sekira, topuz, buzdovan, luk i strela itd. Ovaj tip scenske borbe se najcesée koristi u
filmu i to filmskom spektaklu u kome se prikazuju velike istorijske bitke.
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2. Borba vatrenim oruzjem. Kada je re¢ o scenskoj borbi uz upotrebu vatrenog oruzja (pistolj,
revolver, puska), ona ima primat na filmu. Bez preterivanja se moze re¢i da je 20. vek sa svojim
radikalno razvijenim formama nasilja, kako u ratovima tako i u svakodnevnom zivotu, ujedno i vek
renesanse scenske borbe vatrenim oruzjem na filmu.

C) Kombinovana scenska borba (scenske borbe u kojoj se istovremeno koristi oruZzje, ali i
nenaoruzani delovi tela kao oruZzje). U tu svrhu se koristi rvanje, boks, zahvati, udarci kolenom, ba-
canja. Ovaj tip borbe je karakteristian za situaciju kada treba doc¢arati uli¢nu, razbojnicku ili vojnicku
borbu koja nije dvobojnog (kontrolisanog sa pravilima), ve¢ duelnog (slobodnog — bez pravila) karak-
tera (u kojoj je sve dozvoljeno). Kombinovana borba je karakteristi¢na za svaku blisku borbu ili klin¢
situaciju u borbi.

Svaka od navedenih vrsta borbi poseduje sopstvenu tehniku. Tako se tehnika borbe macem
delimi¢no razlikuje od tehnike borbe kopljem, plastom i Stitom. Otud je neophodno da koreograf
scenske borbe i glumac koji je izvodi dobro poznaju oruzje koje koriste i tehniku borbe koja im je
potrebna. Ovo je od posebno velikog znacaja (i predstavlja visi stepen edukovanosti) kada se u borbi
ne koriste uparena ve¢ razli¢ita oruzja (npr. jedan borac koristi sablju a drugi $padu — mali dvorski
mac). Tehnike upotrebe ova dva oruzja su razliite i tada je potrebno na sceni prikazati dva borca
koji ne mac¢uju na isti na¢in. U tom slucaju je potrebno poznavati kako dobre strane tako i mane obe
vrste maceva i tehnika, a kako bi se na osnovu toga koreografisao tip borbe koji donekle odstupa od
tih standardnih tehnika i predstavlja jednu njihovu specifi¢nu sintezu.

8) Koja je vrsta sukoba u scenskoj borbi?

Scenska borba po vrsti sukoba moze biti:

a) Scenska borba u uzem smislu (borba). Tu akteri scenske borbe razmenjuju borilacke akcije napa-
daiodbrane u kontinuiranom nizu jedno krace ili duze vreme. U sukobu, dakle, oba aktera simultano
ili sukscesivno nanose i trpe nasilje. Ovaj tip scenske borbe najé¢e$¢e podrazumeva konflikt dva vesta
borca (viteza, vojnika, majstora borbe itd.) pa se otud u takvoj scenskoj borbi koristi neka odredena
borilacka vestina (boks, rvanje, macevanje itd.).

No, iako je koris¢enje borilackih vestina najces¢i, nije i nuzan element jer se sukob na sceni moze
odvijati i kroz prikaz neartikulisane (instinktivne) tuce aktera (npr. borba dva seljaka ili seljanke na
pijaci). Ovo je, medutim, redi slucaj.

b) Scenska borba u Sirem smislu (nasilje-zlostavljanje). Tu je re¢ o vrsti sukoba u kome jedan akter
izvodi neku borilacku akciju nad drugim akterom koji je pasivno trpi i ne uzvraca jer ili ne moze ili
ne zeli uzvratiti. Tu, dakle, samo jedan od aktera izvodi nasilje (Samar, $ut, ¢cupanje kose, davljenje...)
koje moze trajati krace ili duze vreme. Za ovaj tip scenske borbe se obi¢no ne koristi neka borilacka
vesStina mada se i mogu iskoristiti pokreti neke od njih (npr. drski Salterski sluzbenik je ne znaju¢i
iziritirao starog boksera pa ga ovaj mlati).

9) Kakav je rasplet scenske borbe?

Dramaturski gledano svaka scenska borba moze imati viSe razli¢itih raspleta bez obzira da li je re¢
o borbi dva ili viSe aktera. Te varijante su:

- jedan borac gine, a drugom nije nista;

- jedan borac gine, a drugi je ranjen teze;.
- jedan borac gine, a drugi je ranjen lakse;
- oba borca su ranjena teze;

- oba borca su ranjena lakse;

- jedan borac je ranjen lakse, a drugi teze;
- oba borca ginu;
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- borba se prekida bez ishoda iz raznih razloga (npr. iscrpljenost, bekstvo, pomirenje...).
No, generalno gledano sve navedene vrste raspleta se mogu grupisati u samo dva tipa:
a) antagonisticki - to je slucaj kada se borba zavrSava smrcu nekog od ucesnika scenske borbe;

b) neantagonisticki - to je slucaj kada se borba zavrsava na bilo koji na¢in u kome je izbegnut smrt-
ni ishod, dakle, ranjavanjem, zamorom aktera, predajom nekog od aktera, bekstvom, razoruzanjem
jednog ili oba u¢esnika borbe, pojavom treceg lica koje prekida borbu itd.

10) Koja se vrsta tehnika koristi u scenskoj borbi?
Kad je re¢ o tehnici koju koriste borci tokom scenske borbe ona moze biti:

1. Aktuelna (sinhrona). Kod ove tehnike se na sceni koristi nac¢in borbe karakteristi¢an za vreme
u kome se scenski komad izvodi i u skladu sa njim, dakle, tehnika nezavisna od vremena koje komad
tumaci. Tako npr. ako se na sceni 20. veka izvodi borba rapirom iz 15. veka on se koristi tehnikom
macevanja 20. veka (sportsko macevanje) i ta tehnika je univerzalna, opsSta i zamenska za borbu
svim macevima svih epoha. Isto tako glumac 18. veka je scensku borbu svih ranijih epoha izvodio
tehnikom borbe svog 18. veka itd. Ova tehnika se jo$ naziva i opsta (aproksimativna) ili neutralna
jer borilacki pokreti napada i odbrane macem se izvode bez uzimanja u obzir autenticnog nacina
macevanja odredene epohe i odredenom vrstom maca. To zna¢i ne samo da se npr. macuje istom
tehnikom u sceni koja tretira borbu dva gladijatora, dva musketara ili sportista, ve¢ i istom tehnikom
bez obzira dali se macuje viteSkim macem ili Spadom. U ovom slucaju se, dakle, koristi oruZje i oprema
koje poseduje pozoriSte univerzalno za sve forme scenske borbe. Tada se naj¢esée postavljaju pome-
reni ili fantasti¢ni komadi. Ova tehnika je tipi¢na za savremenu transrealisticku (postmodernisticku)
scensku borbu koja je konceptualno bezidentitetska. Ova tehnika borbe je sinhrona u smislu da prati
tehniku borbe vremena u kome se izvodi, ali je asinhrona u smislu da ne prati tehniku borbe vremena
koje tumaci.

2. Istorijska (asinhrona). Kod ove tehnike se na sceni koristi na¢in borbe karakteristican za vreme
koje komad tumaci, a ne vreme u kome se komad izvodi. Scenska borba u tom konceptu, dakle, prati
stilove i tehnike borbe raznih epoha. To znac¢i da ukoliko u komadu ima borbe rimskim gladijusom
glumci na sceni koriste autenti¢nu i specifi¢nu tehniku borbe gladijusom tj. tehniku vremena u kome
se gladijus i koristio za borbu. Ova tehnika se zato jo$ naziva i specijalizovana (konkretna). U ovom
slucaju se, dakle, mora koristiti po formi autenti¢no oruzje i tehnike borbe koje pripadaju vremenu
kojim se bavi dramski komad. Tehnika o kojoj je rec¢ je karakteristi¢na za realisticki (klasican, tradi-
cionalni) pristup scenskoj borbi. Ona je sinhrona u smislu da prati tehniku borbe vremena koje borba
tumaci, ali je asinhrona u smislu da ne prati tehniku borbe vremena u kome se borba izvodi.

11) Koji je koncept scenske borbe?
Borba na sceni se moze prikazati na tri osnovna nacina:

1. kao somatizovana tj. kroz neposredni fizicki (telesni) sukob aktera - to je klasi¢na ili tradiciona-
Ina forma;

2. kao nesomatizovana (dematerijalizovana) tj. kroz razne forme u kojima vlada odsustvo
neposredne fizicke borbe aktera - tu je cilj u scenskoj borbi zaobi¢i postvarenu umetnost i telesni
akt, pa se u tom smislu borba na sceni izvodi svelosnim efektima, laserima, hologramskim ili video
prezenacijama, a u auditivnoj formi kroz razli¢ite zvuc¢ne efekte borbe; ovaj oblik ima i konceptualne
forme kroz koje se borba prikazuje simbolicki, asocijacijativno ili narativno (narator prepri¢ava ko-
reografiju scenske borbe), a u kojima publika ne treba da se bavi ¢ulnim iskustvom i opazajem borbe
na sceni, ve¢ njenim konceptima, idejama i zamislima koreografa;

3. kao kombinovana kroz razne vrste eklektike, smenjivanja, permutovanja, sinkretike, kolaza,
konglomerata, pastiSa prethodne dve forme.
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12) Kakva je scenska borba po nivou regulacije?

Jedna od vaznih karakteristika svake scenske borbe je njen nivo regulacije jer on utice znacajno
na ukupnu sliku borbe. Nema istu sliku borba dve neorganizovane rulje varvara i borba dva organi-
zovana stroja (falanga ili legija), borba koju glumci izvode trenutno improvizujuci i borba koju izvode
po preciznoj koreografiji borilackih akcija. S tim u vezi postoje dva tipa scenske borbe:

1. Artikulisana;
2. Neartikulisana.

1. Artikulisana borba. Ovde je rec¢ o scenskoj borbi koja se odvija po koreografiji unapred defini-
sanih borilackih akcija. Ta koreografija moze biti samo gruba skica, ali i vrlo precizan scenario svih
elemenata napada, odbrana, linija kretanja borbe po sceni, dijaloga, pauza, ranjavanja, ubistva.

Postoje tri tipa atrikulisane scenske borbe:

a) Dvobojna i kurtoazna (sportska). U ovom slucaju je scenska borba prikaz borbe koja se odvija
u okviru razli¢itih pravila i konvencija (dogovornih, tehnickih, etickih...) koja ograni¢avaju radnje
boraca u borbi (na sceni). To je, dakle, borba regulisana po unapred dogovorenim pravilima. Ovo
je slucaj kad scenska borba prikazuje npr. dvoboj ¢ije je izvodenje regulisano protokolom dvoboja
(prisustvo svedoka, sekundanata, sudije, lekara) i nizom pravila koja treba da postuju borci i ostali
ucesnici. To je slucaj i kad scenska borba prikazuje npr. neko sportsko takmicenje ili viteski turnir
poznog srednjeg veka, a koji treba da se izvode u skladu sa propisanim pravilima i pod nadzorom
herolda i sudija. Pravila regulacije mogu biti i nepisana kao npr. u baroknom dvoboju plemica koji
moraju da izvode svoje borilacke akcije uz poStovanje niza principa etikecije, pristojnosti, uctivosti,
manira, pedanterije i stilizacije. Za kreiranje i izvodenje regulisane scenske borbe potrebno je da
umetnici budu upoznati sa postojec¢im pravilima u okviru kojih se ona izvodila ili izvodi u stvarnosti
(ako je rec o realistickoj scenskoj borbi), ili da ta pravila sami kreiraju (ako je re¢ o transrealistickoj
scenskoj borbi).

b) Duelna. U ovom slucaju scenska borba kroz koreografiju (dakle na regulisan nac¢in) prikazuje
sukob koji se odvija bez ikakvih pravila i ograni¢enja tako da akteri u borbi ¢ine sve samo da bi pobe-
dili (ponasaju se bezobzirno i divljacki, bacaju zemlju u lice, Sutiraju se, guse), a sve po principu cilj
opravdava sredstvo. Ovo je slucaj kad scenska borba treba da prikaze dvoboj dva varvara, razbojnicki
prepad, kafansku tucu, grupno razra¢unavanje, srednjevekovnu bitku u metezu itd. Za kreiranje i
izvodenje deregulisane scenske borbe koreografija treba da bude radena precizno i promisljeno, a
izvodaci znacajnije upoznati sa pravilima bezbednosti. Koreograf scenske borbe kod ovog tipa koreo-
grafije mora da ima Sirok repertoar znanja o razli¢itim borilackim akcijama koje postoje u dereguli-
sanoj borbi (udarac u lice jabukom maca, poluge, ¢iS¢enja, udarci u leda, bacanja, udarci kolenom,
laktom, flaSom, stolicom), ali i veliku opreznost vezanu za njihovu upotrebu s obzirom na bezbednost
ucesnika.

c) Mesana (duelno-dvobojna). Koreograf u ovom slu¢aju kreira scensku borbu u kojoj akteri pod
uticajem razli¢itih unutrasnjih ili spoljasnjih okolnosti tokom borbe vr$e permutaciju ili kombinaciju
regulisanog i deregulisanog tipa. Tako npr. borci koji pocnu da izvode regulisani dvoboj u naletu
strasti pocinju da se bore deregulisano. No, moZe biti i obratno. Tako npr. grupu boraca koji se bore
haoti¢no i neorganizovano jedan od njih na neki nacin okupi i oni po¢inju da se bore organizovano.

2. Neartikulisana borba. Ovde je re¢ o scenskoj borbi koja se odvija bez koreografije. To je
slu¢aj kad na sceni treba izvesti neku banalnu i benignu borila¢ku radnju (Samar, udarac daskom,
odgurivanje, saplitanje...), a Sto treba da bude rezultat potpuno slobodne glumacke improvizacije.
Neartikulisana scenska borba se, medutim, javlja na jo$ jedan nacin koji je karakteristi¢an za savre-
menu postmodernisticku scenu. On je na liniji teze da kao $to pozorisSte ne treba da robuje dramskom
predlosku (,Tekst ne treba da predstavlja ni polaznu tackuy, ni cilj predstave. Tekst cak ne mora ni da
postoji* - Ri¢ard Sekner) tako i scenska borba ne treba da robuje koreografiji borila¢kih akcija. Scen-
ska borba, dakle, ne treba da je predstavljanje i reprezentacija koreografije, ve¢ Ziva borba, neposred-
no stvaranje i prezentacija (performans), ne da je glumacki komentar teksta (koreografije), ve¢ zivot
koji sam komentariSe kroz borbu na sceni. Otud glumci u ovom konceptu sa prezrenjem odbacuju
pravila tehnike borbe i scenskog zanata uopste izvodeci scensku borbu potpuno instinktivno i ¢esto
na granici raznih vrsta kvaziscenske borbe.
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No, i u ovom slu¢aju umetnik ne treba da bude ponesen nekakvom apsolutnom slobodom ¢injenja
tj. da ¢ini Sta hoce jer u slobodi covek moZe da se izgubi i zaboravi da sve ima svoje limite pa ,sve mi
je dopusteno, ali nije mi sve na korist" (1.Korin¢anima 6:12). On mora da vodi ra¢una o osnovnim
scensko-umetnickim elementima i pravilima borbe koju kreira i izvodi ukoliko Zeli da ona ima neku
umetnicku vrednost. Isto tako ovaj tip scenske borbe treba da postuje i izvesna osnovna pravila bez-
bednosti kako se sloboda improvizacije ne bi pretvorila u bolnicku ili zatvorsku ne slobodu.

13) Koji je telesno-duhovni akcenat scenske borbe?

Svaka scenska borba poseduje kao dominantnu (akcentiranu) jednu od tri forme u odnosu na
to da li joj je cilj da prikaze viSe telesnu (spoljasnju), dusevnu-duhovnu (unutrasnju) ili celovitu-
uravnotezenu (psihofizicku) dimenziju sukoba.

Definisanje tog akcenta je od velikog znacaja za izradu koreografije, nacin izvodenja borbe od
strane glumaca, kreiranje dizajna scenske borbe (svetlo i zvuk), kostima itd. jer on definiSe da li
teZiste scenske borbe treba da bude u onome $to se gleda i vidi (spektakl i akrobacija) ili u onome $to
se oseca i misli dok se ona gleda. U tom smislu svaka scenska borba moze imati jedan od tri psihoso-
matska akcenta (osim postmodernisticke koja moze imati i sva tri istovremeno).

a) Eksterni (spoljasnji) — scenska borba kao somatizovana. Borba aktera na sceni ima samo
spoljasnju dinamiku i zadatak joj je jedino spoljasnji efekat. To je scenska borba svedena uglavnom
na praznu akcionost bez dubine i ¢istu fizicku akciju bez osvrtanja na unutra$nja psihi¢ka stanja
aktera. Dominira ili instinktivno ili automatizovano refleksno, dakle, mehanicko i tehnicko vestine
(npr. mehanic¢ko ponavljanje i uveZzbavanje na sceni neke borilacke radnje sa uciteljem itd). To je,
dakle, scenska borba sa minimalno psiholoskog elementa u sebi i sva okrenuta telesnosti i fizickom,
a $to je danas prirodno jer u savremenom svetu kulta materijalnog kojim vlada fetiSizam predmeta i
stvari —robe, i sam ¢ovek postaje postvaren, porobljen, paikreator i konzument iskljuc¢ivo postvarene
i opredmecene scenske borbe. Za ovaj akcenat je karakteristi¢na scenska borba u uzem smislu (sukob,
konfrontacija) sa maksimumom fizi¢ke akcije i akrobatsko-kaskaderskog spektakla.

b) Interni (unutra$nji) — scenska borba kao psihologizovana. Borba aktera na sceni ima samo
unutrasnju dinamiku i zadatak joj je da prikaze dramatiku dusevnog i duhovnog stanja aktera (npr.
ubistvo u ,Magbetu" ili borba Leonore u ,Fideliju” kad spasava muza Florestana itd). To je, dakle,
scenska borba sa minimalno fizicke akcije. Otud je za ovaj akcenat karakteristi¢na scenska borba u
Sirem smislu (zlostavljanje).

¢) Celovita — scenska borba ima uravnotezenu spoljasnju i unutras$nju dinamiku i cilj je podjednako
fizicko i psihicko aktera u borbi. Ovaj tip scenske borbe poseduje podjednako i povrsinu i dubiny,
fizicku akciju koliko i scenski izraz unutrasnjeg deSavanja (to je npr. dvoboj u ,Hamletu“). No, ovaj
tip akcenta za karakteristiku ima izvesnu osrednjost (plitkost) kako u spoljasnjem tako i unutra$njem
zbog Cega se ne koristi za situacije kad scenska borba treba da prikaze impresivnu borilacku vir-
tuoznost (spoljasnji akcenat) ili duboku ekspresiju (unutrasnji akcenat).

Od vrste telesno-duhovnog akcenta u jednoj scenskoj borbi zavise i razni elementi scenskog
borilackog pokreta glumaca. Ne treba da imaju isti scenski borilacki pokret borci u jednoj somatizova-
noj i psihologizovanoj scenskoj borbi. Otud dva borca u psihologizovanoj scenskoj borbi borilacke ak-
cije treba da izvode gledajuci se u oci dok dva borca u somatizovanoj — tehniciziranoj scenskoj borbi
svoje borilacke akcije treba da izvode tako $to pogledima i pokretima glave diskretno i nenametljivo
prate trajektorije kretanja oruZzja i njihove poloZaje u trenucima odbrana i napada.

14) Koliki je znacaj scenske borbe u komadu?

Scenska borba u nekom scenskom delu uvek ima neki znacaj. Veli¢inu tog znacaja odreduju dra-
maturg i reditelj. U zavisnosti od toga koliki je znacaj reditelj ili dramaturg namenio nekoj scenskoj
borbi u nekom komadu zavisi u velikoj meri rad koreografa i glumca.

Scenskoj borbi u nekom pozoriSnom komadu, filmu, baletu moze biti dat velik znacaj. U tom
slu¢aju ceo komad na neki nacin gravitira oko nje kao centralne tacke dogadanja (kao npr. Kosovska
bitka i ubistvo Murata, borba Artura i Mordreda, ili finalni dvoboj kod ,Grofa Monte Krista" itd). U
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tom slucaju, scenska borba velikim delom diktira celom komadu njegov karakter i ona treba da bude
kreirana i izvedena na nacin koji svojim kvalitetom i kvantitetom odgovara njenoj oc¢ekivanoj ulozi.
celog komada, neku malu, kratku, ljupku ili minimalisticku scensku borbu je promasaj jer to znaci
postaviti komad u kome su njegovo srce i sustina zakrzljali (a $to moze biti opravdano samo kao sred-
stvo parodije).

No, jednoj scenskoj borbi moZe biti zacrtan i marginalan znacaj npr. kratkotrajnog ukrasa koji
¢e samo estetski ulepsati neki deo pozorisnog komada. Kreirati i izvesti tada umesto scenske borbe
koja je jedna leprsava vinjeta i ornament neki grandiozni spektakl znac¢i poremetiti ravnotezu celog
komada i dobiti scensku sliku u kojoj je jedan njen nebitni deo hipertrofirao.

Scenskoj borbi u nekom komadu moze biti dat i umereni znacaj tj. da je ona u ravnotezi po
znacaju sa ostalim elemenatima komada. Tada ona obi¢no ima funkciju povezivanja (mosta) raznih
delova komada (kao npr. u ,Siranu", ,Tri musketara“ itd). Scenska borba, dakle, moze imati:

1. centralni znacaj — sustina komada;
2. periferni (pratec¢i) znacaj — ukras, vinjeta, ornament i ambijentalna dopuna;
3. umereni znacaj — borba (ili borbe) koja je po znacaju u ravnotezi sa ostalim delovima komada.

15) Kolika je veli¢ina (obim) scenske borbe?

Svaka scenska borba kao deo nekog komada zauzima u njemu izvesni prostor kako vremenski
(trajanje — par sekundi ili nekoliko minuta) tako i fizicki (po volumenu — prostorne dimenzije i broj
aktera). U tom smislu scenska borba po obimu (veli¢ini) moze biti:

a) Mala — borba kratkog trajanja i malog volumena - to moze biti skromna, ali efektna borba ili
minijatura, ukras... Ovo je slucaj neke ¢arke, iznenadnog muckog ubistva, sukob u trenutnom izlivu
besa, kratka prijateljska igra oruzjem, reverence oruzjem, razmena Samara itd. Ona se koreografski
sastoji od krokija sa par opS$tih i brzih borilackih akcija koje ne sadrze tehnicki sloZzene borilacke
radnje.

b) Razvijena — borba srednjeg i umerenog trajanja i volumena - to je slucaj nekog zakazanog
dvoboja, borba dva neravnopravna protivnika, neravnopravna borba jednog vestog borca protiv vise
nevestih protivnika itd. Ona se koreografski sastoji od nekoliko ostih borilackih pokreta i akcija od
kojih su samo poneke razvijene do detalja (tehnicka sloZzenost se javlja diskontinuirano na nekoliko
mesta u borbi).

c¢) Velika — borba velikog volumena i dugog trajanja - to je slu¢aj scene masovne borbe, grandiozne
bitke, borbe dva ravnopravna protivnika (dugacki dvoboj), srednjevekovnog turnira, gladijatorske
borbe itd. Ona se koreografski sastoji od mnostva borilackih akcija uz gomilanje niza detalja tako da
akcije u kontinuitetu odrzavaju tehnicku slozenost.

d) Posebna — borba velikog volumena, a kratkog trajanja (npr. iznenadna i kratkotrajna tuca u
nekoj prepunoj krémi ili prepad velike grupe razbojnika na malu grupu putnika u kojoj se borba ocas
zavrsiitd.), ili borba malog volumena, a velikog trajanja (npr. ¢as macevanja sa uciteljem u nekoj skoli
macevanja ili borba dva borca koja se oduzila jer su ravnopravni kao protivnici, ili borba dva neravno-
pravna borca od kojih je jedan sadista pa uziva da se dugotrajno poigrava i iZivljava nad protivnikom
itd.). Ova dva tipa scenske borbe su redi i koriste se obi¢no ili za efekat, nagli prekid dramske radnje
ili u svrhu dublje psiholoske razrade likova.

16) Na kom mestu u komadu se izvodi scenska borba?

Nije isto da li se neka scenska borba izvodi na pocetku u sredini ili na kraju komada. To mesto ima
uticaj ne samo na komad u celini, ve¢ i na samu scensku borbu jer karakteristike dela neke celine
zavise i od njegovog mesta u toj celini (kao Sto karakteristike nekog teksta zavise od konteksta).

Scenska borba se s obzirom na njeno mesto u nekom komadu moze postaviti:
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—na pocetku (u uvodnom delu);

—na sredini (u delu razrade);

—na kraju (u finalnom delu, raspletu);

—rasuto — izvodi se periodi¢no na raznim mestima komada;

— konstantno tokom celog komada (npr. kao ambijentalna u pozadini deSavanja na sceni, kao
prikaz npr. ¢asa neke borilacke vestine, kao sadrzaj komada koji prikazuje neku bitku itd).

Svaki od navedenih polozaja scenske borbe u komadu nosi izvesne specifi¢nosti, pa i karakter-
istike, a o ¢emu treba da vode ra¢una koreograf, reditelj i glumac jer scenska borba koja se izvodi
npr. u ambijentalnoj formi (konstantno u tre¢em planu tokom trajanja celog komada) ne moze se
kreirati i izvoditi kompoziciono na isti na¢in kao scenska borba koja je na pocetku komada (kao uvod
u zaplet) ili na njegovom kraju (kao rasplet). Kad je re¢ o postmodernistickoj scenskoj borbi ona se u
komadu moze pojaviti i kao kombinacija, varijacija, permutacija, sinkretika, konglomerat, kolaz svih
navedenih poloZaja.

17) Kakva je scenska borba kompoziciono?

1. U prvom nivou ovo pitanje se odnosi na to kako je jedna scenska borba postavljena kompozi-
ciono u komadu kao celini. U tom smislu se mozZe razlikovati scenska borba koja je:

a) Celovita — akcije scenske borbe su povezane iizvode se bez prekida (u kontinuitetu) ¢ine¢i jednu
celinu. Ta celina moze biti koherentna (u borbi se sve vreme koristi ista vrsta oruzja i tehnika borbe)
ili nekoherentna (tokom borbe se menja vrsta oruzja i tehnike borbe).

b) Fragmentirana (vitrazna) — borilacke akcije se prekidaju jednom ili vise puta tako da se scen-
ska borba izvodi iz segmenata (diskontinuirano). Do tog prekidanje dolazi ubacivanjem izmedu
borilackih akcija razli¢itih ne borila¢kih radnji kao $to su npr. dijalozi, bezanje jednog borca, promene
i namestanje oruzja i opreme (kod dvoboja) itd.

I fragmentirana scenska borba moZe takode imati koherentnu formu (u nastavku borbe se ko-
risti isto oruzje i tehnika borbe) i nekoherentnu (u nastavku borbe se ne koristi isto oruzje i tehnika
borbe) formu. U klasicnim (anticka scenska borba, renesansna, srednjevekovna, romanti¢na...) i
modernistickim (nadrealisticka, ekspresionisticka, futuristika itd.) komadima scenska borba se gradi
u duhu dramske celine. U savremenim postmodernistickim komadima scenska borba se najcesce
gradi bez dramske celine tj. kao razbijena, sinkreticka, hibridna, konglomeratska, kolazirana itd.

2. U drugom nivou ovo pitanje se odnosi na to kakva je unutras$nja kompoziciona struktura scen-
ske borbe. Ona moze biti:

a) klasicna (uvod, zaplet i rasplet);

b) modernisticka i postmodernisticka (bez uvoda, bez zapleta ili raspleta, sa konstantnim uvodom ili

zapletom, odmah sa raspletom, sa izme$anim uvodom i raspletom, samo za zapletom i raspletom, sa
vremenskom inverzijom itd).

18) Da li je akcenat na borbi i (ili) ambijentu?
Scenska slika jedne scenske borbe se moze graditi na tri temelja:

a) bazirano na borbi samoj i formi njenih borilackih akcija - to je slu¢aj kada se iz raznih razloga
(odsustva ili slabe scenografije, kostima, scenskog svetla i zvuka itd.) scenska borba ne moze izvesti
u adekvatnim spoljasnjim uslovima. Tada teZiSte umetnic¢kog rada na scenskoj borbi treba da nose
koreograf scenske borbe i glumci;

b) bazirano na ambijentu u kome se odvija borba, na njenom dizajnu (svetlo, zvuk, kostim, sce-
nografija) - to je slucaj kada se iz raznih razloga (nevesti glumci, odsustvo koreografa itd.) ne moze
dobro kreirati i izvesti scenska borba tehnicki. Tada teZiSte umetnickog rada na scenskoj borbi treba
da nose reditelj, scenograf, kostimograf, dizajner svetla i zvuka;

¢) bazirano podjednako na samoj borbi koliko i na ambijentu scenske borbe - to je slucaj kada post-
oje svi elementi kako za kvalitetnu scensku borbu po sebi tako i za njene spoljasnje uslove izvodenja.
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19) Koji je broj uc¢esnika scenske borbe?

Broj ucesnika diktira u velikoj meri ne samo koreografski i glumacki, ve¢ i rezijski i scenskografski
pristup scenskoj borbi. Nije, naime, isto da li se na sceni u jednom trenutku izvodi samo jedna borba
ili viSe borbi i da li se jedan borac bori protiv samo jednog ili viSe boraca istovremeno. 1z tog razloga se
na drugaciji (poseban) nacin kreira i izvodi scenska borba u kojoj se dva borca na sceni bore istovre-
meno protiv jednog i scenska borba u kojoj je dvoboj samo dva borca, ili dve grupe boraca. Generalno
gledano Sto je veci broj aktera u scenskoj borbi ona je komplikovanija za koreografisanje i slozenija za
uvezbavanje i izvodenje.U tom smisli se moze razlikovati:

a) Individualna (solo) borba - borbu na sceni izvodi samo jedan borac. U ovom slucaju glumac se
bori sa zamisljenim (fantomskim) protivnikom (npr. borba Don Kihota sa protivnicima u njegovoj
uobrazilji), izvodi ritualni ili borilacki ples (npr.gréka piriha), uvezbava sam izvesne borilacke akcije
na lutki itd.

b) Duelna — dvobojna borba - borbu na sceni vode samo dva borca.
¢) Grupna borba - borbu na sceni izvodi tri i viSe boraca i ona moze biti:
— neravnopravna - borbu vodi jedan borac protiv dva ili viSe protivnika istovremeno;

—masovna — borbu na sceni izvodi veliki broj aktera i to tako da se na sceni simultano izvodi vise
scenskih borbi.

Postoje dve strukture masovne borbe:
—izmedu razli¢itih grupa (npr. izmedu dve bande ili dve vojske);
—u okviru iste grupe (npr. izmedu ¢lanova iste bande ili iste vojske).
Postoje tri forme masovne borbe:
—haoti¢na (varvarska horda, metez)
— organizovana (borba strojeva kao Sto su falange, legije itd.)
— meSovita (borba legije i varvarske horde)

d) MeSovita — borbu na sceni izvodi mnostvo aktera u drugom planu dok se istovremeno u prvom
planu (akcentirano) izvodi jedna duelna ili individualna borba.

U tom smislu rezijsko-koreografski gledano masovna borba moze biti:

1) Neharmonizovana (izvodi se istovremeno vi$e borbi pri ¢emu svaki par boraca vodi nezavisno
svoju borbu bez ili uz medusobnu razmenu boraca — akcije se prebacuju sa jednog para na
drugi)

2) Harmonizovana (svi se bore ali na neki na¢in uredeno — npr. $kola macevanja i macevaoci u
dva reda koji po komandi izvode akcije, ili falanga i legija.

3) MesSovita. Deo borbe na sceni se izvodi sa varijantom 1. da bi se zatim pre$lo na varijantu
2. (pojavljuje se neko ili nesto $to unosi pobednicki red u borbu itd.) ili obrnuto (dolazi do
raspada jedinice; svada na ¢asu vezbe koja se pretvara u haotican sukob itd.), ili na delu scene
se odvija uredena borba, a na drugom delu haoti¢na.

U scenskoj borbi koja treba da ima realisticki karakter potrebno je voditi racuna o duhu epohe
koji se tumaci jer postoje istorijski periodi i grupe kod kojih se borba dominantno izvodila kolektivno
(stara Grcka i stari Rim), kao Sto postoje periodi i grupe kod kojih se borba dominantno izvodila indi-
vidualno (varvari, renesansa), ali i meSovito (srednji vek).

20) Kakva je scenska borba dinamicki?

Koreografski ista scenska borba izvodena dinamicki razlic¢ito je razli¢ita i deluje razli¢ito kao da
je 1 koreografski razli¢ita. Scenska borba, dakle, moze imati razne dinamicke karakteristike. Moze
se izvoditi brzo, sporo, uz velike ili male amplitude kretanja po sceni itd. Pitanjem dinamike scenske
borbe najcesce se bavi reditelj jer njena dinamika ne moze biti proizvoljna i nezavisna od dinamike
komada u celini. Dinamika scenske borbe nije, medutim, uslovljena samo spoljasnjom dinamikom
celine komada, ve¢ i unutrasnjim karakteristikama same scenske borbe koje diktiraju vrsta oruzja i
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tehnika borbe koji se koristi u borbi. Tako npr. borba laganim macem je brza, a teSkim dvoru¢nim
macem spora. 1z tog razloga reditelj treba u zavisnosti od izabrane dinamike komada u celini da bira
ivrstu oruzja ¢ija upotreba odgovarati toj dinamici.

Izbor dinamike scenske borbe je od velikog znac¢aja zato $to u borbi u kojoj je velika dinamika
akcenat i duh scenske borbe je na prikazivanju procesa u borbi (promenjivosti u nac¢inima borbe,
upotrebe oruzja, pristupa borbi, prevrtljivosti u karakteru i raspolozenju boraca, novitetima u borbi
itd.). Nasuprot tome u borbi u kojoj je dinamika mala akcenat i duh scenske borbe je na prikazivanju
stanja i statickog u borbi (nepomenjivosti u nacinima borbe, upotrebe oruzja, postojanosti u karak-
teru i rasploZzenju boraca, pristupa borbi, odanosti idejama, tradiciji itd.).

Pitanje dinamike scenske borbe se odnosi na:

— brzinu izvodenja akcija (brze, umereno brze i spore) — akcije se po brzini mogu izvoditi sa
konstantnim tempom (borci se bore sve vreme istom brzinom) i promenjljivim tempom (borci se
bore usporavajuci akcije npr. zbog umora, ubrzavajuéi izvodenje akcija npr. zbog porasta strasti, ili
haoti¢no usporavajuéi-ubrzavajuci);

— snagu izvodenja akcija (borci tokom borbe nanose jake, umereno jake, slabe ili kombinovane
udarce);

— ritam izvodenja akcija — ritam u scenskoj borbi nastaje podelom vremena borilackih akcija na
smenjujuce sekvensce od kojih su na razlic¢ite nac¢ine (formom, brzinm, ja¢inom ili ekstenzijom) jedne
naglasene (maksimum), a druge nenaglasSene (minimum). Tako nastaje ritmi¢no (po nekom taktu) i
naizmeni¢no smenjivanje neke akcije (blok-uzvrat, kontrablok-kontrauzvrat itd), sporih i brzih delo-
va, odbrana i napada, naglasenih i nenaglasenih delova...na sceni. Ritmicki izvedeni borilacki pokreti
borilackih akcija su od velikog (klju¢nog) znacaja u svim formama klasi¢ne plesne-igracke scenske
borbe, ali se mogu fragmentarno koristiti i u standardnoj scenskoj borbi (kada su npr. protivnici dva
majstora vestine kod kojih borba u pojedinim trenucima doseze nivo igre).

— formu borilackih akcija —neke borilacke akcije su po svojoj formi vizuelno nedinamicne (npr.
istrazivanje protivnika, bod u odnosu na secenje itd) dok su druge vizuelno jako dinamic¢ne (npr.
secenje dvoru¢nim macem, udarci iz okreta, razoruzanja, $iroki zamasi, bacanja). Isto tako ukoliko
koreograf grupiSe (raspodeljuje) borilacke akcije ravnotezno, simetri¢no i proporcionalno (napad-
odbrana-kotranapad-kontraodbrana) izmedu oba borca to smanjuje ukupnu dinamiku borbe. Nasu-
prot tome ukoliko koreograf borilacke akcije grupiSe neravnotezno, asimetri¢no, disproporcionalno
(jedan sece a drugi bode, jedan izvodi dva napada, a drugi jedan, jedan napada tri puta drugi se brani
dva puta, jedan se priblizava tri koraka, a drugi odstupa jedan korak) to borbi daje ve¢u dinamiku.

— Amplitudu izvodenja borilackih akcija — postoje dve vrste amplituda: unutrasnja i spoljasnja.

1. Unutrasnja amplituda se odnosi na veli¢inu prostora koji zauzima izvodenje pojedina¢nih
borilackih akcija u scenskom borbenom pokretu (izmasi i zamasi rukuy, nogu ili oruzja u napadu i
odbrani). Unutrasnja amplituda je odredena karakterom akcija koje se izvode, ali i vrstom oruzja —
oruZje kojim se bode ima malu amplitudu dejstva, pa i malu scensku vidljivost za razliku od oruzja
kojim se sece, a koje ima veliku amplitudu dejstva i scensku vidljivost. Isto tako, mali ma¢ ima malu
amplituduy, a dugi dvoru¢ni mac veliku itd.

2. Spoljasnja amplituda se odnosi na veli¢inu prostora koji zauzima jedna scenska borba kao celina
na pozoris$noj sceni. Ta amplituda moze biti:

— Mala (scenska borba ima statican karakter) — u ovom slucaju se borba izvodi bez znacajnog
kretanja po prostoru scene tako da je za nju potrebno malo mesta. Ovo je slu¢aj sa scenskom borbom
koja prikazuje npr. dvoboj 18. ili 19. veka ili sportsko macevanje 20. veka (izvode se samo uz kretanje
napred-nazad), ubod nozem u kafanskoj tuci itd. U ovaj tip spada takode borba $lager sabljama (borba
na menzuri) koja se izvodi u mestu, ali i masovne bitke ako su koncipirane tako da se sve borbe izvode
simultano i grupisano u jednom prostoru scene. Linije kretanja borbe po sceni su u ovom slucaju
jednostavne i siromasne (najceS¢e pravolinijske), a scenska borba se naj¢esc¢e odvija u jednoj tacki
prostora scene.

— Velika (scenska borba ima dinamican karakter) — u ovom slucaju se scenska borba izvodi uz
znacajno kretanje po prostoru scene tj. u raznim tackama prostora tako da je za nju potreban veliki
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prostor i pogodna scenografija. Ovo je slucaj kada se borci po¢nu npr. boriti u prizemlju da bi borbu
preneli na stepeniste, balkon ili krov, dakle, kada su linije kretanja borbe po sceni sloZene i bogate
(najcesce kruzne, polukruzne, spiralne). Ovaj tip scenske borbe je tipican za film.

U zavisnosti od amplitude koreograf scenske borbe formira tehnike borbe jer nije isti nac¢in borbe i
upotrebe oruzja na velikoj, srednjoj i skra¢enoj distanci. Tako npr. u scenskoj borbi macevima postoji
znacajna razlika ukoliko se borba vodi na velikoj distanci (bodovi se izvode slobodno u sve sektore, a
blokovi se izvode sa prvom tre¢inom sec¢iva maceva i usmereni ka protivniku itd.) i kratkoj ili bliskoj
distanci (bodovi se izvode samo u donje sektore, a blokovi sa vrhovima usmerenim gore-dole-levo-
desno tj. van protivnika itd). Amplituda u tom smislu uti¢e i na dramatiku scenske borbe koja raste sa
smanjenjem distance, a opada sa njenim povec¢anjem.

21) Ko izvodi scensku borbu?

Kao $to u svakodnevnom Zivotu nije toliko vaZzno gde neko Zivi koliko kakav je on jer sposoban ¢ovek
svuda je uspesan, a nesposoban neuspesan (,,Dobro seme svuda klija“; ,dobrom mornaru svi vetrovi su
povoljni; ,kilavom putniku svaki put je bespuce“...) tako i na¢in borbe svakog borca ne zavisi toliko od
okolnosti u kojima se nasao koliko od toga ko je i kakav je. Kakvi su, dakle, u liku po karakteru i sposob-
nostima ucesnici borbe u najvecoj meri diktira vrstu i karakter njihove scenske borbe.

Pitanje ,ko izvodi scensku borbu?* ima dva nivoa.

— Prvi nivo se odnosi na izbor glumaca koji treba da izvode scensku borbu. Kao $to nije svaki
glumac pogodan za scensku borbu tako nije ni svaki glumac pogodan za svaku vrstu scenske borbe.
Neki glumci prosto nisu zgodni za tu ulogu jer nisu fizi¢ki pogodni (npr. imaju suvisSe godina, nemaju
pogodnu fizicku konstituciju, nisu motoricki dovoljno vesti itd). Drugi glumci jesu fizicki, ali nisu
psihi¢ki pogodni (Cest je slucaj da je glumac sklon pod prilivom adrenalina da ne moze kontrolisati
svoju Zestiny, ili glumac ima agresivan karakter pa je neugodan za partnera u borbi, ili je prirodno
flegmatican i tunjav, pa nije u stanju da razvije dinamiku borbe). Isto tako na odabir glumaca u velikoj
meri utice i to ko je visok, a ko nizak, ko mrsav, a ko punacak, ne samo jer svakom od njih vizuelno
pripada druga vrsta oruZja, vec i jer akteri scenske borbe treba da su na sceni adekvatno vizuelno
uklopljeni u skladu sa stilizacijom scenske borbe ili komada u celini.

— Drugi nivo se odnosi na to kakav je dramaturski gledano lik borca koga tumaci glumac na sceni.
Postoji, naime, mnostvo razlic¢itih elemenata koji formiraju individualitet svakog borca. 1z tog razloga
odgovor na pitanje ko je i kakav je borac u nekoj scenskoj borbi se sastoji od odgovora na vise potpi-
tanja.

Ta potpitanja sadrze u sebi elemente tipskog jer iako se borci medusobno razlikuju, oni se ipak
grupisu po izvesnim dominantnim i zajedni¢ckim osobinama karaktera i temperamenta u odredene
tipove (specifi¢na svojstva koja se pridaju ljudima na osnovu njihove pripadnosti odredenoj grupi, a
po kojima se razlikuju od druge grupe). U tom smislu odgovor na ovo pitanje podrazumeva pozna-
vanje i upotrebu izvesne karakteroloske tipologije.

Ovom tradicionalnom (klasiénom) pristupu iz ugla karakteroloske tipologije se moZe opravdano
prigovoriti da je svaki borac neponovljiva individua koja se ne moze ukalupiti i Prokrustrovski®® ukro-
jiti u neki $ablon kao i da ,svaki ¢ovek nosi u sebi zametke svih ljudskih osobina i pokazuje ponekad
jedne a ponekad druge” (Tolstoj), pa zato borac nikad nema jedan identitet koji pripada nekom ste-
reotipu. Na ovom tragu i deluje postdramski teatar u kome se proglasava smrt karaktera jer glumac
ima mnostvo karaktera pa nema likova sa nekim karakterom (kao u dramskom teatru). To drugim
re¢ima znaci da pod dejstvom razli¢itih okolnosti jedan borac svoju borbu na sceni moze zapoceti
kao hrabar majstor vestine, a zavrs$iti je kao neuka kukavica, i obratno, ili na neki sasvim treé¢i nacin.

Nesporno je da svaki borac predstavlja jednu neponovljivu individuu koja svoju borbu izvodi na
sopstveni i specifican nac¢in — ali nikad ne i na apsolutno razli¢it na¢in od drugih boraca jer i sam nije

83 Prokrust - gorostasni razbojnik iz gréke mitologije koji je hvatao putnike i stavljao ih u svoju postelju i ako su im
noge bile duze on ih je odsecao — ,da bi imali krevet po meri“, a ukoliko su im bile kra¢e udarcima ¢ekic¢a bi ih
istezao da postanu duZe. Simbolise nasilno pretvaranje necega u nesto Sto nije po prirodi. Nasilno i upropastavajuce
guranje necega u kruti kalup unapred zadate proizvoljne mere.
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apsolutno razli¢it od njih. Ukoliko bi izmedu boraca postojala apsolutna razlika oni se ne bi ni mogli
boriti jer za borbu je potreban i odredeni nivo kompatibilnosti (zajednistva) kako bi mogla biti ostva-
rena medusobna interakcija operacija napada i odbrana.

S druge strane, iako svaki ¢ovek nosi u sebi, kako kaze Tolstoj, sve ljudske osobine (¢ak i
protivure¢ne), pa mu se zato ne moze prilaziti kroz stereotipe, ipak, u korpi tih svih osobina sva-
ki ¢ovek uvek nosi neke preovladujuce osobine koje ga karakterisu i daju mu izvestan dominantan
identitet. Zato se za borca koji se stalno plasi svega ne kaze da je hrabar ve¢ da je kukavica iako on
ponekad moze uciniti hrabro delo (¢ak iiz straha); zato ¢oveka koji ne voli i na sve nac¢ine izbegava da
radi ne nazivamo vrednim ve¢ lenStinom, iako on ima kapacitet da ponekad i pod pritiskom okolnosti
(jer mora da radi) uradi velik posao.

1z tog razloga reditelj, koreograf i glumac koji izvodi scensku borbu izloZenoj tipologiji ne treba
da pristupaju pasivno (fabricko-Sablonski) ve¢ aktivno i kreativno. To znac¢i uz njenu konkretizaci-
ju, dakle, uzimanje u obzir razli¢itih specifi¢nih okolnosti u kojima se borac nasao, a koje uti¢u na
delimi¢nu modifikaciju njegovog tipa u pravcu personalizacije i kreiranja sloja neponovljivo licnog.

Tako npr. neukost borca koji ne ume da koristi mac¢ u borbi (a koja se u scenskoj borbi kreira i
pokazuje tipski) na sceni se pokazuje na jedan nac¢in kada on vodi borbu protiv vestog protivnika, a na
drugi nacin kada on vodi borbu protiv podjednako nevestog protivnika, a na tre¢i nacin kada on vodi
borbu protiv nevestijeg od sebe (npr. smotanog ili trapavog protivnika, ili deteta).

Isto tako, tipsko ponasanje aristokrate i plemic¢a u borbi (koji pridaje prekomeran znacaj casti,
stily, etikeciji, maniru, eleganciji, noblesu... u borbi) drugacije se manifestuje kad je on pripit, kad se
bori protiv drugog plemica, nekog razbojnika, u dvoboju ili na bojnom polju. Svaka od ovih situacija
njegovom tipu daje drugaciji individualitet i specifi¢nost.

Pitanja karakteroloske tipologije uglavnom nisu od znacaja kada je re¢ o savremenim postmoder-
nistickim formama scenske borbe posto se taj koncept temelji na transkulturalnosti i dekonstrukciji

identitetskog tj. pastiSu, sinkretici, konglomeraciji, kolazu, kombinovanju, mesanju identiteta borca.

Tu borac, grupe boraca ili narodi ne treba da imaju neke odredene i tipske psiholoske karakterne
crte jer ,koliko priroda u ljudskoj prirodi!“ (Paskal) pa ,svaki je ¢covek dom mnogih licnosti koje u njemu
potencijalno borave* (Ceslav Milo$), a na sceni su Zivi ljudi, sa svojim protivure¢nostima, a ne ,herbari-
jum ili preparirane Zivotnije“ (Breht), a $to vazi i za lik borca na sceni. Otud borac treba da ima fluidan
i mesovit karakter, ¢as ovakav, ¢as onakav, bori se konfliktno, protivurecno, nedefinisano i haoti¢no.

Ovaj narativ koji favorizuje odredeno u odnosu na neodredeno rezultat je dominacije formatizaci-
je savremene kulture u pravcu jedne globalne postkulture u kojoj su svi ljudi bezli¢no isti i unificirani
pripadnici jednog modela nadnacionalnog sveta meSavine naroda bez etnoidentiteta (plastelinske
mase pogodne za svako oblikovanje).®*

Osnovnih potpitanja vezanih za identitetsko definisanje aktera scenske borbe tj. toga ‘ko izvodi
scensku borbu?’ ima Sest:

1. Koji je nivo vestine borca? Borci na sceni se bore u skladu sa poznavanjem vestine borbe lika. Ne
bori se na isti nac¢in borac koji je vest (ucitelj vestine, oficir, vitez, iskusan borac...) i neko neuk ko se
sticajem okolnosti nasao slu¢ajno u sukobu. U tom smislu razlikujemo:

a) majstora borbe (obuceni borac, ucenik skole vestine);
b) prose¢nog borca (koji zna neSto osnovno iz borbe);

84 Etnopsihologija pored tradicionalnog (nacionalnog) koncepta ukazuje i na savremeni postmoderni (nadnacionalni)
koncept. Ovaj drugi koncept - da svi narodi imaju istu psihologiju i karakterne crte zagovaraju mondijalisti za
koje ne postoji etnoidentitet ve¢ meSavina naroda — pasti§ u kome su svi isti pa i pitanja etnopsiholoskog gube
smisao. To je deo savremenog postmodernistickog koncepta transkulturalnog drustva u kome se tezu unifikaciji
svih ljudi u jednu mesavinu naroda, nacija i rasa sa istim osobinama. Svi narodi, uistinu, imaju iste osobine kao
potencijal i kapacitet ali u zavisnosti od istorijskih okolnosti i uslova zivota vise su razvili jedne nego druge, pa su
i viSe ovakvi nego onakvi. Te osobine su, medutim, postale genericki deo njihovog bi¢a i one se mogu u ,topionici
naroda“ (melting pot) menjati samo delimi¢no — povrsinski, a $to vazi i za pojedince pa pokusaj svake asimilacije
razlicitosti ljudi (u naSem slucaju boraca) i nacija u jedan svet ,mesanaca“ je uvek nepotpuna i relativna. Otud kao
$to nema u potpunosti istih pojedinaca nema ni istih zajednica, kultura i civilizacija i pored svih globalisti¢kih,
homogenistickih i unijatistickih teZnji u tom pravcu jer ni u ¢emu nema zajednic¢kog bez posebnog, kao $to nema
ni posebnog bez zajednickog.
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¢) neukog (nevestog) borca (naturalisti¢ki stil, instinktivna borba).

2. Kojeg je uzrasta i pola borac? Borci se bore na sceni u skladu sa psiho-fizickim osobinama lika
koje su karakteristi¢ne za njihov uzrast i pol, a koje uti¢u na stil njihove borbe. Tako npr. mladi borbu
vode pretezno instinktivno, snagom i strastima, zreli borbu vode pretezno uvezbanos$¢u, razumom i
taktikom, a stari iskustvom i strategijom. Dok su prvi po karakteru idealisti, drugi su kriti¢ki nastro-
jeni, a trec¢i su skeptici ili ravnodusni kvijetisti.

U tom smislu u borbi treba razlikovati:

—mladog borca (juniora);

— starog borca (veterana);

— zrelog borca;

— zenu kao borca;

— muskarca kao borca;

— traverstita, interseksualca (hermafrodita)... kao borca (muskarac u ulozi Zene borca i obratno —
npr. u Sekspirovoj Komediji zabune itd.)

3. Kakva je fizicka konstitucija borca? Borci se na sceni bore u skladu sa telesnom konstitucijom
lika. I kao $to se na sceni glumacki ne tumaci na isti nacin lik debelog i mrsavog ¢oveka (svaki ima
svoj scenski pokret), tako isto se debeo i mrSav ¢ovek na sceni bore na razli¢ite nacine i u skladu sa
svojom telesnom konstitucijom. Iz tog razloga reditelj koji se bavi izborom glumaca za komad treba
da vodi racuna i o njihovoj telesnoj konstituciji ne samo zbog uticaja toga na moguc¢nosti prakticnog
izvodenja koreografije borbe, ve¢ i uticaja toga na opstu sliku scenske borbe. Tako npr. (izuzev uko-
liko nije cilj komicni efekat) nece telesno sitan glumac pokusavati da izvede guranje ili bacanje krup-
nog ili debelog protivnika, ili nizak pokuSavati da oSamari protivnika koji je visok preko njegovog
dohvata. U tom smislu u scenskoj borbi, fizicki gledano, najéesce ucestvuje:

— mrs$av borac;

— debeo borac;

— borac prosecne konstitucije;
—nizak borac;

— visok borac;

— snazan borac;

—slab ili iscrpljen borac;

— borac sa telesnom manom.

4. Kakva je psihicka konstitucija borca? Borci se na sceni bore u skladu sa trenutnim psihi¢kim
stanjem, ali i opStom psihi¢ckom konstitucijom (karakterom i temperamentom) lika. Ne bori se,
naime, na isti na¢in uplasen i hrabar borac, strastan (afektivan) i hladan (promisljen) borac. Svaka
od tih psihickih situacija zahteva ne samo poseban glumacki izraz u borbi, ve¢ i posebnu koreografiju
borilackih akcija jer npr. povucen i introvertan borac svoju borbu temelji na defanzivnom tipu akcija
dok agresivan i ekstrovertan borac svoju borbu temelji na ofanzivnom tipu akcija itd.

U tom smislu moZemo razlikovati sledece najcesce slucajeve od znacaja za scensku borbu:
— ekstrovertnog borca;

— introvertnog borca;

—nervoznog borca;

— pripitog borca:

— uplasenog borca;

— hladnokrvnog borca;

— psihopatu (krvozednog sadistu);
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— depresivnog (utucenog, nezainteresovanog, prepustajuceg i melanholi¢nog) borca;
— pomahnitalog-poludelog (strasno-afektivnog) borca;

— sanjivog (bunovnog) borca;

— zbunjenog borca;

—nadmenog (gordog, arogantnog) borca;

— agresivnog (ofanzivnog) borca;

— povucenog (defanzivnog) borca;

—veselog-zadovoljnog borca;

— eufori¢nog borca;

— sumnjicavog i rezervisanog borca.

5. Kakva je profesionalno-statusna konstitucija borca? Likovi-akteri scenske borbe se bore u skladu
sa svojom profesijom i drustvenim statusom (polozajem u drustvu). Ne bore se na isti na¢in plemi¢
i skitnica, gusar i trgovac... Svaki od njih protivniku i borbi prilazi na drugaciji nacin i oruzjem koje
pripada njihovom polozaju i statusu.

Tako postoji borba:

a) Vojnika — likovi-akteri u ovoj vrsti scenske borbe su profesionalni vojnici, razne vrste ratnika,
milicija, vitezova, gladijatora... Borci u ovom slucaju najc¢esce izvode grupne borbe i pripadaju jednoj
od cetiri podvrste: pesadiji, konjici, pomorcima, pitomcima (veZbovno-egzercirno-paradno). Svaka od
njih ima posebnu vrstu naoruzanja i opreme koriste¢i posebnu tehniku borbe.

b) Civila — likovi-akteri u ovoj vrsti scenske borbe su nevojnici tj. obi¢ni gradani (civili). Borci u
ovom slucaju najcesée izvode borbe jedan-na-jedan ili borbe u manjoj grup (tri-¢etiri ucesnika) i to:

— duelnu borbu (borba bez pravila);

— dvobojnu borbu (borba uz dogovorena pravila);

—vezbovnu (kurtoaznu) borbu (borba prijatelja);

— plesno-igracku borbu (borba kao scensko-muzicka akcija);

— sportsko-takmicarsku (borba kao scensko takmicarska akcija);

— ceremonijalnu ili ritualnu borbu (borba kao deo priredbe ili nekog obreda);
c¢) Dvorjana-plemica — borba u duhu casti, estetike, prefinjenosti, noblesa...

d) Bogatasa-trgovaca — borba u duhu arogancije, nadmenosti, sujete, gordosti, koristoljublja, pre-
vare...

e) Siromaha, raje — borba u duhu poniznosti, uplasenosti, pravdoljubivosti, ozlojedenosti...
f) Gusara, razbojnika i skitnica — borba u duhu pohlepe, grabljivosti, poZude, surovosti...

g) Stocara i nomada — borba u duhu osvajackog i promenjljivosti oruzja, tehnika, pravila, karak-
tera, odbacivanja tradicije, dogovora...

h) Ratara-poljoprivrednika - borba u duhu odbrambenog, rigidnosti oruzja, tehnika i pravila borbe,
tradicionalizam u borilackoj etici, drzanja do reci...

i) Velikodostojnika i sudija — borba u duhu pravde, ¢asti, poStenja, zakona...
j) Mislioca, nau¢nika, umetnika — borba u duhu promisljenosti, taktike, strategije, lukavstva...
k) Svestenika - borba u duhu samozrtvovanja.

Svaka od navedenih grupa, dakle, drugacije vodi borbu, pristupa borbi, protivniku i preferira pre-
ma svom karakteru specificnu vrstu naoruzanja i opreme (mac, luk, koplje, sekiru, bojni cekié¢, vile-
srp, noz, zamku).
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6. Koji se stil borbe koristi u scenskoj borbi? Akteri se na sceni bore uvek nekim stilom. Taj stil je u
skladu sa sredinom u kojoj Zive, a koja je odredena:

1) Geografskim prostorom — borba se vodi u duhu temperamenta ljudi odredenog geografskog
prostora jer ne bore se na isti nacin borci severnog i mediteranskog podneblja, gorstaci i ljudi nizije.
1z tog razloga treba razlikovati nekoliko osnovnih tipova boraca i na¢ina borbe koji nose i neka nji-
hova dominantna obeleZja:

— borca severnjackog duha;
— borca juznjackog duha;

— borca isto¢nog duha;

— borca zapadnog duha;

— borca gorstackog duha;

— borca ravnicarskog duha.

2) Nacionalnom tradicijom borbe.%

Pomenute osobenosti i razlike duha razli¢itih nacija se reflektuju i na njihov nac¢ine borbe. Zbog
toga svaki borac na sceni treba da vodi borbu u skladu sa nacionalnim identitetom lika borca i
nacinom na koji se bori u njegovoj zemlji (tradicijom razli¢itih nacionalnih $kola u kojima borci uce
odredene borilacke vestine). To zna¢i da kada je npr. re¢ o evropskoj macevalackoj vestini Spanac ne
koristi mac na isti nac¢in kao Italijan ili Francuz. Svaki od njih u svoju vestinu unosi izvesne naciona-
Ine specifi¢nosti po kojima je prepoznatljiv, pa se ve¢ na osnovu borilackog stava i garda moze utvrditi
pripadnost nekog borca odredenoj nacionalnoj skoli. Ovo je od posebnog znacaja za komade koji teze
realizmu i kada je greSka postaviti npr. Atosa, Portosa i Aramisa da se bore u macevalackom stavu
italijanske umesto francuske $kole. U tom smisly, kada je re¢ o scenskom macevanju evropskog tipa,
treba generalno razlikovati:

— italijansku $kolu borbe;

— francusku skoli borbe;

— $pansku $kolu borbe;

—rusku Skolu borbe;

—nemacku Skolu borbe;

— poljsku $kolu borbe;

— madarsku skolu borbe;

— savremenu internacionalnu (sportsku) skolu borbe.

22) Postoje li generalno uslovi za izvodenje scenske borbe?

1z analize rezultata odgovora na sva prethodna pitanja umetnik treba da izvede zaklju¢ak o tome
da li postoje svi potrebni i dovoljni elementi za umetnicko kreiranje i izvodenja jedne scenske borbe
tj. da li su ispunjeni osnovni uslovi iz teorije umetnosti scenske borbe da bi se ona mogla ostvariti na
umetnicki nacin i u praksi.

Naime, kao $to se u svakoj umetnosti umetnik veome cesto srece sa nizom prepreka kako
umetnicke tako i vanumetnicke prirode, a koje ogranic¢avaju ili sprecavaju rad na njegovom projektu,
tako je to slucaj i u umetnosti scenske borbe. Tu re¢ moze biti kako o banalnim problemima kao
$to su nedostatak maceva, prostora ili termina za vezbanje, vremena za uvezbavanje koreografije,
novca za isplatu ucesnika na projektu itd. ali i problemima koji se odnose na ¢isto umetnicku sferu -
neslaganja oko koreografije akcija, rediteljskih ideja oko koncepta scenske borbe, njene kompozicije
i dizajna itd.

No, iako postoje nepovoljne okolnosti i iz niza razloga nije moguce uraditi scensku borbu bez
mane tj. sa prinudom na ocite greske i neprijatne kompromise umetnik ne treba odmah da odstupi
vec¢ da pokusa tim izazovima da pride na kreativan, dakle — umetnicki nacin.

85 Vidi: Psiholoski sloj scenske borbe
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Tako npr. nedostatak rekvizita — maceva za izvodenje scenske borbe se moze premostiti tako $to ¢e
se ona kreirati samo zvu¢nim efektima ili tako $to ¢e se izvoditi obi¢nim motkoma, ali kao u pozoristu
senki; nedostatak prostora za vezbanje tako $to Ce se vezbati na javnim nekonvencionalnim mestima,
a Sto ¢e biti jo$ i reklama za budu¢i komad itd.

Kad je re¢ o neslaganjima oko umetni¢kih reSenja umetnik treba da nuZna, a reSenja za koja
smatra da su losa iskoristi za kreiranje jedne druge izvrsnosti koja ¢e scenskoj borbi na neki drugi
nacin dati vrednost (kao S$to je uradio onaj cuveni kineski juvelir koji je od ogrebotine na dijamantu
izrezbario $aru koja ga ulepsala, ili legendarni slikar koji je sacuvao glavu tako $to je kineskog cara sa
urodeno kracom nogom prikazao kao normalnog slikaju¢i ga kako zateze luk klece¢i na toj nozi) itd.

*

Kad je umetnik jednom utvrdio tipoloske elemente identiteta scenske borbe koju treba da kreira i
izvede potrebno je da od te sakupljene grade formira jednu rezijsku, koreografsku i glumacku celinu
koja ¢e po karakteru odgovarati scenskom identitu Zeljene scenske borbe. Kako, medutim, prakti¢no
izgleda to formiranje i identitetsko oblikovanje scenske borbe iz utvrdenih elemenata kao i koji se
metodi i sredstva koriste u tu svrhu nije predmet ovog Uvoda u umetnost scenske borbe i prevazilazi
obim knjige (vidi: ,Enciklopedija pozorisno macevanje i umetnost scenske borbe“ — glava Kreiranje
identiteta scenske borbe).

Album studija Macevaoci i rvaci, Maarzen van Heemskerck, 1552
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Kad je jedna scenska borba dobra? Kad i svako umetni¢ko delo svake umetnosti. Dakle, kad
budi zadivljenost u posmatracu koja ga ispunjava do prelivanja — inspiriSe na sopstveni telesni,
emocionalni i misaoni pokret.

Zato gde nema dobre umetnosti — iskre stvaranja, u posmatracu necée planuti ni vatra njegove
sopstvene kreativne snage stvaranja — zivot koji hoc¢e i sam da zaiskri.

Umetnicko delo, u bilo kojoj umetnosti, je, dakle, dobro kad je plodno i produktivno, daje i
poklanja Zivotu, jaca ga i Siri — dete je erosa, a loSe kad je jalovo, besproduktivno i destruktivno,
uzima i otima od Zivota, slabi ga i suzava — dete je tanatosa.

m@w
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Publika i umetnost scenske borbe

»Delo Zivi od pogleda upravijenog ka nje-
mu. Ne svodi se samo na ono $to jeste, niti
na onoga ko ga je stvorio, vec je sacinjeno i
od onoga ko ga posmatra.” (Pjer Sulaz)

liku. Otud kao $to nije vazno samo ko i $ta govori, ve¢ i ko slusa i $ta ¢uje, tako je i u scenskoj

borbi vazno ko je kreira, izvodi i kakva je, ali i ko je posmatra (ima pozornost na nju) jer jedna
ista scenska borba uvek donekle stvara razlic¢it dozivljaj kod razlic¢itih posmatraca. Publika se, naime,
sastoji od ljudi od kojih svaki Zivi u svojoj slici sveta pa zato ne vidi isto jednu istu scensku borbu
covek koji zivot dozivljava kao tragediju i onaj ko ga dozivljava kao farsu, komediju ili akcioni film.
,Covek primecuje, razume i bira samo ono u ¢emu on vidi neku sli¢nost sa svojim iskustvom*. (Oto
Vajneger)

Termin pozoriSte nam ukazuje na pozornost, paznju, dakle, svrhu gledanja tj. posmatrace — pub-

Neka forma scenske borbe je, dakle, plodna samo u sredini koja je moZze percipirati, osetiti, razu-
meti, koja je spremna da je prihvati jer joj je na neki nacin bliska, a $to vazii za svaku drugu umetnost
kao i filosofiju, politiku, religiju... posto ,publika pripisuje vaznost piscu na osnovu svog licnog kara-
ktera, a ne prema visprenosti piscevog dara."(Gete)

Svaka scenska borba, dakle, jer je okrenuta razli¢itoj publici ima, razli¢ite namene i poseduje
razli¢it karakter koji treba da je prilagoden toj publici. Zato Hi¢kok i kaze: ,Pre nego $to po¢nem da
radim najvaznije je da se odlu¢im kakvoj ¢u vrsti publike da se obratim, i — od tog trenutka do kraja
— da taj cilj imam stalno pred o¢ima."”

O centralnom znacaju publike u umetnosti govori jos i Aristotel koji je tvrdio da umetnik ne sme
odstupiti od stvarnosti (istine) i realistickog prikaza radi umetnosti, ali da sme da odstupi od stvarnos-
ti radi ,,opSteg misljenja“ (publike). Da je, dakle, publika merilo koje je iznad i stvarnosti i umetnosti.

Na ovoj liniji je i teza da: ,Slika Zivi samo kroz onoga ko je gleda“ (Pikaso) pa ,genijalnost umet-
nika ne proglasava on sam ve¢ publika“. Otud smisao dela nije u umetniku, ve¢ u publici, zbog cega
jedno umetnicko delo dobija vrednost tek ako ga vidi publika, a bezvredno je ako ga umetnik zadrzava
za sebe i u sebi. Najradikalnija forma ovog shvatanja se javlja u savremenoj postmodernisti¢koj scen-
skoj borbi u kojoj je doSlo do ekstremnog pomeranja akcenta sa umetnika na publiku. Taj nadznacaj
publike i odsustvo prava umetnika da ovu i njen ukus oblikuje se najbolje moze videti kroz razne vrste
savremenih performansa u kojima se i ona aktivno uklju¢uje u kreiranje i izvodenje scenske borbe
— publika sama postaje umetnik. Zato Marina Abramovi¢ i izjavljuje da ,nije bitan umetnik, bitna je
publika“ (jer publika je ta koja ucitava znacenje u delo umetnika — nema teksta bez konteksta, a pub-
lika je ta koja kreira kontekst).5

86 Ovo je, inace, stav i savremene hermeneuticke teorije koja tvrdi da je primalac (¢italac, slusalac, gledalac) vazniji
od stvaraoca (umetnika). Sudbina dela nije u rukama kreatora dela, ve¢ onoga koji ga konzumira jer nije vazno
$ta je npr. reditelj svojom voljom i namerama stvorio, ve¢ $ta ¢e posmatraci od toga videti (ucitati kao znacenje u
stvoreno). Nema, dakle, pasivnog konzumiranja jer percepcija je uvek istovremeno i interpretacija. Ovaj stav se
temelji i na tvrdnji da tvorac dela uvek delom ni sam ne razume i ne zna $ta radi jer u svoje delo unosi i ono ¢ega ni
sam nije svestan (podsvesno) kao i slu¢ajnosti koje ne moZe kontrolisati, pa uvek kaze i vie i manje od onoga $to
je hteo. Isto tako, svako delo, kao i svaki postupak bilo kog ¢oveka, pa i umetnika, stvara beskrajne lance posledica
koje niko, pa ni on, ne moZe izra¢unati, ispratiti i svesti na svoje svesne namere. ,Sunce nikada ne vidi senku.“
(Leonardo da Vinci) Zato je uvek za umetnika njegovo delo jednim delom njemu nesto strano, neprepoznatljivo,
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Otud se i u umetnosti savremene scenske borbe rada koncept po kome publika ne treba pasivno
voajerski da uZiva u gledanju scenske borbe — bude puki konzumerista ve¢ da postane deo nje, bude
usred borbe, da borba ulazi u nju i ona u borbuy, da publika po¢ne da bezi ili se u borbu ukljuci kao
u masovnu kafansku tucu. Zato savremeni umetnici ¢esto namerno prave scenske skandale kako bi
udarili $amar javnom ukusu i tako izazvali publiku na protest, revolt i agresiju.

To shvatanje da teatar treba da bude ,,...zajednica izmedu glumca i publike u magi¢nom egzor-
cizmu“ (Antoan Arto) je, medutim, veoma staro i samo se promenila njegova forma, ambijent i akteri.
Naime, jo$ prvobitni ratnicki i lovacki plesovi, drevni rituali, teatar, rimske arene, svetkovine, imali
su za svoju osnovnu funkciju oduvek okupljanje zajednice (zajednicarenje) oko aktivnost koja nekako
sluzi grupi, a zbog ¢ega je ona (publika) generalno uvek i bila ono $to je bitno i sustinsko. Razne
forme aktivnog ucestvovanja okupljenih ¢lanova grupe su prisutna jo$ od praistorijskih vremena u
borilackim plesovima u kojima publika ponesena muzikom i ritmi¢kim pokretom jednog izvodaca —
»praumetnika“ (ratnik, Saman ili poglavica), u zanosu transa ekstaticke igre preuzima i sama njegovu
ulogu i otpocinje u obostranoj igri aktivnost zajednicarenja (i danas to nalazimo npr. u rusaljskim,
koledarskim i kalusarskim igrama). S tim u vezi Zak Devan izjavljuje da: ,Umetni¢ko delo je na-
jpre i iznad svega sredstvo da se ljudi medusobno povezu“, a Lazar Trifunovi¢ da: ,Uvek kada je u
proslosti ostvarivala najviSe domete, umetnost se nije obracala jednom ¢oveku ve¢ kolektivnoj svesti
i zajedni¢kom osecanju, ona nikada u ljudima nije podsticala ono $to je li¢no, specifi¢no, izolovano u
jednom bicuy, ve¢ ono $to je u njima opste i $to ih povezuje i udruzuje u zajednickom Zivotu i sudbini.“

To radikalno ukljuc¢ivanje gledalaca u umetnicki €¢in, preuzimanje umetnosti od umetnika i nje-
no prenos$enje na stranu posmatraca danas veoma cesto pokusavaju da oZive gotovo svi avangardni
pravci u umetnosti performansa koji u temelju svog koncepta imaju kritiku razdvojenosti umetnickog
dela od umetnika i publike. Razlog za to je jednostavan: scenska borba je i ono $to je za svaku grupu
veoma vazno — vrsta komunikacije (dijaloga) izmedu umetnika (izvodaca) i drugih umetnika i pub-
like kroz borilacki pokret tela i njegov psiholoski izraz. Otud, ako u glumi postoji samo jednosmeran
odnos u kome je publika ili pasivni primalac ili faktor koji samo diktira, nestaje uzajamni odnos
(zajednicarenje).

Tada i sama scenska borba gubi svoju komunikacionu funkciju, karakter i mo¢ fenomena scene
jer niti ¢e umetnik uspeti da u publici probudi stanje koje ga je inspirisalo na stvaranje niti ¢e publika
uspeti u njemu to stanje sinergijom da pojaca kako bi ga inspirisala na dalje stvaranje.

No, kao $to nije svako ko ima publiku uvek scenski umetnik tako nije ni gde postoji publika uvek
prisutna i scenska umetnost. Takode, jedna ista publika u razli¢itom miljeu scensku borbu vidi
razlicito pa jedan isti posmatra¢ drugacijim o¢ima gleda scensku borbu na uliénom karnevalu, isto-
rijskom sajmu, na brodskom turistickom spektaklu i u dvorani na pozorisnoj predstavi. To nije samo
zato $to on na razli¢itim mestima ocekuje razli¢ito vec i zato $to je i ta borba sama po sebi razli¢ita na
razli¢itim mestima jer ambijent (scenografija) u kome se jedno umetnicko delo izvodi uti¢e na njegov
karakter. Drugim re¢ima, u umetnosti publika, ipak, nije sve.

Otud se od samih pocetaka umetnosti scene formirao i suprotan stav koji kaze: ,Pravi umetnik se
ne obazire na misljenje publike. Za njega ona ne postoji. To ostavljam piscima popularnih romana.”
(Oskar Vajld); ,I pustite publiku o kojoj niSta ne marim ni da ¢ujem. Glavno je da je stvar napisana;
neka svet sad radi s njom $to god zna i ume, nek se koristi njome prema svojim sposobnostima“
(Gete). Za to glediSte, dakle, nije vazno kome je namenjeno neko scensko delo, jedna scenska borba,
nego kakva je ona po sebi jer umetnost nije okrenuta publici i posmatra¢ima, ve¢ umetniku i umet-
nosti samoj pa ne treba scenska borba da se prilagodava i gleda u publiku, nego publika treba da se
prilagodava scenskoj borbi i umetniku koji je kreira i izvodi.

Umetnika, dakle, ne treba da zanima kakvi su trenutno vladaju¢i ukusi publike — produkt
inzenjeringa kontrolisanih i usmerenih misljenja, gledanjai ose¢anja kreiranih interesima vladaju¢ih
elita (danas korporacija koje upravljaju marketingom, dru$tvenim mrezama, medijima, obrazova-

onostrano, neobja$njivo, pa ,ja ne znam $ta sam rekao, dok ne ¢ujem od svojih ¢italaca“ (Andre Zid); ,Moje slike
nikad nisu u skladu s onim $to sam zamislio...“ (Endi Vorhol); ,, Kad moja slika postane dobra, uvek me obuzme
grozan osecaj velike slucajnosti, kao vrtoglavica...“ (Nikola de Stal). Otud (jer ¢itanje nekog teksta je uvek stvaranje
teksta) u savremenoj postmoderni i vlada stav da umetnik nije ni vaZan, za razliku od publike koja od njegovog dela

svojim tumacenjima stvara otvoreni beskraj drugih dela.
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njem itd.) koje sistemski fabrikuju ta¢no odredeni tip publike i tip umetnika pripadaju¢i odredenom
tipu umetnosti koji je potreban sistemu za kreiranje i odrzavanje njegovih vrednosti.

Na to odbacivanje publike usmerava i stav ve¢ine poznih modernista da pisac nikad ne zna za
koga pise jer ga svako c¢ita na drugaciji nac¢in. Naime, ako pisac nikad ne zna za koga pise, jer svaki
posmatrac u publici ono $to gleda vidi na svoj nacin, tada umetnik u svom radu (¢ak i kad on to
hoc¢e) nikad ne moze zadovoljiti publiku posto ona nestaje u beskraju vlastitih zelja i tumacenja.
Stoga umetnik treba da zaboravi publiku i gleda svoja posla — okrene se svom stvaranju, sebi i svom
umetnickom idealu.

Njega, dakle, treba da zanima samo fenomen sam kojim se bavi, pa je u tom smislu umetnost
scenske borbe vrsta komunikacije kroz borilacki pokret tela izmedu umetnika samog i njegove umet-
nosti (borilackih akcija), a ne komunikacija izmedu umetnika (izvodaca) i publike. To je takode jed-
na vrsta dijaloga, ali sa samim koreografskim i glumackim predmetom i samom umetnos$¢u scene i
borbe na njoj. Takav umetnik, dakle, radi bez Zelje za udovoljavanjem, impresioniranjem, senzacijom,
ravnodus$an spram publike i kritike — stvara u slavu umetnosti, zivota, muza, boga..., a kao u drevnim
borilackim ritualima.

Uostalom, zar slikar stvara samo zato $to mu je u mislima publika koja ¢e gledati njegove slike u
galeriji? Zar pijanista ne svira i sam za sebe zbog sopstvene unutrasnje radosti sviranja, ve¢ ga svi-
ranje ispunjava samo kad ga neko slusa i gleda? Zar ne postoji poslovica medu glumcima da gluma
pocinje kad se zaboravi publika tj. kad glumci zaneseni svojim ulogama nestanu u umetnickoj igri sa
pozornice u druge prostore i vremena ulaze¢i u svetove koji su potpuni zaborav postojanja i sebe
samih i publike?

Ples, teatar, umetnost scenske borbe u tom konceptu su, dakle, svet za sebe koji sluzi samo umet-
nosti i umetni¢kom stvaranju, a ne grupi, druzenju i zajednicarenju ($to se moze i u kafani i korzou).
U slicnom tonu se izjasnjava i Oskar Vajld re¢ima: ,Ne piSem da bih zadovoljio druge. PiSem da bih
zadovoljio sebe (...) Nemam nameru da budem popularan ili heroj masa koje danas ¢oveka slave, a
sutra kamenuju. Radije bih mirno skon¢ao u vlastitom krevetu.“

Ako, dakle, umetnik prihvati opSte standarde, tada potpada pod vlast javnog misljenja i popu-
larnog ukusa jer se uklapa u $ablone, kalupe i standarde ¢ime ne samo da gubi svoju slobodu (,Ako
¢inim upravo one radnje koje ljudi ocekuju od mene, pasc¢u u ropstvo” — Paolo Koeljo) ve¢ i siromasi
pa i regresira umetnost. Zato Gete savetuje da ,neka svako ostane na putu kojim je krenuo i neka
nipos$to ne dozvoli da mu imponuju autoriteti, da ga suzbija opSta saglasnost i da ga zanosi moda.*
No, ako umetnik, medutim, stoji po strani ili nasuprot standarda i javnih oc¢ekivanja, on time stvara
nove i drugacije dimenzije, prosiruje vidike i umetnosti daje njenu viSeznac¢nost i razli¢itost ¢ime je
bogati i razvija. Ali on je zbog tog svog nepopularnog ¢injenja najces$ce osuden na izopstenje iz javnog
Zivota, kako od strane same vecinske publike, tako i onih koji sistemski kreiraju njen ukus i stavove.
No, to je krst ¢ije noSenje oduvek u svemu, pa i umetnosti ¢eka svakog uko ide sopstvenim putem, a
zbog Cega i jesu vazda Muze gladne na tavanu bile.?’

Postoji, medutim, jo$ jedna — treca, i neSto umerenija varijanta vezana za odnos umetnika prema
publici. Ona je na liniji da umetnik scene ne treba da povladuje publici kao vec¢ini (gomili, masi),
stvarajuci time popularnu umetnost koja se temelji na kvantitetu, ve¢ izabranoj publici, specijalistima
i stru¢njacima jer ,Sto je vrsta sporta plemenitija, to ima manje publike*. (Sigmund Graf)

Mnogi umetnici su se drzali tog koncepta elitizma i ekskluzivizma: ,Ako je umetnost nije za svak-
og, ako je za svakog — nije umetnost* (Arnold Semberg); Pulchrum est paucorum hominum (Lepota
je za nekolicinu); ,Kad zavrs$im sliku, ne Zelim da gubim ¢itave mesece pravdajuci se pred gomilom.
Nije mi vaZzno kolikom broju ljudi se dopada, ve¢ kome od njih* (Gustav Klimt); ,Spisatelj ne treba da
ugada kojekakvim c¢itateljima, nego treba onako da pise kako ¢e se dopasti ljudima koji stvar upravo
poznaju i razumiju” (Vuk Karadzi¢); ,Umetnost i umetnici treba da insistiraju na maksimalizmu i
elitizmu* (Krleza). ,Moja dela ne mogu postati popularna; ko na to pomislja i tome se nada, u velikoj

87 No, ,c¢ovek koji nema nista za $ta je spreman da se bori, nista do ¢ega mu je vise stalo nego Sto je licna sigurnost i
udobnosti, jadno je stvorenje koje nema Sanse da bude slobodno, osim ako to ne naprave i ne zadrze napori boljih
ljudi nego $to je on sam.” (Dzon Stjuart Mil)
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je zabludi. Ona nisu pisana za mase, nego samo za pojedince koji hoce i traze nesto sli¢no i koji su
krenuli slicnim pravcima“ (Gete).

Na toj liniji se formirao i stav da umetnicke forme scenske borbe (pozoriste, balet i opera) su
nacelno elitne, hermeti¢ne i okrenute manjini jer u sebi nose seriozno, izuzetno, tesko, zahtevno,
stru¢no i autenticno, a da su profane i prozai¢ne forme scenske borbe (vasar, karneval, festa, sa-
jam...) oslonjene na banalno, prizemno, trivijalno, neautenti¢no, amatersko, diletantsko, formalno i
strukturno jednostavno, lake za kreiranje i izvodenje, okrenute demokratizovanom, mediokritetskom
i masi koja nema posebno obrazovanje, interesovanje ni naklonost ka duhovnoj kulturi.

*

Tako su se, kada je re¢ o odnosu prema publici, formirala (generalno i gledano u krajnostima) dva
temeljna pristupa u kreiranju i izvodenju scenske borbe.

Prvi je sasvim okrenut publici i povladuje potpuno njenim zahtevima jer ,publika Zeli da sa njom
postupamo kao sa Zenama: posto joj se ne sme reci nista osim onoga Sto bi Zelela da ¢uje.“ (Gete) To
je tzv. popularni ili populisti¢ki pristup. Scenska borba u tom konceptu nac¢elno treba da je atraktivna,
akciona, spektakularna, zanimljiva, jednostavna, bu¢na, dinami¢na, $arena i u trendu. Njena glavna
namena je okupljanje (zajednicarenje), druzenje, provod, laka zabava, razonoda, rekreacija i relak-
sacija (ubijanje vremena i teranje dosade, beZanje od samog sebi dosadnog, i zaborav svakodnevice).

Takva scenska borba se najve¢im delom sastoji od prazne akcionosti, banalnih efekata, kaskadersko-
gimnastickih akrobacija i vasarskih vratolomija $to poseduju formalnu i sadrzinsku jednostavnost,
konvencionalnu plitkost i Sematizam fabric¢ke ukalupljenosti koji spektaklom treba da zaustave dah i
privuku $to vecu paznju Sto brojnije publike. Ovaj koncept se temelji na izvesnim zajednickim psiho-
fizioloskim svojstvima prirode svih ljudi, pa i sli¢cnim (o¢ekivanim) telesnim ili emocionalnim reak-
cijama vecine ljudi na odredene forme borilackih akcija, kao i svetlosne i zvu¢ne efekte koji ih prate
(zbog cega sve takve scenske borbe podsecaju jedna na drugu).

Ti zajednicki elementi sadrze univerzalne ritmove, tonalitete, boje, vrste i intenzitete svetlosti i
forme pokreta koji su usled svoje fizicke strukture jace ekscitirajuci za telesna ¢ula i emocije. Taj kon-
cept, koji je danas dominantan i usmeren na popularizaciju somatskog i emocionalnog sloja scenske
borbe (jer ,ni pomisliti se ne moZe da ¢e um ikad postati popularan. Strasti i ose¢anja mogu postati
popularni, ali um ¢e uvek biti svojina izvrsnih pojedinaca“ — Gete) u svom najradikalnijem obliku
kulminira kao komercijalna produkcija supkulturnih banalnosti masovne potrosacke kulture kojoj
su jedini ciljevi industrija zarade ili ideoloSka indoktrinacija i manipulacija u politicke svrhe (fokus
umetnika nije umetnicko delo ve¢ publika koju on po nekoj ideoloSko-politickoj agendi treba da in-
doktrinira, oblikuje i kao opsenar zavede).®®

Predstavnici drugog pristupa kritikuju ovu koncepciju ne samo zato $to za njih ,umetnost nije
ukras dokolice, ona je te§ko osvajanje, jedna od odlucujuc¢ih odbrana ¢oveka od sudbine... umetnost
je antisudbina“ (Andre Malro), ve¢ i zato $to od masovne (populisticke) i agitacione kulture kojom
vlada publika do fasizma ¢ije je geslo ti si nista, narod je sve — samo je korak. Scenski umetnik zato ne
treba da bude rob koji povladuje publici i ¢ini sve kako bi njegova scenska borba zadovoljavala njene
zahteve i potrebe jer zakon mase kaze: ,Kada bi svaki atinski gradanin bio Sokrat, opet bi okupljeni
gradani postupali kao rulja“ pa publika moze hteti svasta — i smece, krv...

Dokaz za to je bila i rimska arena u kojoj publici nije bilo dovoljno ubijanje robova, ve¢ su se morali
kreirati sve morbidniji i bizarniji spektakli: borbe gladijatora, Zivotinja i gladijatora, zivotinja koje
se medusobno ubijaju ili ubijaju robove, sodomija, javna silovanja, borbe patuljaka, borbe sakatih i
slepih, borbe golih Zena, dece, galija itd.

Umetnik, dakle, treba da ispunjava svoju umetnicku misiju, a poSto je umetnost deo kulture, i
kulturnu misiju u koju spada i oblikovanje ukusa publike, a ,ukus se ne moze vaspitati na onome $to

88 Statistike koje se bave savremenim pozoristem i filmom pokazuju da su publici najomiljeniji upravo oni zanrovi
koji u najvecoj meri pruzaju zabavu: akcionost, fantastika i komedija (do pocetka 21. veka to je bila ,kultura“
pornica, krimica i ljubi¢a). To znaci da je umetnost danas generalno dobila ulogu hipnoti¢kog sredstva za bezanje
u zaborav stvarnosti (kao alkohol ili narkotik — ,opijuma za narod*). Ona je tu funkciju uvek u izvesnoj meri imala,
ali je indikativno da je ona danas postala njena jedina i glavna funkcija.
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je osrednje, nego samo na onom Sto je najizvrsnije.” (Gete) Umetnik treba, dakle, da bude jedan od
moderatora i modelatora drustva, kultivacije, razvoja i oplemenjivanja publike. Zato su Eshil i Euripid
»-..radili pre svega, da njihovo delo dobije najvece priznanje u njihovim sopstvenim oc¢ima, to jest da
odgovara onom $to oni smatraju izvrsnim, bez obzira na vladajuc¢i ukus i na opSte misljenje o onom
$ta ¢ini neko umetnicko delo izvrsnim; i zato Eshil i Euripid dugo nisu imali uspeha, dok oni najzad
nisu odgojili umetnicke sudije koje su njihovo delo ocenjivali po merilima koja su i sami primenjivali*
(Fridrih Nice).

S tim u vezi je i Alen Olivije u jednom svom tekstu napisao: , Postoji ve¢ni rascep izmedu stvaraoca,
inovatora po instinktu, po prirodi i po idealy, i Siroke publike, koja je uvek pristalica manjeg otpora
(...) Nasuprot populistima velike umetnike Baha i Betovena vise od straha da ih publika nece razu-
meti progonila je strepnja da nece biti na visini svog muzic¢kog ideala (...) Jedini komentar je: treba
razvijati muzicku kulturu slusalaca, a ne primoravati kompozitore da suzavaju svoj umetnicki ideal.”

Tako npr. danadnje vreme terora ideje dinamizma (pokretljivosti, brzine, mobilnosti, promenlji-
vosti, nestalnosti, prolaznosti... i stalnog tr¢anja za novim i drugacijim), a koja je zaceta u futurizmu,
kreira nestalni, nestrpljiv, nervozan i hiperdinamic¢an karakter ljudi. Otud pruzati u bilo kojoj oblasti
materijalne ili duhovne kulture jedno duZe vreme neki isti sadrzaj znaci nestati. Stoga danas i u
scenskim umetnostima vlada opsesivna potreba za stalno novim formama scenske borbe, a sli¢no
trkalistu pasa koji progone elektri¢nog zeca koga nikad ne mogu sti¢i.

No, umetnik umesto da radi na stalnom proizvodenju razli¢itih novih formi scenske borbe — zado-
voljavanju pohlepne gladi publike za novacenjem, treba da pokrene kreiranje novog karaktera pub-
like i stvaranje kulturnog obrasca koji nalazi lepotu i u konzervativhom, nepromenljivom, stalnom...
— statickom, a koje je takode deo sveta pored dinamickog. Drugim re¢ima: ,Umetnost nikada ne treba
da tezi da postane popularna — publika uvek treba da tezi da postane umetnicka.“ (Oskar Vajld)

Otud umetnik scenske borbe treba da je okrenut serioznosti, poetici, estetici, likovnosti, lepoti,
glumackoj, rezijskoj i dramaturskoj kreativnosti i majstorstvu ne haju¢i za modu uklapanja u kalupe
i standarde savremenih mejnstrim trendova jer moda je uvek samo prolazna maska pa ,ko se venca sa
modom, brzo ¢e postati udovac*. (Sopenhauer)

Kriticari ovog koncepta, medutim, naglasavaju da je u tom pristupu scenska borba nerazumljiva,
komplikovana, teska, zahtevna, nezanimljiva, neatraktivna, hermeti¢na, pa i nepopularna. Odgovor
na to je bio da ne treba biti deo mase i njenih hirova, ve¢ meriti i kriticki procenjivati jer ,ako i hil-
jadu ljudi veruje u glupu stvar, ona i dalje ostaje glupa“. Pa kao $to dobar knjiZzevnik nikad ne podilazi
ukusu citalaca jer je sluga pisanja i knjiZevnosti, a ne citalaca, tako €ini i svaki dobar slikar, muzicar,
naucnik, pa i koreograf, reditelj i glumac izvodac scenske borbe. Umetnik treba da ¢ini ne popularno
ve¢ odgovorno, posto je i Pilat izdao istinu da bu ugodio masi. Zato kad je neki kriticar Betovenu post-
avio pitanje za komentar zasto je njegova osma simfonija manje popularna od sedme, on je lapidarno
(a u duhu Heraklitovog: ,Magarcima je draze seno nego zlato") odgovorio: ,Zato §to je bolja.“

Umetnik, dakle, treba da se bavi ostvarenjem svog umetnickog ideala, a ne publikom i jo§ manje
svojom popularnosc¢u (slavoljublje, koristoljublje, gordost, ponos) medu publikom jer ,umetnik mora
da voli umetnost u sebi, a ne sebe u umetnosti“. (Stanislavski)??

Razresenje ovog starog spora-dileme koji je danas poprimio ¢ak i oksimoronsku formu (,Sta je
bolje, narod liSen umetnosti, ideja koja je toliko plasila Vilara, ili pak umetnost bez naroda, autisti¢na
i zadovoljna Sto je takva? Te dve stvari su se sada udruzile — Rezis Debre), a koji je oduvek bio prisu-
tan u umetnosti, nalazi se, medutim, u samoj pluralnoj sustini svake umetnosti — njenoj sustinskoj
viSeznacnosti, viSedimenzionalnosti i bogatstvu slojeva koji su prisutni u svakom umetni¢kom delu.
Zbog toga je i moguce vecno gledati jedno delo Mikelandela, slusati Bahove fuge, ¢itati Sekspira,

.Najvece postovanje koje autor moze imati prema svojoj publici izrazava se time $to on nikada nece objaviti $to se
ocekuje od njega, nego ono $to on sam, na svakom datom stupnju sopstvenog i tudeg obrazovanja, smatra ispravnim
ikorisnim (...) Kao $to pedagod ne treba da obrac¢a paznju na trenutne ¢udi dece, lekar na zelje i bubuce pacijenata,
sudija na pristrasnost stranaka, tako ni pravi umetnik ne vidi u dopadanju svrhu svog rada, on Zeli koliko god moze
dobro onima za koje radi, ali on jos vise zeli dobro sebi samom, onoj ideji koja mu lebdi pred o¢ima, dalekom cilju
koji sebi postavlja i ka kome bi druge radije povukao i protiv njihove volje nego $to bi sa njima stao na pola puta.”
(Gete)
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Dostojevskog, posedovati stilski namestaj, a da on nikad ne dosadi... — jer su okrenuti beskraju, pa i
neiscrpni kako svojom horizontalom tako i vertikalom.

I kao $to je Servantesov ,Don Kihot“ umetnicka sinteza satkana od niza slojeva Zivota — od
komic¢nog do tragi¢nog, tako i scenska borba treba da sadrzi u sebi mnostvo slojeva (ukoliko postoji
teznja umetnickom). Ona ne sme biti samo serioznost i redukcija na elitisticku hermeti¢nost, ve¢ u
sebi treba posedovati i zabavno, spektakularno, lako, pa ¢ak i banalno i ki¢, ali takode izrazene na
umetnicki i poetski, a ne profan, prozaican i neumetnicki na¢in. Zato na jednom mestu Servantes i
izjavljuje: ,Isto tako se potrudite da se pri Citanju vase price melanholik nasmeje, veseljak bude jos$
veseliji, priprost da se ne dosaduje, pametan da se divi invenciji, ozbiljan da je ne prezre, a mudar
neka je neprestano hvali.“ Samo, dakle, pomocu svojih razlicitih slojeva jedno umetnicko delo uspeva
da neprimetno ispuni svoju umetnicku funkciju kod razli¢itih posmatraca.

Masovna kultura se, dakle, moze izvu¢i iz robovanja carstvu zabave i bekstva od stvarnosti kad
umetnik u nju sekundarno ugradi i sloj serioznosti i nije mu u fokusu samo publika. On isto tako
treba da ima larpurlartisticki fokus na svou umetnost, ali i da dopire i do onog njenog sloja koji ne
ostaje zarobljen u umetnost, ve¢ iskoracuje iz nje ka publici i Zivotu.

U umetnosti scenske borbe, kao i u svakoj umetnosti, dakle, mora biti zabave, lakoce, spektakla —
prostog, jednoznacnog i jednodimenzionalnog u kome iza onog $to se gleda nema niceg drugog osim
onog Sto se vidi, inace je ta umetnost bez horizontale kao jedne dimenzije zivota. No, u umetnosti
scenske borbe, kao i u svakoj umetnosti, mora biti i serioznosti, zahtevnog, virtuoznog, hermeti¢nog,
teSkog — vertikale.*® Bez tog sloja vertikale, umetnost scenske borbe ne moze biti zabavna, a da ne
postane banalna, trivijalna ili scenski kic.

Ta dva sloja mogu postojati u istoj scenskoj borbi simultano, ali i sukcesivno, kolaZirano, mozai¢no,
u sintezi, konglomerisano, sa ve¢im akcentom na jednom nego na drugom (postoje pozorisne forme
u kojima komunikaciona interakcija izmedu umetnika i publike je manja tj. na glumca, reditelja,
koreografa, dramaturga... scenske borbe manje utice stav publike — klasi¢no pozoriste. No, postoje i
forme pozorista u kojima je komunikaciona interakcija izmedu umetnika i publike veéa pa na glumca,
reditelja, koreografa, dramaturga...scenske borbe vise ili ¢ak presudno utice stav publike — folklorno
i avangardno pozoriste u kome su i sami gledaoci uklju¢eni u pozorisni ¢in), ali uvek treba da su oba
sloja prisutna i to pre svega i najvaznije, u umetnickoj formi.

Umetnost scenske borbe, dakle, bez obzira da li je re¢ o njenim serioznim (izvrsnim) formama
za kultivisane elite ili raznim supkulturnim (lo§im) formama za nekultivisane mase, mora uvek
sadrzavati umetnicki sloj u ve¢oj (dominantnoj) ili manjoj (efemernoj) meri (inace nije re¢ o umet-
nosti scenske borbe), a bez ikakvih pretenzija da jedna ili druga forma vlada svetom umetnosti kao
jedina jer i: ,LoSi pisci su potrebni. — Uvek ¢e morati da bude loSih pisaca, jer oni odgovaraju ukusu
ljudi nerazvijenog, nezrelog uzrasta; ti ljudi imaju isto tako svoje potrebe kao i zreli ljudi. Da je ljudski
zivot duZi, broj zrelih osoba bio bi ve¢i od broja nezrelih ili bi bar bio jednak tom broju; medutim,
kako sada stvari stoje, daleko najvise ljudi umire premlado, to jest uvek ima mnogo vise nerazvijenih
intelekta s lo§im ukusom. Stavige, takvi intelekti zude, s ve¢om silinom mladosti, da zadovolje svoje
potrebe, i ho¢e da imaju loSe pisce — i dobijaju ih.“ (Nice)

Savremena publika i umetnost scenske borbe

,Cim se sud nalije, tim se i napije. (Dositej Obradovi¢) Otud danas$nje svakodnevno ku¢no i
drustveno vaspitavanje koje favorizuje pragmatizam, utilitarizam, hedonizam i tehnicizam ,,(...) po-
jedinca opsednutog kultom mladosti, uspeha, imidZa, ispraznog u svojoj potrazi za smislom, povrsnog,
anksioznog i zahvacenog zastraSuju¢om pretnjom dosade” (Zorica Tomic¢), a zapostavlja kulturni i
emocionalni razvoj, kreira generacije ljudi koji su tupi, emocionalno zapusteni, neempatic¢ni, obez-
duhovljeni, obezdus$eni, narcisoidni, samozivi, egocentri¢ni i koristoljubivi — pa i publiku kojoj je

90 ,Citanje klasika — to priznaje svaki obrazovani ¢ovek — u obliku u kojem se ono svuda izvodi, jeste monstruozna
procedura (...) Ali u tome lezi vrednost koja se obi¢no gubi iz vida — da ti ucitelji govore apstraktni jezik vise
kulture, jezik koji je glomazan i tezak za razumevanje, ali koji predstavlja visoku gimnastiku za glavu; da se u
njihovom jeziku stalno pojavljuju pojmovi, tehnicki termini, metodi, aluzije, koje mladi ljudi gotovo nikad ne ¢uju
u razgovorima ¢lanova svojih porodica niti na ulici.” Nice.
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intelektualna i emocionalna radnja na sceni strana, neprihvatljiva i nerazumljiva, a blizak koncept
tehniciziranog i bezdusnog pozorista bez coveka.

Posto za takvog savremenog tehniciziranog ¢oveka, umetnika i gledaoca, ¢ijim umom dominira
virtuelni svet, stvarnost je samo ono $to je na ekranu (,Covek danas boje stvarnog sveta priznaje za
stvarne tek posto ih vidi na ekranu“ — Stenli Kjubrik) on i Zivi Zivot u kome ekran viSe ne imitira
Zivot ve¢ zivot imitira ekran. Zbog te izmeStenosti svog stvarnog zivota u vestacki sajber prostor
mreza, kiberpanka i integrisanosti stvarnog i virtuelnog, sve $to je vezano za realnost i stvarni svet
danasnji covek dozivljava kao strano. Otud mu je i svaka forma scenske borbe koja ima tradicionalni,
realisticki i prirodni karakter nesto out, strano, odbojno, nerazumljivo pa i neprihvatljivo, kao Sto mu
je i sama istina postala nerazumljiva pa je zamenjena postistinom.

Ovome primarno doprinosi savremena civilizacija ekrana sa njenom sveprisutnom ekranomani-
jomi tiranijom svih vrsta i dimenzija ekrana. Ljudi ekranoidi ustaju, lezu i spavaju uz ekrane, krecu se
ulicama uz pomoc¢ ekrana, govore, uce, putuju, druze se, vode ljubav i rat uz ekrane, Zive u ekranima —
zgradama cije su fasade ekrani... Ti ekrani, medutim, sadrze dinamic¢ne, sjajne i brzo smenjujuce slike
u kojima je Zivot nestvaran jer je brzi i Sareniji od stvarnog Zivota, a $to za posledicu ima i drugacije
fiziolosko strukturiranje mozga savremenih ljudi u pravcu promene njihove ukupne percepcije sveta,
pa i njihove percepcije scenskih dela.

Savremeni ljudi zbog tog Zivota u svetu vizuelnog turbo-multitasking spektakla postaju nespo-
sobni da usmere paznju na bilo Sta stati¢no, usporeno ili $to zahteva trajniji fokus i koncentraciju.
Otud stvarna borba na pozori$noj sceni kod ovakve publike stvara nestrpljenje i ona joj izgleda sporo,
malaksalo, stati¢no i nezanimljivo.

Tako se savremena scenska borba gotovo u svakom projektu danas nalazi na raskrsnici izmedu dva
pola od kojih ni jedan nije umetnicki. Jedan je egzoteri¢nog cirkusko-karnevalskog-egzibicionog spe-
ktakla, a drugi je ezoteri¢nog avangardizma eksperimentalno-egzoti¢ne patologije. Prvi pol privlaci
najveci, a drugi pol manji deo publike.

Smatram da savremena scenska borba treba jednim delom da se izvuce iz tog poloZaja izmedu
cekica i nakovnja ova dva pola. Ona to moze tako $to ¢e se okrenuti onome $to iz nje danasnjica is-
tiskuje — umetnickom, postajuci, dakle, puke scenske borbe umetnost scenske borbe.




AngaZzovanost i umetnosti scenske borbe

Ne postoji umetnost bez posledica. Ona
je uvek deo nekog vrednosnog sistema i
zato je angazovana i kad to ne zna ili
ne Zeli biti.

vaka umetnost (pa i umetnost scenske borbe) tezi da bude svet za sebe koji Zivi po sopstvenim

unutras$njim pravilima, dakle, da je jedna kreativna igra sa borilackim akcijama oslobodena

od uslovljenosti spoljasnjom stvarnosc¢u jer ,svoje savrSenstvo umetnost pronalazi u sebi, a
ne izvan sebe" (Vinaver). I kao $to misljenje moze biti samo spekulativna i mastovita igra pojmov-
ima nevezanim za stvarnost tako i scenska borba moze u rukama koreografa poprimiti primarno
larpurlartisticku formu apstraktne i mastovite igre sa borilackim akcijama koja se odvija samo pod
unutrasnjim pravilima borilacke vestine.

No, kao $to misljenje moze biti i vezano za predmete i stvarnost van misljenja tako i koreografija
borilackih akcija neke scenske borbe moze biti dominantno vezana sa stvarno$c¢u i to ne samo tako $to
¢e borilacke akcije nositi u sebi elemente stvarne borbe vec¢ i tako $to ¢e svojom formom i sadrzajem
izrazavati odredene drustvene tokove u stvarnosti.”

Umetnost scenske borbe je, dakle, uvek delom uslovljena i to na tri nacina:

» Kroz borilacke akcije koje uvek u sebi nose i neke elemente stvarne borbe (¢ak i u najfan-
tasti¢nijim koreografijama).

» Tako $to svojom formom i sadrzajem uvek na izvestan nacin odrazava vreme i prostor u kome
je kreirana.

» Tako $to je deo izvesnih tokova socijalnog inZenjeringa jer mediji kreiraju javno mnjenje pa i ukus
publike i stvaralastvo umetnika. Ovo je posebno izrazeno u danasnje postkulturno hiperideolo-
gizovano doba kroz gotovo sve forme scenske borbe na filmu, u teatru, performansima, neoviteskim
sajmovima..., a koje su aktivno na liniji agende meke mo¢i formatizacije ljudu i njihovog ukusa u
pravcu kreiranja predatorskog, grabezljivog, agresivnog, bezempati¢nog i beskrupuloznog karak-
tera koji je potreban za efikasno funkcionisanje savremenog turbo-neokapitalizma.%

Scenska borba, dakle, kao i svaka umetnost ima deo koji zivi mimo epohe, drustva i istorije. On
proistice iz njene sopstvene unutrasnje igre, jedan je univerzum za sebe koji komunicira samo sa so-
bom i u kome umetnost (romanticarski) postoji samo radi umetnosti. No, scenska borba ima i deo koji
nije larpurlartisticki ve¢ je proizvod drusStva u kome se nalazi i koje sa svojim oblicima, sredstvima
i tehnikama govori i neSto porucuje. Umetnost otud nikad nije samo estetizacija i puka artizacija
postojece stvarnosti zbog cega je i scenska borba uvek na neki nac¢in vise ili manje drustveno i vred-
nosno angazovana. Ona je angaZovana €ak i kad to ne zna i ne Zeli biti poSto svaka misao, osecaj, rec,
procenjivanje, delovanje uvek pripada (bio toga umetnik svestan ili ne, jer pored svesnih umetnika
koji umetnost nekud vode postoje i nesvesni umetnici koje umetnost nekud vodi) nekom odredenom
svetu i obojena je nekim vrednosnim uglom koji pripada tom svetu. Otud ,,svaki na$ potez je, u sustini
politicki. Jer i najbanalnijim izborom u zivotu mi se uvek opredeljujemo za ovu ili onu stranu...”
(Milo$ Sobaji¢ ,Slikaj i ¢uti”).

Umetnost scene stoga uvek na neki nacin, ¢ak i kad hoce da je apoliticna umetnost radi umetnosti,
izrazava odredeno drustvo i kulturu pa i sadrzi neki aktivizam zbog kojeg i moze biti destruktivna i
otudujuca kao i emancipatorska snaga u drustvu. Dokaz za to je istorija u kojoj je umetnost uvek bila

91 Cak i matematika kao apstraktna i za empirijsku stvarnost nevezana logi¢ko-spekulativna igra matemati¢kim
pojmovima je delom ogledalo strukture stvarnosti — sveta kojeg je deo. Da nije tako ona ne bi imala nikakav znacaj
za prakti¢an zivot i empirijsku nauku.

92 Zato DZon Vajthed izjavljuje: ,Zaustavite obozavanje nasilja koje proZima nasu kulturu. Prestanite da tretirate
oruzje i rat kao hranu i kao zabavu u filmovima, muzici, video-igricama, igrackama“.
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pod budnim okom svake vlasti kako bi se sprecio i ogranic¢io kod umetnika uticaj koji je kulturno i
politicki subverzivan za nju.

Otud i svaki umetnik koji kreira ili izvodi neku scensku borbu kroz njenu formu, koncept, koreo-
grafiju, nacin izvodenja, dizajn... — njen duh, uvek i neizbezno je i protagonista nekog idejnog i vred-
nosnog sistema kome (svesno ili nesvesno) pripada i ¢iju pri¢u njegova scenska borba prica. To vaZzi za
sve umetnosti — ,ja ne slikam da bih slikama dekorisao zidove stanova, nego jer su moje slike koplja
kojim govorim $ta mislim* — Pikaso; ,Umetnicko delo je, pre svega, moralni ¢in“- Mi¢a Popovi¢. Zato,
kako kaze Peki¢, ,glavni problem pisca nije kako i Sta pisati ve¢ kako i za Sta ziveti“, a Sto je glavni
problem i svakog umetnika u svakoj umetnosti.

Stoga glumac, koreograf, reditelj... scenske borbe se kroz svoju vizuelnu sliku borbe, karak-
tere boraca, forme borilackih akcija, vrste oruzja, odnose izmedu protivnika... nikad ne bavi samo
umetnoscu scenske borbe ve¢ i moralom, drustvom, politikom... —nadilazi isklju¢ivo umetnicko polje
¢ime posredno sluzi ¢oveku i njegovom Zivotu.

Umetnost scenske borbe je tako, kao i svaka druga umetnost, posredno uvek sredstvo proklam-
ovanja i reklamiranja odredenih vrednosti (etickih i estetskih), stavova, nac¢ina razmisljanja i zivljenja
te oblikovanja kako publike tako i umetnika od strane onih koji upravljaju drustvom u celini, pa i
njegovom materijalnom i duhovnom kulturom.

No, taj aktivizam u umetnosti, a koji je neizbezan, ne treba iskazivati direktno, jer se tada upada
u politicki pamfletizam u kome politika stvara pozoriSte umesto da pozoriste stvara politikuy, ve¢ indi-
rektno — umetnicki. To se postize kroz umetnic¢ku formu, poetiku, estetikuy, stil... koje koristi umetnik
scene, a koji takode svojim karakterom pripadaju jednom, a ne drugom svetu ideja, vrednosti i ukusa.
Drugim rec¢ima, na odredeni nacin ,svaki umetnik namece sebi disciplinu neangazovanosti, $to mu i
omogucava da uopste i postane umetnik“. (Roj Liktenstajn)

Scenska umetnost, dakle, iako ne tezi da reSava probleme sveta i svakodnevnog Zivota, ve¢ da se
neposredno bavi svojim sopstvenim unutrasnjim problemima vezanim za materijale, forme, tehnike, es-
tetike... ipak daje svetu i svakodnevnom Zivotu posredno razne direktive, ukazuje na nove puteve, snage
i korisna je za Zivot. To je forma aktivizma svake umetnosti pa i umetnosti scene i scenske borbe u njoj.

Bez ove forme aktivizma angazman umetnosti vodi gubljenju njene autonomije u odnosu na poli-
tiku i ideologiju i napustanju pozicija umetnickog diskursa pod izgovorom prevladavanja bednog
larpurlartizma. Time se svaka teatarska forma pretvara u politicki forum i ideoloSku radionicu sva-
kodnevne politike u kojoj glumci, reditelji, dramaturzi, koreografi pisu politicke tekstove i istupaju u
javnosti kao politicari zaboravljaju¢i na svoju umetnost.

No, scenska borba (kao i svaka druga umetnost) jedne epohe, ipak, nikad ne pripada apsolutno i
samo svom vremenu pa nije angazovana samo U pravcu trenutno aktuelnog. Svako vreme je, naime,
satkano iz mnos$tva protivurecnosti pa daje i otpor sebi. Zato umetnost scene ne treba da se svede
samo na trenutnu sadasnjost — efemerno i dokument jednog vremena koji ¢e nestati, ve¢ da zivi i
bude angaZovana i za ono univerzalno — bude dokument postojanja koje se prostire kroz sva vremena.

Zato Vasilij Kandinski i pise: ,Svaki umetnik, kao stvaralac, mora da izrazi svoju posebnost (ele-
ment li¢nosti) (...), svaki umetnik, kao dete svoga razdoblja, mora da izrazi posebnost tog razdoblja
(element stila, razdoblja i jezika nacije — dakle, nekih ljudi...), svaki umetnik, kao sluga umetnosti,
mora da izrazi posebnost umetnosti u celini (element €isto- i vecito-umetnickog, koji struji kroz sve
ljude, narode i vremena, koji se moze videti u delima svakog umetnika, svake nacije i svakog razdo-
blja, i koji kao osnovni element umetnosti ne poznaje ni prostor ni vreme)."

I kao $to vrednost nekog ¢oveka raste u onoj meri u kojoj njegov Zivotni aktivizam nije limitiran
samo ulogom svoje neposredne struke (sportista, doktor...), ve¢ divergira i raste u svim pravcima
— kao roditelj, majstor, ratnik, vrtlar, kuvar, umetnik, filosof..., tako i vrednost nekog umetnika i
njegovog dela raste u meri u kojoj njegov aktivizam u umetnosti obuhvata i ispunjava $to vise uloga:
estetsku, eticku, prosvetnu, zabavnu, politi¢ku, istorijsku, komercijalnu... Dakle, u meri u kojoj se
njegova angazovanost (kulturaktivizam) Sire, dublje i viSe grana u zivot u celini.
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.--.nema tu neke ozbiljnosti koja bi tezila za celinom; nema tu Zudnje da se u¢ini nesto umet-
nosti za ljubav, ve¢ svak samo teZi da istakne svoje sopstveno JA i da ga svetu iznese na vidik do
Sto vece ociglednosti. Ta naopaka teznja pokazuje se na sve strane; i tu se podrazava najnovi-
jim virtuozima, koji i ne biraju, radi izvodenja, onakve komade koji bi sluSaocima doneli ¢istu
muzicku nasladu, nego, naprotiv, onakve gde ¢e svirac¢ biti kadar da izloZi sveop$tem divljenju
licnu stecenu spretnost. Svuda je, eto, individua ta koja Zeli sebe da prikaze u izvanrednom
vidu, a nigde da sretnemo c¢asno stremljenje koje ¢e postaviti svoje ja iza celine i same ljubavi
za stvar. Uz to su ljudi zagazili u fuSersku produkciju, a da to i sami ne znaju. Vec i deca sti-
hove pisuy, pa produzuju tako, te kao mladi¢i drze da znaju bogzna $ta i tek na jedvite jade, kao
zreli ljudi, po¢nu uvidati izvrsnost onoga $to je vec ranije sazdano, pa se onda preneraze vide¢i
koliko su godina uludo procerdali u jednoj pogresnoj i skroz neprikladnoj teznji“ — Gete, 1825
(Razgovori sa Geteom, Johan Peter Ekerman)

i
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Dezintegracija umetnickog u savremenoj umetnosti
scenske borbe

LsUmetnicka dela se razaraju ¢im
nestane smisla za umetnost.” Gete

re¢ o popularnom ili serioznom konceptu. Utilitaristicka buka potrosackog drustva i njegovog

mahnitog tr¢anja za zaradom, zagluSuje i okiva svaku umetnost, pa i umetnost scenske borbe
u lance komercijalne instumentalizacije. Zbog toga savremenom scenom dominira scenska borba u
neumetnickoj formi zabave $to povladuje publici koju najve¢im delom ¢ine ljudi koji ,,... su jadni i malo
im je stalo do istinski velikih ciljeva (...) ve¢ini je vazno samo nesto od cega mogu ziveti, i ¢ak zabludu
obozavaju, samo ako im ona pruza opstanak.“ (Gete)

D anas u scenskoj borbi dolazi do sve ve¢eg urusavanja njenog umetnickog karaktera bilo da je

Otud jedan od najcescih i glavnih razloga dezintegracije i dekadencije svake umetnosti danas, pa
i umetnosti scenske borbe je kad umetnik stvaranju ne prilazi primarno iz umetnic¢kih motiva — kao
umetnik, ve¢ iz vanumetnickih motiva — zbog zarade (a $to je danas najcesce) ili slave i karijere. S tim
u vezi npr. Dragoljub Ivkov kaze: ,Tragedija scenografa pocinje kad pojedini slikari dodu do uverenja
da se od filma moze zaradivati novac.”

Umetnik, medutim, tako postaje komercijalista i trgovac, a pre svega puki zabavlja¢ (Soumen,
lakrdija$) za pare. Otud ,uspeli“ umetnik danas je zapravo bogat biznismen koji poseduje svog
menadzera i poslovnhu umesnost u oblasti scensko-izvodacke industrije. Trgovacko-menadzersko
drustvo, dakle, stvara trgovacko-menadzersku kultury, pa i umetnost u kojoj sve umetnosti treba
da su u sluzbi Mamona i pretvore se samo u jednu jedinu — umetnost menadzerske trgovine, a svi
umetnici u trgovinske menadZere. Umetnike u tom konceptu na okupu ne drzi umetnost ve¢ Zelja za
novcem tj. pohlepa pa oni vi$e nisu, kao nekad, esnaf umetnika ve¢ trgovaca i Ferengijanaca.

Kad se, medutim, fokus stvaranja u nekoj umetnosti pa i umetnosti scenske borbe, pomeri sa
umetnickog na lukrativno i utilitarno — profitabilizam, i umetnik postane ¢ovek kome je zapravo cilj
ne radost umetnickog stvaranja ve¢ pun frizider, ugodan krevet, pun bankovni ra¢un, kupovanje,
putovanje, uzivanje — hedonizam, tada u kreiranju scenske borbe pitanja umetnickog rada vise nisu
vezana za umetnost ve¢ za novac, a novac nikad ne moZe pokrenuti pravu umetni¢ku inspiraciju i
nadahnucde za stvaralastvo.

»Proklet nek Mamon je, kad zlatom
na podvige nam budi strast,...“
Faust, Gete

Pragmatizam, dakle, ne zna za visi smisao, a vi$i smisao je upravo sustina duhovne kulture pa i
umetnosti kao njenog dela. Zato Stojan Stiv TeSi¢ izjavljuje: ,1zgubljeno je nesto u svetu, Sto ¢oveka
¢ini sre¢nim. I potrebno je da on kupi stotine stvari da bi ispunio tu prazninu. To je sada u Americi
dovedeno do vrhunca i ve¢ ima, doduse malobrojna grupa ljudi, koji se bune protiv toga. Mozda ¢e ih
biti jo$ manje, pa ¢e nam na Zemlji ostati samo taj klovn — potrosac.“

Mesanje sveta komercijalnog sa svetom umetnosti isto tako modifikuje i sam umetnicki rad jer
u njega unosi kalkulacije, a kalkulacija uvek nosi sa sobom prokletstvo. To me$anje, naime, pomera
umetnost ka ekonomiji u kojoj vladaju drugaciji zakoni od umetnickih, a pre svega zakon velikih bro-
jeva. Taj zakon, u ostvarivanju profita i dobiti sa jedne strane umetnike baca u brutalnu arenu borbe
oko zarade u kojoj umetnost pada u zaborav, a sa druge strane prisiljava umetnike na hiperprodukciju
i industrijsko Stancovanje popularanih proizvoda prihvatljivih za kupovinu najveéem broju potrosaca.
Ovaj koncept, medutim, doveo je do toga da cilj umetnika nije viSe nesto izvrsno ve¢ nesto stalno novo
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jer ,...unase loSe doba, gde li je tu potreba za najboljim? Gde su organi da to prime? (...) I onda hoce
ljudi nesSto novo!* (Gete)

Tako nastaju ,umetnici“ takmicari i nadmetaci oko produkovanja novog i najnovijeg, a ¢ije je geslo
(u skladu sa dominiraju¢om civilizacijom utilitarizma i pragmatizma) ,nista nema uspesnije od us-
peha“. Oni su tada radi uspeha u svom umetnickom biznisu, karijeri, popularnosti i zarade spremni i
prinudeni da — u vremenu i svetu kojim vlada kultura grabezljivaca, otimaca, smutljivaca, licemera,
lazova i manipulanata, idu ne samo preko leSeva ljudi ve¢ i preko leSa same umetnosti.

No, ta svakodnevna potreba da se umetnici nadmecu i stalno se bave kompeticijom u strahu od
konkurencije drugih umetnika toliko ih obuzima i zarobljava da oni nemaju vremena ne samo za
bavljenje svojom umetnos$¢u veé ni sopstvenim zivotom.

Zakoni trzista, dakle, i njegovi mehanizmi hiperprodukcije vode ne samo u vrednosnu inflaciju
umetnickog ve¢ i postvarenje same umetnosti — njeno pretvaranje u puku robu u kojoj je i scenska
borba sve ¢esce instant fuSeraj i Smira ,proizvodaca glumackih radova“ (Zoran Radmilovi¢) koji proiz-
vode profit a ne smisao.

Zato je danas Skolovanje generalno, pa i u scenskim umetnostima postalo puko treniranje za
posao buducih tehni¢ar-proizvodaca profita jednog drustva tehnokratskih korporacija, a ne obra-
zovanje za sazrevanje akademskih ljudi jednog drustva civilizacije kulture. I kao $to je u savremenoj
globalistickoj postkulturno-transhumanoj civilizaciji pravi, ali prikriveni cilj napraviti telesno i emo-
cionalno bolesne i nemoc¢ne ljude —jer od njih imaju zaradu zdravstvene, psihijatrijske i farmaceutske
korporacije, napraviti neobrazovane, glupe, hedonizovane i pohlepne ljude — jer od njih imaju zaradu
potrosacko-konzumeristicke industrije koje tim svastozderima lako manipuli$u i u beskraj im mogu
prodavati sve (svasta), tako je i u savremenoj umetnosti cilj kreirati umetnike i publiku za koje sve
je umetnost jer od toga imaju zaradu umetnicke industrije koje kao umetnost mogu svima u beskraj
prodavati careva nova odela i rog za svecu.*

No, to jednodimenzionalno potrosacko druStvo stvara jednodimenzionalnog coveka, pa i
jednodimenzionalnu umetnost, dakle, antinumetnost jer jedna od suStina umetnosti je i njena
viSedimenzionalnost. Taj koncept, dakle, ne samo da redukuje, siromasi i deluje destruktivno na
umetnost ve¢ i njen ¢arobnjak novac u nju unosi jedan paradoks.

Naime, poS$to svi umetnici na talasu komercijalizma teze istom (novcu) oni i ¢ine isto — teze da
privuku paznju $to brojnije publike. To, medutim, mogu samo ako se otrgnu od anonimnosti i posta-
savremena postmodernisticka umetnost, pa i umetnost scenske borbe u njoj, okrenula udaljavanju od
»obi¢ne" (realisticne) forme i tréanju za raznim i stalno novim ezoteri¢nim, ekstravagantnim, spe-
ktakularnim, neobi¢nim i pre svega — novim formama. No, ,...to je pikantno! To deluje! Ali kad pub-
lika jednom bude okusila ta jako zac¢injena jela i navikla se na njih, pohlepno ¢e sve viSe traziti sve jace
stvari (...) Pri tom jurenju za spoljnim efektima, medutim, potpuno se gubi svako dublje proucavanje
i svako postepeno i temeljno razvijanje talenta i ¢oveka iznutra.“ (Gete)

93
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»Najvaznija re¢ koju ¢ujem kad pitam glumce zasto su glumci, ¢ega se boje ili $ta im je problem, to je — konkurencija
(...) Oni se osecaju permanentno ugrozenim. Kad bih morala napraviti metaforu, sad ¢u se ograditi, vjerovatno je
tako i na drugim prostorima, navela bih laktove. To je strasno.” (Nada Kokotovi¢) Tako umetnost, umesto da bude
samo najozbiljnija igra, postaje suparnicka borba na Zivot i smrt. I dok najbogatiji na planeti pomocu uticaja i
inzenjeringa na Skolstvo, politiku, ekonomiju, pravo, umetnost, sport, mreze..., sve ljude ubeduju i formatizuju
u pravcu ideologije kulturnog modela po kome je konkurencija, kompeticija, nadmetanje i borba uslov razvoja,
bogacenja i dobrog zivota — i tako ih medusobno zavaduju na svim nivoima, oni suprotno tome medusobno
saraduju i udruzuje se (jer ,konkurencija je greh* — Rokfeler) u korporacije i koncerne kako bi kao zajednicki snop
(fasces) ovladali svetom (fascismo) i individualizovanim, medusobno sukobljenim, razjedinjenim, oslabljenim,
bezidentitetskim i usamljenim jedinkama koje ga ¢ine. , I savremeni mediji u¢estvuju na svakom koraku u procesu
fragmentacije pa okrecu srednju Ameriku protiv isto¢ne i zapadne obale; bele protiv crnih; radni¢ku klasu protiv
srednje klase; muskarce protiv zena, muzeve protiv Zena itd. Da bi se ljudi, koji bi u stvarnosti trebalo da budu
saveznici, medusobno borili. To je klasi¢na strategija zavadi pa vladaj, koju sprovode glavni mediji u skladu sa
svojim nesudenim mandatom.* Edvard Kartin. Vidi Prilog 2, Svet boga Marsa.

Gde ovaj danas vladajuci koncept generalno vodi govore re¢i Franka Lisona (prev. Nikola Zivkovi¢): ,Ako se ovaj
napredak nase civilizacije nastavi tokom slede¢ih pedeset godina, tada ¢e nestati i poslednji ostaci nase kulture,
koja je vekovima coveku pruzala smisao Zivota. Preko saobracajnih veza, Stampe, $kole, fabrike i vojne kasarne —
duhovno zagadenje sveta stiglo je do najudaljenijih krajeva.*
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Dokaz za navedeno je savremeni svet digitalnih ekranskih spektakla koji svojom vizuelno-
zvucnom hiperaktivno$¢u bombarduju ljude svakog trenutka sa svih strana stvaraju¢i im neprekid-
nom razdraZljivoS¢u snizen prag culne senzitivnosti i otupelost. Otud savremeni ljudi na sceni (i
Zivotu generalno) reaguju samo na radikalno, dramati¢no, spektakularno, ,turbo“, ,super®, ,ultra“...-
svetle boje, glasne zvuke, pojacivace ukusa, ekstremne osecaje, pokrete i misli, a sve varvarskije nes-
posobniji za finese, prelaze, suptilnosti i prefinjenosti. Otud kod umetnika i publike narkoticka zavis-
nost i potreba za stalno novim ali sve grubljim i banalnijim formama scenske borbe, a koje ¢e biti sve
dinamicnije, eksplozivnije i agresivnije.

Rezultat 1. Najvec¢i deo savremenih scenskih borbi se kreira ne da bi bile deo sveta umetnosti veé¢
deo sveta industrije zabave i ,srec¢e* koja treba popularno$¢u da donosi novac i bude u sluzbi Mamona
a ne Muza. No, to lice ima nali¢je i posledice, jer:

.--.Davo je sebi¢njak ponajveci
inece tek badava, $ale radi,
da bude od koristi i usre¢ava.”

Faust, Gete

Glavna posledica je dekadencija umetnosti scenske borbe i umetnickog uopste jer: ,Zbog prodaje
zasnovane na konkurenciji narod je taj koji sudi o proizvodu: ali on nema stru¢nog znanja pa o njego-
vom kvalitetu sudi na osnovu spoljasnjeg izgleda. Prema tome, kad postoji konkurencija, umetnost
oblikovanja spoljasnjeg izgleda (i mozda ukus) sve ce se viSe razvijati, dok ¢e kvalitet proizvoda opa-
dati. Ako, dakle, budemo pametni, mi ¢emo jednog dana okoncati konkurenciju i zameniti je novim
principom.” (Nice)

Rezultat 2. Sve scenske borbe su danas postale fabri¢ki iste — standardno neobic¢ne, ekscentri¢ne,
ekstravagantne, ¢udne, egzoti¢ne i pre svega nove, jer kako Mefistofel rece:

,Sto bi to bi! Sto prode prode
Nama je potrebna nova roba!
Samo novina ima prode.“

Faust, Gete

No, kao takve one nisu samo razli¢ite — vec i sve iste jer su sve vreme razli¢ite na jedan isti nacin.
Time se, medutim, doslo do toga da sa druge strane one forme scenske borbe koje su ranije bile kon-
vencionalne, tradicionalne i ,obicne“ (realisti¢na, klasi¢na) postanu nesto retko, zahtevno, neobi¢no
i ezoteri¢no pa se na njih gleda kao na nesto opskurno.

Rezultat 3. odgajio se jedan narcisoidni tip umetnika koji tré¢e¢i za originalno$¢u svoje ja podiZe na
pijedestal boZanskog kreatorstva upadajuci tako u zamku gordosti, samoslepila i nesamokriti¢nosti,
pa i neukosti u radu jer ,,ako jedan umetnik nije sklon da od razvijenijih umetnika proslih i sadasnjih
vremena uci ono §to mu nedostaje da bi postao pravi umetnik, on ¢e drZec¢i se pogreSnog pojma o
sacuvanoj originalnosti zaostati za samim sobom* (Gete) ,no svet je tako drevan, i ve¢ hiljadama go-
dina Zivelo je i mislilo toliko znamenitih ljudi da se malo novoga moZe reci i izreéi.“

Rezultat 4. Umetnika danas umesto da opseda spiritus movens stvaralastva (creatio) opseda spiri-
tus movens slave (gloria) i imidZa (image). I kao $to se niko ne moZe unakaraditi kao anonimus sa ne-
odoljivom potrebom da bude viden, primecen i popularan tako isto niSta ne moZe unakaraditi jednu
scensku borbu kao egzibiciona potreba umetnika da ona na svaki nacin skrene paznju na sebe i bude
primecena i prihva¢ena u masovnoj produkciji sli¢nog.

Sa druge strane, kad se slava kao posledica umetni¢kog delovanja pretvori u uzrok i povod za
umetnicko delovanje uvek se i neizbezno skrece na stranputicu i promasuje put stvaranja umetnickog
dela jer ,kad radi$ zbog nagrada, priznanja, zvanja, nikad ti nije dosta. Cim dobije$ jedno, ve¢ se na-
zire sledece, ovaj ima ovo, onaj ima ono... Zato je sam princip rada zbog nekakvih nagrada, da bi te
istakli, sam po sebi Stetan. I kad zbog njih radis, to je kao Zed koja se ne da utoliti.“ (Nikita Mihalkov)

Sa trece strane, kao $to od humanoidne Zivotinje postaje ¢ovek tek kad u njoj po¢ne da se rada i
preteze pitanje ,Cemu i zbog Cega Ziveti“ nad pitanjem ,kako i od ¢ega ziveti“ — dakle, pitanje esencije,
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smisla i onog ,biti“ postojanja nad pitanjem egzistencije postojanja i onog ,imati* postojanja, tako
i od zanatlije-majstora neke vestine postaje umetnik tek kad u njegovom Zivotu njegovo stvaranje
postane viSe smisao, cilj i misija njegovog zivota nego sredstvo njegovog Zivota, po¢ne viSe ziveti za
umetnost nego od umetnosti jer: ,Ziveti treba zbog onog zbog ¢ega vredi umreti.“(Ivan Iljin)

To ne znaci da covek-umetnik treba da se u svom Zivotu i stvaranju odrekne onog ,u se na se i
poda se“ ve¢ samo znaci da to njegovo biolosko i materijalno u njegovim vrednosnim, stvaralackim
i zivotnim izborima i motivima treba da bude, u poslednjoj instanci, na drugom mestu u odnosu na
njegovo duhovno, eticko, estetsko... — kulturno.” Po tome se ljudi razlikuju od Zivotinja.

*

Iz svih navedenih razloga umetnik, iako radi za novac, ne treba da radi zbog novca, ve¢ zbog
umetnosti — ljubavi i strasti prema stvaranju (re¢ umetnost vodi poreklo u sanskritu i znaci praviti,
stvarati) — ,stvaranje radi zadovoljstva stvaranja — cilj je umetnika.“(Oskar Vajld). Zbog toga je i
receno da je umetnost delatnost najbliza Bogu posto umetnik kroz stvaranje ispoljava svoju bozansku
prirodu kreatora.

Umetnost kao jedna forma kreativnog oblikovanja sveta je, dakle, za umetnika ono primarno, a
zarada sekundarno pa iako ,pri svakoj novoj znacajnoj pojavi gomila pita koliko ona koristi, i ne moze
se rec¢i da nije u pravu; jer ona samo preko koristi moze uociti vrednost neke stvari (...) pravi mudraci
pitaju kako je sa nekom stvari u njoj samoj i kako se ona odnosi prema drugim stvarima, ne vode¢i
racuna o koristi, to jest o primeni na ono Sto je poznato i neophodno za Zivot.“ (Gete).

Zato je svojim studentima glume Stanislavski stalno postavljao svoje ¢uveno pitanje: ,Jeste li vi
dosli da sluzite i da prinosite Zrtve umetnosti, ili da je eksploatiSete radi svojih ciljeva?“ To znadi, i
vazda je tako bilo, da pravi umetnik prvenstveno zivi od vere i ideala pa se prema umetnosti ne odnosi
trgovacki trazec¢i u njoj korisne i upotrebljive plodove ve¢ primarno umetnicki, dakle, kao neko ko
sadi ,,...veliko i uzviSeno drvece koje ljudi sade lepote vrtova radi a ne kao male i ruzne vocke koje u
voc¢njacima ljudi sade plodova radi“ (Sopenhauer).%

Ultimativni zahtev u svakoj umetnosti, pa i umetnosti scenske borbe i kulturi uopste, nije, dakle,
odbacivanje profitabilnog, komercijalnog i popularnog, ali ni utapanje u njih, a ni zlatna sredina.
Zarada ne treba da bude odbacena, ali zarada ne sme da bude motiv kreiranja i izvodenja umetnosti
scenske borbe ne samo jer ,ako postaje korisna, umetnost prestaje da postoji* (Kandinski) ve¢ i jer
umetnost je tu zbog ¢oveka, a ne profita posto ima i mnogo ve¢ih dobitaka i gubitaka od novcanih,
kako u umetnosti, tako i Zivotu.

To potvrduju i reci velikog srpskog istoricara umetnosti Lazara Trifunovica, koji piSu¢i o savre-
menom slikarstvu pogada bit sadasnjeg problema i svake druge umetnosti, pa i savremene umetnosti
scene. ,To $to je danas slikarstvo zatrpano privatnim prenemaganjem i pobrkanim kriterijumima,
doslo je otuda S$to se u njegovim redovima nalazi zabrinjavaju¢a masa netalentovanih i osrednjih
duhova i $to sudbinu umetnosti drze u svojim rukama trgovci i kriti¢ari, dva nova, ali agresivna
sociologka €inioca. Oni se tom sudbinom igraju. Jedni to ¢ine jer u umetnosti vide iskljucivi izvor
zarade, pa zbog toga veStacki odrzavaju samo ono $to ima ,produ” na trzistu, drugima su kompleksi i
ambicije presle granicu profesije pa umesto da tumace poruke umetnika i umetnosti, oni koriste mo¢
institucija koje su iza njih da stvaralastvu nametnu svoje ideje, teze i teorije, pa tako od interpretatora
postaju diktatori, ili se i sami komercijalizuju.*
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»Kad koli¢ina uzivanje, komfora i blagostanja definisu kvalitet jednog drustva, to drustvo je, u sustini, osudeno na
unistenje zato $to li¢i na onaj eksperiment kada su uzeli misa i prikljucili mu razne kablove, a u uglu je bilo dugme,
i kad bi mi$ nosem pritisnuo dugme, osetio bi fizicko zadovoljstvo. Prvo je to radio jednom dnevno, onda dvaput,
posle pet puta... A onda se pribio uz dugme i uginuo. Isto to se, u sustini, deSava i sa covekom kada zadovoljstvo i

komfor postanu osnov njegovog Zivota.* (Nikita Mihalkov)

»Slikarstvo postoji ni za jednu drugu svrhu osim sebe. Umetnik slika jabuku ili glavu: to je jednostavno izgovor za
linije i boje, 1 nista viSe* (Pol Sezan); ,UporiSte umetnickog rada je u privrZenosti (la devozione) koju pojedinac gaji
prema ne¢emu $to mozda ne sluzi nicemu i nikom* (Nuncio di Stefano); Najvise delanje se ne ogleda u korisnosti
,niti upraznjavanje najviseg delanja treba da ima za cilj korisnost. Zato $to najviSe delanje ima vrednost samo po

sebi, ono treba da bude delanje ni zbog ¢ega — iz ljubavi. Konfucije, ,Veliko ucenje“, 127-200 g.n.e
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

I scenska borba je danas postala deo tog miljea. Ona zato sve viSe dobija postumetnicki karakter
i formu koja napusta sustinu umetnickog sticu¢i dominantno karakter komercijalno-populistickog
Sou biznisa vladajuce ideologije savremenog konzumeristickog sveta i njegove mejnstrim potrosacke
antikulture za koju ,, Sve moze ako donosi novac.“

Tako umetnost scene (i umetnost generalno) umesto da kao u svetu humanizma ima kulturnu
misiju oplemenjivanja ¢ovekovih cula, tela, duha i duse, dobija antiumetnicku misiju de-generacije
ljudskog u svetu antikulture, posthumanizma i postkulture (supkulture), a kao vesnik jednog vremena
transhumanizma koje ne ide ka nekom budué¢em nat¢oveku ili bogocoveku ve¢ jednom ¢ovekobogu —
neovarvaru.

Scenska borba, medutim, ne treba da je svojom formom i sadarZajem deo tog sveta i jedan od
generatora nasilja, agresije i varvarizacije®” ve¢ deo sveta i generator umetnicke kultivacije i opleme-
njivanja vizuelne, auditivne i ukupne estetske kulture ¢oveka, pa time i ¢ulnog, telesnog, duhovnog
i emocionalnog kako umetnika tako posmatraca. Scenska borba, dakle, i ako govori o nasilju i u sebi
sadrzi nasilje treba ovima da se bavi na nacin i sa ciljem da ih prevazilazi, a ne da ih propagira i Siri.

Zato umetnik danas, iako Zivi u vremenu i civilizaciji kakvi jesu — pa i to vreme i ta civilizacija zive
unjemu, on treba da je sposoban da se izmakne i ¢uva od njih kao od zaraze, ali i da se uhvati u kostac
sa njima i bori se kao i protiv svake druge bolesti koja ho¢e da metastazira sve. S tim u vezi Gete u svo-
jim ,Refleksijama* izjavljuje: ,...zastrepim kad vidim da su neki sasvim podesni da zaplivaju bujicom
vremena, a ja bih upravo u tom pogledu uvek zeleo da upozoravam: da je coveku u njegovom troSnom
¢unu upravo zato dato veslo u ruke da se ne povinuje slepoj volji talasa nego volji svojih uvidanja.“

Umetnik scene (kao i svaki ¢ovek) treba, dakle, da Zivi u svom vremenu, ali jer svako vreme uvek
nosi i neku kugu ne treba povodljivo, naivno, i slepo da ga prati ve¢ da ide za onim $to je u njemu
zdravo i vredno, svestan toga da je ,najveca nevolja danasnjeg vremena, nevolja neuvidanja nevolje*
(M. Duri¢).U svakoj umetnosti umetnik mora da zivi senzibilitet svog vremena — ono savremeno, ali
tako da ga spaja i prepli¢e ne samo sa senzibilitetom protiv svog vremena — kritickim, ve¢ i sa senzi-
bilitetom vanvremenog. Ako ne Zivi senzibilitet svog vremena izgubice se u svom vremenu, ako ne zivi
senzibilitet protiv svog vremena izgubice sebe u vremenu, ako ne Zivi senzibilitet sveopsteg postojanja
izgubice se u postojanju

ARS LONGA VITA BREVIS.
Umetnost je vecna a Zivot je prolazan.

97 Ne samo na filmu i teatru veé i u decijim igrama i igricama i raznim vrstama zabave scenska borba se danas
uglavnom temelji na fantazijama o moci, ekstremnom nasilju i unistenju, pri ¢emu se na izbor nude najbolesnija
oruzja za najbanalnije rijaliti scene inovativnog zlostavljanja i masakriranja (jedan od recenzenta Gardijana je bio
odusevljen jednom video igricom sa borbama u kojoj je glavni junak umesto desne ruke imao motornu testeru).
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SO

,OHaj KOMe je NaHalIbULa jefruHa CTBAPHOCT, HE 3Ha HULITA
0 100y y KojeM »KuBH. [la OU CXBAaTHO CBOj BEK, HEOMXOOHO je
Ila YOBEK CXBATH CBE BEKOBE KOjU CYy My TPETXOIUIIH, Kao U
BUXO0B JOMPUHOC BEeroBoM Beky.” (Ockap Bajnn)

B



UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

PRILOZI

PRILOG I

Generalna tipologija formi scenske borbe
(Cetiri glavna toka u istoriji evropske scenske borbe)

U starom veku u kreiranju i izvodenju scenskih borbi dominira mitolosko-vojnicko, a u sred-

njem veku religiozno-viteSko. Sa renesansom se scenska borba pretezno kreirala i izvodila u
skladu sa nacelima borilackih vestina (tehne). U doba moderne se to najve¢im delom ¢ini u skladu sa
nacelima nau¢nog i umetnickog. U danasnje postmoderno doba to se ¢ini dominantno u skladu sa kon-
ceptima postumetnosti, postkulture, transhumanizma i tehnicizma kojima je zvezda vodilja i ideal
bezidentitetsko (ukidanje razlika izmedu svih tipova borbe, vrsta oruzja, umetni¢kih narativa, prostora
ivremena, Coveka i coveka, ¢oveka i masine, masine i masine, organskog i neorganskog, subjektivnog
i objektivnog, mimetickog i poietickog, humanog i nehumanog, Zivog i mrtvog...) i sjedinjenje svega u
jedan neuredeni, stihioni i nediferencirani pasti$ prasupe bezobli¢nog postojanja — prvobitni haos pre
nastanka kosmosa — nacela poretka, reda, pravila i hijerarhije.

S censka borba je do starog veka bila dominantno kreirana i izvodena u ritualno-magijskoj formi.

Pojavljivanje, postojanje i karakteri ovih formi scenske borbe su sa jedne strane rezultat unu-
trasnjih promena u okviru njih samih, dakle, razvoja formi po sebi, sa druge strane rezultat razli¢itih
spoljasnjih (vanumetnickih) uticaja, a sa trece strane pristupa i videnja odredenih formi borbe i nacina
na koje se one mogu interpretirati na sceni s obzirom na razli¢ita umetnicka sredstva i postupke.

No, ako se ovaj grubo izlozeni prikaz hronoloskog smenjivanja formi scenske borbe razmotri
iz ugla unutrasnje istorijske dinamike mogu se uociti Cetiri glavna toka koja su u svim epohama u
navec¢oj meri uticala (uticu i uticac¢e) na njen karakter i formu.

Ovi tokovi, od kojih sam za analizu izabrao €etiri koja smatram najvaznijim, iako su delom neza-
visni jer imaju svoju sopstvenu unutrasnju dinamiku, ali ne postoje samo paralelno ve¢ se i medusobno
prepli¢uideluju jedni na druge tako da je njihovo postojanje nekad simultano ili sukscesivo uskladeno,
a nekad (zavisno od niza spoljasnjih uslova i uticaja) neuskladeno, pa i suprotstavljeno.

Ta cetiri toka u istoriji scenske borbe zemalja Centralne i Zapadne Evrope (vidi: Istorija scenske
borbe - Evropa, Aleksandar Stankovi¢) su jasno i vidljivo izrazena. Oni su, medutim, u zemljama
Isto¢ne i Juzne Evrope, pa i u Srbiji, manje izrazeni i vidljivi jer su znacajnije isprepleteni, ukrsteni i
izmeSani. Situaciju jo$ viSe oteZava ¢injenica da zbog nedostatka (zasad) podataka ti istorijski tokovi
se u Srbiji mogu delimic¢no pratiti tek od perioda druge polovine srednjeg veka. (vidi: Scenska borba i
pozorisno macevanje u srpskom teatru od srednjeg veka do postmoderne, Aleksandar Stankovic¢)
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1. Prvi tok — borba mimetickog i poietickog obrasca

Kao $to je vec¢ receno na pocetku knjige u reziji, kreiranju i izvodenju scenske borbe postoje (ide-
alno tipski gledano) samo dva pristupa i njihova kombinacija. Prvi je klasi¢an, (tradicionalan, ortodok-
sni) realisticko-naturalisticki i u njemu je cilj istinitost — identitet sa stvarno$cu tj. da scenska borba
bude $to bliza po formi i karakteru neposredno vidljivoj stvarnoj borbi. Taj koncept je, dakle, mimeticki
(aktivnost ponavljanja, reprodukovanja, imitiranja postojeceg) jer je u njemu cilj umetnickog dela
podrazavanje i priblizavanje stvarnosti.

Drugi pristup je modernisti¢ki (multirealisticki) i on teZi da scenska borba po formi i karakteru
bude s one strane uobi¢ajenog, neposrednog, vidljivog. To znaci da kreator scenske borbe — jer ,na-
jbolja je osveta suzdrzavati se od oponaSanja“ (Marko Aurelije) ne Zeli viSe da robuje stvarnosti,
ve¢ da otkrije drugacije i nevidljive, a moguce ili fiktivne, imaginarne, nepostojece ili nemoguce di-
menzije borbe tj. da se udalji od stvarnosti. Najradikalniji proizvod ove forme je koncept savremene
postmodernisticke (transrealisticke) scenske borbe koji je poieticki (u smislu grcke reci poiesis — pra-
viti, proizvoditi, aktivnost stvaranja necega $to ranije nije postojalo, kreativnog). U njemu predmet
umetnickog prikazivanja nije stvarna borba jer se smatra da su nesto kao stvarni, istinski svet, real-
nost, stvar po sebi itd. metanarativi — nesto nepostojece, metafizika, fikcija, iluzija, opsena i uobra-
zilja. Za taj koncept viSe nije vazna stvarnost i istina pa otud on razvija narativ postistine.®

Zato kreator i izvodac¢ scenske borbe odbacuju vidljivu stvarnost i polaze u stvaranje sopstvene
istinitije stvarnosti jer istina nije ono $to postoji, ve¢ ono $to se stvara. Otud za savremenog postmo-
dernog koreografa scenske borbe koreografija nije preuzimanje elemenata stvarne borbe, ve¢ inven-
cija, kombinovanje, variranje, kolaziranje sa preuzetim (preuzimanje kreiranog jedan od osnovnih
postmodernisti¢kih alata) elementima drugih koreografija. Grada za umetnost scenske borbe nije, da-
kle, vise neposredno postojeca stvarna borba dva borca, ve¢ borba dva borca kao umetnicki kreirana
stvarnost.

No, ova dva izloZzena koncepta su samo u akcentima suprotstavljena. Sve je genericki deo sveta i
¢ini identitetski kontinuitet sa njim. Otud niSta ne moze biti, a da ne bude refleksija i ogledalo tog
sveta. Stoga i sve Sto covek i umetnik ¢ine uvek je i ogledalo (mimezis) tog kontinuiteta kome i sami
pripadaju. Ali, isto tako, sve $to postoji jeste deo sveta na svoj specifian i izdvojen nacin, pa je zato
i svet za sebe jedan diskontinuitet u odnosu na sve drugo. Stoga i covek i umetnik u svemu $to ¢ine
uvek iskoracuju iz sveta ¢iji su deo stvaraju¢i uvek i nesto subjektivno i drugacije od njega, $to nije
njegovo ogledalo — poiesis i jedan novi svet.

Otud realisticki mimezis nije mogu¢ bez dodataka stvaralackog subjekta pa sve mimeticko u sebi
neizbeZno sadrzi uvek i poieticko. I obrnuto jer nemoguca je apsolutna kreativnost — poieti¢nost
(kakvo bi to bilo delo koje ne li¢i ni na $ta?). Umetnost scenske borbe je, dakle, mimeticko-poietickog
karaktera pri ¢emu je re¢ o dva koncepta koji su samo suprotno akcentirani. Mimeti¢ki pristup u
umetnosti scenske borbe za dominantan sadrzaj ima realnost i ve¢ postojece, a poieticko u njemu
jeste prisutno u manjoj meri i kao sporedno. Suprotno tome, poieticki pristup u umetnosti scenske
borbe za dominantan sadrzaj ima kreativno, stvaralacko i ono nepostojece, dok je ono mimeticko, i
postojece u njemu zastupljeno kao sekundarno.

Ta dva akcentna pristupa se, medutim, u istoriji scenske borbe pojavljuju uglavom sukscesiv-
no tj. slede¢i ciklicno jedan drugog. Tako npr. praistorijska scenska borba i njeni ritualno-plesni
(ratnicko-lovacki) pokreti samo podsecaju na borilacke pokrete jer su kreativno i slobodno modi-
fikovani i improvizovani u forme kojima nije toliko cilj prikaz borbe, koliko uvodenje u trans, zanos,
ekstazu, zaposednutost — komunikaciju sa spiritualnim svetom ratnicko-lovackih duhova. U starom
veku, medutim, pokreti scenske borbe gotovo u potpunosti prate forme realnih borilackih pokreta —
grcka piriha je sastavljena od autenti¢nih borilackih pokreta protiv zamisljenog protivnika, a Rimljani
u areni izvode kvaziscenske borbe u kojima su scenski borilacki pokreti bili identi¢ni sa izvornim

98 U tom konceptu je i logika dobila formu postlogike tj. apsurda u kome je i logika postala nevazna jer istovremeno
ne samo da se narativ odsustva istine (postistine) ustolicava kao istina ve¢ se i paradoksalno uspostavljaju (negde
vidljivo, a negde nevidljivo) Sirom sveta u sredinama koje gaje narativ postistine orvelovska ministarstva za istinu
koja se cenzorski bave odredivanjem (u skladu sa svojim interesima) $ta je istina a Sta ne.
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borilackim pokretima (gladijator je samo imao obavezu da sa gladijusom isklju¢ivo sece — ranjava
i polako, sadisticki i atraktivno kasapi protivnika, a ne da bode i da bod gladijusom koristi samo
u slucaju da je cilj dozvoljena egzekucija); forme srednjevekovne scenske borbe isto tako gotovo u
potpunosti mimeticki prate prave bojeve pokrete. No, u renesansi iako je scenska borba generalno
realisticka, sve viSe se radi na njenoj scenicnosti tj. izbacivanju nekih pravih borila¢kih pokreta, a
kreiranju novih, izmis$ljenih kako bi borba bila atraktivnija za publiku (tako npr. u komediji del arte
scenska borba je ne samo oruzjem, ve¢ i borilackim pokretima potpuna lakrdijska izvitoperenost
prave borbe). Scenskom borbom neoklasicizma i realizma u potpunosti dominira mimeticko, a do
naturalistickog... Sa modernizmom u scensku borbu provaljuje poieticko kroz niz umetnickih formi
kao sto su futurizam, nadrealizam, simbolizam, apstrakcija, a sa kojima scenska borba dobija forme
koje su tek daleka alegorija stvarne borbe.

U danasnjoj — savremenoj postmodernistickoj scenskoj borbi, iako u njoj postoje forme okrenute
mimetickom ¢ak do radikalnog hiperrealistickog (kvaziscenske borbe), postoji ipak dominacija formi
koje teze udaljavanju od stvarnosti tj. raznim oblicima improvizacije, deregulacije, kreacije, imagi-
nacije, tehnizacije — akcenat je na poietickom, ritualnom i sinkretickom praistorijskih formi scenske
borbe u kojima se istovremeno i igra i peva i glumi, pada u trans i izvodi ritualni obred koji tezi da se
stopi sa svakodnevnim Zivotom.

U umetnosti scenske borbe se, dakle, istorijski gledano, neprestano mesaju, smenjuju i prepli¢u u
ciklusima mimeticki usmereni pravci — koji oponasaju stvarnu borbu, i poieticki usmereni pravci u
kojima forme scenske borbe ne odgovaraju ni¢emu u stvarnoj borbi ili samo podsec¢aju, asociraju ili
simbolic¢ki i alegorijski ukazuju na nju.

2. Drugi tok — borba regulacionog i deregulacionog obrasca

U kreiranju i izvodenju scenske borbe istorijski gledano se moZe uociti (generalno i bez posebnog
osvrtanja na meduoblike) postojanje dva osnovna pristupa — dve volje (smera).

Prvi pristup je izraz zakona entropije po kome svaki sistem spontano tezi da umanji stanje poretka
u kome se nalazi i uveé¢a neuredenost (entropiju) — tezi haosu. Otud i u umetnosti scenske borbe post-
oji pristup koji tezi fluidnosti, nediferenciranosti, improvizaciji, nesistemskom i haoti¢nosti struktura
i formi. To je deregulacioni tok u kreiranju i izvodenju scenske borbe i u njegovom jezgru je volja
umetnika za slobodom od pravila, normi i kanona, razoblicavanjem, unoSenjem strasti, nesklada,
nepravilnog, kakofonije, disharmonije, konfuzije, disonance, nemira...

U tom toku, dakle, dramaturg, reditelj, koreograf, glumac, scenograf itd. teze da u scenskoj bor-
bi pokazu prirodno, instinktivno, divlje, nekontrolisano i varvarsko. Da ona ne bude kanalisana i
ukroc¢ena navikama i tehnikom, merom i konvencijama — kultivisana kulturom, ve¢ da se u njoj ne-
sputano i haoti¢no oslobode nagoni, strast, neumerenost, temperament, disharmoni¢no, nemislivo,
iracionalno — biolosko.

Drugi pristup je negatropijski (sintropijski) i on je karakteristi¢an za sisteme koji iskazuju teznju
povecanju poretka u odnosu na onaj u kome se nalaze — tezi redu. Otud i u umetnosti scenske borbe
postoji regulacioni tok koji teZi strogosti struktura uoblicavanju, unosenju reda, mere, jasnoce, skla-
da, preciznosti, harmonije, konsonantnog, pravilnog, racionaliteta (logi¢nosti), kontrole, smirenosti...

U tom tokuy, dakle, dramaturg, reditelj, koreograf, glumac, scenograf itd. teZze da u scenskoj borbi
pokazu kultivisano, nauceno, tehnicko, kontrolisano, pravilno, proracunato, racionalno, harmoni¢no
i intelektualno. Da ona ne bude divlja, strastvena, iracionalna ve¢ ukroc¢ena navikama, tehnikom,
merom i konvencijama, moralom, vrednostima i estetikom — kulturom.

I kao $to su prirodni procesi dinamicke celine u kojima vlada neprestano kretanje od poretka ka
haosu i od haosa ka poretku tako i sa smenjivanjem razli¢itih istorijskih perioda dolazi i u umetnosti
scenske borbe do neprekidnog medusobnog smenjivanja ove dve matrice (volje) i tendencije.

Otud scenska borba svojom formom i karakterom stalno osciluje izmedu pravaca koji teze stvara-
nju i postovanju strogih principa i normi i pravaca u kojima se kao kontrareakcija pojavljuje teznja
slobodnoj formi, dakle, od konvencionalnog do nekonvencionalnog, od konzervativnog do revolucio-
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narnog (avangardnog), od klasi¢nog do modernog, od nemanja nikakvih principa i pravila do apsolut-
nih pravila i rada po kanonu, od bioloskog do kulturnog.

Tako u periodima u kojima dominiraju populisti¢ke forme scenske borbe (narodne igre, karnevali,
svetkovine, cirkuske i vasarske borbe) generalno je akcenat na deregulacionom pristupu. Kad je rec
o periodima u kojima dominiraju elitisticke i seriozne forme scenske borbe (pozoriste, balet, opera,
film), generalno je akcenat na regulacionom pristupu. To ne znaci da u raznim folklornim vrstama
scenske borbe nema pravila i regulacije —ima ih, ali oni nisu vladaju¢i u konceptu. Isto tako, u baletu
ili pozoristu postoji regulacija borilackih pokreta po koreografiji (koja je u modernom manja nego
u klasicnom — savremeni postmodernisti¢ki koncept ovde ne uzimam u razmatranje jer se on danas
gotovo izjednacio sa populistickim), ali i sloboda izrazaja umetnika koji izvodi scensku borbu u koreo-
grafskom okviru. No, ta sloboda ni u klasi¢tcnom ni modernistickom baletu i pozori$tu nije preteZzna i
dominantna.

Istorija scenske borbe, gledajuc¢i uopsteno, se, dakle, odvija kroz borbu (uz sve prelazne oblike)
dva tipa: dionizijskog i apolonskog.*® Dionizijski tezi nepravilnosti, asimetriji, haoti¢nosti, stihiji, ira-
cionalnosti, neravnotezi, disproporciji, nemiru, neobuzdanosti, disharmoniji, neredu, atonalnosti, od-
bacivanju principa (nihilisticki svih), slu¢ajnosti, nestabilnosti i dinami¢nosti. On u koreografisanju
akcija, tehnici borbe, glume i dizajniranju radnje na sceni preferira stihiono, neuredeno, nesvesno,
ruSenje granica i improvizaciju.

Apolonski tezi pravilnosti, simetriji, redu, racionalnosti, proporciji, ravnotezi, obuzdavanju, smi-
renosti, harmoniji, tonalnosti i uspostavljanju principa (,Umetnost je egzorcizam, isterivanje davola,
pokusaj da se proizvede red, red u sebi* — Oto Diksi), kontrolisanom i staticnom. On u koreografisanju
akcija, tehnici borbe, glume i dizajniranju radnje na sceni preferira smisljeno, kontrolisano, svesno,
uredeno, skladno, meru i pravila.

Tako vidimo da dominacija slobodnih formi scenske borbe kod poluvarvarskih grupa predantickog
perioda biva zamenjena dominacijom strogih formi anticke strojeve (falanga i legija) i tehnike borbe
u gr¢kom teatru. Scenska borba je, naravno, i kod starih Grka i Rimljana imala delimi¢no i formu
trivijalnog, lakrdijaske zabave i mima (npr. ratnicka igra Salija sa svojim neobuzdanim i slobodnim
pokretima), ali ona nije bila vladaju¢a ve¢ sekundarna forma. Zatim vidimo kako anti¢ku strogost
smenjuje dominacija slobodnih formi scenske borbe putuju¢ih glumaca srednjeg veka (Zongleri,
cirkuzanti, akrobate, lakrdijasi) uz manje i sporedno (sekundarno) prisutne forme strogosti scenske
borbe u religijskom teatru. Ove, zatim, smenjuje dominacija strogih formi scenske borbe renesansnog
pozorista koje obnavlja klasi¢nu (anti¢ku) tradiciju, ali i koje kao sekundarno prate slobodne forme
scenske borbe u komediji del arte i scenska borba kao festivalska zabava u kojoj vlada traverstiranje i
profanisanje svega kao u ranorenesansnim karnevalima ludaka i magaraca.

Zatim ¢e opet do¢i do smene i dominacije slobodnih formi scenske borbe u razigranom i strasnom
baroku za kojim dolazi dominacija strogo racionalizovanih formi scenske borbe neoklasicizma. Posle
toga opet vidimo scensku borbu ispunjenu strasnim, iracionalnim i divljim formama buntovnog i
zanesenog romantizma koji ¢e smeniti scenska borba u stegama realizma i naturalizma za kojima dol-
azi teznja slobodi modernisticke i postmodernisticke koncepcije scenske borbe koje za jedini princip
imaju odsustvo pravila, improvizaciju i deregulaciju.'®

99 Fridrih Nice je prvi u svom ,Rodenju tragedije” (1870) ukazao na postojanje dve suprotstavljene dimenzije (dva
umetni¢ka nagona) kulture i umetnosti: Dionizijske i Apolonske. Dionizijski kult je kod starih Grka slavio plodnost,
vino, opijenost, samozaborav, strasti, culnost, afekat, ekstazu, opsednutost, razuzdanost, misti¢nost, neizrecivo,
mahnitost, haos, pomamu, disharmoniju, neravnotezu, entropiju, neumerenost — animalno (Satir — pola ¢ovek
pola Zivotinja je glavna pratnja boga Dionisa). Dionizijski kult nosi u sebi obrazac divljeg, nesvesnog, iracionalnog,
ekstatickog, orgijastickog, samoobnavljajuceg, teznje ka apsolutnoj slobodi i bujnosti, anarhiji, prekoracivanja svih
granica i mere, nesputanom i nezasitom zadovoljavanju svih iskonskih i htonskih — bioloskih i telesnih potreba.
Apolonski kult — suprotno Dionizijskom, kod starih Grka je nosio u sebi obrazac svetlosti i sunca, razboritosti,
racionalnog ponasanja, mudrosti, mere, poretka, ravnoteze, harmonije (Apolonov simbol je lira), isceliteljskog
(spajanje), spiritualizacije, nadahnuca, sklada, zakonomernog, zauzdavanja, reda, lepote, intelektualne misaonosti,
pobede nad Zestinom, samosavladavanja, mira, duhovnosti, veStine, kreativnosti...

100 Primera za ovu pojavu ima i svim drugim umetnostima — muzici, skulpturi, baletu, poeziji... Tako npr. u
slikarstvu kao negacija stega figuracije realizma javlja se nefigurativno apstraktno slikarstvo geometrijskog tipa,
a kao negacija i bunt protiv stega geometrije ove vrste slikarstva javlja apstraktni ekspresionizam i enformel kao
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No, danasnja postmodernisticka forma radikalne deregulacije scenskoj borbi, paradoksalno, daje
suprotan oblik — ona postaje ideoloSkim nametanjem jedan totalitarno regulisan liberalni dogma-
tizam. Do toga je doslo jer savremenom postkulturom vlada narativ deregulacije (koji je kolonizovao
i sve forme umetnosti) za koji je sloboda svetinja — ali samo ako je to sloboda za deregulativni me-
jnstrim koncept. Naime, svet u kome je dozvoljeno ¢oveku da ¢ini sve je uvek i svet u kome je doz-
voljeno da i coveku bude ucinjeno sve.

Drugim rec¢ima: svet koji dozvoljava umetniku da u umetnosti ¢ini sve je ujedno i svet u kome je
dozvoljeno da se umetniku i njegovoj umetnosti ¢ini sve. Otud svi neistomisljenici (koji se zalazu za
izvesnu regulaciju u umetnosti) bivaju izlozeni raznim direktim i indirektnim pritiscima, zabranama,
marginalizaciji, ukidanju prava na slobodu govora i delovanja... — proterivanju u katakombe drustva.
Na taj nac¢in i savremena umetnost uopste postaje strogo regulisana principima delovanja iskljucivo
u granicama preovladuju¢e dogme deregulacionog koncepta u kome postoji apsolutna tolerancija za
sve izuzev za one koji ne Zele da tolerisu sve.'*!

Izlozena slika smenjivanja obrazaca regulacije i deregulacije u istorijskom razvoju umetnosti scen-
ske borbe postoji i u samoj istoriji macevanja kao bojeve vestine. Ovde ¢u ukratko dati i tu sliku jer je
od znacaja za dramatursko kreiranje macevalacke scenske borbe istorijskog tipa.

U predanti¢kom periodu (kratki mac¢) tehnika upotrebe maca je varvarska tj. slobodna i deregu-
lisana improvizacija gotovo bez ikakvih pravila a po principu izmahuj dok ne zakacis i udri kako mozes i
gde stignes. U antickom periodu kod Grka i Rimljana, medutim, zbog borbe u organizovanom poret-
ku stroja falange i legije (kratki mac i koplje) uvode se stroga pravila tehnike upotrebe maca, a koja se
uce i uvezbavaju do automatizma u posebnim $kolama. Zatim sledi period srednjevekovlja u kome u
najduzem trajanju (posebno u ranom srednjem veku — merovinska spada i romanicki ma¢) dominira
macevanje u varvarskoj formi u kojoj se sve bazira na snazi, okretnosti i improvizaciji — borbi u indi-
vidualno slobodnom stilu.

Kretanjem ka kraju srednjeg veka (goticki mac) i ulaskom u renesansu (rapir i dvoru¢ni mac)
tehnika se usloZnjava zbog vece upotrebe boda i izbacivanja Stita. Otud se uvodi niz trikova sa macem,
nomenklature pozicija, propisuju i uvezbavaju posebni nacini napada i odbrane, unosi se u vestinu
geometrija i mehanika... Macevanje tako postaje tehnicko umece koje se regulisano, dugotrajno i
stru¢no uci u $kolama macevanja (prvo viteskim a zatim renesansnim gradanskim). Vrhunac ovog
regulacionog perioda je barok (§pada-mali dvorski mac¢) kad je upotreba maca u bojevoj borbi postala
toliko slozena i tehicki precizno regulisana da je dostigla nivo virtuoznosti a macevalacka vestina
prozvana umetnoscu (Art).

Ovaj period smenjuje deregulacija sa pojavom tranzicionog macevanja sa kojim se stupa u proces
napustanje macevanja kao bojeve vestine (barut postaje dominantan u bojevoj borbi) i njegovo pret-
varanje u borilacki sport — bezazlenu borilacku igru — zabavu.'*

slikarstvo mrlja koje se sastoji u slobodnom i spontanom nabacivanju boja na platno (akciono slikarstvo) tako da ni
umetnik sam nikad ne zna $ta ¢e dobiti na kraju. Smenjujuca borba regulativnog i deregulativnog duha ne pripada
samo umetnosti, ve¢ je i sastavni deo svih drustvenih tokova uopste. ,Vec¢ina onih koji su imali hrabrost da javno
izraze stav protiv vladajué¢eg diskursa, dakle, protiv narativa kakav moze da se procita u masovnim sredstvima
informisanja, bi¢e posle kratkog vremena osudena na zaborav. Ovo se moze promeniti samo u slucaju da dode do
smene vlasti, pa da ih nova vladajuca elita proglasi za Zrtve i mucenike koji su stradali zbog propovedanja istine.
Veoma su bile retke i kratkotrajne epohe u ljudskoj istoriji u kojima je postojala istinska sloboda duha i govora.
Nazalost, ove predstave o slobodi pokazale su se naivne. Moguce je da takva sloboda realno nikada i nije postojala.
Ili je ona mozda postojala samo kratko vreme, kada je jedna vlast propala, a nova se jo$ nije oformila. Samo tada
su oni malobrojni, slobodni duhovi, mogli nekoliko godina da slobodno di$u i stvaraju. Cim bi se formirala nova
vladajuca elita, tada bi prestalo to kratkotrajno, sre¢no razdoblje slobode.” (Frank Lison, ,Preziranje sopstvenog",
prev. Nikola Zivkovi¢

101 Cime savremena postmodernisti¢cka umetnost sva utemeljena na ideji slobode negira temeljno libertalijansko glediste
da ,...potrebna je takode i zastita od tiranije preovladujuceg misljenja i ose¢anja, od sklonosti drustva da namece (...)
sopstvene ideje i obi¢aje kao pravila ponasanja i drugima koji se sa njima ne slazu...* DZon Stjuart Mil.

102 Macevanje ¢e (u skladu industrijskom revolucijom i duhom modernizma koji se temelji na nacelima: brze, novije i
efikasnije) dobiti novu formu (hibrid bojevogi sportskog macevanja), ve¢u brzinu (akcije se pojednostavljuju, redukuju
po broju, hvatanje i kontrola protivnikovog se€iva se zamenjuje izbegavanjem kontakta i direktnim napadima,
strategija se zamenjuje instinktom, a promisljanje refleksom, tehnika hazardom...) i usmerenje ka pragmatizmu —
takmicarskoj efikasnosti (vie se ne gleda put ve¢ samo cilj tj. vaZan je samo pogodak ali ne i na¢in na koji se pogada,
pa lepota, etika, artizam, bogatstvo ideja i telesnih pokreta...postaju nevazni).
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Period tranzicionog macevanja otpocinje sa Domenikom Andelom (Domenico Angelo Malevolti,
1717-1802) poznatim uciteljem macevanja koji prvi definiSe macevanje ne vise kao bojevu vestinu
vec¢ kao sredstvo za razvoj zdravlja, ravnoteZe i gracioznosti zbog ¢ega ,...on je na mnoge nacine na-
javio kraj borbe macevima“ (Artur Vajs). Tako nastaje (kako bi macevanje bilo zanimljiva, laka za
izvodenje i dinamic¢na gradanska zabavna igra) jedna kvazibojevo-kvazisportska vrsta macevanja u
kojoj se razlabavljuju stroga i viSevekovna pravila stvarne borbe bodnim mac¢em ,na zivot i smrt“!'% pa
akcije macem postaju ,bastardna“ mesavina bojevih i sportskih — zakrzljale bojeve a jo$ nerazvijene
sportske.

To znaci da se macevanje kao bojeva vestina dekonstruise, a kao kurtoazna takmicarska vestina
konstruise. Zbog tog jacanja sportsko-takmicarskih tendencija se u akcijama vrh maca krece brze,
slobodnije, manje kontrolisano i leZernije pa tokom odbrana i napada on nije uvek usmeren u pro-
tivnika. Takode, puno se fintira (varka laznog napada u jednu tacku a finalnog pogotka u drugu),
izbegavaju se vezivanja (hvatanja) protivnikog sec¢iva kako u odbrani tako i u napadu pa se akcije
izvode po novom pravilu koje glasi: pogodi prvi, makar bio i sam usput pogoden (tako da su obostrani
—samoubilacki, pogoci postali gotovo pravilo).

Macevanje na ovaj nacin postaje — jer je cilj kurtoazna i nehajna igra, a ne smrtonosno ozbiljna
bojeva vestina, brze, hazardnije i spektakularnije (pojavila su se i prva nadmetanja pred publikom) a
zbog takmicarske efikasnosti uproscenije, jednostavnije i siromasnije kako po broju tako i slozenosti
akcija. Ovom deregulacijom se vestina sa nivoa znanja i intelekta spustila na laksi (udobniji, kom-
forniji ali i ,jeftiniji“) nivo instinkta i refleksa tj. na jednu ili dve najbrze i najprostije radnje koje ¢e
biti efikasne za osvajanje medalje i pljesak publike. Ta faza deregulacije, simplifikacije (,varvarizaci-
je“) macevalacke vestine je dodatno dobila vetar u leda izradom prve zastitne opreme. Macevaoci su
tada bez straha od povreda mogli potpuno slobodno, nehajno i hazardno izvoditi svoje akcije (upravo
u tom periodu, 1760. godine u Didroovoj enciklopediji nalazimo kompletnu macevalacku zastitnu
opremu za glavu i grudi sa zastitnom kapom na vrhu maca).

Posto je, dakle, klasi¢no bojevo macevanje u tom periodu dobilo kvazibojevu formu macevaoci koji
su hteli da koriste mac u bojeve svrhe bili su u¢eni da u borbi koriste svoju drugu (nenaoruzanu) ruku
za horizontalna i vertikalna sklanjanja protivnikovog seciva kako u odbrani tako i napaduy, ili za razne
vrste razoruzanja (,Shodno tome Andelo je poduc¢avao razli¢ite na¢ine razoruzavanja protivnika i pod
izvesnim okolnostima upotrebu leve ruke za kontrolu protivnikovog sec¢iva” — Artur Vajs)."*

Ovaj koncept upotrebe druge ruke (koja se koristila i ranije ali znatno manje), a koji je tipian za
period oko sredine 18. veka, vazi i u scenskoj borbi koja treba realisticki da tumaci to vreme (izuzev
ako nije re¢ o prikazu na sceni borbe neukih boraca ili budala koji ne znaju za mogué¢nost da se tokom
napada sami mogu nabosti na protivnikov vrh).

IzloZena tendencija deregulacije klasicnog bojevog macevanja — koja je pocela sa formom tranzi-
cionog macevanja, doZivljava svoju razvojnu kulminaciju u sportskom (,olimpijsko-elektricnom*)
macevanju 20. veka. Tada se gotovo sasvim napustaju pravila klasi¢nog bojevog macevanja i nas-
taje jedna slobodna sportska igra gotovo van svih pravila stvarne borbe (ukoliko bi, naime, danasnji
sportski macevaoci koristili svoju tehniku macevanja u pravoj borbi pravim macevima oni bi se u
90% slucajeva uzajamno poubijali), a koja je regulisana samo dogovorenim pravilima i sopstvenom
tehnikom. Osnovna i najvaZnija nacela tog i takvog macevanja su izdrzljivost (atletska kondicioni-
ranost) i brzina.'%

103 ,Pogodi ali tako da ne bude$ pogoden*; vrh ili oStrica maca u svim akcijama treba da je konstantno usmeren
u protivnika; u napadu i odbrani protivnikovo oruzje treba da je vezano i u konstantnom kontaktu kako bi se
efikasno kontrolisalo i bezbedno izvela i odbrana i napad; u napadima treba izbegavati fintiranje i direktan napad;
u odbranama treba izbegavati kontranapad...

104 No, jer je tranziciona tehnika macevanja postala generalno suviSe rizi¢na za bojevu upotrebu u dvobojima i duelima
po sve borce (jer oruzje koje se pouzdano ne kontroliSe je opasno po sve rukovaoce ,,...buduci da obostrani pogodak
nije pozeljan ni za jednu stranu” — Egerton Kastl) dvoboji i dueli se pocinju izvoditi macevima za se¢u (spadron-laki
palas i sablja) cija je vojna upotreba zaobisla tranziciju i zadrzala klasi¢énu bojevu formu, ili na pistolje.

105 U savremenom sportskom olimpijskom macevanju pogoci su zbog brzine akcija postali nevidljivi za oko. Zato se
koriste elektronski uredaji za detekciju, a majstorstvo i studioznost u vestini su zamenjeni telesnom kondicijom i
fizickom izdrzljivoscu. Sli¢no je u tom svetu davola (,Pavo je otac brzine* — arapska poslovica) i sa drugim sferama
zivota u kojima zbog brzine i tr¢anja (najvise oko novca i zadovoljstava) znanje biva zamenjeno podatkom, misljenje
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No, krajem 20-tog veka se pojavljuje i postaje popularno istorijsko macevanje. Na scenu stupaju
viteski oklopi, Stitovi, macevi, sekire, buzdovani, bojni ¢ekici... i potpuno odbacivanje (deregulacija)
ne samo pravila ve¢ i forme i tehnike savremenog olimpijskog sportskog macevanja. U prvi plan izbi-
jaju ,viteski turniri”, a macevalacka vestina se vraca srednjevekovnim poluvarvarskim formama koje
se temelje na instinktima, snazi, skromnoj tehnici i pravilima vezanim najvise za bezbednost (npr. iz
borbe je izbacen bod kao opasna radnja). Cak se i rapir (jer se u sport-istorijskom macevanju koristi
kompletna zastina oprema) u borbi koristi nehajno i slobodno tj. bojevo-deregulisano, dakle, u formi
tranzicionog macevanja. Razvoj u tom pravcu potpune liberalizacije je doveo ¢ak i do pojave takvih
nediferenciranih trans-hetero formi savremenog macevanja kao $to je npr. obi¢no (uz to jo$ i lose)
sportsko macevanje koje se izvodi istorijskim macevima.

Tako se doslo do savremenog ,varvarizovanog” macevanja koje se svelo na puko telesno, instink-
tivno, tehnicki banalno, obezduhovljeno, takmicarski efikasno i, u skladu sa karakterom savremenog
sveta, uronjeno u kultove materijalnog (oprema, macevi, sekire, ¢ekici, oklopi, kacige, veriznjace,
Stitovi, plastevi, odela, pantalone, ¢arape, cipele...) i miSi¢avog (Konan, Hulk i mnos$tvo snagatora
epske fantastike).

Pratec¢i generalno izlozeni istorijski tok i njegove tendencije moze se opravdano zakljuciti da u
sledec¢oj fazi istorije macevalacke vestine na scenu nezbezno stupa i jedna forma koja ¢e biti ute-
meljena na duhu regulacije.

IzloZeno oscilovanje u ciklusima izmedu dve navedene forme u kome se stalno smenjuju periodi
dominantno slobodnog tipa (ali uvek prisutne i strogosti samo u smanjenom obimu) i dominantno st-
rogog tipa (ali uvek prisutne i slobode samo u smanjenom obimu) nije, medutim, puko cikli¢no pona-
vanje. Iako, naime, postoje izvesna opsta ograni¢enja (forme regulacije i deregulacije) koji pripadaju
scenskoj borbi uopste (svih epoha i prostora), svaka scenska borba se odvija u nekom konkretnom
vremenu, prostoru i okolnostima pa poseduje i svoje specificne forme i ogranicenja — pa i posebne
forme rusenja granica i sloboda — regulacije i deregulacije.

Otud svako novo, u ciklusima dostignuto, stanje slobode ili strogosti pravila predstavlja uvek is-
tovremeno i stvaranje novih i specifi¢nih formi kroz koje se oni pojavljuju. I kao $to se realizam antike
starih Grka razlikuje od realizma renesanse ili neoklasicizma tako se razlikuje i oslobadanje od npr.
strogosti pravila realistickog u manirizmu, romantizmu, modernizmu i postmodernizmu. To je, dakle,
jedan spiralni razvoj uz cikli¢cno smenjujuce ponavljanje sve novijih i novijih formi sloboda i determi-
nacija pri ¢emu se vremenom one sve viSe i sve brze usloznjavaju i umnozavaju.

Ove dve volje i dve tendencije — regulaciona i deregulaciona se u umetnosti scenske borbe poja-
vljuju na jo$ jedan nacin i to u mehanizmu koreografskog kreiranja scenske borbe. Rec¢ je, naime, o
linearnom i nelinearnom metodu u koreografisanju borilackih akcija scenske borbe.

Linearni koncept se temelji se na jednovektorskoj logici u kojoj jedan element odreduje ponasanje
iizgled celine. U tom konceptu jenodimenzionalnog gledanja su borilacke akcije koreografisane kru-
to vodeno lancem nuznosti u kome jednu akciju aktivira jedan ¢inilac (uzrok) stvaraju¢i unapred
odredenu (definisanu) reakciju protivnika. Tako njihovim sledom redanja nastaje jedna koherentna
celina koja podrazumeva kontinuirani niz akcija razli¢itih formi, ali istog tipa tj. povezanih istim
karakterom od pocetka do kraja.

Otud u koreografisanju borbe npr. Spadom (mali dvorski ma¢ 18. veka) koja se koristi iskljucivo
za bod sve akcije napada i odbrane su strogo definisane i uslovljene bodom pa borci svoje maceve ko-
riste samo na taj jedan strogo definisan i predvidiv nacin (nema drugih vektora kao S$to je npr. secenje
ostricom ili udarac gardom kod rapira). Ili, u slu¢aju koreografisanja dvoboja 18-19. veka koreograf se
drzi protokolom dvoboja strogo definisane vrsta oruzja, na¢ina njegove upotrebe, zabrane kori$¢enja
druge ruke, nogu, obaveze prekida u sluc¢aju ranjavanja ili krS§enja pravila itd. Drugim re¢ima nacin
borbe i njen ishod su definisani jednim ta¢no odredenim pravcem (vektorom) i oni zavise samo od
kretanja u njegovom ,zljebu”, a ne od nekih drugih, nepredvidenih i bo¢nih uslova.

Nasuprot tome nelinearni koncept koreografisanja scenske borbe podrazumeva pluralisticki
(viSedimenzionalni) pristup u kome vise elemenata odreduju ponasanje i izgled celine. Nelinear-

informisanjem, ¢itanje brzim gledanjem slika, govor re¢enicama od tri reci, pisanje znakovnim porukama, muzika
zvucima..., a mozak baterijom i elektronikom — ,pametnim* telefonom.
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ni pristup koristi, dakle, visevektorsku logiku koja za predmet ima slozene, viSeslojne, izmeSane,
ukrstene situacije (borba oruzjima koja se koriste na viSe nac¢ina — dvoru¢ni mac¢ kojim se i bode i
sece, koristi se kao koplje, gleva i motka; masovna borba sa mnos$tvom aktera na sceni; borba jednog
borca sa vise protivnika; duelni tip borbe u kome se pored maca za napad i odbranu koriste i noge i
druga ruka; borba rapirom u jednoj ruci a bodezom /dagom/ u drugoj ruci uz upotrebu nogu itd.).
U ovom slucaju postoji mnostvo uticaja i elemenata koji za rezultat imaju neizvesnost ishoda (borba
je diskontinuum razli¢itih formi pa moze npr. poceti bodom macem a zavrs$iti sa guSenjem, poceti
secenjem oS$tricom maca a zavrsiti udarcem jabukom, poceti kao duel izmedu dva aktera a zavrsiti
kao scena masovne borbe, ili obrnuto, itd.).

3. Treci tok — borba obrazaca tehnike i snage

Pratec¢i pojavljivanja razli¢itih formi scenske borbe kroz razne istorijske epohe moze se uociti
izvesna pravilnost (naravno, opet podvla¢im — idealno tipski gledano) smenjivanja perioda u kojima
strukturno jednostavnije (prostije) forme scenske borbe bivaju zamenjene formama koje su slozenije
i kompleksnije da bi ove nakon izvesnog vremena isto tako bile zamenjene, ali ne jo$ sloZenijim, vec¢
upravo suprotno — prostijim. To ciklicno smenjivanje slozeno-prosto-slozeno-prosto... u neku ruku se
podudara sa narativom smenjivanja formi scenske borbe koje se temelje na upotrebi snage i grubosti
i formi scenske borbe koje se temelje na upotrebi tehnike i vestine.

Tako jednostavne (proste) i svedene tehnike upotrebe teSkog bronzanog maca perioda varvarstva
bivaju zamenjene tehnikama veste i slozene upotrebe dva tanka bodna bronzana rapira kritskog peri-
oda nakon ¢ega ove bivaju zamenjene grubim tehnikama borbe teskim bronzanim macevima miken-
skog perioda. Nakon toga sledi uvezbana i tehnicki slozena upotreba kratkog maca grckog i rimskog
perioda u vojsci i rimskoj areni, a koju su zamenile varvarske tehnike borbe vremena seobe naroda
i srednjeg veka koje se baziraju na sirovoj snazi. Nakon toga vidimo kako dolaze slozene i zahtevne
tehnike borbe novog veka renesansnim rapirima i dvoru¢nim renesansnim vojni¢kim macevima, a
koje ¢e svoj vrhunac dosti¢i sa Spadama 18. veka, sabljama 19. veka i sportskim floretima do druge
polovine 20. veka kada tehnicka sloZenost dostize nivo umetnicke virtuoznosti. Od tog perioda pa do
danas u sportskom macevanju opada udeo tehnike na racun snage, izdrzljivosti i brzine (dominira
atletsko macevanje prepuno agresivnosti i nasilja), pa i u scenskom macevanju sve viSe dominiraju
forme istorijskog macevanja dvoru¢nim macevima, viteSkim macevima, razne vrste kvaziscenske
borbe (bohurt — istorijski viteski turniri utemeljeni na najgrubljim formama fizickog nasilja) kao i
savremene postmoderne scenske borbe kojima uglavnom dominira gruba fizi¢ka akcija, vratolomi-
ja, gimnastika i kaskaderstvo, a bez vec¢e upotrebe tehnicki prefinjenijih, zahtevnijih, delikatnijih i
slozenijih formi borbe kao npr. floretom, $padom (mali dvorski mac¢), sabljom, rapirom-dagom (bodez
za levu ruku), dva maca.

Ovde, medutim, treba ukazati na jo$ jednu pojavu koja se moze jasno uociti iz gore izloZzenog is-
torijskog toka. Naime, sve jednostavne tehnike scenske borbe koje smenjuje slozenije, i obratno, po
svojim formama se ne ponavljaju doslovno i preslikano, ve¢ su uvek sa svakim novim periodom do-
punjene sa novim elementima i drugacije. Tako npr. grube tehnike scenske borbe mikenskog perioda,
iako imaju zajednicke elemene sa grubim tehnikama borbe srednjeg veka ili savremene postmoderne,
po formi se razlikuju. To su razli¢iti tipovi grubosti (kao $to se razlikuju anticko varvarstvo, sredn-
jevekovno varvarstva i savremeno visokotehnolo$ko neovarvarstvo). Isto je i sa slozenim formama
— tehnicka perfekcija borbe kritskim bronzanim rapirom se razlikuje od tehnic¢ke perfekcije borbe
$panskim rapirom 15. veka.

No, slika izlozene dinamike krajnosti formi scenske borbe koje se kre¢u izmedu prefinjene,
kitnjaste, suptilne i kompleksne — (arhitektonski receno jonske) i proste, rustitne, snazne, nasilne,
sirove, neotesane, primitivne — (arhitektonski receno dorske) bila bi nepotpuna bez prelaznih formi
(meduoblika) koji sadrze i spajaju u vecoj, manjoj ili jednakoj meri obe krajnosti (arhitektonski
su rec¢eno kompozitni). Tako u scenskoj borbi nailazimo na forme koje u sebi sadrze kako element
snage tako i tehnike — to je npr. scenska borba u kojoj na realisticki nacin treba prikazati upotrebu
jednoiporu¢nog maca bastard 14-15. veka, renesansnog dvoru¢nog maca, maca skijavone, rapira 16-
17. veka itd.
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Smenjivanje izloZzenih formi se, medutim, ne moZe razumeti u potpunosti bez razumevanja i sila
koje ih stvaraju i pokrecuy, a to su nosioci tih formi — publika i stvaraoci dva razli¢ita socio-kulturna
miljea. Nosioci modela lakih formi scenske borbe su vezani za narodni zivot i popularno-folklorno
stvaralaStvo najsirih slojeva svakog drustva. Tu je re¢ o pojednostavljenim koreografijama sa sim-
plifikovanim, rusti¢nim i improvizovanim borilackim pokretima namenjenim profanim formama
narodnog obreda, zabave, proslave, maskarade, vasara, a koji su namenjeni jednostavnoj percepcji.
Tu u scenskoj borbi generalno dominira snaga.

Nosioci modela koji tezi ozbiljnim (serioznim) formama scenske borbe su oni koji u svemu
(odevanje, oruZzje, muzika, igra...), pa i scenskom Zzivotu i scenskoj borbi nastoje da se razlikuju od
populistickih jer se razlikuju i po svom drustvenom polozaju i statusu. Rec je o dvoru, kleru, aris-
tokratiji, plemstvu, gradanstvu, burzoaziji (malobrojnim privilegovanim slojeva svakog drustva), a
koji imaju nacina, sredstva i uslove da formu scenske borbe sa trivijalne uzdignu u virtuoznu, esteti-
zovany, visokostilizovanu, produhovljenu, svecanu, strogu, prefinjenu, rafiniranu umetnost. Iz tog
razloga u scenskoj borbi tog tipa generalno dominira tehnika.

Drugim re¢ima i kod borbe obrazaca tehnike i snage postoji veza izmedu perioda u kojima domini-
raju populisticke forme scenske borbe (narodne igre, karnevali, svetkovine, cirkuske i vaSarske borbe)
iperioda u kojima dominiraju elitisticke i seriozne forme scenske borbe (pozoriste, balet, opera, film).

U prvom slucaju vladaju lake, grube, jednostavne i rusti¢ne (¢esto i banalne) forme scenske borbe
koje se najcescée zasnivaju na laicizmu i odsustvu vestine tj. scenske borbe bez slozenijeg karaktera i
poznavanja tehnika (nestru¢no, neskolovano, amatersko i diletantsko). U drugom slu¢aju su pretezno
prisutne teske, slozene, prefinjene, komplikovane i tehni¢ke forme scenske borbe koje se zasnivaju na
vestini, Skolovanosti, uvezbanosti i majstorstvu kako koreografa tako i izvodaca.

I u umetnosti scenske borbe je, dakle, prisutno istorijsko smenjivanje u ciklusima naturalisti¢kih
u kultivisane forme i obratno, iz formi odozdo — masovne kulture u forme odozgo — elitne kulture,
i obratno. Ova dinamika je posledica ne samo unutras$njeg razvoja umetnickih formi, ve¢ i raznih
vanumetnickih istorijskih uticaja pri ¢emu i ovde nikad nije re¢ o radikalnim krajnostima, ve¢
akcentima jer oba obrasca trpe i medusobne uticaje i preplitanja (pa i postojanje meduformi koje
opet na svoj nacin inkliniraju vise na jednu ili drugu stranu) no, teZeci pri tome da ipak zadrze svoj
izvorni karakter.

4. Cetvrti tok — borba telesnog i duhovnog obrasca

»Dve duse meni, ah, raspinju grudi

i smesta bi se rastrgle da mogu;

jedna, sa stras¢u grubom i prostackom.

za svet se svakim culom hvata;

druga se silom uzdize iz blata

ka uzviSenom carstvu praotackom.*
Faust, Gete

smisao (ideal) postojanja jedino u uzivajuéem konzumiranju i zadovoljavanju svoje biologije, ¢ovek
kulture koji zivi i duhovnost svog postojanja, psihopata koji je pao u zversko, ¢ovek ekranoid sto hip-
notizovano Zivi u lavirintu sajber sveta simulakruma vizuelnih iluzija itd. Svaki od njih se odnosi pre-
ma sebi, drugim ljudima i svetu oko sebe na drugaciji nacin. Svaki od njih se otud i bori na drugaciji
nacin. No, ta razlika, ipak, nije samo beskona¢no individualna ve¢ je i delom kona¢no jer karakter
borca ne pokazuje samo njegovo individualno i neponovljivo ve¢ uvek i njegovu pripadnost ne¢em
grupnom, opstem i ponovljivom — tipsko.

Naime, jo$ je Platon u svom ¢uvenom mitu o koc¢ijama zivota koje vuku dve duse (krilata konja)
alegoriski nagovestio koncept o dva temeljna obrasca ljudskog zZivota, karaktera ljudi i kulture uopste.
Po njemu jedna dusa (koja je plemenita, lepa, lagana i ispunjena duhovnim i vrlinama) ¢ezne da leti
u visinu pa kocije vuce u bozanski Zivot nadnebeskog sveta ideja. Druga dusa (neplemenita, divlja,
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teska, ispunjena materijalnim i porocima) ¢ezne ka zemlji pa kocije vuce dole u ¢ulno, telesno i ani-
malni zivot.'%

Ovaj koncept je maestralno prikazao i italijanski renesansni slikar Rafael Santi na svojoj ¢uvenoj
fresci Atinska Skola (1508-1512, 7,7x6 metara, Vatikan, Apostolska palata — Odaja pecata). U srediStu te
freske su Aristotel i Platon kao predstavnici dve osnovne filosofske $kole i jezgra svih filosofskih raspra-
va o svemu. Aristotel pokazuje zemlju (materijalni svet) svojim horizontalno postavljenim dlanom a
Platon nebo (idealni svet) svojim vertikalno postavljenim prstom. No, Rafael na ovoj slici ukazuje jasno
ne samo na dva osnovna filosofska koncepta i na¢ina misljenja ve¢ i na njihovo rasprostiranje na sve
sfere svakodnevnog Zivota i drustva u celini. Naime, oko Aristotela i Platona (koji su u centru) nalaze
se okupljeni pod istim svodom i pedesetak drugih filosofa, ali i matematicara, astronoma, geografa,
pesnika, slikara, nau¢nika, dramaturga, osnivaca religija, politicara i vojskovoda (Demoklit, Sokrat, Di-
ogen, Euklid, Epikur, Pitagora, Ptolomej, Alkibijad, Zaratustra, Leonardo u liku Platona, Mikelandelo u
liku Heraklita...). Dakle, predstavnici raznih oblasti Zivota ¢ija su shvatanja samo forma, deo, varijacija,
kombinacija, derivacija, konglomerizacija, ukrstanja ili meduoblik dva grani¢na tipa od kojih jedan ne
dozvoljava da se Zivot i drustvo u svom rastu u visinu otkinu od zemlje i iskorene od prirode, a drugi ne
dozvoljava da Zivot i drustvo potonu u prizemno, kaljugu i potpuno poZivotinje.

I kao $to se prava borba iu stvarnosti ne vodi samo uz teznju na dole ka prizemnom, dakle, divlje, strasno,
razuzdano, neukrotivo, zverski, divljacki, haoti¢no (figurativno receno rukom boga Marsa koji ujedinjuje
agresiju, nasilje, pomamu, zversko, osvajacko — dionizijsko) ve¢ i uz teznju ka gore, dakle, produhovljeno
i oplemenjeno — promisljeno, uzdrzano, kultivisano, s merom, viteski, ljudski, dZentlmenski (figurativno
receno, rukom boginje Atine koja ujedinjuje harmoni¢no nauku, umetnost, mudrost i rat — apolonsko), ali i
teznju meri i skladu ova dva, tako isto i borba na sceni kako dramaturski tako i koreografski, rediteljski i
glumacki postoji samo kroz ova dva ekstrema i mnostvo njihovih medutipova.

Ti suprotstavljeni tipovi kako u stvarnoj tako i scenskoj borbi su formom i karakterom genericki
povezani sa karakterima kultura koje su njihovi nosioci tj. sa mentalitetom kao duSom grupe ili naroda
kome pripadaju. Naime, iako Zive na istom prostoru (pod sli¢cnim geografskim i klimatskim uslovima)
iuisto vreme dve grupe, dva naroda, zajednice... nikad ne poseduju isti mentalitet i ne razvijaju istu
kulturu pa im pripadaju i razli¢iti tipovi vodenja kako prave tako i scenske borbe. Razlog tome je kao
$to jednom pojedincu u skladu sa njegovim urodenim temperamentom vise odgovara jedna sredina
za zivot nego druga tako i jednoj grupi ljudi sa slicnim ili istim temperamentom koji ih psiholoski
povezuje odgovara vise jedan nego drugi tip drustvene zajednice, a koji oni kulturoloski i favorizuju.

Na to upucuju mnoga istrazivanja'” koja su pokazala da svaki narod ima svoju narodnu dusu
i filosofiju ¢iji se karakter temelji na njegovom specifi¢cnom jeziku, mitu, religiji, na¢inu Zivota i
obicajima, pa ,ono ¢emu se jedan narod klanja, govori nam kakav je.“ (Alan Blum) Ta narodna dusa,
dakle, nesumnjivo ima svoj izraz i u svetu materijalno-tehnicke kulture pa i na¢inu ratovanja i borbe,
ali i svoje mesto u okviru Platonove paradigme o dve duse (krilta konja).

106 ,,U svakom od nas su dve sile vladarice i pokretacice, za kojima idemo, gde nas vodi, jedna, koja je usadena Zelja
za telesnim i nasladama, a druga stecena, misao koja teZi u dobro. Ove se dve u nama katkad slazu, a ima kad se
protive jedna drugoj, te nekad prevlada jedna, a nekad ova druga“ (Platon, Fedar)

»Psiholoski nacrt evropskog naroda“, Vilhelm Vunt — ,Psihologija naroda“, Gistav Le Bon — ,Upotreba psihologije
u klasifikaciji rasa“, Jovan Cviji¢ — ,Psihicke osobine Juznih Slovena“, Vladimir Dvornikovi¢ — Karakterologija
Juoslovena, Zorz Dever — ,Koplementaristi¢ka etnopsihoanaliza“, Anri Ber, Margaret Mid, Rut Benedikt...
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S tim u vezi, potrebna je kraca eksplikacija. Ukoliko, naime, prihvatimo definiciju civilizacije kao
jedinstva materijalne i duhovne kulture'® jedne ljudske grupe, gledano idealno tipski postoje dva
grani¢na arhetipska civilizacijska modela (obrasca).

Prvi model (obrazac) — vrednosni sistem je karakteristi¢an za civilizacije (¢oveka-borca) u kojima
dominira kao vrednost materijalno (materijalno u uzem smislu — telesno, predmetno, ¢ulno...) i gde
je fizicko, prizemno i ovostrano vrednosno dominantno u odnosu na duhovno, misaono, emocionalno
1 onostrano.

To su civilizacije horizontale (horizontalne stratifikacije) i u njima su biolosko, telesno, empirijsko,
tehnicko-tehnolosko, ekonomsko, prakti¢no, pragmati¢no, utilitarno, profano, vidljivo i neposredno,
realno, spoljasnje, svakodnevno, prolazno, imanentno, mikronarativno... vladajuca i centralna vred-
nost, Antejski izvor snage.Tu je, dakle, glavni cilj i pokreta¢ materijalno —ono od ¢ega se Zivi (,,u se, na
se i poda se“). Netelesno, van¢ulno, esencijalno, nevidljivo, transcendentno, onostrano, ve¢no, sveto,
umetnost, religija, filozofija, makronarativno... — dakle, ono zbog Cega se Zivi, je u tom konceptu prisut-
no, ali kao sekundarna i periferna vrednost, i samo kao sredstvo (instrument) u sluzbi materijalnog.

Posto u tom konceptu Zivota vlada dominantna okrenutost materijalnom delu postojanja i zivota
(bioloskom, instinktivnom i egzistencijalnom (detekcija hrane, prepoznavanje opasno-bezopasno i
uocavanje prilike za razmnoZzavanje — uz zivot u binarnom kodu glad-sitost, zadovoljstvo-bol, opasno-
bezopasno, dominacija-pod¢injenost, agresija-bezanje, sigurnost-nesigurnost, imam-nemam, hoc¢u-
necu, uzmem-ne dam...) te civilizacije se mogu nazvati jos i civilizacijama materijalne kulture.

Drugi model (obrazac) — vrednosni sistem je karakteristican za civilizacije (¢oveka-borca) u ko-
jima dominira kao vrednost duhovno (duhovno u uzem smislu — nepredmetno, vanc¢ulno...) i gde su
misaono, emocionalno, idejno, nevidljivo, onostrano... vrednosno dominantni u odnosu na telesno,
predmetno, ¢ulno, vidljivo, ovostrano...

To su civilizacije vertikale (vertikalne stratifikacije) i u njima su bestelesno, vanc¢ulno, neprakti¢no,
sveto, nesvakodnevno, unutrasnje, ve¢no, esencijalno, idealno, transcendentno, makronarativno... —
dakle, ono zbog ¢ega se zivi vladajuce i centralne vrednosti. U tom brascu materijalno, biolosko, tele-
sno, prizemno, ¢ulno, profano, prolazno, potro$no... su prisutni, ali kao sekundarni i periferni —samo
kao sredstvo (instrument) u sluzbi duhovnog.

Posto se u civilizacijama ovog tipa smatra da ono $to pokrece ljudsku istoriju nije neposredna
egzistencija svakodnevnog prizemnog Zzivota (jesti, piti, odevati se, stanovati, uzivati...) jer ,¢ovek
ne Zivi samo od hleba...“? glavno i pokretacko nacelo u njima nije imati ve¢ biti — dakle, duhovno
(spiritus movens).

Zato $to u tim civilizacijama dominira kompleksniji nacin Zivljenja u kome ne vlada toliko teznja
spustanju korenom u zemlju koliko rast u stablo i kro$nju, udaljavanje od fizickog, instinktivnog,
biologkog, prizemnog, ¢ulnog... i priblizavanje duhovnoj (spiritualnoj) strani Zivota (,Sta god da tkas,
vezuj konce o nebo* — Vladika Nikolaj), one se mogu nazvati jo$ i civilizacijama duhovne kulture.

108 Kultura uobli¢ava coveka civilizacijski. Tehni¢ka kultura ga uoblicava predmetno-culno, telesno, a duhovna
kultura ga uoblicava intelektualno, emocionalno i netelesno. I dok tehnicka kultura prvenstveno tezi da stvara
predmetni i ¢ulni svet, duhovna kultura prvenstveno tezi da stvara u svetu mentalnog (duhovnog i dusevnog) —
nepredmetnog. Otud dok prvi teze da npr. stvore savrSenu masinu za komunikaciju, drugi teze da usavrse svoje
mentalne sposobnosti do nivoa intuitivne i telepatske komunikacije. Ove dve kulture u uzajamnoj interakciji
uoblicavaju coveka civilizacijski jer civilizacija je suma razvoja telesne i duhovne kulture jednog naroda, grupe
ili pojedinca. Savremena postmodernisticka teorija kulture smatra da je klasi¢na podela na materijalnu kulturu
(tehnika i tehnologija) i duhovnu kulturu (religija, filosofija, nauka, umetnost) prevazidena jer kultura je navodno
JJjedinstven i nedeljiv fenomen koji obuhvata nerazdvojivo ljudski predmetni i duhovi Zivot“. No, klasi¢na podela
na materijalnu i duhovnu kulturu, koje se ovde drzim, to ne spori, (jer tehni¢ka kultura delom uobli¢ava i duhovnu
kulturu posto praksa uti¢e na teoriju, a duhovna kultura uobli¢ava tehni¢ku posto teorija utice na praksu) ve¢
akcentira distinkciju koja omogucava posmatranje fenomena kulture i iz ravni u kojoj su svet predmetnog i svet
materijalnog, iako povezani, i dalje razliciti i svetovi za sebe nesvodljivi na isto. Tako se izbegava jednostranost
gledanja iz ravni u kojoj se oni vide iskljucivo stopljeni u jedan nerazlucivi postmodernisticki bezidentitetski pastis
u kome vlada ,no¢ u kojoj su sve krave crne” (Hegel).

109 ,Ne brinite se, dakle, i ne govorite: *Sta ¢emo piti?" ili “Sta ¢emo obuci?" Jer, sve to traze pagani. Zar Zivot nije
vredniji od hrane, a telo od ode¢e? Zna va$ nebeski Otac da vam je sve to potrebno. Nego, prvo traZite njegovo
Carstvo i njegovu pravednost, i sve ovo ¢e vam se dodati.“ (Hristos, Jev. po Mateju).
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IzloZzenu matricu dva kulturna modela, medutim, ne treba gledati crno-belo jer re¢ je zapravo
uvek o akcentima i tome ko pridaje primarni, ve¢i — pa i odlucujudi, znacaj jednom u odnosu na
drugi koncept i pristup Zivotu. Tako dok umetnik prve matrice svoje iskustvo crpi najve¢im delom i
primarno iz sveta ¢ulnog, instinktivnog, konkretnog, imanentnog i profanog, a tek na drugom mestu i
sporedno iz svoje duhovnosti (apstraktnog, idealnog, mentalnih konstukcija ili transcendencije i sve-
tog), kod umetnika druge matrice je suprotno, no, oba sveta su prisutna u obojici, ali im nisu isti ni po
veli¢ini ni po znacaju. Isto tako npr. prve zanima primarno i najvise povrsinsko, fizicko i empirijsko,
a manje i sporedno ono iza fizickog i epirijskog (metafizicko), ali druge zanima vise i primarno ,nesto
duboko skriveno iza stvari“ (Ajnstajn), a manje im je bitno i sporedno culno, fizi¢ko, empirijsko i
prakti¢no; dok se covek prvog obrasca integriSe u zajednicu primarno zbog interesa — materijalnih
razloga, a sekundarno zbog duhovnih i emocionalnih drugi se integriSe primarno iz emocionalnih
(dusevnih) i idejnih (duhovnih) razloga (verovanje, ideje...), a sekundarno zbog materijalnih interesa;
dok je ¢ovek prvog obrasca primarno obuzet time kako (kvalitet, egzistencija) da zivi, a sporedno
mu je za$to (smisao, esencija) zivi, covek drugog obrasca je primarno obuzet pitanjem zasto zivi, a
manje i sporedno time kako Zivi; dok za prve kultura sluzi primarno za zadovoljavanje materijalno-
bioloskih potreba za druge kultura sluzi primarno za zadovoljavanje duhovnih potreba, a sekundarno
materijalno-bioloskih itd.

Scenska borba i obrasci materijalne i duhovne kulture

,Sta hocemo od umetnosti. — Jedan hoce da
posredstvom umetnosti uziva u svom bicu, drugi
hoce da se pomocu umetnosti povremeno uzdigne
iznad svoq bica, da ga se oslobodi. U skladu s tim
dvema potrebama postoje dve vrste umetnosti i
umetnika.” (Nice)

Izlozena matrica dve civilizacije se reflektuje na sve sfere zivota i drustva. I kao $to su mit, religija,
filozofija, etika, politika, pravo... samo razlic¢ite forme i jezici jedne iste kulture tako je to i umetnost
scenske borbe. Otud i u umetnosti scenske borbe nailazimo na dva izloZena grani¢na koncepta (i nji-
hove razne meduoblike, kombinacije, kolaZe...) sa njihovim tipskim umetnickim formama jer svaka
umetnost nije samo stvaranje vec i izraz duhovnog ideala odredene kulture.

Jedan koncept, jer ,uzviSen Covek se razvija navise, neuzviSen se razvija nanize* (Konfucije), u
kreiranju i izvodenju scenske borbe tezi njenoj spiritualizaciji, a drugi somatizaciji, jedan nemateri-
jalnom, a drugi materijalnom i tehni¢kom stranom borbe. Jedan se bavi viSe telom, a drugi psihom
borca. Jedan se dominantno oslanja na mehanicko, vizuelno, spoljasnje, spektakularno, komercijalno,
drugi daje akcenat na psiholoskom, estetskom, poetskom, unutrasnjem, nevidljivom i umetnickom
cak i kad je zadatak vidljiv prikaz realisticke borbe na sceni.

Otud i dramaturg, koreograf, reditelj, glumac, scenograf, posmatrac... (jer civilizacijski takode pri-
padaju jednoj od navedenih matrica ili njihovom medutipu) scenskoj borbi i sami prilaze pretezno na
jedan od dva izloZena nacina ili na nacin njihovih razli¢itih interakcija. Tako ¢e jedan glumac, reditelj,
koreograf ili dramaturg poci prvo i zanimati se viSe za predmetno, vidljivo, spoljasnje (oprema,
oruzje, kostim, scenografija, tehni¢ka pomagala, nov¢ana ulaganja, komercijalna zarada...), fizicko,
mehanicko (tehnika borbe i praktika akcija), dinamicko, spektakularno i vizuelno u scenskoj borbi.
Tu ¢e akcenat i duh scenske borbe biti stavljen na prikazivanje procesa i dinami¢kog u borbi (promen-
jivosti u nacinima borbe, upotrebe oruzja, pristupa borbi, prevrtljivosti u karakteru i raspolozenju
boraca, modernom i novom u borbi itd.) Nasuprot tome drugi glumac, reditelj, koreograf i dramaturg
¢e poci prvo i zanimati se viSe za osnovnu zamisao, ideju, kontekst, pristup, nevidljivo, neizrecivo, ne-
materijalno i duhovno (ekspresija, doZivljaj, atmosfera, ideja, poruka, simbol, konceptualno, estetika,
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poetika, izraz, umetnicko, oplemenjujuce u predstavi...). Njemu ¢e, dakle, biti zanimljivija spiritual-
izacija, psiholosko, unutrasnje i nevidljivo u scenskoj borbi. Tu scenska borba nece imati karakter
vizuelno impresivnog i senzacionalnog spektakla ve¢ karakter unutrasnje borbe, heroizma, tragike,
estetskog, moralnog, samokontrole... Tu ¢e akcenat i duh scenske borbe biti stavljen na prikazivanje
stanja i statickog u borbi (nepomenjivosti u na¢inima borbe, upotrebe oruzja, postojanosti u karakteru
iraspoloZznju boraca, pristupa borbi, odanosti idejama, tradiciji itd.)

Otud nastaju (gledano tipski i aproksimativno u krajnostima jer tek krajnosti pokazuju granice
pa i celinu) sa jedne strane scenske borbe u kojima vlada telesno bez duha tj. ¢ista tehnika i teznja
profetskom (profanom, prozai¢nom, svetovnom) u borbi na sceni, a sa druge strane kroz razne forme
minimalistickog teatra scenske borbe u kojima se one spiritualizuju i svode na duhovno bez teles-
nog (simbol, apstrakciju, konceptualnost, alegoriju itd.) teznja poetskom u borbi na sceni, a sa trece
strane razne forme njihovog preplitanja.

Isto vazi i za publiku. U epohama i zajednicama u kojima dominira materijalna kultura tj. kao vred-
nost spoljasnje, vizuelno, tehni¢ko, predmetno, ¢ulno, telesno, prakti¢no, neposredno..., i shvatanje
viden sam, dakle, jesam (fizicka vidljivost i vizuelnost su sustina) i publici je bliska i razumljiva samo
ona vrsta scenske borbe koja je somatizovana, spoljasnje spektakularna i sa akcentom na prakti¢noj
akciji, oruzju, opremi i kostimu. Nasuprot tome ona vrsta scenske borbe koja se temelji na estets-
kom, simboli¢kom, psiholoskom, emocionalnom, idejnom... je takvoj publici strana, nerazumljiva i
dosadna jer za nju $to se ne vidi to je nevazno. Razlog toga je jednostavan: ,,... kao $to se telo jaca i raz-
vija vezbama, to isto vredi i za duh. Kao $to zapusSteno telo postaje slabo i na kraju nemo¢no, isto se
dogada i sa duhom* (Vasilij Kandinski).

No, u epohama i zajednicama u kojima dominira duhovna kultura tj. unutrasnje, psiholosko, emo-
cionalno, idejno, nepredmetno i pristup da ,,ono $to je sustinski vazno nevidljivo je oku“ (Sent Egzi-
peri) i ,skrivena harmonija je bolja od vidljive /prividne/* (Heraklit) i publici ona vrsta scenske borbe
koja je ¢isto somatizovana i samo Culno spektakularna je prazna (Suplja), dosadna, nezanimljiva i
naporna.

Ova matrica deluje i kada je rec¢ o karakterizaciji boraca na sceni. Zato je potrebno i njihovo oruzje,
opremu, nacin borbe, etiku, estetiku, ponasanje tokom borbe... takode kreirati u kontekstu narativa
o dva temeljna kulturoloska tipa. Tako borac jedne kulture svoju borbu tezi da prizemi i banalizuje u
sredstvima (snaga), ciljevima i motivima (oteti, pljackati, uzeti, vladati, pobediti...) i na¢inima (sur-
ovo, grubo, beskrupulozno, bezo¢no, bezobzirno, nepravedno, ruzno, neviteski...). S tim u vezi npr.
Helvecijus opisuje re¢ima S$ta stari Rimljana misle za svoje susede: ,Dok ste podsticali marljivost
vasih gradana, podizali radionice, gradili brodove, otkrivali nove obale (...) mi smo kalili svoje vojnike
u ratnim naporima, jac¢ali njihovu odvaznost znajuéi da onaj koji je marljiv radi samo za onoga ko je
odvazan pa ¢e do¢i vreme naseg uzivanja jer ¢emo vam uzeti dobra koja ne mozete braniti.“ Takvog
borca u borbi, kao i divljaka, vodi i pokrece biologija (jesti, piti, sigurnost, razmnoZavanje, imati,
otimati, vladati...) pa su otud ciljevi i motivacija u njegovoj borbi uvek u njemu samom — strahovi
vezani za biolosko odrzanja. No, posto ga ka borbi pokrece biologija i nagon on se bori samo dok u
njemu ne prevagne instint samoodrzanja nad instinktom odrzanja (dok je npr. manje opasno pljackati
od izgubiti glavu), pa u borbi gine samo u ludilu pomame. U scenskoj borbi koja treba da docara ovaj
tip borca akcenat je na instinktivnom, ¢ulnom, strasnom, iracionalnom, kratkovidom, spoljas$njem,
vidljivom (neposredna fizicka akcija).

Nasuprot tome borac druge kulture svoju borbu tezi da spiritualizuje, oduhovi, posveti i uzdigne
iznad prizemnog, prozai¢nog, banalnog i trivijalnog u sredstvima (veStina, taktika, strategija...),
ciljevima i motivima (odbrana, pravda, spasavanje, vera, ¢ast, moralnost, ideja...) i na¢inima (posteno,
obzirno, pravedno, samilosno, lepo, viteski, ¢asno, dzentlmenski). Takvog borca, kao kultivisanog,
vodi i pokrec¢e duhovno, moralno, pravda, istina, lepota, postenje, bozansko, ideja... pa je otud njegov
cilj u borbi uvek u nekoj vrednosti kako izvan njega tako i izvan svetovnog. No, posto se ne bori za
bioloske ve¢ kulturne vrednosti on se bori i protivno svoje biologije pa u borbi ide Cesto i protiv svog
instinkta samoodrzanja — dakle, sklon je da se svesno Zrtvuje. U scenskoj borbi koja treba da docara
ovaj tip borca akcenat je na racionalnom, emocionalnom, dalekovidom i unutrasnjem (psiholoskom).
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Izlozena tipologija boraca se prostire i na sve druge oblasti scenske borbe. Tako jedan borac ko-
risti jednu vrstu oruzja i na jedan nacin, a drugi borac drugu vrstu oruzja i na drugi nacin. Prvi je
u borbi skloniji napadu (ofanzivi), a drugi odbrani (defanzivi), prvi radije pljacka, drugi stvara, prvi
bi da kontroliSe sve, drugi da se samokontroliSe, prvi bi u borbi da ubije a drugi da rani ili razoruza,
ogranicava, zauzdava ili blokira protivnika itd.

Otud se i na sceni karakteroloski gledano na jedan nacin bore dva borca pripadnika civilizacije
materijalne kulture — Aresovog (Marsovog) sveta,''’ na drugi nacin dva borca civilizacije duhovne kul-
ture — ,Atininog sveta“,'"" a na kombinovan — tre¢i nacin, dva borca predstavnika suprotnih kultura.

Dramaturg, koreograf, reditelj i glumac zato treba da razlikuju borca koji pripada jednoj ili drugoj
kulturnoj matrici jer svaki od njih ima drugaciji karakter i na drugaciji nacin pristupa protivniku, bor-
bi i tehnici, etici borbe. I dok se borac jedne kulture bori na jedan nacin, koristi jednu tehniku borbe,
ima jedne motive i pristup borbi i protivniku drugi borac je skloniji suprotnoj kulturnoj matrici.

No, izloZzena generalizacija, ponavljam, sluzi samo za prikaz granica u okviru kojih se kre¢u svi
koncepti scenske borbe jer rec je zapravo o akcentima posto kao $to svet nije samo fisikos ve¢
ilogos koji struji kroz njega tako i ¢ovek nije samo telesno, ve¢ i duhovno, dakle, psiho-fizicko
bice, a Sto se reflektuje i na njegovu kulturu pa i na¢in borbe u stvarnosti i na sceni.

Ratnicka karakterologija i obrasci telesnog i duhovnog

IzloZena diferencijacija na dva osnovna tipa otvara vrata i za jednu S$iru, suptilniju i bogati-
ju dramatursku, rediteljsku, koreografsku, glumacku, scenografsku..., psiholosku karakterizaciju
dramskih likova kad je re¢ o ratnickoj (borilackoj) karakterologiji.

Tako u prvom tipu (civilizacije materijalne kulture), osim ranije izloZenog, je prisutna i sklonost
njegovih ¢lanova (boraca) da u svemu deo postavljaju ispred celine, jedinku ispred zajednice, indi-
vidualno ispred kolektivnog i pojedinacno ispred opsteg, dakle, nizak nivo socijalne inteligencije i
empatije. Otud u ovoj kulturi dominira ,ja“ mentalitet okrenutosti sebi i individualnom u kome ¢ovek
(borac) u svemu S$to ¢ini postavlja svoje ,ja“ (sa velikim ,J“) u centar pa i sebe generalno dozivljava
kao ,sve*, ne kao kap u okeanu postojanja ve¢ kao okean postojanja. Tu je, dakle, pojedina¢no post-
avljeno za najvisu kao vrednost (konkretno i empirijsko je ispred apstraktnog, ovostrano je ispred
onostranog, imanentnog ispred transcendentnog).

Otud kod takvih ljudi (boraca) u ponasanju, psiholoski gledano, dominira mentalitet narcisticke
usredsredenosti na sebe i svoje, a odbacivanje svega $to se ne slaze sa njihovim egocentri¢nim intere-
som, litnom koristi i sopstvenom slikom sveta. Usled toga ljudi (borci) ove kulture sve $to nije samo
njihovo najlicnije Ja dozivljavaju kao ugrozavanje pa zato njihovim karakterom dominira trazenje
samo onog $to razdvaja i diferencira u pojedinacno i posebno, $to ne povezuje sa drugim, dakle,
odbacivanje svega zajednickog — opSteg pravila, principa, autoriteta, zakona, logosa kosmosa, mora-
la, dogovora, obecanja, pokoravanja...Otud kod ovog tipa boraca u ponasanju vlada teZnja ruSenju
svega $to na bilo koji nac¢in ograni¢ava njihovo Ja nekim pravilom, zakonom ili principom, dakle,
buntovnistvo, prkos, hajducija i teznja nesputanoj slobodi (,Cini $ta hoces, i nek ti to bude jedini
zakon" — Alister Krouli, Zakon Teleme).

Stoga su ljudi (borci) materijalne kulture ,alergi¢ni* na sve Sto je trajno (jer stalnost i trajanje
su jedna od sustinskih obelezja svakog zakona, principa, pravila...), a opsesivno su opc¢injeni onim
$to je promenjivo, nestalno, pokretno, nepostojano, nestabilno, varljivo, nesigurno, prevratnicko,
anarhi¢no, stihijsko, lutalacko (nomadsko), nemirno, fluidno, fleksibilno, dinami¢no... Tako npr.
Tacit opisuje Germane re¢ima:, Mirovanje Germanima je prisilno stanje; stalno uzdi$u za ratom. U
njemu za kratko vreme mogu steci ime; i vise se vole boriti nego raditi.”

Posto takav duh Zivljenja u druStvenom smislu vodi dominaciji segmentirane i atomizirane za-

jedice samodovoljnih i medusobno izolovanih ¢lanova ¢estica sa niskim nivoom socijalne inteligenci-
je i empatije vladajuci pristup ljudi (boraca) civilizacija ovog tipa u svemu je: sukob, zavada, konfron-

110 Vidi fusnotu br. 78, Ares.
111 Atina (Minerva) — boginja civilizacije, mudrosti, pravde, nauke, umetnosti (zastitnica i pokroviteljka svih devet
Muza) i trezvene (viteSke, ¢asne...) strane rata.
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tacija, kompeticija, konkurencija, konflikt, rivalitet i borba za prestiz. Dakle, agonalan, suparnicki,
agresivan, pobednicki, ekspanzivan, osvajacki, surov i mrzilacki mentalitet zbog kojeg se u takvom
drustvu svi bore protiv svih i otimaju oko svega, a najvise oko vlasti (volja za moc).""

Posto ¢ovek (borac) ovog civilizacijskog tipa sebe oseca i vidi kao centar sveta (,,Covek je mera svih
stvari* — Protagora) koji je predodreden da kao ¢ovekobog nadmeno vlada svime, on drugim ljudima,
zajednicama, civilizacijama i prirodi u celini pristupa dominantno kao necemu $to treba da bude os-
vojeno, pobedeno, savladano, porobljeno i iskoriSéeno. Otud se u tim civilizacijama ceni kao najvisa
vrednost uspesnost (efikasnost u pobedivanju, dominaciji i vladavini — kult mo¢i i pobednika), dakle,
oni koji su jaki i sposobni da se takmice (kult nadmetanja u kome sve §to zivi treba da se konkurentski
bori za prestiz, pobedu i mo¢).

Sve navedeno, medutim, psiholoski gledano, pripada generi¢ki mladosti jer ona ne samo da
bioloski obiluje najve¢om energijom i snagom za borbu ve¢ i duhom nezrelog i nerazvijenog iden-
titeta (adolescencije) kojim vlada Zelja za nadmetanjem, pobedivanjem, ekspanzijom — iskazivanjem
svog identiteta (iza Cega je skriven strah od anonimnosti i sopstvene beznacajnosti, a koji je forma
psiholoskog straha od nistavila nepostojanja — smrti)*3.

Iz tog razloga za coveka (borca) ove civilizacijske matrice je karakteristicna stalna okrenutost
budu¢nosti i novom (jer mladost nema cega da se seti, ali ima puno da oc¢ekuje), a odbojnost, nera-
zumevanje, nipodastavanje i odbacivanje svega Sto je vezano za proslost, tradiciju i postojanost. U
karakteru boraca ovog tipa i njegovom pristupu svemu u borbi, dakle, dominiraju:

a) Individalizam, personalizam, separatizam, parcijalizam...

b) Sklonost ka konfrontaciji, kompeticiji, sukobu, nadmetanju oko svega,
a primarno oko materijalnog (detekcije hrane, sklonista, poseda,
prilike za razmnoZavanje, mo¢i, sigurnosti i uzivanja).

¢) Vrednosna usmerenosti ka bioloskom, predmetnom, telesnom, fizickom,
tehnickom, empirijskom, culnom...

d) Potreba za poredenjem, opsednutost prvenstvom, prestizom,
dominacijom i osvajanjem.

e) Teznja nesputanoj slobodi, odbacivanju svih pravila i poretka
(deregulacija), hajducija...

f) Sklonost ka dinami¢nom, nepostojanom, pokretnom, neravnotezi,
disharmoniji, nemirnom, uzburkanom i napetom.

g) Pragmati¢nost zbog koje je radi uspesnosti i efikasnosti
(,,Cilj opravdava sredstvo*) sklon prevrtljivosti, prevari, lazi,
lukavstvuy, licemerju i hipokriziji (jedno se misli, drugo radi,
trece govori a Cetvrto oseca).

112 Re¢ je, dakle, o jednom Hobsovskom lavljem drustvu (societas leonina) mentaliteta Orvelove Zivotinjske farme u
kome vlada zZivot inter canem et lupum (izmedu psa i vuka), bellum omniam contra omnes (rat svih protiv svih) i
gledanja na zivot kao na prasumu u kojoj se svi medusobno jedu pa ,moze biti samo jedan*, ,veca riba jede manju*,
»+Homo homini lupus” (Covek je ¢oveku vuk), ,dok jednom ne smrkne drugom ne svane*, ,ili siiznad ili ispod“, ,, ko
pre njemu devojka“, ,svet nije dovoljan*, divide et impera (Zavadi pa vladaj), finis sanctificat media (Cilj opravdava
sredstvo)... i gde ,samo najjac¢i imaju pravo na zivot” (Hitler — ,Mein Kampf“).

113 Re¢ je, dakle, o civilizaciji nezrelih (infantilnih) ljudi koji najce$¢e beze od odgovornosti i obaveza stvarnog
zivota zbog narcistickog samougadanja u zadovoljstvima, igri i zabavi. Taj fenomen je posebno izrazen zbog
konzumeristickog koncepta sveta potrosaca u kome je zivot ljudi redukovan samo na neprekidno zaradivanje i
troSenje (novca i vremena na beskraj igara sa stalno novim tehnoloskim igrackama, zabavu, dangubu ,blejanja“,
zaborav i zaglupljivanje — bezanje od samog sebi dosadnog). Otud i socijalna epidemija Petar Pan sindroma koji
u psihologiji oznacava ljude koji zive kao likovi iz bajke , Petar Pan i izgubljeni decaci” $to se sakriveni u zemlji
Nedodiji (kao i Pinokio u Magare¢em gradu zemlje Dembelije) samo igraju, provode, zabavljaju i uzivaju. Zbog te
fetiSizacije kulta mladosti i opste infantilizacije danasnje doba jo$ nazivaju i epohom pedocentrizma.
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h) Zbog zivota u neprekidnoj tuci njime vlada osecaj stalne ugrozenosti
tj. svesne i nesvesne nesigurnosti, stalnog prisustva egzistencijalnog
straha, strepnje i opsednutosti smr¢uy, ili bekstvom u njen zaborav.

i) Zudnja za licnom slavom, priznanjem, dakle, gordost, sujeta, ponos,
arogancija, bahatost, osionost, agresivnost, bezobzirnost, nadmenost,
surovost, pohlepa, narcizam...

Stoga borci ove kulture ($to se uzima u obzir prilikom njihove psiholoske karakterizacije, nacina
borbe, motivacije...) su po karakteru antropo-sociolo$ki gledano — jer sve navedeno ¢ini osnovne
elemente, vrednosti i bit nacina zivota u svim varvarskim zajednicama bez obzira na epohu i njihov
civilizacijski nivo,""* varvarskog tipa.

U drugom tipu civilizacija (duhovne kulture), osim ranije izlozenog, jedna od znacajnijih karakter-
istika je i sklonost njegovih ljudi da u svemu celinu postavljaju ispred dela, opste ispred pojedinac¢nog,
zajednicu i kolektivno ispred individualnog, dakle, visok nivo socijalne inteligencije i empatije. Otud
u ovoj kulturi dominira ,mi" mentalitet okrenutosti grupi, zajednici, celini, opStem, univerzalnom... —
dakle, nadindividualnim vrednostima (transcendentno ispred imanentnog, onostrano ispred ovostra-
nog, apstraktno ispred empirijskog i konkretnog).

Zbog toga covek (borac) ove civilizacije sebe ne vidi kao Ja ve¢ kao ja tj. ne kao usamljenu jedinku
koja je centar sveta ve¢ kao deo sveta koji je izronio iz ve€nosti, unesen je u beskraj i krece se ka
vecnosti — dakle, ne kao okean postojanja vec¢ kao kap u okeanu postojanja.

Zato dok se c¢ovek (borac) prvog kulturnog obrasca bori samo za sebe, zbog sebe i brani samo
sebe (uzdize se iznad grupe) ¢ovek (borac) ovog kulturnog obrasca se bori za drugog i zbog drugog
i brani sve (zrtvuje se za grupu), pa cak i protivnika od sebe. On se stoga oseca zavisnim od grupe
i sveta u kome Zivi pa zato u njegovom ponasanju uvek postoji sklonost ka onom $to povezuje i §to
je zajednicko — opstem zakonu, logosuy, nacely, pravily, principu, autoritetu... kao delu sebe. Zato u
njegovom ponasanju dominira i sklonost ka postojanom, stabilnom, konstantnom, nepromenjljivom,
vecnom, vanvremenom, staticCkom i konzervativnom — svojstvima svake opstosti i zakonitosti.

Covek (borac) ovog obrasca zato ne gleda na sebe gordo kao na nesto $to treba da postane bog koji
donosi i menja zakone ve¢ kao na nesto $to treba da se obozi — Zivi u skladu i harmoniji sa ve¢nim
silama i zakonima sveta koji su ve¢i od njega, postojali pre njega, stvorili ga i postojace i kad njega vise
ne bude bilo. Otud dok prvi ¢ovek (borac) u svemu $to ¢ini tezi da se bavi samo svojim pojedina¢nim
postojanjem (egzistencija) drugi teZi da se bavi svojim opS$tim postojanjem — sustinom (esencija).

I dok ¢ovek (borac) prve civilizacijske matrice smatra da je samo svoj, ne zavisi ni od ¢ega i ni od
koga pa u borbi moze supremativno da ¢ini $ta hoc¢e (faustovski se nadima uz geslo ,covek, kako to
gordo zvuci!“ — Maksim Gorki)

Covek (borac) druge civilizacijske matrice smatra i ose¢a da nije apsolutno nezavisan, jedini i
samo svoj pa uz geslo ,,smiri se, gordi covece” (Dostojevski)kao vitez Lanselot traga za ve¢im od sebe
(pravda, istina, duznost, lepota, vrednost, logos, bog...) kome ¢e se pokoriti u sluzbi kako bi time os-
mislio svoje postojanje.

Iz navedenog u civilizaciji duhovne kulture odnos prema drugom se ne temelji na principu pobede
i vladavine nad njim, ve¢ na principu contraria sunt complementa — suprotnosti se dopunjuju. Tu je,
dakle, cilj partnerstvo, ravnopravnost, harmonizacija, saradnja, kooperacija, integracija, sinergija,
kanalisanje i kultivisanje u Zeljenom pravcu, a ne uniStavanje i pokoravanje.

114 Biti Varvarin, dakle, i imati ,varvarsku dusu“ nije isto jer ,varvarska du$a“ moze biti svojstvo coveka bio on
Grk ili Varvarin i bila to ,varvarska dusa“ starog, srednjeg ili danasnjeg veka. Tako npr. ugladeni gospodin koji
prefinjenim priborom u luksuznom gurmanskom restoranu prozdrljivo i nezasito guta hranu ponasa se prema
ishrani neovarvarski kao i varvarin ranog srednjeg veka koji nezasito prozdire hranu kidaju¢i je zubima i prstima
na zemlji. I jednim i drugim, naime, vlada, isti raspojasani bioloski nagon grabezljive prozdrljivosti a ne oni tim
nagonom. Isto tako dok npr. za zadovoljavanje svoje animalne grabezljivosti divljak praistorije koristi kamen ili
batinu, varvarin starog veka sekiru i mac, varvarin novog veka barut, neovarvarin danasnjice koristi berzansku
$pekulaciju, mahinaciju, kalkulaciju i malverzaciju, politicku manipulaciju, korupciju, ucenu, prevaru, hipokriziju
i licemerje, medijsku laz, farsu i dezinformaciju, sistem terora ideoloske, finansijske, drzavne i korporativne
uprave...., ili ako tako ne uspeva, rakete, avione, satelite, visoku tehnologiju... Sadrzina i sustina je, dakle, ista —
vladavina varvarskog duha bioloske grabezljivosti a razlika je samo u formi njegovog manifestovanja.
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Prvi obrazac se, dakle, temelji na humanistickom mitu o poiesisu — svemoci ¢oveka (borca) i
uverenju da je svet njegovo delo (pretvaranju coveka u Boga). Drugi obrazac se, medutim, temelji
na panteistickom, naturalistickom ili teisticCkom shvatanju da ¢ovek ne zivi samo i jedino u ljudski
stvorenom svetu (on je truncica truncice u kosmosu koju priroda svakog trena moze zbrisati bez
traga) nego i svetu na koji delom ne moze da utice i nikad nece ni mo¢i uticati, pa ga moze samo kao
ogledalo mimeticki odraZavati i izraZavati.

Posto u ovom obrascu ¢oveku (borcu) nije od primarnog znacaja rivalstvo, konkurencija, kom-
peticija, prestiz, nadmetanje, pobeda, nad¢injavanje — Ja (,Zrelost je kad ti se svet otvori i shvatis$
da nisi njegov centar”- M.J.Croan), ve¢ saradnja, kooperacija, koordinacija, simbioza, sinergija, ko-
hezija, sinhronizacija, integracija i pomirenje u civilizacijama kojim on pripada ne dominiraju vred-
nosti snage, mladosti, adolescencije i nerazvijenog identiteta ve¢ zrelosti i starosti. Otud je za ¢oveka
(borca) ovog tipa karakteristicna okrenutost proslosti, precima, mitovima, legendama, epovima,
postovanju istorije i tradicije — kulturi!'® makronarativa. 1z ovog razloga u dramaturgiji, glumi, reziji
i koreografiji scenske borbe i postoji razlika u psiholoskoj karakterizaciji lika borca i na¢ina borbe
mladih i starih, ili boraca mladih i starih kultura.

Posto u civilizacijama ovog tipa dominira u pristupu svemu konzervativno ¢uvanje kulturnih
tekovina i vrednosti, duh koji teZi postojanosti, trajnosti, stabilnom, staticnom i ve¢nom, borci ove
kulture su po karakteru antropo-socioloski gledano sedalackog tipa jer sve navedene karakteristike
su tipi¢ne za nacin zZivota svih sedalackih civilizacija i zajednica.!

Dva osnovna tipa boraca — komparativna analiza

1. Covek (borac) prvog tipa u svom ponasanju, borbi i motivaciji dominantan znacaj pridaje
prizemnom, profanom, svetovnom, telesnom, ovostranom i kona¢nom (mikronarativi). Covek
(borac) drugog tipa u ponasanju, borbi i motivaciji dominantno je okrenut i sklon duhovnom,
onostranom, svetom, neizrecivom, beskrajnom, transcendentnom i ve¢nom (,,makronarativi*).
Drugim rec¢ima: dok se prvi u borbi vodi svojim interesom, drugi se vodi svojim idealom dok je
za prvog zemlja osnov i temelj, za drugog to je nebo. Dok prvog zanima samo pobeda drugog za-
nima i na¢in pobedivanja. Zato dok prvi u borbi tezi da pobedi po svaku cenu (,,Cilj opravadava
sredstvo”) i smatra da je u borbi dozvoljeno sve (prevara, izdaja, laz, zlo¢in, podlost, izvrtan-
je istine, zverstvo, licemerje, bezobzirnost, beScasce...) drugi smatra da ne treba pobediti po
svaku cenu i da u borbi nije dozvoljeno sve ve¢ samo ona sredstva koja ne skrnave uzviseni cilj
(istina, pravednost, plemenitost, poStenje, obzir, cast...), pa stoga tezi da pobedu oplemeni ¢ak
ipo cenu sopstvenog poraza. Dok kod prvog grad nastaje oko vojne tvrdave i ona je u njegovom
sredistu, kod drugog grad nastaje oko hrama i on je u njegovom sredi$tu. Dok covek (borac)
prve matrice teZi da ovlada svime oko sebe ¢ovek (borac) druge matrice tezi da ovlada svime u
sebi — sobom (jer vladanja sobom je preduslov vladanja drugima pa ko potcini sebi ceo svet, a
ne vlada sobom postaje zver). Dok prvog borca pokrece samo strah od bola i Zelja za uZivanjem,
drugog borca pokrece strah od nistavila i Zelja za vrednostima. Dok ¢ovek (borac) prvog tipa
smrt doZivljava kao crnu avet prolaznosti koja sve baca u ambis nistavila, ¢ovek (borac) drugog
tipa smrt dozivljava kao belu vilu koja ga oslobada od ovozemaljskih patnji i odnosi u sjedin-
jenje sa nebeskim i besmrtnim.

2. Covek (borac) prvog tipa u motivaciji i onome $to ¢ini u borbi prednost daje nesigurnom

115 ,Kultura pociva na paméenju” — Hajdeger; ,Prvi i osnovni proces u kulturi jeste tradicija“ — Ugo Fabijeti; ,Kultura
je ono $to je covek sacuvao” — Pikaso; , Civilizacija (kultura) je rezultat duge i tegobne drustvene borbe koja se vodi
na istom mestu i koje razli¢ite generacije, nasledujuéi jedna drugu, prenose jedna na drugu“ — Tokvil; ,U drevnom
Egiptu, Persiji i Kini, narod je poStovao stare, umne ljude. U antickoj Grckoj i na Zapadu imamo sasvim suprotan
odnos: starci se ignorisuy, ili se proteruju iz familije, ili ih ubijaju...“- Frank Lison.

116 Suprotno zajednicama nomadskog i varvarskog tipa koje su sklonije zivljenju ,od danas do sutra“ u efemernoj
prolaznosti (sad i ovde), zaboravu, destrukciji i vandalizaciji (lat. vandalismo, strast za rusenjem, pustoSenjem i
unistavanjem) dostignutih kulturnih i umetnic¢kih vrednosti jer oni koji za kriterijum vrednog imaju efemerno,
promenyjivo, kratkotrajno i tro$no sve postojano dozivljavaju samo kao teret.
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i rizicnom. Covek (borac) drugog tipa u borbi prednost daje sigurnom i bezbednom (prvi je u
borbi sklon hazardnim akcijama i upotrebi egzoti¢nih oruzZja i tehnika, a drugi je sklon upotre-
bi pouzdanih, proverenih i tradicionalnih tehnika i klasi¢nih oruzja).

3. Dok je covek (borac) prvog tipa u borbi skloniji da protivniku uzme Zivot drugi je skloniji
da mu pokloni zivot (u sukobu tezi borbu da izbegne, a kad je prinuden da je vodi ne Zeli da
ubija ve¢ da onesposobi, zaustavi, rani ili razoruza protivnika). Dok prvi u borbi unistava sve
da ne bi rizikovao svoj zZivot drugi rizikuje svoj zivot da ne bi uni$tavao sve. Dok je prvom u bor-
bi krajnji ideal (cilj) rat (borba) drugom je krajnji ideal (cilj) mir (okoncanje rata i borbe). Zato
dok prvi ¢ovek (borac) trazi samo povod za sukob i borbu drugome je geslo ,ko mrzi kavgu i
uklanja se izbegava mnoga zla i nemire u Zivotu.“ (Dositej Obradovi¢) Dok je prvom bog u sili
drugom je bog u pravdi. Dok je prvi borac u borbi primarno okrenut diferencijaciji (varvarska
horda) drugi je okrenut homogenizaciji (gr¢ka falanga i rimska kohorta i legija).

Dok je ¢injenje prvog kanalisano preovladujuce silama spolja (pravnim normama) ¢injenje
drugog je preovladujuce kanalisano silama iznutra (moralnim normama). Dok prvog u borbi
vodi zavist drugog u borbi vodi zahvalnost. Dok je prvi borac kome se ,ideje nalaze u lak-
tovima“ (Anatolij Frans) drugome se nalaze u glavi i srcu. Dok prvi borac u borbi trazi po-
bedu drugi borac u borbi trazi podvig. Dok prvog u borbi ¢eSce vodi Zestina i strast (gneyv,
nezadovoljstvo, ogorcenje i iracionalno) drugog cesce vodi smirenost i razboritost (spokoj,
staloZenost, vedrina i racionalnost). Dok prvog u borbi pretezno zanima $ta ¢e drugi misliti o
njemu (slava, selfi, imidz, ugled, popularnost, omiljenost, status, prestiz, reputacija, renome,
rejting i personaliti) drugog preteZzno zanima $ta ¢e sam misliti o sebi (savest). Dok prvom ra-
dost pric¢injava posedovanje oruzja i opreme (predmeti) drugom pri¢injava zadovoljstvo umece
i veStina sa njima. Dok se prvi u borbi viSe pita kako drugi se u borbi viSe pita zasto. Dok
prvog primarno zanima uspeh drugog primarno zanima trud. Dok prvi u borbi najc¢e$¢e bira
samo korisno drugi najce$ce bira plemenito. Dok prvi sve i svakog uglavnom gleda samo kao
sredstvo drugi uglavnom gleda kao cilj. Dok je prvi skloniji da ide po svetu u potrazi za ne-
prijateljima i slugama drugi je skloniji da trazi prijatelje i saradnike. Dok je prvi vise okrenut
mogucem (onome $to nema) drugi je viSe okrenut postignutom (onome $to ima). Dok je za
prvog borca u borbi vaznije takticko (kratkovido) za drugog je vazZnije stratesko (dalekovido).
Dok prvi u borbi i zivotu prvo misli o slobodi (pravima) drugi u borbi i Zivotu prvo misli o od-
govornostima (obavezama). Dok prvi hoce da svet bude sluga njemu pa mu je geslo ,ko hoce
da bude prvi treba nad svima da vlada“, drugi ho¢e da sluzi i bude sluga svetu pa mu je geslo
»ko hoce da bude prvi medu vama, neka svima bude sluga“ (Marko 10:43-44). Dok prvi gleda
samo da sacuva zZivot i ne haje za ¢ast, drugi se smrti manje boji od prezira i gubitka c¢asti. Dok
kod prvog vlada princip ,svaka vaska obaska“ kod drugog vlada princip ,zajedno smo jaci“.
Dok kod prvog vlada princip ,,zavadi pa vladaj“ kod drugog vlada princip , pomiri pa saraduj*“.
Dok je prvom preci spoljasnji svet od sveta u njemu, drugom je preci njegov unutrasnji svet od
sveta oko njega, pa dok prvi vise tezi da promeni svet oko sebe drugi viSe tezi da promeni sebe
samog. Dok je prvi skloniji da velica samopouzdanje drugi je skloniji da veli¢ca skromnost. Dok
prvom radost najcesce pric¢injava da srecu ¢ini sebi drugom pricinjava da srec¢u ¢ini drugima.
Dok prvi borac ima geslo prevari bliZznjeg svoga drugi borac ima geslo ljubi bliznjeg svoga. Dok
prvi borac, iako daje i poklanja, blaZzenije mu je prima i uzima nego daje dok drugi borac, iako
prima i uzima blaZenije mu je davati i poklanjati. Dok prvi borac u svom muzi¢kom ukusu pri-
daje ve¢i znacaj ritmu, a manji melodij drugi pridaje veéi znacaj melodiji, a manji ritmu, prvi
dinamici (snaga, amplituda...), drugi formi, prvi disonantnom, drugi konsonantnom itd. itd.

*

IzloZena tipologija kultura i njima pripadaju¢ih karaktera boraca je, medutim, — ponovo
naglaSavam, samo gruba slika preovladujuc¢ih tendencija. To je pojednostavljena orijentaciona
Sema za lakSe shvatanje generalne strukture i granica u okviru kojih se kre¢u svi dramatursko-
psiholoski koncepti scenske borbe.
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Naime, u svakom od dva izloZena tipa postoji ono stabilno i nepromenjivo — genericko, a u ¢emu
ijeste sustinu njihovog tipa. No, to je idealno tipsko jer svaki od navedenih tipova dobija svoju vari-
jaciju u skladu sa razli¢itim konkretnim i istorijskim okolnostima u kojima on neposredno fakticki
egzistira pa otud uvek postoji beskrani¢ni broj njihovih prelaza koji sadrzi elemente obe krajnosti u
raznom obimu.

Covek (borac) zato nikad nije samo jednog ili drugog karaktera pa radnja na sceni i pored ove ili
one dominantne linije tipa uvek poseduje i druge elemente i nivoe ispod nje. Otud npr. iako u nekoj
dramatruskoj postavci borac u komadu zbog sredine u kojoj je ziveo po pitanju ponasanja i odnosa
prema oruzju, opremi i svojoj vestini pripada, recimo, civilizaciji materijalne kulture on zbog svoje
urodene emocionalne strukture, urodene inteligencije ili kasnije ste¢enog obrazovanja po pitanju
odnosa prema protivniku moze pripadati civilizaciji duhovne kulture. U njemu tada tokom borbe
postoji konflikt te dve struje u kome jedna od njih treba da preovlada (ili postoji njihova harmonic¢na
ali i mozda neodrZivo tragi¢na ravnoteza), a $to sve treba iskazati dramaturski, koreografski, rediteljs-
ki i glumacki. Takode, tipovi se i maskiraju. Tako npr. prvi tip borca, ¢ak i kad ima deklamacije o hu-
manim nacelima, lepe reci o zajednici, cove¢nosti, paznji, obzirnosti, samilosti, opstim vrednostima,
miry, saradnji, poStovanju principa, tradiciji itd. ispod toga krije obmanu, laz, prevaru i zloupotrebe
tih vrednosti kao fasade, plasta i mimikrije za pravu pobudu nekog svog interesa, igre moc¢i, napad ili
odbranu.

Stoga dramaturg i reditelj scenske borbe zbog navedene isprepletenosti tipova, ipak, nikad ne
treba da zanemare i zaborave postojanje primarnog tipa. To znaci da borac koji je genericki pripadnik
materijalne kulture ¢ak i kad je rastao i vaspitavan u sredini duhovne kulture, ili obrnuto, nikad nece
sasvim primiti novi i drugaciji karakter, a izgubiti potpuno svoj jer ¢e neprestano iz korena njegove
nakalemljene prirode izbijati biljka njegovog izvornog generickog porekla (regula Catoniana — kako
je nesto od pocetka to ni vreme ni okolnosti ne mogu izmeniti; ,$to se grbo rodi ni vrijeme ne is-
pravi“ — Valtazar BogiSi¢). 1z ratnika jedne kulture uvek ce, dakle, na neki nacin izbijati iznova kao
dominantan duh njegove izvorne kulture ma koliko on prihvatao drugu jer ,Vuk dlaku menja, ali ¢ud
nikad.“ Postoje, dakle, uvek prisutne neke dublje sile od sredine i uslova Zivota koje odreduju kom ¢e
se carstvu ko prikloniti.

U svakom borcu su, dakle, uvek u vecoj ili manjoj meri prisutna oba kulturna obrasca u raznim
formama i to ne samo suprotstavljeno ve¢ i harmonic¢no, konglomeratski, kolazno, mozai¢no, frak-
talno, kombinovano, pastisno..., ali sa generalno ja¢im uticajem jednog ili drugog, ili (a $to je najreda
varijanta) uz njihovu ravnotezu. Upravo ta slojevitost i unutrasnja slozenost ispod akcentiranog
i dominantnog i daje liku svakog borca ne samo bogatstvo ili prostotu njegovom karakteru ve¢ i
vi$eznacnost, Zivotnost i zivopisnost njegovoj borbi. Zivot sam je slojevit pa je, dakle, i jedan od os-
novnih preduslova Zive scenske borbe i njena psiholoska slojevitost.

O toj slojevitosti umetnici treba neprestano da vode racuna inace scenska borba postaje ¢isto
mehanicka ili suprotno — avetinjska, dakle, u oba slucaja bezivotna. Otud se danas precesto moze vi-
deti scenska borba u kojoj sve funkcioniSe: napad, odbrana, oruZje, kostim, scenografija, koreografija,
svetlo... pa iako izgleda sve kao da je u redu, ona je ipak — mrtva.

Zato u svom repertoaru umetnost scenske borbe mora imati ne samo telesne (instinsktivno i
refleksno-uvezbano) ve¢ i duhovne elemente (razumsko, emociju-strast i intuiciju) tj. derivate oba
kulturna tipa jer na sceni se ne bore uvek uvezbani ratnici ve¢ i obi¢ni ljudi, mudraci, glupani, bu-
dale, divljaci..., a svaki od njih preferira drugaciji stil borbe posto ,mudrace pokre¢e razum, obi¢ne
umove iskustvo, glupane potreba a divljake instinkt" (Ciceron).

Otud svaki koncept koji tezi da scensku borbu svede samo na jednu formu (razumsku, nauceno-
refleksnu, emocionalnu ili instinktivnu) ne samo scensku umetnost ve¢ i ¢coveka, njegov zivot i svet u
kome zivi redukuje, siromasi i okiva u jednoumno i jednostrano.

Zato u epohama i zajednicama u kojima dominira kao vrednost materijalna kultura i umetnost
scenske borbe se po dramaturgiji, koreografiji, reziji i izvodackom pristupu glumaca temelji akcen-
tirano na prakti¢noj akciji, vizuelnom spektaklu, zabavnom, ¢ulnom, senzacionalnom, efektnom,
telesnom, predmetnom (oruzje, oprema, kostim) — spoljasnjem scenske borbe. Duhovno i psiholosko
je i ovde uvek na neki nacin prisutno, ali kao sekundarno, marginalizovano i manje znacajno. Tu se
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zato scenska borba vodi bez dubljeg bavljenja psiholoskim i duhovnim odnosima u samom borcu ili
izmedu boraca, a njeno teziste je uglavnom na neposrednoj fizickoj akciji.

Nasuprot tome u epohama i zajednicama u kojima dominira kao vrednost duhovna kultura tj.
unutrasnje, idejno, emocionalno, psiholosko, nepredmetno, netelesno... i umetnost scenske borbe se
kako koreografski i rezijski tako i po izvodackom pristupu glumaca temelji dominantno na odnosima
tj. na dubljem bavljenju vezama izmedu aktera scenske borbe, uticaju njihovog psiholoskog stanja,
idejnom i emocionalnom, a sve sa akcentom na izrazu, invenciji, masti, simbolu, dramatici i dizajnu
(duhu, atmosferi, aromi...) scenske borbe. Telesno, predmetno i ¢ulno je ovde takode na neki nacin
prisutno, ali kao sekundarno, marginalizovano i manje znacajno.

No, postoje i istorijski periodi u kojima se pojavljuju civilizacije koje uspevaju da duze ili krace
vreme ostvare ravnotezu izmedu svoje materijalne i duhovne kulture (npr. anti¢ki svet) i u kojima
i umetnost generalno, pa i umetnost scenske borbe uspeva da postigne formu u kojoj su od podjed-
nakog znacaja spoljasnje, telesno-¢ulno-tehnicko, akcionost i unutrasnje, psiholosko, poetsko, (bice i
svest), ja i zajednica, ¢ovek i kosmos...""’

Ali, generalna tendencija istorijskog oscilovanja u ciklusima izmedu krajnjih polozaja dve nave-
dene matrice uvek je prisutna jer su stanja neravnoteZe ucestalija i trajnija od stanja kratkotrajne
ravnoteze i samo se u vremenu menjaju forme u kojima se to oscilujuce kretanje manifestuje.

Generalna dinamika cetiri glavna istorijska toka u
umetnosti scenske borbe

U svakom od cetiri navedena toka: regulacije i deregulacije, tehnike i snage, mimetickog i
poietickog, somatskog i duhovnog u scenskoj borbi postoji, dakle, istorijsko kretanje, pa cak i
promene (kretanje) u samom tom kretanju. No, postoje isto tako i konstante tog kretanja koje se
nalaze u procesima unutrasnjeg ciklicnog smenjivanja njihovih obrazaca jer je i oscilacija jedan od
sustinskih elemenata poretka sveta. Ovo cikli¢no smenjivanje dodatno prati i interakcija tih tokova
koji pulsiraju ne samo medusobno uskladeno vec¢ i ukrsteno, sinhrono i dijahrono (asinhrono), ali i
suprotstavljeno, stvarajuci tako i jednu dodatnu istorijsku naddinamiku. Sta je pokretac i nosilac te
dinamike?

Ako se trazi prvenstveno unutrasnji pokretac, (jer uzrok te dinamike se ne nalazi samo u raznim
vanumetnic¢ko-istorijskim faktorima, ve¢ i unutrasnjem razvoju samih umetnickih formi po sebi) on
se moze naci u tome $to svaki od navedenih tokova: mimeticki, poieticki, regulacije, deregulacije...
prirodno tezi svom punom razvoju do potpune (apsolutne) forme u kojoj ¢e biti suvereni, jedini i
hegemono vladaju¢i narativ.!®

No, ovakav razvoj preko mere, protivan imperativu ,pazi na granice* iz prorocista u Delfima (jer
granice se ne mogu preci a da se ne propadne), i metastazi¢ko bujanje u hibris'"® u bilo ¢emu za po-

117 Tako izvorna post-moderna sa svojim konceptom pluraliteta gaji narativ po kome spiritualno (duhovno-idejno i
misaono; duSevno-emocionalno; psiholosko) i materijalno (predmetno-tehnicko i telesno) u scenskoj borbi mogu
biti u veoma razli¢itim odnosima: da postoje paralelno, da se prepli¢u, da su uravnotezeno ili neuravnotezeno
prisutni, da postoje sukscesivno, ali i simultano i to u formi sinteze (celine), ali i razbijeno kao puki konglomerat,
kao kolaz, fraktalno, kao nerazgovetni pastiS. Za izvornu post-modernu, dakle, izmedu bilo koja dva elementa u
svetu moraju postojati svi odnosi sveta, pa ¢ak i odsustvo bilo kakvog odnosa izmedu njih.

118 Svaka ideja i koncept je, dakle, ,megaloman* koji tezi imperijalno i bez ikakve mere da kolonizatorski zavlada
svetom — postane ideologija. Cak i sama ideja umerenosti (,Mera je najbolja“) je takva jer tezi da postane apsolutna
Za stare Grke samo onaj ko je uspevao da kontroliSe svoje prirodne i bioloSke porive, instinkte, emocije i strasti
pripadao je krugu kulturnih ljudi. No, to je podrazumevalo i kontrolu i ove same kontrole jer i kontrola i teznja
kulturi moze postati strast i preteranost — prekoracivanje mere i zastranjenost jer nacelo kulture je ,niceg previse".
Pojam kulture, dakle, sadrzi u sebi jedan jo$ dublji sloj, a koji podrazumeva ne samo meru kako u prirodi tako i
kulturi ve¢ i meru u umerenosti, dakle, i na kulturan nacin pravo na neumerenost.

119 Gr¢. odsustvo mere, teznja nadmoci, gazenje poretka ravnoteze, nezasitost, obest, grabezljivost... Kao posledica
hibrisa u antickoj tragediji uvek sledi ispastanje i propast koju izvode Ernije, Moire i Nameza — bozanska odmazda
i osveta koja ,,unizava ono $to je uzdignuto i tako uspostavlja iznova jednakost olicenu u bozanskom zakonu ,niceg
previse, nista preko mere.“ ,Moze$ da vidi$ kako bozanstvo spaljuje sa svojim munjama ljudska bi¢a koja se previse
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sledicu uvek ima nastanak jedne homogenizovane, u sebe zatvorene i na sebe svedene, hipertrofirane
i totalitarne forme.

Takva forma je, medutim, osudena na samourusavanje ne samo zato $to je to stanje neodrzivo
fizicki (svaki sistem zatvoren u sebe nuzno ubrzava svoju entropiju; termodinamicki je nemogu¢ ap-
solutno samostalan i u sebe zatvoren sistem) ve¢ i logicki (,NisSta se ne moze ¢ak ni zamisliti bez
odnosa prema necem drugom* — B. Petronijevic¢).

Zato tacka vrhunca razvoja svake scenske forme — dostignuta hegemonija, uvek je ujedno i tacka
njene radikalne specijalizacije, suzavanja, samoredukcije, autisti¢cnog zatvaranja u sebe i odumi-
ranja. Drugim rec¢ima: svaka forma teZzec¢i svom apsolutu tezi kroz svoj hipertrofirani rast svom
samounistenju.

Tako npr. od kraja srednjeg veka (sa humanizmom i renesansom) se budi ideja i tendencija
oslobadanja od dogmi, pravila i autoriteta, dakle, stvaranja sveta u kome ¢e se sve vise razvijati au-
tonomija, emancipacija, nezavisnost, suverenost, sloboda... u svim sferama zivota. Ovaj koncept ¢e,
medutim, sa dana$njim postmodernim svetom dosti¢i kulminaciju u savremenom liberalnom to-
talitarizmu u kome je ideja slobode postala ideologija koja se postavila za apsolutni zakon, tabu,
nedodirivi bozanski princip, jedinu meru, neupitnu dogmu i autoriteta za sve. Otud savremena
postmodernisti¢cka umetnost dozvoljava apsolutno sve forme u umetnosti (pa i u umetnosti scenske
borbe) koje teze apsolutnoj slobodi od bilo kakvih pravila, ali tako da istovremeno radikalno odbacuje
sve $to se ne uklapa u ovaj njen pogled na svet. Zato ona na sve nacine ogranic¢ava i suzbija svaki oblik
umetnosti koji ne Zeli da robuje pravilu da nema pravila i smatra da umetnost (scenska borba) ima
pravo i slobodu da se izvodi i po nekim pravilima tj. ne bude okovana nuzno$¢u anarhije i stihije.

Sli¢no je i sa formom scenske borbe koja tezi da se apsolutno redukuje na telesno (somatsko),
biolosko, snagu, ¢ulnost, spektakl..., a koja podse¢a na drvo koje raste i razvija se samo u zemlju i ko-
ren. Takva scenska borba, jer zanemaruje psiholoski element, intelektualno i emocionalno, dakle, jer
zanemaruje stablo i kroSnju drveta je prazna, bezivotna, culno zamorna i dosadna posto joj nedostaje
list, cvet i plod.

No, isto tako postaje podjednako osuSena, prazna, beZivotna i pretvorena u avet scenska borba
koja tezi da se sva utemelji samo na duhovnom, racionalnom, psiholoskom, emocionalnom, idejnom
i konceptualnom jer joj nedostaju telesni sokovi korena za stablo i kro$nju njenog drveta.

Otud generalno u istoriji umetnosti, scenskih umetnosti pa i umetnosti scenske borbe, klatna npr.
regulaciono-deregulacionog i somatsko-duhovnog (prizemno-nadzemnog) neprestano akcentno osci-
luju u ciklusima i pomeraju se sa jednog kraja na drugi prolaze¢i i kroz fazu njihove ravnoteze, a sve
u skladu kako sa unutra$njom dinamikom svake od tih formi tako i u skladu sa spoljasnjim istorijskim
okolnostima i uticajima.

Ovo cikli¢no istorijsko smenjivanje je karakteristicno i za sve druge slojeve umetnosti scenske
borbe. Tako postoji cikli¢cno smenjivanje realistickih, transrealistickih i multirealisti¢kih formi scen-
ske borbe, smenjivanje formi scenske borbe kojima vlada kolektivni i individualni duh, smenjivanje
formi u kojima dominira istorijska i onih kojima dominira neistorijska forma scenske borbe, scenskih
borbi sa programskim i scenskih borbi sa apstraktnim konceptom, scenske borbe sa zabavljackim i
scenske borbe sa serioznim karakterom itd.

isticy, i ne dozvoljava im da se nadimaju zbog svog stanja. Mozes$ videti isto tako kako uvek odapinje svoje strele
sa neba prema najvi§im zdanjima i najviS§im stablima, jer boZanstvo nastoji da zgazi sve Sto se previde istice.”
(Herodot).
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PRILOG II

SVET BOGA MARSA'%

»Sagledati situaciju je pocetak

ovladavanja njome. Ako teZim da sagledam
duhovnu situaciju vremena Zelim, zapravo, da
budem ¢ovek.” (Karl Jaspers, Duhovna
situacija vremena, 1922)

» Sve, uklju¢ujudi i savremenu umetnost
i naukuy, sluzi varvarstvu koje dolazi.” (F. Nice,
Osvit, 1881)

Sve pocinje sa decom. Ona se od najranijeg uzrasta —jer , gde se grize valja i ujedati“, a ,,da bi grizao
treba zubi da rastu” (engleska poslovica), u svakom trenutku i na svakom mestu kroz mnostvo benig-
nih igara podsti¢u na takmicenje u svemu i sa svima jer to je ,vazno za zdrav razvoj i socijalizaciju*.
Gajenje ovog usadenog i izniklog semena ,takmicarskog duha“, kao nec¢eg neupitno najpozeljnijeg,
nastavlja se zatim u starijem uzrastu institucionalno u ,basti* sistema predskolstva i Skolstva koje je
primarno organizovano kao takmicarska borba oko osvajanja nagrada, poena, bodova, ocena...

Onaj ko je opstao u tom uzgajalistu takmicara i uspesno se probio kroz nadmetanja male i velike
mature kao nagradu dobija otvorena vrata za takmicenja oko upisa na studije, stipendije, mesta u
studentskom domu, najvise bodova na kolokvijumima i ispitima, najbrzi zavrSetak studija sa najvisim
ocenama, najboljeg mentora i diplomsku temu, oko titula magistra, asistenta, doktora, profesora,
broja objavljenih stru¢nih radova i osvojenih bodova sa njima...

Tu su, naravno, svuda paralelno prisutne i nezaobilazne ,radi zdravlja“ aktivnosti u vrhunskom
sportu u kojima se mladi takmice da kao najbolji sportisti u klubovima koji su ,$amioni u stvaranju
Sampiona“ osvoje najprestiznije medalje u konkurenciji drugih najboljih takmicara i klubova.

Ubrzo se, zatim, pojavljuju takmicenja (¢itaj dalje ,laktanja“) ko ¢e se pre zaposliti i u boljoj firmi,
pa takmicenja u samoj firmi za najbolje radno mesto, zvanje, najbolje projekte, najbolju platu, bodove
za premiju, polozaj, karijeru... i beskrajna konkurentska takmicenja na trzistu firmi.

Tako se dolazi do takmicenja oko posedovanja najveceg auta, najbolje kuc¢e na najboljem mestu
u najboljem kraju grada, najrasnijeg kuénog ljubimca, najbolje kuéne pomoc¢nice..., takmicenja oko
najbolje hrane i pi¢a u najboljim restoranima, za najbolji provod i Soping u najboljim prodavnicama,
takmicenja da se poseduje i nosi najbolje firmirana roba, imaju najbolji tehnicki uredaji, sat, telefon,
najdeblji bankovni rac¢uni u najboljoj banci....

Sa time postaju nezaobilazna i takmicenja da se u ljubavnom Zivotu ima najbolji partner, da svad-

ba bude neprevazidena, u najboljoj crkvi kod najboljeg svestenika, takmicenja da brak, ljubavnica ili
ljubavnik budu bolji nego kod drugih, da deca iz tih brakova budu najlep$a, imaju najbolju dadiljuy,

120 Mars — rimski bog rata i arhetip borbe. Nosilac je predatorskog, militantnog, agresivnog i osvajackog. Raduje se
smrti (njegov grcki pandan Ares je oslobodio iz okova Tanatosa — boga smrti)svakoga i uZiva u mirisu krvi, zveketu
oruzja i jaucima. U mitologiji predstavlja silu $to reaguje iz tela, instinkta i ne misle¢i o posledicama, iracionalnost
iratnicka pomamnost, gubljenje razuma, nekontrolisanu Zudnju za borbom i krvoproli¢em. Opisivan je kao glupak
i onaj ,ko ne zna Sta je dobro“ i nema karakter jer se okrece ¢as protiv jednih, ¢as protiv drugih. Zevs ga je oterao
reCima ,,Nemoj mi dolaziti...Ti ni u ¢emu vise ne uzivas$ nego u svadi i tuci, zbog cega te prezirem vise nego bilo kog
drugog boga na Olimpu.*
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najbolji vrti¢, najbolje ekskurzije, rodendanske proslave, letovanja i zimovanja, da idu najbolje odeve-
ni u najbolje $kole i u njima imaju najbolje ocene. I u porodici se gaji takmicenje kao idolatrijski kult:
roditelji se takmice da privuku $to ve¢u ,ljubav* dece, a deca da pridobiju $to ve¢u paznju roditelja,
baba, deda, rodaka... i tako osvoje naklonost za sve bolje poklone oko kojih se i sami roditelji takmice

Ako se takav ¢ovek u toj masineriji borbe jednom nekako i izbori za trenutak smirenja on svoj od-
mor koristi (izborivsi mesto u najboljem odmarali$tu sa najboljom rekreacijom) da se sa prisutnima
takmici oko najboljih ,loptackih*, skakackih, plivackih, biciklisti¢kih, plesnih, planinarskih... sposob-
nosti, vece kondicije ili pobeda u drustvenim igrama.

Ali, ni tu se ne zavrSava: zene se takmice oko najboljih frizera, kozmeticara, manikira, cipela,
haljina, vec¢ih grudi i usana ili muskih pogleda, muskarci oko toga ko ¢e viSe Zena osvojiti, ¢ija ¢e biti
zgodnija ili mlada, ko navija za bolji klub, ko moze vi$e popiti ili pojesti, ima ve¢e miSice, bolji ¢amac,
motor, bicikl, viSe frizidera i automobila, masovniju politicku stranku, ve¢i revolver, pusi ,bolje”
cigarete..., a i jedni i drugi oko toga ko ¢e biti vise ,in“, ,mejnstrim*, ,fensi“, ,urban-vip-celebrity*,
slusa ,bolju” muzikuy, ide na ,bolje” Zurke i ima na mreZzama u trendu veci broj ,prijatelja“ i njihovih
Jlajkova*.

O beskraju banalnih takmicenja svakodnevnom zivotu oko prestiza ko ¢e voziti brze i prete¢i onog
koji vozi ispred, utrcati prvi u autobus, pobediti u borbi za sediSte, mesto u redu za kasu, banku... ne
treba ni govoriti.

Ni tre¢e doba ¢ovekovog Zivota ne zaobilazi ovaj ratnicki ,duh“. Kakvi su pocetak i sredina takav
je i kraj. Svuda je vidljivo da se ljudi u poznim godinama potajno i surevnjivo takmice ne samo oko
toga ko je pre oti$ao u penziju, iz bolje firme i ¢ija je penzija veca vec¢ i oko toga ko je manje bolestan
ili suprotno — ¢ija je kesa sa lekovima punija, ko ima vise godina, ko ¢e koga nadziveti, ¢ija je memorija
bolja, ko ima viSe naslednika i ko ¢e im viSe ostaviti, ko ¢e imati bolje grobno mesto i ve¢i nagrobni
spomenik, ¢ija ¢e sahrana imati viSe ispratilaca, svestenik biti poznatiji, ¢iji ¢e se¢anje na umrlog traji
duZe... Mnogi od njih ¢aki svoj zagrobni Zivot vide kao takmicenje oko toga idu li u raj ili pakao ili kao
nadu da ¢e posle smrti osvanuti u Valhali.'!

Duh tog kompetitivnog ludila ne zavr$ava se, medutim, na licnom. Tako isto nadmecu se i grupe
raznih zajednica, zajednice, drustva, narodi, politike, ekonomije, kulture, civilizacije, vojske... i to
prikriveno i indirektno ili direktno i otvoreno u medusobnim ratovima.

Ova koncepcija zivota kao sveopste takmicarske borbe svakog protiv svakog i svih protiv svih a
oko svega, u kojoj je uvek ,sva nada na vrhu koplja“ (Sopenhauer), jedina je lekcija koju danasnji
postmoderni ljudi uce i bubaju u svakom trenutku i svim oblastima zivota od rodenja do smrti. Oni se
tako smisljeno pomocu ,takmicarskog duha“ —rivalstva u svemu i njegovih derivata, jo$ od detinjstva
izokola indoktriniraju, formatizuju i narkotizuju da prihvate kao prirodan zivot lavljeg drustva (so-
cietas leonina) i mentaliteta Orvelove ,Zivotinjske farme* kojim vlada totalitarni monopol kompeti-
tivnog i zivot inter canem et lupum ,izmedu psa i vuka“ i bellum omniam contra omnes (rat svih
protiv svih) — kvazidarvinisticko gledanja na Zivot kao na praSumu u kojoj se svi medusobno jedu i gde
»-moze biti samo jedan“, ,rasprostiranje je sve“ (Cecil Rodes), ,veca riba jede manju“, ,homo homini
lupus” (Covek je ¢oveku vuk), ,dok jednom ne smrkne drugom ne svane", ,ili si iznad ili ispod*“, ,ko
pre njemu devojka“, ,svet nije dovoljan*, divide et impera (Zavadi pa vladaj)...

Tako se kreiraju pojedinci i grupe koji su usmereni ka prestizu i pobedni¢kim ambicijama, slavolju-
bivi, gramzivi, samoljubivi, gordi, tasti, ponosni i sujetni individualisti i egocentrici koji —jer bra¢a su
mihi primo — meni prvo (mesto) i primo mihi — prvo meni (grabezljivost), zive u vecoj ili manjoj meri
ispunjeni koristoljubljem, sebi¢no$¢u, oholos¢u, zavidljivo$¢u, narcisoidno$c¢u, pohlepom i voljom za
moc.

121 Ogromna dvorana dvorca boga Odina u mitologiji severnjackih naroda u koju dospevaju hrabri ratnici poginuli u
bitkama. Ona ima 540 vrata kroz njih svako jutro izlaze na hiljade ratnika kako bi se ceo dan besomucno borili i
posle gozbe i no¢nog odmora sledece jutro opet zapoceli bitku.
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U jednom takvom svetu je legitimno samo takmicarsko, a ono $to se ne nadmece to ne zivi i nema
pravo da Zivi jer jedino u borbi se moze videti ko je najjaci (¢itaj ,najsavrSeniji“, a u skladu sa so-
cialdarvinizmom) posto ,samo najjac¢i imaju pravo na zivot (Hitler — ,Mein Kampf*).

Nacin Zzivota i ideologija o kojima je ovde re¢ su u modernoj formi nastali u 18. veku u sklopu
kreiranja miljea koji je najpogodniji nadolaze¢em kapitalizmu i njegovom ratobornom i predator-
skom karakteru konkurencije, trziSta i nadmetanja (otimanja) oko resursa, proizvodnje, prodaje i
posedovanja materijalnih dobara i kapitala.

U svim sferama zivota se zato glorifikuje, potencira i fabrikuje borba, takmicenje, sukob, prestiz,
odmeravanje, uporedivanje, pobedivanje, konkurencija, kompeticija, ekspanzija...bez granica i mere,
»unistenje konkurencije“, ,izbijanje na vrh*, ,borba za opstanak*, zavidljivost da se prestigne, pohle-
pa da se preotme i poseduje.

Stoga ¢uveno novoolimpijsko geslo ,citius, altius, fortius” (brze, viSe, snaznije) nije niSta drugo
do plast za ,treniranje“ ljudske pohlepe za $to efikasnije, brze, viSe i snaznije proizvoditi, prodavati,
troditi, zaraditi, otimati, zgrtati, osvajati... jer takav predatorski karakter ljudi je jedino pogodan i
neophodan za uspe$no funkcionisanje tog drustva beskrajnog zidanja jedne vavilonske kule mo¢i i
grabeza. Otud je ETIKA dominirajuce ideologije savremenog individualisti¢ki fragmentiranog sveta
kompeticija vucijeg ¢opora u kome ¢ovek okruzen neprijateljima biva prinuden da okrenut i ute-
meljen samo na sebi, kao egocentri¢noj individui neprekidno brani sebe i svoje interese od svih i
svega.

No, kao S$to zivotinja obraca svu paznju samo na ono $to je napada i ono $to napada — jer ova dva
¢ine jezgo njenog bioloskog opstanka — dakle, vidi samo borbuy, tako i u svetu boga Marsa svaka ljud-
ska aktivnost, postupak, misao i ose¢aj su usmereni i sluze samo sukobljavanju i konfliktu, pa se Zivot
i sve u njemu dozivljavaju primarno kroz borbu i rat — ugrozenost ili ugrozavanje. ,Cim neka Zivotinja
vidi drugu Zivotinju, ona se s njom u dusi odmerava; a isto tako su ¢inili i ljudi iz perioda divljastva. 1z toga
sledi da je tada svaki Covek sebe upoznavao gotovo samo s obzirom na svoje odbrambene i napadacke moci."
(Fridrih Nice).

U nacinu zivota, dakle, u kome vlada Sumska borba za opstanak i gde je ,imati“ i ,vladati“ vaznije
od ,biti" ¢ovek postaje neosetljiv, slep i slabo sposoban za vrednosti koje prevazilaze puku biolog-
iju i odrzanje (hrana, teritorija, skloniste i razmnozavanje — ono ,u se, na se i poda se*), a u koje
spadaju umetnost, lepota, plemenitost, ideali, prijateljstvo, ljubav, kultura... — duhovnost — gde nema,
nemoguce je i ne postoje kompeticija i nadmetanje, uporedivanje, ocenjivanje i merenje. U vezi s tim
Marija Montesori zakljucuje da: ,Tako se Covek viSe ne brine za razvoj svoje licnosti i sebe kao totaliteta
veC za to da bude Sto pogodniji za nagradu, priznanje, uspeh, prodaju sebe, status, poloZaj...., za to ne ka-
kakv je stvarno ve¢ kakakav je najpoZeljniji da bi imao a ne bio. Jer ako je ,uspeSan” on je vredan a ako je
,bezuspesan® on je bezvredan".

No, na ovaj nac¢in nastaje jedna kultura ljudi koji ,,...misle samo na zemaljsko a trbuh je njihov
bog" (Pavle, Posl. Efescima) i za koje postoji samo ono $to se moze valorizovati, izbrojati, izmeriti,
zgrabiti, videti, opipati, pojesti i popiti, shvatiti, izre¢i, kupiti, prodati... — korisno, kalkulantsko i
racionalizovano.

S time se, medutim, neprimetno propalo i u ralje Mamonovog sveta prizemnog, banalnog,
prozai¢nog, biologizovanog, praznog i postvarenog zivota savremenog trgovackog ,dam za das“
(,trange-frange“) cini¢nog ¢oveka novca (,,Cinik je covek koji svemu zna pravu cenu, ali nicemu vred-
nost" — Oskar Vajld) koga posed poseduje i kod koga vreme nije Zivot ve¢ ,vreme je novac“. Tu bogovi
nisu na nebu transcendencije ve¢ na zemlji profane imanencije — u samoposlugama, trznim centrima,
bankama... zlatnom teletu, a sveto nije ono $to na prodaju nije ve¢ ono $to je na prodaju to je sveto. Zar
je onda zac¢udujuce $to taj svet i njegova kultura na svakom koraku ve¢ skoro dva veka zive duhovnu
dekadenciju oli¢cenu u sve ja¢im retrogradnim strujama da istorijski involuiraju ka obrascu civilizacije
i coveka karaktera animalnog grabljivca i divljastvu u jednom novom (tehnoloskom) kostimu?
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UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

Na to ukazuje antropologija'** koja nalazi da sve varvarske zajednice organizuju zivot primarno
u kompetitivnoj matrici, da u njima dominira ¢ulno-telesno nad duhovim, glas i krik nad govorom,
ritam nad melodijom, spoljasnje nad unutrasnjim, vizuelno nad auditivnim, konkretno nad apstrakt-
nim, korisno nad etickim, prakti¢éno nad umetni¢kim, brutalno nad obzirnim, grubo nad suptilnim,
krajnosti nad finesama i merom, sukob nad harmonijom, imanentno nad transcendentnim, busenje
i bojenje koZe tela... I u savremenom svetu dominira kompeticija na svakom koraku i to oko ¢ulnog i
materijalnog dok se duhovno istiskuje i marginalizuje, ne ¢ita se, ne pise i ne slusa ve¢ kucka i gleda,
misaono bogata pisana re¢ se zamenjuje skra¢enim informativnim simbolima i znacima, iz govora
nestaju recenice, a ostaju kratke reci koje su na putu daljeg skrac¢ivanja ka glasovima i kricima, svuda
konkretno dominira nad apstraktnim i diskurzivnim, korisno nad etickim, pragmati¢no nad lepim,
moda samoisticanja busenjem, bojenjem i iscrtavanjem koze kao u divljackim ratni¢kim plemenima...

I arheologija isto tako ukazuju da je nastanak civilizacije bio svuda uslovljen odbacivanjem nomad-
skog nacina Zivota i gradnjom kucéa, stacionarnih urbanih zajednica sa poljoprivredom, metalurgijom,
starosedelackom umetnos¢u i kulturom... Nasuprot tome tokovi savremenog sveta glorifikuju, produ-
kuju i favorizuju nomadski, migrantski, nestalan i nesiguran zivot ¢oveka u stanju privremenosti
(homo precarius), gde je sve nestabilno, na odredeno vreme, upitno, fleksibilno, neredovno, krhko,
potros$no, rasejano... Ljudi Zive mobilno, na to¢kovima, u avionima, bez svojih kuca, postojbine, iden-
titeta, kulture (,Gde mi je dobro tu mi je otadzbina“), bez stalnog zaposlenja, kao internacionalni
(globalisticki) nomadi i Kainovske lutalice... ratni¢kih (radni¢ko-robovskih) hordi koje se stalno sele
zive¢i od danas do sutra haoti¢no kao Braunovi molekuli svuda i nigde tragajuci po svetu za svojim
plenom u strahu prezivljavanja.

Otud ve¢ina ljudi danas zivi neistorijski — kao zivotinje, u nekoj vrsti ,permanentne sadasnjosti*
— ,0d danas do sutra“ jer obuzeti i zarobljeni neprekidnim tu¢ama jure pored svog jedinog Zivota bez
svesti o njegovom juce, danas i sutra, a bez ikakve mogucosti da zastanu, uhvate koren i stvore svoj
identitet, sazru i izrastu.

Na to ukazuje i estetski ukus sklonosti svih varvarskih zajednica, nezrelih i dece ka svemu $to
izaziva i privla¢i pojacanu senzaciju igre ¢ula: zanimljivo, svetlucavo, $areno, sjajno, kitnjasto, bu¢no,
isticuce...I savremenim svetom dominirajuée supkulture vlada sjaj, culnost, hedonizam, buka, $arenilo
neona, spektakl, atrakcija, senzacija, bljestavilo, vizuelni i zvu¢ni efekti, sljokice, ki¢... — vrednosti
izvorno varvarskog ukusa. To se o€ituje i na svakom koraku savremene (anti)kulture — supkulture,
postkulture..., a najvidljivije u analitickoj vagi duha svake epohe — umetnosti koja u danasnjoj formi
najve¢im delom svoje genericko poreklo vuce iz futurizma i dadaizma sa pocetka 20. veka.'?

122 Antropologija je utvrdila da su pobedivanje kao mera i kriterijum svih vrednosti uz obuzetost individualnim
isticanjem dva temelja na kojima je organizovana svaka varvarska zajednica. U njoj dominira biolosko — telesno,
¢ulno, instinktivno, poriv, nagon, fiziolo§ko, nesvesno, animalno, dakle, materijalno u uzem smislu te rec¢i nad
kulturnim i duhovnim, neobuzdano nad oplemenjenim...; i potpuno materijalno civilizovan — predmetno i tehnicki
visoko obrazovan i razvijen ¢ovek, dakle, moze biti varvarin ako je kulturno (duhovno) zakrzljao i nekultivisan
jer ,civilizacija menja svet ali tek kultura ¢oveka“ — Andre Malro. Tako npr. ugladeni gospodin koji prefinjenim
priborom u luksuznom gurmanskom restoranu prozdrljivo i nezasito jede ponasa se prema ishrani neovarvarski
kao i varvarin koji nezasito prozdire hranu kidaju¢i je zubima i prstima na zemlji. I jednim i drugim vlada, dakle,
isti prizemni, raspojasani bioloski nagon grabezljive i prozdrljive ishrane a ne oni tim nagonom; pohlepa je, takoDe,
isto jezgro koje povezuje varvara $to pljacka i modernog bankara $to $pekulise jer dok varvari otimaju njihovi
civilizovani potomci — neovarvari, varaju.

123 Futurizam (pokret ,,okrenutih buduc¢nosti*) nastao u Italiji poc¢etkom dvadesetog veka. , Lepota postoji samo u borbi. Nema
remek-dela ¢iji karakter nije agresivan. Poezija mora da predstavlja nasilni obra¢un sa nepoznatim silama, primoravajuci
ih da se podc¢ine ¢oveku; ho¢emo da slavimo rat-jedinu higijenu sveta- militarizam, nacionalizam, destruktivne ¢inove
anarhista, divne smrtonosne ideje i prezir prema Zenama“ (Filipo Marineti, Manifest futurizma, 1908). Futurizam poziva
na rusenje akademija i muzeja (,,treba unistiti biblioteke, muzeje i tradiciju”), unistavanje freski i katedrala, odbacivanje
kulturnog nasleba i kulturnih remek-dela trajnih vrednosti (,proslost je uvek zaostalija od budu¢nosti*, ,progres je u
pravu i onda kad ima krivo*), ukidanje pravila gramatike i interpunkcije; gnusa se proslosti, posebno tradicije, mrzi
priroduy, knjige, Skole, tradiciju, ,pravda, bozanstvo i sloboda su gluposti“. Futuristi mrze kulturu (,,Kad god ¢ujem rec¢
kultura, ja otkoc¢im revolver.” — Gering), odbacuju emocije, porodicu, norme ponasanja, govora i pisanja... Slave brzinuy,
avionske elise, Stektanje mitraljeza, Skripu automobilskih guma, megalopolise, glorifikuju rat i militarizam, anarhizam,
industriju, masine i tehniku, nasilje, energiju i zaborav, velicaju sutrasnje, novo, prolazno, potrosno i efemerno... Ovaj
neovarvarski pokret je bio ,duhovna“ aroma fasisticke Italije i Nacisticke Nemacke, Prvog i Drugog svetskog rata a iza
umetnosti ovog pravca nije ostalo nista znacajno vredno istoriji ljudske kulture. Na liniji radikalnog futurizma se razvio
i dadaizam koji je manifest nihilizma. Dadaisti, naime, smisao delovanja nalaze u destrukciji smisla, besmislu, apsurdu i
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Na tom tragu, dakle, zivi i deluje i njihov potomak — savremena umetnost (antiumetnost): ,Papirici
iscepkani po podovima muzeja i galerija, telefonski brojevi po zidovima, pobacane vrece ili Sarene krpe po
podu, prazne sale sa jednom tackom na zidu — to su umetnicka dela koja stvaraju i izlazu danasnji ,ar-
tisti“ (...) Tehnicki efekat krije instant kulturu i njenu prazninu ideje, ali je to zato izvanredan nacin da
se zabavi neobrazovana masa(...)Umetnost je postala Stos, smicalica i, pre svega, zabava u kojoj se mase
opustaju, ne razmisljajuci ni o cemu $to prevazilazi prosekanestezirane jedinke (...) Glorifikacija banalnog
koja podrzava samo efemerno pod krilaticom — §to gluplje to bolje.* (Milo$ Sobaji¢— Slikaj i cuti).

I ovaj danasnji — navodno ,postideoloski” (,vek bez ideologije”, a zapravo vek jedne najprimitivni-
je ideologije u kojoj je ono prizemno, vulgarno, banalno, materijalno, predmetno, telesno, ¢ulno...,
dakle, distopija ¢iste imanencije i bezduhovnosti, jedina i najvise ideja, vizija i ideologija) 21. vek je
u istoj matrici. Njime, naime, vlada ideologija postmodernizma, a on za temelj svog teorijskog dis-
kursa ima opStu relativizaciju — dekonstrukcju svih vrednosti. Srce te relativizacije je personalizam —
egocentri¢no shvatanje da je svaki ¢ovek kao pojedinac i njegovo ,ja“ centar univerzuma i mera svega
pa i vrednog, istinitog, ispravnog, korisnog, lepog... Time su, medutim, jer ,koliko ljudi toliko i ¢udi*
—pa ,sve moze" izjednaceni generalno istina i zabluda, bolesno i zdravo, lepo i ruzno, porok i vrlina,
zlo¢inac i spasilac, vredno i bezvredno, kultura i antikultura, pravda i sila, zna¢ajno i beznac¢ajno,
elita i polusvet, levica i desnica, umetnost i zabava, mudrost i idiotizam...

No, jer pojam vrednosti se temelji na hijerarhiji i razlikovanju, a ne izjednacavanju opsta relati-
vizacija svih vrednosti je isto $to i negiranje vrednosti posto ako sve ima istu vrednost tada vise nista
nije vredno. Savremeni svet je, dakle sa svih strana vrednosno (aksioloski) okrenut varvarizaciji i
vandalizaciji (lat. vandalismo — strast za ru$enjem i uni$tavanjem dostignutih kulturnih i umetnickih
vrednosti, sklonost pusto$enju i uni$tavanju) vrednosti — nihilizmu.'*

Ali u tom violentnom svetu ,bez alternative*, $to se lazno predstavlja kao jedino prirodno i u duhu
Fukujaminog ,kraja istorije” jedino moguce, najbolje, rajsko drustvo ,kraja utopije“ — pa ne treba
drugi svet osim postojeceg i sav smisao Zivota je jo$ samo odrzanje stanja kakvo jeste (Status Quo) za
vecno konzumiranje njegovih savrSenih plodova, ima, ipak, ljudi koji koji ga odbacuju jer se u njemu
ne osecaju ljudski. Oni, hvatajuc¢i dahove zivota izmedu tuca i nadmetanja u koje su rodenjem gurnuti
— podnoseci, a ne Ziveci svoje vreme, pokusavaju da ga oplemene ili naju izlaz iz zagusljivog podzem-
lja njegovih tuca, nespokoja, nemira, terora brige, ugrozenosti, meteza i praznine.

anarhiji: ,,...mi ne volimo ni umetnost ni umetnike* (Zak Vase); ,Treba svakog dana pljuvati na oltar umetnosti“ (Filipo
Marineti); ,Dada to znaci niSta, znacajno nista kad ni$ta ima neko znacenje* (Kris Garet); ,Mi smo protiv svih principa,
umetnost je apotekarski produkt za budale. Sve je to je besmislenije, utoliko bolje... Dada neée nista, nista, nista, nista.
Dadaisti sami ne predstavljaju nista, nista, niSta, nista i bez sumnje oni nece posti¢i nista, nista, nista."

124 S tim u vezi je u svojoj Volji za mo¢ 1885-1888. F. Nice prorocki napisao: ,Ono $to iznosim predstavlja istoriju
slede¢a dva veka. Ja opisujem ono $to dolazi, $to ne moze viSe drugacije biti: uspon nihilizma. Ova se istorija ve¢ sad
moze ispricati jer je tu na delu njena nuznost. Ta buduénost govori ve¢ u stotinuznakova, ova sudbina najavljuje
svoj dolazak na sve strane; sve su usi ve¢ naculjene da ¢uju tu muziku buducnosti. Cela nasa evropska kultura ve¢
se odavno, s nekakvom torturom, u agoniji napetosti, koja iz decenije u deceniju biva sve veca, krece kao prema
nekoj katastrofi: ona je nemirna, mahnita, nagla: kao bujica koja hita svom kraju, koja se viSe ne promislja — koja se
boji svog promisljanja.” U vezi s tim i Osvald Spengler, u svojoj Propast Zapada je napisao: ,Kada se civilizacija u
budu¢nosti priblizi svome vrhu, kultura ¢e biti blizu dna (...) Kad umire, kultura postaje suva, tehnicka civilizacija
koja nestaje u maglama istorije. Tada ¢e nastati novo varvarstvo — varvarstvo medu masinama, ali ne usred Suma
i polja. Duhovna kultura ¢e tada morati da se povuce u katakombe.”; Slicnog je misljenja bio i Nikolaj Berdajev
kada je napisao: ,Svet ¢e biti podeljen na tehnomane i nove varvare.“ Na pragu smo, dakle, doba u kome je u
svim sferama Zivota postao neizbezan sudar sveta vrednosti i sveta nihilizma: sveta istinskog i sveta turbo-instant
surogata, sveta realnog i sveta simulacije, sveta klasi¢nog i sveta prolaznog, sveta potro$nog, trivijalnog, brojanja
i sveta vrednovanja, sveta razli¢itosti i bogatstva i sveta minimalizma, osiromasenja, redukcije, ujednacavanja i
simplifikacije, sveta mnostva formi i sveta u kome forme postaju jedna uni-forma, sveta zdravog razuma i sveta
apsurda u kome logika i pamet dube na glavi, sveta kulture i sveta neovarvarstva, sveta slobode i sveta totalitarizma,
sveta oplemenjivanja i sveta ,zombiranja“ ¢oveka..., - doba u kome, kako je napisao Gogolj, ,Najveca bitka koja ¢e
se voditi na ozornici covecanstva bice bitka za ljudske duse.*
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No, da li je tu azdaju moguce ukrotiti? Da li je uopSte mogu¢ drugaciji svet (Novikov beleZi da je od
1496. godine p.n.e. pa do 1861. godine — dakle u periodu od 3357 godina, bilo 3130 godina rata a
227 godina mira, ili drugim re¢ima: 13 ratnih godina na jednu godinu mira), drugacije Ziveti, misliti,
osecati, gledati, delati... van carstva Marsovog neovarvarstva u kome niko nije slobodan jer svako —
kao u Sumi, u svakom trenutku i na svakom mestu ratuje sa svakim i svime oko svega? Moguce je
kao status quo ante belum (,,stanje kao pre rata“) jer takav jedan svet je ve¢ postojao i to upravo pod
nasim nogama.

Vinc¢anska kultura sa centrom pokraj Beograda je bila ne samo prvo i najrazvijenije urbano drustvo
na svetu vec¢ i kultura sa najduzim trajanjem bez rata u istoriji ljudske civilizacije. Vin¢anci su ziveli
ravno 2000 godina u miru i bez duha suparnicke kompeticije u periodu od od 6.500 do 4.300 godine
pre nove ere. Ta kultura nije imali za idola ,velikog ratnika“ ve¢ skulpturu ,velike majke* — simbol
plodnosti i stvaralackog sa Siroko rasirenim rukama. A onda su dosli varvari, doneli svoj Marsov svet
i pozdrave pesnicama i laktovim. No, ,ni¢ja sveca ne gori dovjeka“ pa je i neizbezno da jednom “smerni
¢e naslediti zemlju“ (Jev. Mat. 5, 5).
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Ucitelj, istoricar i teoreticar klasi¢nog, sportskog i scenskog macevanja. Osnivac (1997) i ucitelj
Skole macevanja ,Sveti Porde* u Beogradu (Dom omladine Beograda). Od 1997. do 2010. godine
ucitelj sportskog i klasi¢cnog macevanja u ,,Oficirskom macevalackom klubu“ (Centralni dom vojske
Srbije u Beogradu). Od 2004. do 2008. godine pitomcima Vojne akademije u Beogradu drzi ¢asove
klasi¢nog (bojevog) macevanja.

Clan Udruzenja filmskih i televizijskih umetnickih saradnika Srbije, Udruzenja dramskih pisaca
Srbije i Udruzenja knjizevnika Srbije, stru¢ni saradnik Fakulteta za fizicku kulturu, Narodnog muze-
ja u Beograduy, saradnik Medunarodne kulturne mreze projekt ,Rastko” — biblioteke srpske kulture
i saradnik Italijanskog instituta za kulturu. U periodu od 2003. do 2009. godine ucitelj scenskog
macevanja na Akademiji umetnosti ,BK“ i u Skolama macevanja u Dubrovniku — (Renaissance As-
sociation ,Raguseum”) i Mostaru (Centar za dramski odgoj BIH).

Kao koreograf i reditelj scenskih borbi za pozoriste je od 2001. do 2009. radio na vise projekata
u zemlji i inostranstvu: Istorijski festival u Dubrovniku (Cetiri puta), pozoriSne predstave: ,Bogo-
javljenska no¢* — Sekspir (Uzicko pozoriste); ,Hamlet* — Sekspir (Narodno pozoriste u Beogradu);
»Komedija zabune* — Sekspir (Narodno pozoriste u Beogradu); ,Tri musketara“ — Aleksandar Dima
(Pozoriste ,Bosko Buha“); ,Amsfeld* — Bitef Teatar; macevalacke koreografije i borbe na ostrvu
Sv.Stefan povodom otvaranje Prvenstva sveta u Sahu FiSer-Spaski; koreografije za scenske borbe na
brodu dubrovacka ,Karaka“...

Pozzessere; dubrovacki dugometrazni dokumentarni film o Marinu Drzi¢u ,Od tartare do urote;
Gargantua Films — film ,Budi bog s nama“ — Slobodan Sijan; film ,Bod“ — Dusan Popovi¢; serija
»sumpor* — Milorad Milinskovi¢ i Dragoljub Stojkovi¢; reklamni spotovi od kojih je najpoznatiji za
kompaniju ,Cepter”; deo scenarija borbi za film ,Kazanova“...

U ediciji ,,Rapir* izdao 13 knjiga iz oblasti istorije i tehnike macevanja. Povukao se 2018. godine iz
aktivnog rada u Skoli macevanja ,Sveti Porde* u Beogradu i drzi samo individualne ¢asove macevanja
i pripreme glumaca za scenske borbe.
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Udruzenje za pozori$no i istorijsko macevanje Skole macevanja
,Sveti Dorde”, Beograd,2017

www.macevanje.org
uciteljmacevanja@gmail.com
0611334471
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Jos od autora

KLASIENO MACEVANJE - ENCIKLOPEDIJA. Obimom (1590 strana, 6300 ilus-
tracija) i sadrzajem u svetskoj macevalackoj literaturi jedinstven i sveobuhvatni prikaz
teorije, tehnike i drugih sadrZaja vezanih za macevalacku vestinu evropskog jednorucnog,
dvorucnog i dvorukog BOJEVOG (borbenog) macevanja starog, srednjeg i novog veka.
Knjiga je namenjena ljubiteljima, izu¢avaocima ili praktikantima macevanja. Nezaobilaz-
ni deo biblioteke svakog postovaoca tradicije i trajnih vrednosti kulturne bastine sveta.
Izravac ,,FABULA NOSTRA", format A4, 1590 strana,2017.

Vecina evropskih naroda svoje prve knjige o klasi¢cnom (bojevom) macevanju ima josS od
srednjeg veka. Vrlo verovatno da su jednu takvu knjigu imali i Srbi jer su srpske knezevine,
kraljevine i na kraju carevina u to vreme posedovale sve sto i druge evropske knezevine,
kraljevine i malobrojne carevine — a Cesto Cak i po nesto viSe. Te knjige danas, medutim,
NEMA. Ako je i postojala nestala je sa mnostvom drugih knjiga u osvajackim ratovima koji
su neprekidno harali po Srbiji u periodu od 14. do 21. veka rusedi, paledi i pljackajuci sve,
a najradije prvo biblioteke. Bilo kako bilo dok ta knjiga, mozda, jednom ne izroni iz nekog
stranog arhiva knjiga pred vama ce predstavljati jedini ispunjen zavet kulturnoj bastini iz
te oblasti, a na koji je srpska nacionalna kultura ¢ekala jos od srednjeg veka.

B RECNIK EVROPSKOG BOJEVOG MACEVANjA.
ﬁ? U formi leksikona sa 800 odrednica se prvi put na
e srpskom jeziku izlazu osnovni termini vestine evropskog
MATEEE bojevog macevanja. Recnik je terminoloski povezan sa
ENCIKLOPEDIJOM KLASICNOG MAéEVANjA. Sadrzi i Semu
delova maceva i Semu tehnickog nastanka i razvoja svih
vrsta maceva. Izdava¢ - Centar FABULA NOSTRA.
Format knjige 11,5x16,5 cm, 251 strana, 2017.
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KPATKA HCTOPHJA
EBPOINCKOI' MAYEBAIbA

CA OCBPTOM HA MAYEBAJIAYKY JIHTEPATYPY

:

KPATKA HCTOPHJA MAYA

MCTOPHICKA CHCTEMATHKA
3A MAYEBAOLLE M CLIEHCKE YMETHHKE
Anexcanaap Crakosuh

VITE§KO, DVORSKO I GRADANSKO MAéEVANjE u
BEOGRADU I SRBIJI.

Prvi pregled istorije macevalacke vestine na
prostoru Beograda i Srbije za period od 1403-
1940 godine. U knjizi je prikazana istorija ne
samo bojevog ve¢ i sportskog macevanja 19-20.
veka. Knjiga sadrzi mnostvo ilustracija i niz po
prvi put objavljenih fotografija i tekstova. Izdavac
~SIGNATURE". Format knjige 21x24 cm, 188
strana, 2003 (2014 - drugo izmenjeno i dopunjeno
izdanje)

KRATKA ISTORIJA EVROPSKOG IV‘I,AéEVAN‘jA.
(separat ENCIKLOPEDIJE KLASICNO MACEVAN]jE).
Knjiga u osnovnim crtama daje sliku opstih
elemenata nastanka i razvoja evropskog bojevog
macevanja od starog veka do danas. U knjizi je
dat i prikaz najvaznijih poznatih dokumenata,
manuskripta i knjiga koji su pisani u periodu od 13
do 21. veka ali i ucitelja koji su ostavili najdublji
trag u istoriji ove vestine. Izdavac ,SIGNATURE".
Format knjige A4, 91 strana, 2015.

KRATKA ISTORIJA MACA 5 3

(separat ENCIKLOPEDIJE KLASICNO MACEVANjE).
Knjiga namenjena macevaocima klasi¢cnog (bojevog,
istorijskog) macevanja, scenskim umetnicima i
svima koji Zele da steknu ne specijalizovano struc¢no
ve¢ opste znanje iz oblasti macevalackog oruzja svih
epoha. Izdavac ,,SIGNATURE". Format knjige A4, 60
strana, 2015.
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KOIbHYKO MAYEBAILE

Aaexcanap Crankosuh

Jatagan

UVOD U UMETNOST SCENSKE BORBE

UVOD U KONjICKO MACEVAN;E.
(separat ENCIKLOPEDIJE KLASICNO MACEVAN;E).

Knjiga namenjena svima koji Zele da steknu osnovna
znanja iz ove posebne vrste bojevog macevanja. Rec
je o prvoj knjizi u nas koja kroz prikaz sirokog spektra
osnovnih elemenata tehnike konjickog macevanja,
uvodi cditaoca u ovu posebnu formu macevalacke
vestine. Izdavac,, SIGNATURE". Format knjige A4, 45
strana, 2015.

JATAGAN - TEHNIKA MAvéEVANj{’-\.
(separat ENCIKLOPEDIJE KLASICNO MACEVAN;jE).

Knjiga namenjena svima koji Zzele da steknu osnovna
znanja iz ove posebne vrste bojevog macevanja. Rec
je o prvoj knjizi u nas koja kroz prikaz sirokog spektra
osnovnh elemenata tehnike upotrebe jatagana
kao posebne vrste macevalackog oruzja, uvodi
cCitaoca u ovu posebnu formu macevanja. Izdavac
~SIGNATURE". Format knjige A4, 50 strana, 2015.

BODEZ I NOZ

OSNOVI TEHNIKE BORBE

ije "Klasiéno maé

Aleksandar Stankovié

BODEZ I NOZ - TEHNIKA BORBE.
(separat ENCIKLOPEDIJE KLASICNO
MACEVANjE).

Knjiga namenjena svima koji Zzele da steknu
osnovna znanja iz ove posebne vrste bojevog
macevanja. Rec¢ je o prvoj knjizi u nas koja
kroz prikaz sSirokog spektra osnovnh elemenata
tehnike upotrebe bodeza i noza kao posebne
vrste macevalackog oruzja, uvodi Ccitaoca
u ovu posebnu formu macevanja. Izdavac
~SIGNATURE". Format knjige A4, 26 strana,
2015.
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DNEVNIK UCITELjA MACEVAN;jA.

Ako je sve borba - onda je sve macevanje. Govoreci,
dakle, o macevanju neizbezno govorimo i o Svemu.
~O vestini i odnosu macevaoca prema njoj, o odnosu
macevaoca prema sebi, uc¢enju, ucitelju i uc¢enicima
mnogim, o svetu u kome zZivis i svemu po malo, iz
godina u kojima vreme od svega je dalo, potrazi se i
nadi, jer i tebe je mnogo u napisano stalo.™ Dnevnicke
beleznice od I do VII. Format knjige 12x17 cm.; 700
strana; Izdavac “"SIGNATURE”, 2015.

Amsneanaey CTawngpal

MACEVANjE - OSNOVI TEHNIKE FLORETA.
MAYEBAKE Prva knjiga pvosle Prugog _§v_etskog rat_a o tevhr_lici
sportskog macevanja. U knjizi su u formi prirucnika
prikazane osnovne (uvodne) radnje macevaoca koje
se odnose na macevalacki stav, radnje nogu, trupa
i macevalacke kretnje. Izdavac ,,SPEKTAR". Format
knjige 12x21cm, 141 strana, 1999 (2017 - drugo
izdanje)

DEHaEN THINEES SROPETE

BONS0 MAEBAILE ¥ CPEMIA

IR0 oo oL VOINO MACEVAN;)E U SRBIJI 1804-2014.

U knjizi je izlozena istorija vojnog macevanja na
prostoru Srbije u periodu od pocetka 19. veka do
pocetka 21. veka. Knjiga sadrzi mnostvo ilustracija
i niz po prvi put objavljenih fotografija i tekstova.
Izdavac ,,SIGNATURE". Format knjige A4, 163 strane,
2000 (2014) drugo izmenjeno i dopunjeno izdanje
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OPERA NOVAI.

Budenje novog pokreta u macevanju. Navodenje na
napustanje savremene sportske forme macevanja i
povratak izvornom duhu i tradicionalnom macevanju
proslosti. Knjiga za buduce i sa dobrim ocima.
Izdava¢ ,SIGNATURE". Format knjige 12x9,5 cm,
154 strane, 2004.

Jedna knjizica o dva kulturna obrasca, dve
vrste ljudi, macevalaca i pristupa macevanju
i jos jedna knjizica o tri najveca protivnika
doBrog macevanja (i svega drugog). Izdavac
~SIGNATURE". Format knjige 12x8,5 cm, 103
strane, 2016.

MANIFEST. Manifest klasicnog (borbenog, bojevog,

-~'i-“-’\'_~'='13"';"-'-’J'f:{‘:j'” istorijskog...) madevanja kao negacije savremenog
M ot sportskog macdevanja. Tehni¢ke razlike u konceptu i
T formi. Enlesko-srpskoizdanje.Izdavac,SIGNATURE".
Format knjige Format knjige 16,5x12 cm, 207 strana,

2006.

—— e S

MAEEVANJE KAO BORILACKA UMETNOST
‘ (Martal Art Manifes) Teorija, principi i praktikum

TEOPUJA, TPUHLNIIN Y TIPAKTUKYM
MAYEBAIbA KAO
BOPWIAYKE YMETHOCTH

oo e Ogled o umetnosti iz ugla borilackih vestina;

A kritika kulta kompeticije i macevanja
kao borilacke vestine (i drugih borilackih
vestina i sportova) o macevanju u formi
borilacke umetnosti (Martial Art) i kulture
tela. Manifest novog, treéeg pristupa
macevalackoj vestini s one strane borilacke
vestine i borilackog sporta.
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MCTOPHIA CLUEHCKE BOPBE

EBPOMNA
*

CUEHCKABOPBA U NO30PULLUHO MAYEBAME
¥ CPINICKOM TEATPY
(OR CREQMSET BEKA A0 NOCTMOAEPHE)
Anexcanaap CraHkosuf

MOCTMOAEPHA YMETHOCT W CUEHCKA EOPEA Y
CABPEMEHOM TEATPY

¥MeTHoCT cuene n cuencke Gophe
wzmehy kounenTa AepHe KynTypa W

Anekcanpap Crankosuh

CLUEHCKA BOPBA
L
NNEC-UIPA
(CuEHERS GOPES W PUTYENHR, ROBSUK, PETHML, BN, ETHUN,
emonujan g, sefe W arpe)

uepemomujan ERsswcH W yMETHMUI RRECOEH )

AnekcaHnap CraHkosuh

U PRIPREMI

ISTORIJA SCENSKE BORBE EVROPA

*

SCENSKA BORBA I POZORISNO MACEVANjE
U SRPSKOM TEATRU OD SREDNjJEG VEKA
DO POSTMODERNE

(Separat enciklopedije PozoriSno macevanje i
umetnost scenske borbe)

Jedna od retkih knjiga u svetskoj teatrologiji,
koja se bavi temom istorije scenske borbe, a
prva i zasad jedina kod nas koja daje neku sliku
proSlosti ove scenske umetnosti i u srpskom
teatru

POSTMODERNA UMETNOST I SCENSKA BORBA U
SAVREMENOM TEATRU
(separat enciklopedije PozoriSno macevanje i
umetnost scenske borbe)

Umetnost scene i scenske borbe izmedu koncepta
post-moderne kulture i postmoderne postkulture.



POZORISNO MACEVANJE
I UMETNOST
SCENSKE BORBE

- ENCIKLOFEDLISEI PRIRUCNIE -

TEORLJA UMETROSTI SCERSEE BOREE,
ISTORIJA SCENSEE POREE U EVROFI 1 SRELJIL,

FOZORIEN0 MACEVANJE,
TEHKIEE I STILOVI MACEVANJA PO EPOHAMA I TIPOVIMA MACEVA,
TIFOLOGIIA MACEVA, SCERSED ORUZARSTVO,
DRUGE VRETE ORUIZJA I ISTORLJSEE BOREE, MERE ZASTITE,
METODIEA OEUEE ..

ALEESANDAR STANKOVIC

Mema borllatke akole u umetnost] bez umetnost u
borila £k kot

POZORISNO MACEVANJE I UMETNOST BORBE -
ENCIKLOPEDIJSKI PRIRUCNIK. Scenska borba nije
borba na sceni ve¢ UMETNOST u formi borbe na sceni.
Sustina umetnosti scenske borbe zato nije tuca - puka
tehnika senzornog spektakla akrobatsko-kaskaderskih
vratolomnih egzibicija ispraznjenih od duhovnog i
estetskog, ve¢ umetnost. Nema borilacke akcije u
umetnosti bez umetnosti u borilackoj akciji.Teorija
umetnosti scenske borbe, istorija scenske borbe u Evropi
i Srbiji, ples i scenska borba, scenski borilacki pokret,
ratni¢ka karakterologija, dizajn (zvuk, svetlo, scenografija
i stilizacija), rezija, dramaturgija i koreografija scenske
borbe, akrobatika, pozoriSno macevanje po epohama i
tipovima maceva, tipologija maceva, scensko oruzarstvo,
druge vrste oruzja i istorijske borbe, mere zastite,
metodika obuke, rec¢nik termina...

Nezaobilazni deo biblioteke svakog glumca,
reditelja, koreografa...i postovaoca pozorisne i
drugih scenskih umetnosti. (preko 1000 strana i
vise od 6000 ilustracija i Sema).
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