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lako predstavljaju klise, podele o kojima ¢u
govoriti su u funkciji ve¢ dugo vremena i i dalje
su neka vrsta etikete. Zapadnonemacki glumci
su, radi samosvojnijeg razumevanja svojih uloga,
prvenstveno crpli iz licnog iskustva. Nasuprot
njima, za isto¢nonemacke se smarta da su
svoja najbolja umeca stekli kroz intelektualnu
analizu likova koje su igrali. Zapravo, u pitanju
je kasna konfrontacija Stanislavskog (njegovog
nasleda) i Brehta (epskog pozorista). Glumci ove
druge skole prekoravani su zbog svog hladnog,
racionalnog i iskljucivo ,cerebralnog” pristupa;
prvi su ismevani kao sentimentalni, isuvise
psiholoski i ,0d krvi i mesa” Uprkos ideoloskom
i estetskom pojednostavljivanju, ove debate su
nosile zrno istine do pojave postdramske glume.
Paradoksalno, njen naizgled ne-glumacki nacin
izgradile su obe $kole, a oblikovalo pozoriste
koje je i dalje zahtevalo pravog glumca (slucajevi
Ulriha Mihea i Tomasa Timea).

Tomas Irmer
Kojoj skoli pripadas?

Na naslovnoj strani:

fotografija iz predstave Pastorov crni veo
Romea Kastelucija

(foto: Jelena Jankovic)
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lema broja u ovom Teatronu nosi isti naslov kao i 14. Medunarodni simpozijum pozoris-

nih krit¢ara i teatrologa, odrzan krajem maja ove godine u Novom Sadu, u organizaciji

Sterijinog pozorja i Medunarodne asocijacije pozorisnih kriticara (IATC) — Glumac je
mrtav, Ziveo glumac!. Temat je, dakle, izbor od nekoliko najsveobuhvatnijih i najprovokativnijih
nauc¢nih izlaganja s ovog skupa. Naslov ne implicira, kako su se neki zabrinuli, da nam u savre-
menom teatru, posle drame (fenomen ,postdramskog’) i reZije (fenomen ,postrezije”), vise nije
neophodan ni glumac i da mozemo da ga zamenimo drugom umetnickom pojavom,; perfor-
merom, recimo. Glavno je pitanje, naprotiv, da li je i kako danasnji glumac osposobljen za ono
pozoriste u kojem treba da igra nesto bitno drugacije od dramske fikcije, odnosno od dosled-
nog podrazavanja psiholoskih i drustvenih modela iz stvarnog zivota.

Ova razmisljanja zasnivaju se na teorijskim hipotezama poznatog nemackog teatrologa Eri-
ke Fiser Lihte. Pomeranje umetnosti glume od scenske reprezentacije fikcije ka ,,Cistom” prisu-
stvu i artikulisanoj energetskoj razmeni s gledaocima jedna je od opstih tendencija u savreme-
nom, umetnicki radikalnom pozoristu. Ta se tendencija u ovakvom pozoristu jasno ispoljava, ali
ona je, kao $to tumaci Fiser-Lihte, opsta odlika svakog teatra. Glumceva akcija na sceni uvek i
neprestano oscilira, ¢ak i u jednom istom izvodenju neke predstave, izmedu oznacavajucih po-
stupka i ispoljavanja telesnog (fizickog), reprezentacije i prisustva, ,znaciti"i ,biti”. Ako po¢nemo
od te tvrdnje, kakve to onda izazove postavlja pred umetnost glumca? Da li je glumac obucen
u tehnici Stanislavskog spreman da tu dualnost osvesti i njome se kreativno igra? Da i ta samo-
svest treba da se razvije u prethodnoj glumcevoj edukaciji? Da li su tehnike Mejerholjda, Brehta,
Grotovskog ili Barbe od bitnog znacaja u tom pogledu ? Da li je kontinuirani timski rad s istim
rediteljem i saradnicima (koncept ,trupe”) vazniji za ovaj proces od edukacije?

Na ovu i srodne teme za Teatron piSu neki od vodecih evropskih teatrologa i kriticara, uce-
snika Simpozijuma. Teatrolog i profesor Marko De Marinis (Bolonja) razvija tvrdnju da u savre-
menom pozoristu glumac vise nikako nije jedinstvena pojava, vec krajnje fragmentirana, tako
da se moze govoriti o tipologiji glumackih funkcija (glumac-figura, glumac-instrument, virtuelni
glumac, glumac mesanac, performer..). Neki od njih nastavljaju, iako cesto u bitno promenje-
nom obliku, glavnu tradiciju umetnickog teatra 20. veka — onog zasnovanog na radu velikih
reditelja-pedagoga, a u kojem je glumac bio glavni stvaralac — dok su drugi tipovi (funkcije)
glumaca u savremenom pozoristu mnogo radikalnije i nemaju nikakvu vezu s ovom tradicijom.
Teatrolog, pozorisni pedagog i profesor Marija Sevcova (London) takode razmatra nekoliko vrsta
glumaca ili glumackih funkcija (glumac-performer-delatnik), ali samo u jednoj razvojnoj liniji
pozorista 20. veka (Stanislavski-Grotovski), te dubinski, znalacki i s ose¢ajem za nijansu analizira
njihove sli¢nosti i razlike, s naglaskom na aspektu duhovnosti. Kriticar i profesor Tomas Irmer
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(Berlin) se poigrava kliseima o dva tipa glume u Nemackoj
(osecajna, zapadnonemacka, u duhu Stanislavskog VS. raci-
onalna, isto¢nonemacka, u duhu Brehta), pokazuju¢i da u
tim kliSeima ima istine, te da je proZimanje ova dva pristupa
dalo znacajne rezultate u umetnosti glume posle ujedinje-
nja Nemacke.

U rubrici Ogledi mlada doktorandkinja Natasa Delac raz-
matra dve faze kriticarskog rada Muharema Pervi¢a (do od-
laska iz Politike i po povratku u nju), ukazujuci na promene
u stilu, vrednosnom sudu i argumentaciji, dajudi tako bitan
doprinos analizi poetike jednog od nasih vodecih pozo-
risnih kriticara. Rekonstrukcijom predstave Kir Janja (1977),
u reZiji Dejana Mijaca, Ksenija Radulovi¢ analizuje odnos
ovog reditelja prema Jovanu Steriji Popovicu: ova predsta-
va samo je deo rediteljevog opusa zasnovanog na delima
Popovica, u kojem je izvrseno uspelo prekodiranje Zanrov-
skih i stilskih obrazaca - i to inovativnim tumacenjem dela,
u potpunosti blisko duhu savremenog gledaoca.

Stalni kriticari Teatrona, Olga Dimitrijevi¢, Slobodan
Obradovi¢ i Ivan Medenica, pisu o predstavama koje su
obelezile, svaka na svoj nacin, zavrsetak prosle sezone u
beogradskim pozoristima: kao najveca, ali i diskutabilna po-
liticka i umetnicka provokacija (Zoran Bindic), umetnicki za-
htevna produkcija za mlade ili nostalgi¢ne (Maja i Ja i Maja)
ili konvencionalno osavremenjivanje velike klasike (Mizan-
trop). Polaznici kriticarske radionice Criticize this! pratili su 57.
Sterijino pozorje, na kojem je predstavljeno nekoliko novih
domacih praizvedbi, kao i inovativni rediteljski koncepti au-
tora iz zemlje i regiona. Nasa operska kriticarka Gorica Pili-
povic¢ pise 0 novoj postavci opere Karmen, u reziji Nebojse
Bradic¢a koji je radnju osavremenio i premestio u doba Span-
skog gradanskog rata, a baletska kriticarka Milena Jaukovi¢
analizuje novu predstavu Bitef dens kompanije, zasnovanu
na Sekspirovim Sonetima, a kao pokusaj da se problema-
tizuju i stvaralacki promisle neki od mogucih pristupa ko-
reografskom transponovanju velikin dela svetske literature.

U Medunarodnoj sceni stalni saradnik Teatrona iz Lon-
dona, Bojana Jankovi¢, kriticki analizira glavne dogadaje
ovogodisnjeg LIFT-a, vodeceg londonskog pozorisnog fe-
stivala, a koji se ove godine digao iz pepela”. Posebnu pa-
Znju posvecuje dokumentaristickom projektu trupe ,Rimini
protokol’, 100% London, koja se prilagodava izvodenju u
razli¢itim gradovima (i shodno tome menja naslov), a koja
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je u Londonu detektovala neke drustvene i etnicke tenzije.
Jelena Novak istrazuje odnos izmedu pevajuceg tela i glasa
u postoperi Homeland Lori Anderson: navedeni aspekt istra-
Zivanja u ovom delu postaje mesto kreativne potrage kroz
koje se pomeraju granice muzi¢kog teatra i postopere. Tina
Peri¢ autorka je intervjua s jednim od najzacajnijih evrop-
skih reditelja, Romeom Kastelucijem.

U ovom broju publika u Srbiji ima priliku da se prvi put
upozna s Volframom Locom, jednim od najprominentnijih
nemackih dramaticara mlade generacije. Adresa svemir —
nekoliko poruka (prevod: Bojana Deni¢) tekst pisan u tradi-
ciji antidrame, rasprava je o jezickom skepticizmu, o jeziku
politicke (ne)koreknosti, o surovosti detinjstva, odrastanja
i Zivota.

Bosko Milin pise prikaz o znacajnoj knjizi autora Svetisla-
va Jovanova, Junaki sudbina: poetika nemacke romanticarske
tragedije, u kojoj se razmatra odnos subjekta i Zanra perci-
piran kroz odnos junaka i sudbine u nemackoj romanticar-
skoj tragediji, konkretno delima £gmont (Gete), Valenstajn
(Siler) i Dantonva smrt (Bihner). U tekstu Ka delikatnoj rav-
noteZi izvedbenog i znakovnog ili kolac za Aristotela, ali slab,
lvan Medenica prvo iscrpno prikazuje sve teze provokativne
knjige Florans Dipon Aristotel ili vampir zapadnog pozorista —
njenu teoriju da je Aristotel u Poetici nasilno is¢upao atinsku
tragediju iz njenog izvornog ritualnog i scensko-muzickog
okvira, sveo je na dramski tekst i tako zapoceo tekstocentric-
nu tradiciju zapadnog pozorista — a onda polemise s broj-
nim autorkinim tezama, zalazuci se za delikatniju ravnotezu
izmedu znakovnih i/ili mimetickih aspekata pozorista i onih
ritualnih i izvedbenih. U ovom bloku preuzimamo i prikaz
teatroloskinje iz Zagreba Lade Cale Feldman, objavljen u
Politici, o znacajnoj knjizi Dramatic and postdramatic theater:
ten years after, zborniku nau¢nih radova s istoimene medu-
narodne konferencije koja je, na temu sudbine postdram-
skog teatra, odrzana na Fakultetu dramskih umetnosti u
Beogradu 2009. godine.

Hronika muzeja predstavlja noviju produkciju Muzeja
pozorisne umetnosti Srbije: izloZbe o glumicama Veli Ni-
grinovoj i Oliveri Markovi¢, i edukativni projekat Pozoriste u
mojoj Skoli.

U rubrici In memoriam oprastamo se od kolega koji su
nas napustili izmedu dva izdanja ¢asopisa.
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ics'and Scholars, held in Novi Sad in late May this year, which was organised by the Sterijino

Pozorje and the International Association of Theatre Critics (IATC) — Glumac je mrtav, Ziveo
glumac![The actor is dead, long live the actor!]. We therefore bring you a selection of the most compre-
hensive and provocative talks from this gathering. The title is not to imply, as some are concerned, that
in our contemporary theatre after drama (the phenomenon of “the post-dramatic”) and directing (the
phenomenon of “post-directing”) we now no longer need the actor either, and that the actor can be
replaced with, for example, a performer. On the contrary, the main point is whether the contemporary
actor is prepared for the theatre where he needs to perform something considerably different from
dramatic fiction, or do more than consistently follow the psychological and social models from real
life.

These reflections are based on the theoretical hypotheses of renowned German theatre expert
Erika Fischer Lichte. Moving the art of acting away from the stage representation of fiction to a “pure”
presence and articulated exchange of energy with the audience is one of the most general trends
in the contemporary and artistically radical theatre. This tendency is clearly manifest in this kind of
theatre, but, as explained by Fischer-Lichte, it is also a general characteristic of any theatre. The actor’s
action on stage is always in continuous oscillation, even when performing in the same play, between
the signifying actions and manifesting the corporal (physical), the representation and the presence,
between the “signifying” and the “being” If we take this statement as our point of departure, what kind
of challenges does this pose for the actor’s art? Is the actor trained in technique of Stanislavski ready to
awaken that duality and to creatively play with it? Should this self-awareness have already developed
in the actor’s previous education? Do techniques of Meyerhold, Brecht, Grotowski, or Barba have im-
portant significance in this respect? Is a continuous team work with the same director and collabora-
tors (the concept of a “troupe”) more important for this process than education?

Teatron magazine carries articles written on these and similar topics by some of the leading Eu-
ropean theatre scholars and critics who participated in the work of the Novi Sad Symposium. Theatre
scholar and professor Marco de Marinis (Bologna) develops the argument that in the contemporary
theatre the actor is by no means a unique phenomenon, but one so fragmented that we might also
speak about the typology of an actor’s functions (actor-figure, actor-tool, virtual actor, a mixed actor,
performer...). Some of these types continue, albeit in a very changed form, the main tradition of ar-
tistic theatre of the 20th century — the theatre based on the work of great directors and pedagogues
where the actor was the most important artist — while the other types (functions) of actors are much
more radical in the contemporary theatre and do not have any connection with this tradition. Theatre
scholar, pedagogue, and professor Maria Shevtsova (London) also discusses several types of actors
or artistic functions (actor-performer-doer), solely looking at one development line of the 20th cen-
tury theatre (Stanislavsky-Grotowski), and analyses their similarities and differences in expert depth
and with a fine sense of subtle shading, keeping the focus on the spiritual aspect. Critic and profes-

The topic of thisissue is the same as that of the 14th International Symposium of Theatre Crit-
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sor Thomas Irmer (Berlin) plays with clichés on the two types
of acting in Germany (the sensitive, Western German type, in
the spirit of Stanislavsky VS. the rational, Eastern German type,
in the spirit of Brecht), demonstrating that there is some truth
to the clichés, and that the blending of these two approaches
has led to significant artistic achievements in the art of acting
after the reunification of Germany.

In our Essays section young PhD student Natasa Delac re-
views the two phases of the work of critic Muharem Pervic (till
he left The Politika newspaper and after his return to it), pointing
to the changes in his style, judgement statements and argu-
mentation, thus giving a significant contribution to the analy-
sis of the poetics of one of our leading theatre critics. With a
reconstruction of the play Kir Janja (1977), directed by Dejan
Mija¢, Ksenija Radulovi¢ analyses the director’s attitude to Jovan
Sterija Popovic: this play is one of the several in the director’s
opus based on the works of Popovic. In these plays the director
successfully re-coded the genre and style models- with an in-
novative interpretation of the original play, completely in keep-
ing with the spirit of contemporary audiences.

Teatron’s resident critics, Olga Dimitrijevi¢, Slobodan
Obradovi¢, and Ivan Medenica, write about the plays which,
each in its own way, marked the end of the season in Belgrade
theatres: the biggest, and the most questionable political and
artistic provocation (Zoran Bindic), the artistically very demand-
ing production for the young or the nostalgic people (Maja i Ja
i Maja [Maja and | and Maja]), or the conventional modernisa-
tion of a great classic (Mizantrop [Le Misanthrope]). Participants
of the critical workshop Criticise this! followed the work of the
57th Sterijino pozorje, with several premieres of Serbian plays,
and innovative directors’ concepts by authors from Serbia and
the region. Our opera critic Gorica Pilipovi¢ writes about a new
staging of Carmen, directed by Nebojsa Bradi¢, who modern-
ised it by setting the action at the time of the Spanish civil war,
and ballet critic Milena Jaukovi¢ analyses the new show of
Bitef Dance Company, based on Shakespeare's Sonnets, as an
attempt to problematize and creatively examine some of the
possible approaches to make the choreography to some of the
great works of world literature.

In our International Scene Section, our correspondent
from London, Bojana Jankovi¢, presents an analysis of the
main events of this year's LIFT, London’s leading theatre festi-
val, which this year managed to “rise from the ashes” Bojana
Jankovi¢ devotes special attention to the documentary project
of the Rimini Protocol troupe, 100% London, which is adapted to
being performed in different cities (changing the title accord-
ingly), and which detected some social and ethnic tensions in
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London. Jelena Novak examines the relationship between the
singing body and voice in the post opera Homeland by Laurie
Anderson: the said aspect in this work becomes the point of
creative search which extends the boundaries of musical thea-
tre and post opera. Tina Peri¢ conducted an interview with one
of the most important European directors, Romeo Castellucci.

In this issue Serbian reading public has a chance to meet
Wolfram Lotz, one of the most prominent German dramatists
of the younger generation. Adresa svemir — nekoliko poruka
[Address Space-several messages] (translated by Bojana Denic),
a text written in the tradition of anti-drama, a debate on lan-
guage scepticism, the language of political (in)correctness, the
cruelty of childhood, growing up, and life itself.

Bosko Milin brings us a review of animportant book by Sveti-
slav Jovanov, Junak i sudbina: poetika nemacke romantic¢arske
tragedije [Hero and Destiny: the Poetics of German Romantic Trag-
edy], which examines the relationship between the subject and
the genre perceived through the relationship of the hero and
his destiny in German Romantic tragedies, more specifically
in Egmont (by Goethe), The Wallenstein (Schiller), and Danton’s
Death (Buchner). In his text Ka delikatnoj ravnoteZi izvedbenog i
znakovnog ili kolac za Aristotela, ali slab [Towards a Delicate Bal-
ance between the Performative and the Signifying, or a Stake for
Aristotle, but a Small One], lvan Medenica first gives a detailed
account of the thesis of the provocative book by Florance
Dupont Aristotel ili vampir zapadnog pozorista [Aristotle or the
Vampire of the Western Theatre] — her theory that in his Poetica
Aristotle forcedly removed Athenian tragedy from its original
ritual, stage and musical framework, shrank it to mere dramatic
text, and thus started the textocentric tradition of the Western
theatre — and then questions the numerous statements of the
author, arguing for a more delicate balance between the sig-
nifying and/or mimetic aspect of the theatre and the ritual or
performative ones. In this section we also carry a review by Za-
greb theatre scholar Lada Cale Feldman, also published in the
Politika newspaper, on a prominent book entitled Dramatic and
postdramatic theater: ten years after, a collection of articles from
the international conference of the same name which was held
at the Dramatic Arts Faculty in Belgrade in 2009.

The Museum Chronicle section looks at the latest produc-
tions of the Theatre Art Museum of Serbia: exhibitions about ac-
tresses Vela Nigrinova and Olivera Markovi¢, and an educational
project entitled Pozoriste u mojoj Skoli [Theatre in My School].

In our In memoriam section we say a final goodbye to those
of our colleagues who passed away between the two issues of
our magazine.
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GLUMAC JE MRTAV, ZIVEO GLUMAC!*

Marko de Marinis

GLUMAC JE MRTAYV,
ZIVELI GLUMCI!

Savremeni preobraZaji jednog identiteta i jedne funkcije

a pocetku izlaganja o hipotezama i pitanjima koja su postavili organizatori Sim-
pozijuma (posebno lvan Medenica) postavio bih dve preambule.

PRVA PREAMBULA:
PRISUSTVO NASUPROT REPREZENTACUI ILI PRISUSTVO | REPREZENTACIJA

Cini mi se da je pozori$na teorija odavno usvojila stanoviste da konstitutivna dvodimen-
zionalnost kojom se odlikuje pozorisna predstava, a narocito scenska igra, pripada bilo
prisustvu bilo reprezentaciji. Kad sam ja u pitanju, ve¢ tri decenije, od objavljivanja knjige
Semiotica del teatro’ pa sve do najnovijih priloga?, isticem kako se u svakoj pozorisnoj pred-

' M. De Marinis, Semiotica del teatro. Lanalisi testuale dello spettacolo, Milan, Bompiani, 1982 (trad. anglaise: The
Semiotics of Performance, Bloomington, Indiana University Press, 1992)

M. De Marinis, Représentation, présence, performance: pour un dialogue entre Nouvelle Théatrologie et
Performance Studies, dans Performance et savoirs, sous la direction d’André Helbo, Bruxelles, Editions De Boeck

Izbor radova s 14. Medunarodnog simpozijuma pozorisnih kriticara i teatrologa, odrzanog 26-27.
maja u okviru 57. Sterijinog pozorja u Novom Sadu. Organizatori: Sterijino pozorje i Medunarod-
na asocijacija pozorisnih kriticara (IATC). Predsedavajuci: Dr lvan Medenica.
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stavi kao konstitutivni elemenat moze uociti dimenzija
samoreferentnog predstavljanja, samooznacavajuce mate-
rijalnosti, drugim rec¢ima upucivanja na sebe, a ne upuciva-
nja na ,drugo u odnosu na sebe’, produkcija (¢ula, realnosti)
a ne reprodukcija. U istom tom periodu, napustajuci oblast
semiotike, Eudenio Barba govori o ,pre-ekspresivnom ni-
vou"glume, koji se ti¢e samog prisustva glumca.

Ocigledno je da postoje vrste predstava u kojima se ova
dimenzija prisustva-samoreferentnosti, a koju bih nazvao
Jperformativnom’, pokazala jacom i vaznijom nego u dru-
gim.

Naime, ne moze se poreci, kao $to je i podvuceno u po-
zivnom tekstu Simpozijuma, da je pozoriste XX veka obe-
leZila istinska kriza reprezentacije. Takva kriza pretvara se u
praksi u stalnu napetost sa ciliem prevazilazenja reprezen-
tacije, ali donekle i same predstave kao reZije. (I ovde mo-
ram navesti jedan citat iz svoje knjige iz 1983. pod nazivom

Université, 2011, pp. 53-63; Id, New Theatrology and Performance
Studies: Starting Points Towards a Dialogue, ,The Drama Review’, 55:4,
Winter 2011 (T-212), pp. 64-74.
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Allimite del teatro?, Ciji je prvi naziv, ne sluc¢ajno, bio Kriza re-
prezentacije, i u kojoj sam se bavio upravo ovom pojavom.)
Ako podemo od Apije do Artoa, od Grotovskog do Karmela
Benea, od Living teatra do Bruka, ovaj napor ka prevazila-
Zenju pokrece razlicite poluge (glumac, prostor itd.) i uvek
cilja jedan ili viSe temelja pozorista reprezentacije (ili reZije):
tekst, lik, mimezis, fabulu, fikciju, probu itd.

Ipak se moramo zapitati — kao $to to s pravom ¢ini lvan
Medenica - da li se zaista, ako nastavimo da pravimo pred-
stave i penjemo se na pozornice, moze prevazici reprezen-
tacija-fikcija, ili se moramo zadovoljiti da samo malo pome-
rimo granice unapred, a da ih istinski ne prestupimo. Arto,
Grotovski i Bene, da navedem tri amblemati¢ne li¢nosti u
ovoj oblasti, bili su, po svemu sudeci, svesni problema, a
koji je sigurno vezan za ono sto se u uvodnom tekstu Sim-
pozijuma definise kao ,‘prirodna’ sklonost publike prema
dramskoj fikciji, prema percepciji lika i drugih elemenata

3 M. De Marinis, Al limite del teatro. Utopie, progetti e aporie nella ricerca
teatrale degli anni Sessanta e Settanta, Firenze, La casa Usher, 1983.



narativa” Ranije sam ve¢ govorio*, navodeci Kristijana Meca
(Christian Metz), o ,skopofiliji” koja posmatraca neodoljivo
navodi da narativizuje i pretvori u fikciju sve ono $to mu se
pruza da vidi (eksperimenti sprovedeni u okviru ISTE to su
potvrdili).

DRUGA PREAMBULA: SMRT ILI KRIZA GLUMCA?

Ovde se neposredno pozivam na glavnu temu Simpo-
zijuma.

Ve¢ godinama se bavim se pitanjem glumca na savre-
menoj sceni, a posebno njegovom krizom, a mozda cak i
njegovom smrcu.

Morali bismo se ipak prvo osvrnuti na jednu cinjenicu:
skoro svako doba najavljivalo je smrt pozorista, pa tako i
smrt glumca u pozoristu. Prema tome, bolje bi bilo govoriti
0 krizi, naravno ne u uobic¢ajenom, ali iskrivljenom i nepre-
ciznom znacenju involucije, dekadencije, nestanka, nego u
znacenju koje je mnogo adekvatnije u nau¢nom smislu —
slozenosti, problemati¢nosti, preobrazaja ili metamorfoze.

U skladu s tim, naslov Simpozijuma mogao bi se po-
kazati efikasnim, barem kao provokacija, pod uslovom da
prede iz jednine u mnoZinu: Glumac je mrtav, Ziveli glumci! U
svom izlaganju bavicu se upravo ovim prelazom iz jednine
u mnozinu.

Prvo treba razjasniti sledece: govoriti o krizi (ili ak smrti)
glumca za mene danas, pre svega, znaci konstatovati kako
je identitet glumca postao fragmentaran, rasparcan identi-
tet. Ta fragmentacija/rasparcavanje dovela je do krize jedin-
stvene slike koju je glumac, uprkos svemu, ocuvao, tokom
XX veka (iako su se u okviru ove jedinstvene slike mogle
javiti brojne i duboke razlike izmedu raznih slucajeva) i do
granjanja visestruke tipologije glumaca koje, u odredenim
sluc¢ajevima, ¢ak vise ne mozemo da nazivamo glumcima,
nego nekako drugacije, pazljivo upotrebljavajuci kvalifika-
tivne prideve.

4 M.De Marinis, Lesperienza dello spettatore. Fondamenti per una semiotica
della ricezione teatrale, ,Documenti di Lavoro e pre-pubblicazioni” del
Centro Internazionale di Semiotica e di Linguistica di Urbino, nn. 138-
139, novembre-décembre 1984, pp. 1-36 (en particulier, p. 16). Mecova
knjiga na koju sam se pozvao zapravo je Le signifiant imaginaire, Paris,
UGE, 1976.
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Dogadalo mi se da, na primer, govorim o glumcu figuri,
virtuelnom glumcu, glumcu mesancu, socijalnom glumcu,
glumcu pripovedacu, performeru®.

U ovoj tako raznolikoj fenomenologiji, u igri su, pre sve-
ga, razliciti pristupi prema velikoj tradiciji reditelja-pedago-
ga iz prethodnog veka i koris¢enje njihovog nasleda koje
se najpre sastoji — kao $to znamo — u dodeljivanju glum-
cu centralnog mesta u pozorisSnom stvaralastvu i, shodno
tome, u ideji i praksi ekspresivnog prisustva glumca ob-
darenog izuzetnom stvaralackom nezavisnos¢u, odnosno
pravim scenskim i dramaturskim autorstvom. Tim povo-
dom u Italiji se govorilo o figuri,glumca umetnika” (Claudio
Meldolesi) ili ,glumca pesnika” (Antonio Attisani) da bi se
ukazalo na struju koja prozima citav vek, polazec¢i od po-
slednjih velikih glumaca s kraja XIX veka, a narocito od Ele-
onore Duze (Eleonora Duse) do Eduarda de Filipa (Eduardo
de Filippo), Darija Foa (Dario Fo), Karmela Benea (Carmelo
Bene), Karla Cekija (Carlo Cecchi), Lea de Berardinisa (Leo
de Berardinis) (naravno, i licnosti kao $to je Arto uvek su
vezane za ovu struju). Licno sam mnogo radio na pojmu
,dramaturgije glumca".

Posmatrajuci stvari iz tog ugla, zapazili smo da neki ra-
nije navedeni preobrazaji (na koje ¢u se vratiti) jasno preki-
daju ovu tradiciju. To je, na primer, slu¢aj glumca figure ili
virtuelnog glumca. U drugim slucajevima (glumac pripo-
vedac, socijalni, mesanac), umesto o jasnom raskidu radije
treba govoriti o transformaciji ili prenameni ovog nasleda,
narocito centralnog mesta glumca stvaraoca.

U tom smislu javlja se zanimljiva pojava, barem na prvi
pogled. Oblast umetnickog pozorista (0 komercijalnom
pozoristu nema potrebe govoriti) koje je odrzalo uske
veze sa strujom glumaca stvaralaca XX veka, ostaje upravo
najtradicionalnija, i dalje vezana za pojam pozorista usred-
sredenog na tekst, shva¢enog kao reZija i reprezentacija;
tradicionalna oblast protiv koje se novo pozoriste i redite-
lji-pedagozi neprestano bore tokom ¢itavog XX veka, od
Mejerholjda do Grotovskog. Ipak, upravo odavde, iz ove

> M. De Marinis, Dopo l'eta d'oro: I'attore post-novecentesco tra crisi e
trasmutazione, ,Culture Teatrali’ 13, automne 2005 [en réalité: 2006],
pp. 7-28.

5 M. De Marinis, In cerca dell‘attore. Un bilancio del Novecento teatrale
[En quéte de l'acteur. Un bilan théatral du XX siecle], Roma, Bulzoni,
2000.
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Tomas Ricards, The Living Room |8

oblasti ili njene blizine, izranja figura neointerpretatora koji
podrazumeva glumca koji nastavlja da radi u kontekstu li-
kova i dramskih situacija, ali — koristi novine koje su otkrili
reditelji u proslom veku u svojoj glumii, pre toga, u nacinu
na koji odabira tekstove i na njima radi — ne zaboravljajuci
sugestije koje dolaze iz domena koje neki nazivaju,perfor-
mativnim pozoristem” i o ¢emu ¢u kasnije govoriti. Nave-
$¢u nekoliko imena znacajnih u Italiji: Fabrizio Gifuni, Elena
Bucci i Marco Sgrosso, Ermanna Montanari, Enzo Vetrano
i Stefano Randisi, Maria Paiato, Enzo Moscato, Francesca
Mazza, Angela Malfitano.”

Nasuprot ovome, u najnaprednijim oblastima umetnic-
kog pozorista danasnjice, koja je trebalo da budu prirodni
naslednici struje reditelja-pedagoga, konstatujemo kako se
Cesto ovo naslede potpuno odbija i, kao $to sam upravo

7 Povodom onoga $o ovde nazivam glumac neointerpretator,
vidi G. Guccini, Biografic-theater. Osservazioni sulle rigenerazioni
contemporanee dell'attore interprete, in: Identita italiana e civilta
globale all'inizio del ventunesimo secolo (Actes du colloque, Budapest
29-30 septembre 2011), éd. llona Fried, Budapest, 2012, pp. 97-109.
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rekao, prekid ili raskid ¢esto je mnogo jasniji.

U drugom cinu predstave Julije Cezar iz 1997. u reZiji Ro-
mea Kastelucija (Romeo Castellucci), posle Kasijeve smrti
iznad scene se spusta crni oblak na kojem je na francuskom
napisana recenica u Magritovom stilu:,Ovo nije glumac” Tri
godine ranije Kastelu¢i je objavio teorijski ¢lanak ,Glumac:
ime mu ne odgovara” i nedavno je upotrebljen kao naziv
performansa za Sest mladih osoba, $to svedoci o njegovoj
dugotrajnosti. U tom ¢lanku, ponovo objavlijenom u tomu
Epopea della polvere (Epopeja prasine) iz 2001, Kasteluci
predlaze izvanrednu novu definiciju ljudskog bica na sceni:

,Glumac nije onaj ko ¢ini, nego onaj ko prima. Onaj ko
je ,otet’ (oduzet), cije telo sazize pod vatrenim pogledom
gledalaca. [..]. Glumac: ime mu ne odgovara. Ne sledi ni-
kakav ¢in. [..] Glumac vise nije onaj ko deluje, nego onaj ko
trpi delovanje pozorisnih dasaka. [...] Soma ostaje i ne go-
vori. Soma-glumac je konfigurisan kao cist pasivni entitet”®

8 R. Castellucci,, Attore”: il nome non & esatto, dans Epopea della polvere.
Il teatro della Societas Raffaello Sanzio 1992-1999, Milano, Ubulibri,
2001, pp. 81-82.



U leksici najnaprednijih grupa iz poslednje dve genera-
cije avangardnog pozorista u ltaliji, mozda upravo na tragu
primera Societas Raffaello Sanzio, koji pripada prethodnoj
generaciji, re¢ ,glumac” ¢esto biva zamenjena drugim re-
¢ima, ne slucajno. Cesto se govori o ,figuri” slici’, ,simula-
krumu” A zapravo, upotreba glumaca (ili, bolje re¢eno,
njihovih tela) u predstavama ovog sektora umetnickog po-
zorista, moze se poistovetiti s upotrebom slika ili materijala
koji se stavljaju na isti nivo s ostalim vizuelnim i zvu¢nim
scenskim sredstvima: predmetima, priborom, prostorom,
svetlosc¢u, zvukovima itd, i to u odnosu savrsene medu-
sobne zamenljivosti s virtuelnim slikama (zato se ponekad
govori i o virtuelnom glumcu). Ili je re¢ o zvu¢nim slikama,
glasovima — a uopste ne o pravim glumcima.

Sada ¢emo se posvetiti nacinu na koji pozorisne pro-
dukcije najuglednijih trupa ovog tipa u Italiji (od Motus do
Fanny & Alexander, od Teatrino Clandestino do Masque; od
Muta Imago do Pathos Formel, od Citta di Ebla do Nanou -
sa Socletas Raffaello Sanzio na celu) ¢esto preskacu glumca
kao stvaralacki subjekat i ekspresivno prisustvo, te se dele
na dve plodonosno suprotstavljene tipologije: s jedne stra-
ne, predstave-slike i predstave-instalacije, odnosno cisto vi-
zuelne i multimedijalne postavke u kojima se glumac, ako
i prezivi, jednostavno svodi na sliku, ikonu, telo-soma, i, s
druge strane, koncerte u kojima je glumac samo glas.

Jedan mladi italijanski kriticar, osvr¢udi se na IX epizo-
du (Marselj, 2004) ciklusa Tragedia Endogonida u izvodenju
Societas Raffaello Sanzio, ispravno je govorio o,grani¢nom
iskustvu protiv tradicije glumca u XX veku. [..] Rad [koji]
kona¢no odbacuje nametljivost i neophodnost glumca u
korist ritmi¢ne modulacije [baluginio] svetlosti i zvukova™.

Nedavno je Silvija Mei (Silvia Mei), jos jedan predstav-
nik mlade kritike, osvrcuci se na trupe poslednje generacije
(Muta Imago, Orthographe, Citta di Ebla, Santasangre, Za-
ches Teatro, Teatro Persona, Anagoor itd.) napisala:

,Ove mlade trupe nisu se ustrucavale da postave anti-
pozori$na pitanja, usled toga $to dolaze iz oblasti likovnih i
lepih umetnosti, video-tehnologije. Pojam glumca doZiveo
je preobrazaj ne bi li se definisao u svetlosti filozofskih poj-
mova figure, simulakruma, some. Tradicionalni performa-
tivni okvir pretrpeo je rascep zbog predloga novih strate-
gija koje se ticu akcije i ne-akcije i uspostavljanjem dispozi-

° F. Acca, Lattore e il suo dopo,,Culture Teatrali’, 13, cit,, p. 34.
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tiva koji je uskladen radije s vizijom, a ne toliko s pogledom.
Svedoci smo udvostru¢enja figurativne i likovne snage sce-
ne, koja postaje hiperscena, zahvaljujuci potpori u tehnolo-
gijama i/ili razvijenim zanatskim vestinama. Putem glumca,
ili uprkos glumcu, ova hiperscena se umnoZzava,pokrece i
preobrazava."’

Polazeci od primera ovog tipa (koji se, barem tako mi-
slim, mogu lako uociti i u ostatku sveta), javlja se snazno
iskusenje (kojem nisam mogao da odolim pre nekoliko
godina)' da se govori o istinskom epistemoloskom raskidu
u nacinu na koji poslednje generacije misle i bave se po-
zoristem. Svoju ulogu u ovom raskiduy, i to ne sekundarnu,
sigurno su odigrale tehnoloske inovacije, od multimedi-
jalnosti do hipermedijalnosti, uz prodor novih medija (new
media) i digitalnog. Ipak njegovi temelji zalaze duboko u
mentalitet ili, u svakom slucaju, u kulturu i imaginarno kod
mlade pozorisne generacije. Ovaj raskid omogucava nam
da ponovo upotrebimo jedan skoro zaboravljeni termin
koji je pao u nemilost, a to je ,reprezentacija’, dajuci mu
novu semantiku, originalnu u odnosu na proslost, i to tako
$to se iz te lekseme bride skoro svaka crta dramsko-fiktiv-
no-ekspresivnog, te se ona ukorenjuje u problematiku koja
je esencijalno umetnicko-vizuelna, s klju¢nim terminima,
videli smo ve¢, kao sto su,slika”i,figura”

Ipak, ne treba suvise uopstavati. To $to sam upravo re-
kao ti¢e se samo jednog sektora novog umetnickog pozo-
rista, onog u kojem su jasniji prekid i diskontinuitet izmedu
XX i XXI veka. No, postoje i druge oblasti u kojima je ovaj
raskid manje jasan i u kojima opstaje vise elemenata kon-
tinuiteta sa strujom reditelja-pedagoga XX veka, iako u no-
vom obliku i u novoj ulozi.

U ovim slucajevima, umesto da govorimo o istinskom
epistemoloskom raskidu koji negira/brise glumca kakvog
je osmislio XX vek, bolje je govoriti o trenutnim preobraZa-
Jjima identiteta-funkcije savremenog glumca.

Verovatno ove dve pojave danas zajedno opstaju. U
trenutku kada se, usled epistemoloskog rascepa, o cemu

195 Mei, La nouvelle vague du théatre italien: le dernier défi pour un
théatre iconographique, relation présentée au Colloque International
,Surmarionnettes et mannequins: Craig, Kantor et leurs héritages
contemporains” (Charleville-Mézieres, 15 =17 mars 2012), en cours de
publication dans les actes.

M. De Marinis, Dopo leta d'oro.., art. cité, pp. 16 et suivantes.
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Tragedia Endogonidia, Societas Raffaello Sanzio

sam govorio, stvaraju uslovi za sasvim drugacije ponovno
osnivanje, ponovno radanje pozorista, pozorisnog iskustva,
danas se istovremeno dogada i preobrazaj identiteta-funk-
cije glumca.

Ovaj preobrazaj narocito je energican u oblasti ,per-
forming arts’, u plodnom dijalogu izmedu aktulenog us-
postavljanja postdramskog i najzivljih elemenata razlicitih
tradicija koje su ponovo iznikle tokom prethodnog veka.
Prema rec¢ima Tomasa Ric¢ardsa (Thomas Richards)'?, upra-
VO na grani¢nim tackama, ,edge-points’, izgleda da je glu-
mac postdvadesetog veka, preobrazavajuci se i obnav-
ljajuci, sposoban da povrati neocekivanu zZivotnu snagu i
da ponudi nove identitete: polimorfne, mutirajuce, trajno
podlozne novim definisanjima. Priviemene ali efikasne.

Posebno ¢u govoriti o glumcu pripovedacu, socijalnom
glumcu i glumcu mesancu. Ovde je svakako re¢ o feno-
menoloskim, a ne o normativnim klasifikacijama, $to pravi

12T, Richards, The Edge-Point of Performance (1997), dans Id, Heart
of Practice. Within the Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards, London-New York, Routledge, 2008.
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razliku izmedu glumackih modaliteta (ili performativnih) a
ne medu vrstama glumaca. A to znaci da, izmedu ostalog,
jedan glumac moze da koristi vise od jednog modaliteta.

Treba jos jednom istaci u ¢emu je razlika izmedu ovih
preobrazaja i kategorija o kojima sam govorio: glumac figu-
ra, glumac slika, glumac soma, virtuelni glumac itd. Razlika
lezi upravo u cinjenici da kod ovih poslednjih - kao $to sam
vec rekao — uo¢avamo skoro potpuno odbacivanje identi-
teta-funkcije glumca, onako kako su oni definisani tokom
XX veka, dok se u tipologijama preobrazaja, kao kod glum-
ca pripovedaca ili socijalnog glumca, taj identitet-funkcija
ne odbacuje nego postaje predmet preoblikovanja koje ne
raskida u potpunosti s nasledem XX veka.

Glumac pripovedac (storyteller). Prvo sto treba redi je da
se glumac pripovedac ne podudara s glumcem solistom ili
monologizatorom. Razlika medu njima je, pre svega, u dru-
gacijem odnosu izmedu pisanja i govora. Glumac solista je i
dalje, po obicaju, glumac teksta (glumac koji ¢ita ili glumac
koji govori tekst). Nasuprot njemu, glumac pripovedac radi
na govornim vestinama, na improvizaciji, pa i onda kada



polazi od postojeceg teksta. Pored toga, on obi¢no ,na
sceni izlaze neizmenjen identitet”®, odnosno ne glumi, ne
postaje lik, mozda samo retko i nakratko, ve¢ pripoveda. U
Italiji se kao primer mogu navesti imena kao $to su Moni
Ovadia, Marco Paolini, Marco Baliani, Ascanio Celestini, Da-
vide Enia, Mario Perrotta, Mimmo Cuticchio i mnogi drugi.

Socijalni glumac (ili glumac razlicitosti). Pod pojmom
socijalnog glumca ili glumca razli¢itosti podrazumevam
onog koji nastupa u takozvanim socijalnim pozoristima,
odnosno pozoristima koja deluju u sferama slabosti (fi-
zicke ili mentalne) i marginalizacije. Ovde mislim bilo na
ne-glumce, odnosno na zatvorenike, na hendikepirane, na
imigrante, politicke izgnanike itd., bilo na profesionalne po-
zorisne radnike, na glumce, reditelje, pisce itd., koji biraju
da rade u teskim situacijama, pokazuju¢i kako su socijalna
efikasnost (ponekad cak i terapeutska) i umetnicki kvalitet
usko povezani, medusobno se upotpunjavaju i osnazuju.
Dovoljno je pomenuti imena Pipa Delbona (Pippo Delbo-
no) i njegovu istinsku zvezdu Bobo, trupu Compagnia della
Fortezza (sacinjenu od zatvorenika zatvora Volter u Toskani,
pod rukovodstvom Armanda Punca [Armando Punzo]) ili
— u Evropi - druzine La Compagnie de 'Oiseau Mouche et
Candoco Dance Company.

Socijalni glumac kao jedan od oblika preobraZaja sa-
vremenog glumca podseca nas, s jedne strane, na nevero-
vatnu socio-antropolosku efikasnost pozorisnih tehnika (ili,
bolje receno, primarnog pozorista), ali nam omogucava, s
druge strane, da otkrijemo nove i nezamislive oblike umet-
nosti i lepote: odnosno primorava nas da ih vidimo tamo
gde nas lenjost, konformizam i strah precesto sprecavaju
da ih prepoznamo - u drugacijem, u drugom, drugde. Za-
hvaljujuci tome, socijalni glumac vrsi neverovatno i izuzet-
no ozivljavanje pozorista kao prakse drugosti.

Glumac mesanac. Vise volim da govorim o glumcu me-
Sancu nego da prihvatam ustaljenije termine kao $to su
multietnicki ili interkulturalni glumac, jer ovaj izraz — me-
sanac — bolje sazima distinktivne crte koje su svojstvene
ovom obliku postdvadesetovekovnog glumca.

Naime, glumac mesanac nije ni iskljucivo ni uglavnom
onaj glumac koji radi u multietnickim i interkulturalnim

13 G. Guccini, Teatro e narrazione: nuova frontiera del dramma, dans
Il Novecento: Un secolo di cultura: Italia e Ungheria, éds. I. Fried et
E. Baratono, Budapest, ELTE TKF, 2002, p. 219.
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okolnostima, odnosno s glumcima i gledaocima iz razlici-
tih kultura, jezickih zajednica, civilizacija (kao u slucaju pi-
onirske i sada ve¢ klasi¢ne druZine Pitera Bruka /Peter Bro-
ok/ Bouffes du Nord i pozorista Théatre du Soleil Arijane
Mnuskin /Ariane Mnouchkine/ iz Pariza, ili, kad je u pitanju
Italija, Teatro delle Albe de Ravenna ciju druZinu sacinjavaju
glumci regije Romanja i mladi imigranti iz Senegala).

U mom znacenju, glumac mesanac je onaj koji umet-
nicki, pozorisno radi na sopstvenoj interkulturalnosti-mul-
tietni¢nosti, odnosno na visestrukim identitetima i kultur-
nim razlikama u samom subjektu, svakom od nas, razlika-
ma koje su sastavni deo onog $to nazivamo ego, subjekat,
pojedinac. (Ovde se uvek treba podsetiti Remboovog stiha
,Ja to je neko drugi”) Francuski antropolog Mark Oze (Marc
Augé) tim povodom govorio je o ,sustinskoj ili intimnoj
drugosti''* a Pjerdordo Bijake (Piergiorgio Giacché), osvr-
¢udi se na vise-manje isti predmet, govori o ‘,vertikalnoj
drugosti”®.

Posmatrani iz ovog ugla, glumci druZine Teatro delle
Albe u Raveni savrseni su primeri glumaca mesanaca, i to
ne samo i ne prevashodno zbog njihove dugotrajne sarad-
nje s mladim senegalskim imigrantima, nego zato $to su,
zahvaljujuci toj saradniji, bili u mogucnosti da postepeno,
umetnicki, izmire racune sa sopstvenom intimnom i licnom
drugoscu, potisnutom, zaboravljenom, nepoznatom: se-
ljackim poreklom, dijalektom Romanje, predanjem seoskih
pripovedaca te italijanske regije (fuler), $to su ponovo otkrili
zahvaljujuci predanju africkih griota s kojim su ih upoznali
Senegalci.

Vrhunski primer glumca mesanca u Italiji nesumnjivo je
Askanio Celestini (Ascanio Celestini): njegov rad na prica-
ma usmene tradicije centralno-juzne Italija je takode rad na
seljackom identitetu i na tom,magi¢nom svetu” (navedimo
izraz Cuvenog etnologa Ernesta de Martina), u kojem je ot-
krio svoje poreklo zahvaljujuci svojoj porodici, ocu i najvise
baki.

Drugi izvanredan primer glumca mesanca kod nas je
Pipo Delbono (ve¢ sam ga pomenuo u kontekstu socijal-

M. Augé, Il senso degli altri. Attualita dell'antropologia (1994), trad. it,
Torino, Bollati Boringhieri, 2000, p. 114.

15 P Giacché, La verticalita e la sacralita dell’atto, dans Testimonianze e
riflessioni sull'arte come veicolo (Opere e sentieri, vol. Ill), éds. A. Attisani
et M. Biagini, Roma, Bulzoni, 2008, p. 125.
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nog glumca, $to potvrduje da ne Zelim da razlikujem tipove
glumaca nego tipove glumackih modaliteta ili glumackih
intervencija). Njegov rad s marginalizovanim pojedincima,
ludima, zasniva se najvise na teskom i bolnom pomirenju
sa sopstvenom razli¢itos¢u-marginalnosc¢u-ludilom, tako $to
zahteva pravo na nju, na nacin koji je istovremeno radostan
i razularen, protiveci se represivnom i konformistickom
drustvu. A obelezje umetnicke izmesanosti nosi i nacin na
koji Delbono kontaminira, mesa, brise razliku izmedu viso-
kog i niskog, strasnog i uzvisenog, negovanog i potrosac-
kog: Pazolinija i lake muzike, Alena Ginzberga i Rafaele Kare,
televizije i Pine Baus, Orijenta i varijetea, burleske, cirkusa.

U zakljucku bih Zeleo da dotaknem slucaj izraza perfor-
mer koji za mene predstavlja poseban problem, buduci da
njega ne mogu jednostavno svrstati u tipologiju aktuelnih
glumackih preobrazaja — kao $to sam to pokazao u ovom
izlaganju — tako $to ¢u ga staviti na isti nivo kao i ostale.

Prvo $to treba istaci jeste da se termin ,performer’, isto
kao i u slucaju termina ,performans” u odnosu na ,pozori-
ste’, moZe smatrati i opstijim i specifi¢nijim u poredenju sa
terminom ,glumac”.

Kao entitet-koncept opstiji od «glumca», termin ,per-
former”mozZe se koristiti za oznacavanje bilo kog tipa umet-
nika na sceni: od glumca-interpretatora do zabavljaca-ko-
medijasa, od pantomimicara do plesaca, od pripovedaca
(storyteller) do pevaca. | to se moze primeniti u istorijsko-
dijahronijskoj perspektivi: ,performerima” se mogu nazvati
zongleri, lakrdijasi, minstreli, putujuci pevaci, operski peva-
¢i, plesaci, pantomimicari, a svakako i dramski umetnici. U
tom smisly, izraz ,performer” oznacava ono $to je u pozo-
risnoj antropologiji Barbe definisano kao ,Covek u situaciji
organizovane reprezentacije”’.

Kao pojam ili entitet uzeg znacenja od,glumca’, perfor-
mer moze oznaciti posebnu vrstu glumca ili, bolje receno,
scenskog umetnika: na primer, stvaraoca umetnosti perfor-
mansa, a narocito bodi arta, glumca u onome sto se danas
naziva,,performativnim pozoristem”'”, a mozda ¢ak i glum-
ca pripovedaca. A moZe oznaciti i poseban ugao gledanja

1% E. Barba, Le canoé de papier. Traité d'anthropologie théatrale (1993),
Montpellier, LEntretemps, 2004.

7). Féral, Théorie et Pratique du Théatre. Au-dela des limites, Montpellier,
L'Entretemps, 2011.
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na glumca i njegov scenski doprinos (rad glumca posma-
tran s performativnog stanovista, odnosno kao proizvodno-
stvaralacki proces). |, najzad, performer moze da ukaze na
specifican nivo glume i glumacke dramaturgije: nivo izvo-
denja, odnosno prisustva — konstitutivni nivo, kao $to sam
rekao na pocetku. Barba je ovaj nivo nazvao,preekspresivni
nivo'.

Priznajem da nisam naklonjen sve zastupljenijoj tenden-
ciji (na koju upucuje i uvodni tekst Simpozijuma) koja od
Jperformera” pravi neku vrstu paspartu izraza, slabi sinonim
reci,glumac’, a tice se umetnika koji rade na postdramskoj
sceni proZetoj vise-manje radikalnim odbacivanjem svih
glavnih koeficijenata teatralnosti u XX veku, polazeci od
glumca stvaraoca, preko reprezentacije, naracije itd. U tom
pogledu, ,performer” se obi¢no koristi kao sinonim"figure’
ili, slike”ili instrumenta’, pa tako i za oznacavanje pravih an-
tiglumaca, o kojima sam ranije govorio.

Ne slazem se i zato 5to je pozoriste XX veka bilo svedok
sasvim drugacije koncepcije, mnogo jace od ,performera”.
Naravno, ovde se pozivam na koncepciju koju je razvio
Grotovski. Sasvim suprotno onome $to se danas desava,
kada termin performer postaje zamena za figuru’, ,somu”
itd. ne bili se sankcionisalo radikalno slabljenje glumca kao
interpretatora i stvaraoca i gubljenje svakog oblika autor-
skog i dramaturskog prava, u tradiciji Grotovskog (koja je i
te kako jos Ziva) termin performer (ili ,doer”) koristi se kao
eksponencijalno uvecanje funkcije ,autor-stvaralac” koju
ispunjava glumac, funkcije koja se moze naci u izvornoj su-
stini performera kao,¢oveka od akcije”'®

Od osamdesetih godina, Grotovski radije govori o, per-
formeru”umesto o,glumcu’, ne bi li uputio na rad glumca
izvan okvira, posle, bez predstave, u sustini na rad na sebi sa-
mom i na uticaje koje trpe oni koji ga vode, u smislu ener-
getskih transformacija, ili promena stanja svesti ili nacina
percepcije.

Rec je o sloZzenom i vise nego zanimljivom predmetu
istraZivanja koje je Grotovski sprovodio pocev od 1986,
pod nazivom ,Umetnost kao sredstvo prenosa’, osnivajuci
Workcenter iz Pontedera, uz usavrsavanje vezbe Motions i,
pre svega, nekoliko performansa pod nazivom Action, rad

4

18 ). Grotowski, Performer, dans Jerzy Grotowski. Testi 1968-1998 (Opere
e sentieri, vol. Il), éds. A. Attisani et M. Biagini, Roma, Bulzoni, 2007, pp.
83-88.



koji su posle smrti poljskog majstora 1999. nastavili Tomas
Ricards (Thomas Richards) i Mario Biadini (Mario Biagini):
Downstairs Action, Action, An Action in Creation, The Letter.

Nedavni rezultati radova Workcenter-a iz Pontedera, a
narocito oni koji su zapoceti 2008. nastankom dveju razlici-
tih ekipa koje vode Ricards i Biadini, pokazuju koliko su bili
varljivi utisci o kona¢nom odvajanju Umetnosti kao sredstva
prenosa od pozorista, a time i performera od glumca: Dies
Irae, The Letter, ali narocito The Living Room, koju je kreirao
Ricardsov tim, i  am America prema Ginzbergu, nastala u
Biadijevoj ekipi, uopste ne predstavljaju obican i jednosta-
van povratak pozoristu, kao neki zaokret ili, jos gore, javno
odricanje. Naprotiv, one su veoma zanimljiv primer post-
dvadesetovekovnog preobrazaja pozorisne predstave i
identiteta-funkcije glumca, primer okrenut buducnosti koji
Ce se jo$ dugo ozbiljno analizirati.

Umesto da upotrebljavamo izraz performer u njego-
vom generickom i slabom smisly, ili, nasuprot ovome, da
rizikujemo da od njega napravimpo posebnu vrstu glum-
ca (zapravo antiglumca), pre bi trebalo, po mom misljenju,
prepoznati znacaj performativne dimenzije u savremenom
pozoristu i u nacinu na koji funkcionisu razli¢iti vidovi glu-
mackog preobrazaja o kojima sam govorio.

Nisam siguran da li zaista treba govoriti o, performativ-
nom pozoristu”kao $to to ¢ini Zozet Feral (Josette Féral), ali
je na savremenoj sceni nesumnjivo vazna dijalektika izme-
du teatralnosti i performativnosti koju je ova kanadska na-
ucnica teoretizovala. Izvesno smo ve¢ decenijama svedoci
pojave koja bi se mogla nazvati performativizacijom pozori-
sta i koja opseda pozoriste na vise nivoa, od dramaturgije
do reZije, glume. U tom pogledu moze se napraviti razlika
izmedu tri glavne operacije:

1) (Promenljiv) primat dimenzije prisustva, samorefe-
rentne reprezentacije, samooznacavajuc¢e materijalnosti,
upucivanja na sebe, postovanje dimenzije reprezentacije,
fikcije, naracije, upucivanje na,drugo u odnosu na sebe”;

2) TeZznja ka dekonstrukciji (delimi¢no promenljivoj)
forme drame i forme reZije, preko upotrebe dispozitiva koji
su, na kraju krajeva, isti kao oni koje je Leman (Lehmann)
definisao kao postdramske: parataksa, simultanost, igra s
gustinom znakova, reZija muzike, vizuelna dramaturgija,
korporalnost, prodor realnog, dogadaj/situacija; ali i fra-
gmentacija, nepotpunost, diskontinuitet.

MARKO DE MARINIS: GLUMAC JE MRTAV, ZIVELI GLUMCI!

3) Promisljanje pozorisne predstave ne vise u smislu
dela-proizvoda vec u smislu dogadaja i relacije, a koje ka-
rakteriSu fizicko koprisustvo glumca i gledaoca i energet-
ska razmena izmedu njih, kao i korporalitet kao sustinska
dimenzija bilo za jednog bilo za drugog.

Tim povodom u zakljucku bi bilo zanimljivo navesti de-
finiciju performansa Marine Abramovic:

"Odlucujudi aspekat performansa je neposredan odnos
sa publikom, prenos energije izmedu publike i performera.
Sta je to performans? Neka vrsta fizicke i mentalne kon-
strukcije kojom se umetnik postavlja naspram publike. [...]
Performans je direktan prenos energije.""®

Preveo sa francuskog Marko Drca

19 M. Abramovic, Body Art, dans Marina Abramovi¢, Milano, Edizioni
Charta, 2002, p. 13.
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Marija Sevcova

ODGLUMCADOPERFOR-
MERA / DELATNIKA: OD
STANISLAVSKOG DO
GROTOVSKOG | TEATRA
ZAR

Goldsmiths, Londonski univerzitet i Medunarodni istrazivacki centar Inter-
weaving Performance Cultures, Freie Universitdt, Berlin (saradnica)

lumac nije od juce. Medutim, ¢injenica da taj entitet postoji bar od antike nipo-
$to ne umanjuje znacaj pitanja koje su sebi samima postavili Konstantin Stani-
slavski i Vladimir Nemirovi¢-Danc¢enko 1898. godine, kada su osnovali Moskov-
ski hudozestveni teatar (MHT): ko i $ta je glumac ili glumica i $ta on ili ona moze postati?
Poznato je da su Stanislavski i Nemirovi¢-Dancenko osamnaest i vise sati raspravljali o
razlozima za i protiv ,nove vrste umetnosti” smisliene za to novo pozoriste i o tome koja
vrsta glumaca bi trebalo da ga nastanjuje.’ Prica nam je postala tako bliska, a dostignuca
koja su iz nje proizasla naizgled tako samorazumljiva da lako mozemo zaboraviti potres
koji je Moskovski hudozestveni teatar izazvao preokretanjem utvrdenih konvencija. Te
konvencije nisu bile povrini efekti, ve¢ su bile duboko ukorenjene u pozorisnoj praksi i nije
ih bilo lako ukloniti: glumac kao zvezda; glumac kao $mirant (,kaboten” Stanislavskog);
glumac koji sam nabavlja kostim, obi¢no zato da bi skrenuo vecu paznju na sebe posto
je povezanosti uloge s kostimom, dekorom i drugim glumcima pridavan mali ili nikakav
znacaj; glumac kao nekakav prosjak u neizvesnoj profesiji koju prate rdavi radni uslovi i
jednako rdavi ljudski odnosi. Razmisljanja Stanislavskog o tim i drugim ¢iniocima izlozena
su detaljno i vrlo precizno, a ipak tako dirljivo u Mom Zivotu u umjetnosti, gde su opisani
uslovi koji bi mogli izgledati kao da pripadaju nekom drugom, drevnom dobu kad ne bi
bilo ocigledno da i danas postoje u mnogim uspesnim pozoristima, da i ne pominjemo
ona koja se bore za opstanak.?

" Vidi Konstantin Stanislavski, Moj Zivot u umjetnosti, prev. Ognjenka Mili¢evi¢, Omladinski kulturni centar, Zagreb

1988.

2 Isto.
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Nije samo ukidanje okostalog stanja to nesto ,novo’
$to donosi MHT, koji je posle 1917. godine revolucionarna
avangarda, predvodena Mejerholjdom, briljantnim glum-
cem druzine, proglasila ne samo,burzoaskim” ve¢ i,starim”
—aVahtangov, drugi sjajni u¢enik MHT-a, cak ga je progla-
sio,mrtvim” 1921. godine.? Ali ¢ak i ovih nekoliko osnovnih
razmisljanja Stanislavskog i Nemirovi¢-Danc¢enka o budu¢-
nosti pozorista imaju sustinski znacaj za razumevanje ne-
kolikih pitanja koja su, kad je re¢ o glumcuy, klju¢na za ovaj
rad. Prvo se tice ideje o pozoristu sa stalnim ansamblom,
koje ne samo $to pojacava igru pojedinacnog glumca za-
hvaljujuci koordiniranoj igri svih glumaca u medusobnoj
interakciji, ve¢ i podiZe kvalitet celine — ono zajednistvo u
glumackoj usredsredenosti i energiji koje je, kao u mate-
matici, vece od zbira sastavnih delova. Drugo pitanje se tice
ideje da je glumac vise nego glumac: da je svakako vise od
dvorske lude-zabavljaca i da je bic¢e vredno paznje i mimo
neposredno opipljivih dostignuca, pocev od njegove svesti
o samom sebi. U taj domen, tako znacajan Stanislavskom,
Grotovski je uneo onu gotovo nevidljivu suptilnu energiju
koja je svest s one strane ega i koja je za njega, kao Sto ce
uskoro biti jasno, bila preduslov za preobrazaj glumca naj-
pre u performera, a zatim u delatnika.

Pozoriste sa stalnim ansamblom, koje je jedno od traj-
nih svetskih nasleda MHT-a — i kome je kasnije Breht do-
prineo planski osmisljenim ansamblom - zahtevalo je da
kvalitet igre, pojedinacne i zajednicke, bude ponovljiv a ne
slu¢ajan. To znaci da su glumci morali da u¢vrste ono $to
su ostvarili i da se razvijaju sa svojim ulogama. Za taj pro-
ces Stanislavski je skovao termin,partitura’, koji je Grotovski
preuzeo (kao i Mejerholjd pre njega) da bi podrobno opi-
sao kako glumac treba da radi, a da to istovremeno bude
i spontano i disciplinovano: cilj je bio da spreci glumcevo
prepustanje fantaziji, koje je za Grotovskog bilo isto $to i
Jnarcisizam™; partitura” je, kao i u muzici, davala okvir, a
time i strukturno ogranicenje slobodi kreativnosti. Para-
doksalni spoj fiksiranja i promene u glumackim reSenjima
— uvek u vezi sa slicnim mutacijama drugih glumaca - za-

3 Nio6os Benaposckan 1 lanvHa Kantepesa, £82eHu Baxmareos, (beleske
Vahtangova, ¢lanci i secanja), prev. na engl. Doris Bradbury, Progress
Publishers, Moskva 1982, 140 -141.

4 Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu, prev. Dragoslav lli¢, Studio
Lirica, Beograd 2006.

MARIJA SEVCOVA: OD GLUMCA DO PERFORMERA/DELATNIKA

htevao je repertoarsku strukturu. Repertoarsko pozoriste
sa stalnim ansamblom je onda omogucilo ne samo stal-
ni posao vec i neprekidno istrazivanje vestine i umetnosti
glume bez ¢ega bi se glumci, smatrao je Stanislavski, vratili
rutinskim trikovima (cabotinage), $to bi onemogucilo ne-
prekidno otkrivanje kao glavnu svrhu glume.

To pitanje neprekidnog procesa glumcevog istraZiva-
nja ne moze se dovoljno podvuci jer je dugo bilo u senci
ideje o treningu glumca, koji je bio reduktivisticki shvacen
kao osvajanje tehnike. Tragovi takvog instrumentalistickog
shvatanja treninga mogu se naci ¢ak i u sirem, idejno bo-
gatom nastojanju Eudenija Barbe, koga ovde navodimo
zbog njegovog neumornog insistiranja na treningu i koji
je u celom svom opusy, i prakticnom i teorijskom (o kom
svedoce brojni tekstovi), podrzavao istrazivacki pristup
Stanislavskog u pravljenju pozorista. Ali instrumentalistic-
ki pristup ucenjima Stanislavskog koris¢en je, pre svega, u
pragmati¢nim anglo-americkim kulturama, gde je nagla-
sak stavljen na tehniku i primenu tehnike jer se poslo od
pretpostavke da je tehnika ,alat” koji omogucuje glumcu
da postane majstor svog zanata.®

Sve ovo ne znaci da Stanislavski nije cenio trening glu-
maca. On ga je sigurno cenio i njegov projekat da otkri-
je kako glumac moze da glumi i iz kojih razloga naveo ga
je na istrazivanje, nalik laboratorijskom, i na ,system” koji
su njegovi saradnici u MHT-u gotovo od samog pocetka
ismevali. | on sam o svom projektu govori prilicno potce-
njivacki. Na primer, kada pominje kako su se glumci MHT-a
zalili da je on,pretvorio probe u laboratorijske eksperimen-
te, a glumci ipak nisu zamorc¢ici’, on prihvata njihovu ironiju,
svestan da njegov projekat nalaZenja produktivnih, mada
ne i konac¢nih, metoda glume mirise na grandioznost’; a
ipak je nastavio — posto je vec¢ 1910. bio gotovo prognan
iz MHT-a — i osnivao je studio za studiom kako bi razvio i
ojacao svoja istrazivanja.

Ne moze se porecida je priprema glumaca za Stanislav-
skog imala sustinski znacaj. Treba, medutim, imati na umu
da ta priprema nije toliko bila stvar tehnickog treninga, koji
je Stanislavski izjednacavao s dresurom, koliko promislje-

> Iztog pristupa proizasla je knjiga: Bella Merlin, The Complete Stanislavsky
Toolkit, Nick Hern Books, London 2007.

5 Stanislavski, Moj Zivot u umjetnosti.
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n Stanislavski

nog, svesnog i istrazivackograda glumca na sebi” Ta fraza,
koja se nalazi u naslovu njegovih radova o razvoju glum-
Ca, jasno ukazuje na to da trening u smislu,dresure’, pa i u
smislu ,alata”, nikako nije bio njegov glavni cilj. Cilj je bio
budenje i odrzavanje kapaciteta — neki od njih su, doduse,
podrazumevali najosnovnije tehnike kao sto je, na primer,
ucenje da se svira po notama - koji mogu biti apsorbovani,
organski preobrazeni i kanalisani u igru i u predstavu.

Za ovu raspravu klju¢ni znacaj ima cinjenica da instru-
mentalisticka tumacenja Stanislavskog danas uglavnom
teze da te kapacitete stave u sluzbu psiholoskog realizma,
za koji su njegov ,sistem” i ,metoda fizicke radnje” iz tride-
setih godina dvadesetog veka zapravo i bili projektovani
- ,projektovani” utoliko $to se njegova estetika, i glumacka
i rediteljska, vrtela oko psihoemocionalnih i psihofizickih
aspekata ljudskog ponasanja, a zadatak glumca bio je da te
aspekte uverljivo prikaze na sceni. | neinstrumentalisticka
tumacenija, koja bismo mogli nazvati organskim, uglavnom
se kre¢u u okviru tih parametara. Ona su, u celini gledano,
potekla iz ruskih pozorista, gde su ucenici Stanislavskog
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neposredno, usmeno prenosili njegovo ucenje svojim uce-
nicima i tako nastavljali estetiku psiholoskog realizma. Po-
sebno treba pomenuti Leva Dodina (u¢enika Borisa Zona,
koji je bio u¢enik Stanislavskog) u Dramskom teatru Mali u
Sankt Peterburgu: sposobnost glumaca tog pozorista da
u sebi otkriju sredstva za izrazavanje emocionalnih stanja
svojih likova prosto nas ostavlja bez daha. Medutim, slo-
bodno koris¢enje imaginacije tokom tog rovanja po sop-
stvenoj unutrasnjosti ima klju¢ni znacaj za otelovljenje
emocija, posto je u tradiciji Stanislavskog, koja je preneta
Dodinu, jasno da pozorisni realizam nikad nije pitanje pu-
kog preslikavanja,realnosti”

Dodin prilagodava princip neprestanog istrazivanja
preuzet od Stanislavskog i koncipira trening (a i on, kao i
Stanislavski, razlikuje trening od dresure) kao sveobuhvat-
nu aktivnost: od formalnog skolovanja glumca do njego-
vOg razvoja na probama i dalje, do njegovog kontinuiranog
razvoja u izvodenjima i ponovljenim izvodenjima na reper-
toaru tokom vise godina. Trajanje ima sustinski znacaj za
Teatar Mali — i reditelji i glumci tokom vremena modifikuju
svoj rad. Dodin taj proces naziva ,beskrajnim putovanjem”
na kom zajednicko otkrivanje podsti¢e koautorstvo glum-
ca i reditelja na svakom stupnju rada, sto na kraju vodi do
predstave koja se deli s publikom.” Trening se ne zaustavlja
na tome jer interakcija glumca s gledaocima stvara nove
nacine opazanja i izvodenja predstave. Starije predstave na
repertoaru trpe neke promene i zato $to novije predstave
na njih bacaju novo svetlo. Pored toga $to doprinosi ne-
prestanom treningu glumaca Teatra Mali, moglo bi se reci
da ovo slozeno ukrstanje, u kome ucestvuju i gledaoci bez
obzira na svoju anonimnost, podsti¢e neprestani trening
reditelja Dodina.

Neinstrumentalisticki pristupi dolaze i iz zemalja ne-
kadasnje sovjetske sfere politickog uticaja, gde su ruski
ucitelji predavali Stanislavskog (kanonizovanog u vreme
staljinizma) generacijama glumaca i reditelja koji su onda
osnovali lokalne skole glume zasnovane istovremeno na
vladajuc¢em uticaju i na kulturnim specificnostima. Istaknu-
ti primeri su Gruzija i Litvanija, gde su reditelji, zajedno sa
svojim repertoarskim pozoristima, izgradili snaznu estetsku

/ lymewecmeue 6e3 koHya, Baltic Seasons, Sankt Peterburg, 2009. Na
engleskom: Journey without End, prev. Anna Karabinska i Oksana
Mamysin, Tantulus Books, London 2006.



protivtezu psiholoskom realizmu u vidu visoko teatralizo-
vane groteske, apsurda ili nadrealizma. Imamo na umu,
recimo, Roberta Sturuu u Gruziji i Ejmuntasa Nekrosiusa
i Oskara Korsunovasa u Litvaniji. Kod sve trojice posebno
pada u oci to da im je Skolovanje u tradiciji Stanislavskog
olaksalo odvajanje od psiholoskog realizma, ali da se isto-
vremeno oslanjaju na principe koje je Stanislavski izgradio
za glumca, a koje su oni prilagodili svojim zamislima.

Cinjenica da su se ti principi pokazali korisnim izvan
svog prvobitnog okvira navodi nas da se zapitamo da i bi
oni bili beskorisni za pozoriste koje jo$ nije sasvim odbacilo
verbalne scenske tekstove (mada jeste odbacilo ono $to
Tomas Irmer naziva ,dobro skrojenim” komadom, s pocet-
kom, zapletom, raspletom i krajem), ali koje se u svakom
ili u gotovo svakom drugom pogledu moZe odrediti kao
postdramsko” pozoriste.f Drugim recima, da li je ona vrsta
glumca o kojoj ovde raspravljamo nezamisliva u toj vrsti
pozorista (pri tom treba imati na umu da nije re¢ o pozori-
$tu ne-glumaca koje je u Irmerovom izvrsnom eseju olice-
no u Rimini Protokolu)?

O tom pitanju mozemo raspravljati na ovom simpozi-
jumu. Sada bi trebalo da se pozabavimo drugim klju¢nim
pitanjem, pokrenutim ranije - to jest idejom glumca koji je
vise od glumca. U ovom posebnom kontekstu to ima veze
ne samo s glumcevom sves¢u o samom sebi kao svesnom,
osetljivom i prijemcivom performeru (jos ne u smislu koji
Grotovski pridaje toj reci) vec i s glumcem koji ima jo$ jed-
nu dimenziju osim one vidljive i neposredno fizicke. Za Sta-
nislavskog ta nevidljiva dimenzija obuhvata emocije koje
glumac u¢i da materijalizuje u predstavi. Medutim, njegov
unutrasnji Zivot u kom prebivaju emocije sediste je neceg
jos veceg, $to je Stanislavski nazvao,zivot ljudskog duha™.

Glumacki trening ima zadatak da razvije taj duh, da ra-
zvije to ljudsko bice koje je glumac tako da gluma prevazi-
de igru i izvodenje. Sto vide glumac duhovno raste, to nje-
gova sredstva postaju Sira. U isti mah, $to vise ljudsko bice
duhovno raste, to se ono vise razvija u pravcu koji je Gro-
tovski nazvao vertikalnost’, to jest uspinje se na lestvici (da

8 HoBaa HemeliKaa Apama nocre naperns bepanHckoit crenn” (,Nova

nemacka drama posle pada Berlinskog zida"), Bonpocel meampa, br.
3-4,2011,199-218.

9 Stanislavski, Moj Zivot u umjetnosti.
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se posluzimo biblijskom slikom) koja vodi ka boZanskom
— mozemo to zvati vizijom savrsenstva, transcendencijom
ili bogom.” Cim osecanje te transcendencije prozme igru
glumca, ona prevazilazi banalne tehnike i spaja se s nevid-
liivom dimenzijom koja pokrece ljudski Zivot.

Grotovski se uzdrZavao od pominjanja verskih kono-
tacija uprkos svojoj katolickoj kulturi, koja stalno izbija na
povrsinu u njegovim predstavama u pozoristu Trinaest re-
dova u Opolu i Teatru Laboratoriji u Vroclavu (1957-1969).
Ona je vidljiva pre svega u ranim varijantama figure mu-
Cenika, koja dostize vrhunac u arhetipu Hrista mucenika
u Postojanom princu (1965). Stavide, taj arhetip predstavlja
mucenikovo-glumcevo ,mahanje kroz plamenove’, sto je
Cuvena fraza Antonena Artoa na koga Grotovski rado upu-
Cuje, kako asocijacijama u svom teatru tako i u razli¢itim
pisanim izjavama."" Njegova katolicka kultura jednako se
moZe uoditi u epitetu ,svetog” glumca ¢ime Grotovski alu-
dira na ideju koja je fundamentalna za njegovu koncepciju
glumca, naime da gluma nije posao vec pozvanje. Pored
toga, gluma je posvecena i utoliko $to nije ni komercijalna
ni banalna: ona nije ograni¢ena,svakodnevnim’, koje je za
Grotovskog anatema i koje ga je navelo da odbaci svako
realisticko predstavljanje. Njegovo odbacivanje svakod-
nevnog dobilo je oblik u montaznim strukturama i stiliza-
ciji — u teatralizaciji — u njegovim ranim predstavama koje
su nalikovale Mejerholjdovim, a zatim i u njegovom istra-
Zivanju psihofizickih, mentalnih, emocionalnih i duhovnih
energija koje iznutra napajaju glumca. Glumac se upusta u
takav proces kao u li¢ni obred, i to ga ¢ini,svetim”. Oli¢enje
takvog glumca je, naravno, Risard Ceslak.

Ono $to Grotovski duguje Stanislavskom snazno se vidi
u,svetoj” varijanti njegovog odbacivanja realistickog pred-
stavljanja; on otvoreno priznaje taj uticaj i kaze: ,Ja (sam)
nastavio njegovo istrazivanje, a nisam samo ponovio ono
$to je on vec otkrio!? Cinjenica da je to tvrdenje iskazano
u kontekstu refleksija o prirodi ,impulsa” koji dinamizuju
radnje glumca i ¢ine ih ,istinitim”, a ne laznim (laz u tom

10 vidi Tomas Ri¢ards, Rad s Grotovskim na fizickim radnjama, prev. Jelena
Kovacevig, Clio, Beograd 2007

' Grotovski, Ka siromasnom pozoristu

12 Ri¢ards, Rad s Grotovskim na fizickim radnjama, 115.
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smislu mogla bi se nazvati ,glumljenjem glume”) jasno
pokazuje sta Grotovski duguje, izmedu ostalog i ne na po-
slednjem mestu, eksperimentisanju samog Stanislavskog
s impulsom kao proZivljenim, stoga i istinitim principom
artikulacije u ,ovde i sada’, upravo u ovom trenutku, a ne
pre ili posle njega. U tom aspektu, koji Grotovski naziva,za-
natskom vestinom” glumca — a to je sposobnost tacnog i
preciznog otelovljenja (sve manje od toga bilo bi emocio-
nalno,samoizrazavanje’, koje je Grotovski prezirao) — prebi-
va i unutrasnji,,duhovni” razvoj glumca.

Katolicka kultura ucinila je Grotovskog osetljivim na
nematerijalne dimenzije ljudske egzistencije, $to ni na koji
nacin nije ugrozilo njegov afinitet prema isto¢nim religi-
jama, koje je prilicno dobro poznavao. One su podstakle
njegovo zanimanje, kako li¢no tako i ono u sluzbi pozorista,
za praksu joge. Interesovanje za verska ucenja i praksu joge
napajalo je ve¢ njegove eksperimente u Opolu i verovatno
najavilo njegova putovanja u Indiju kasnih Sezdesetih go-
dina; ta putovanja su osnazila njegovo traganje za,duhov-
nim" koje ni u kom smislu nije reduktivisticko. Ali Grotovski
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je tragao i za telesnim sredstvima oslobadanja glumcevog
,duha”. Nista od toga nije bilo u protivrecnosti s onim su-
stinskim elementima koje je pokupio iz katoli¢anstva, kao
$to ni Cinjenica da je Stanislavski prihvatio vezbe za opu-
Stanje i disanje (prana) nije protivrecilo njegovom duboko
usadenom pravoslavlju. U stvari, pravoslavlje je bilo u jez-
gru njegovog bavljenja ,Zzivotom ljudskog duha’, a istrazi-
vanje hinduizma, koje je u velikoj meri podstakao njegov
asistent i prijatelj Leopold Sulerzicki, navelo ga je da preis-
pituje uticaj tih ucenja na razvoj glumca koji se u isti mah
nuzno razvija i kao ljudsko bice. Tako zamisljen i praktiko-
van razvoj nije mogao biti samo horizontalan, u vremenu.
On je bioivertikalan u prostoru i vremenu u smislu koji tom
pojmu pridaje pravoslavlje.

U ovim tackama zbiva se suptilan ali snazan proces pre-
plitanja. Tu se, pre svega, prepli¢u pravoslavlje i komponen-
ta hinduizma sa svetovnom zaokupljenos¢u pozoristem
(Stanislavski se nikad nije bavio liturgijskom ili nekom dru-
gom vrstom obredne kompozicije za verske svrhe). Drugo,
tu je preplitanje pravoslavlja i katolicanstva koje je kod Gro-
tovskog posledica sistematskog usvajanja Stanislavskog.
To drugo preplitanje oli¢eno je u pojmu duhovnog koji se
neprestano razvija i koji je u pocetku bio zasnovan na,sve-
tom” glumcu, ali je zatim sve vise ugradivan u koncentrisa-
na, vrlo strukturisana istraZivanja onog $to je Grotovski na-
zvao ,razli¢ite izvorne tehnike” To je obuhvatalo posebno
sufijsku i Samansku praksu, medu njima i hai¢anski vudu,
i pevanje pesama joginskih pesnika iz Bengala. Ta istrazi-
vanja usledila su posle izjave Grotovskog 1970. godine,
izre¢ene prilicno apokrifnim tonom kom je bio sklon, da
,ZIVimo u postteatarskoj epohi”'.

Za tu epohu on je izumeo parateatar, koji je, metaforicki
receno, bio teatar” susreta medu ljudima a ne konstruisa-
nja predstava; a susreti, ne sasvim razliciti od hipijevskih he-
peninga, zamisljeni su tako da u¢esnicima omoguce rado-
sti ,prodiranja u sebe” (termin koji je ovde preuzet iz opisa
,svetog” glumca i primenjen na ne-glumce u neglumackoj
situaciji) uporedo s radostima upoznavanja drugih ljudi. Su-
sret je u tom kontekstu zamisljen kao transparentan, bez
drustvenih maski, u ne¢em sto se — uz punu svest 0 mo-
gucnosti parodiranja — moze okarakterisati kao paraspiritu-

13 Navedeno u: Zbigniew Osinski, Grotowski and His Laboratory, PAJ
Publications, Njujork 1986, 120.



alni dogadaj, koji nije tako razli¢it od hipijevskih okupljanja
u slavu ljubavi.

Medutim, re¢eno ozbiljnijim tonom, parateatarske
manifestacije bile su zapravo koraci u istrazivanju glum-
ca koje je Grotovskog dovelo dotle da napusti glumca u
korist performera. Drugim recima, postteatarska faza Gro-
tovskog poklopila se s krajem njegovog rediteljskog rada.
U isti mah ona je odlu¢no najavila pomeranje paznje na
razvoj ljudskog bica na vertikalnoj lestvici. Mada je vodila
i nadole, ka neuspesima i razocaranjima, ta lestvica imala
je cilj stremljenje nagore. Performer je bio putnik koji vise
nije otelovljavao fikcionalna tela i duse jer su oni deo pozo-
risnog sveta igre; a pozoriste, bez obzira na svoje estetske
strukture (psiholoski realizam, stilizacija, apsurdizam i bilo
koji drugi ,izam” ili ,post” koji ¢e biti izumljen), predstavlja
nesto drugo, nesto 5to nije tu — $to nije prisutno, mogli bi-
smo reci. Za razliku od stanja koje vlada u teatru per se, per-
former nastanjuje samo samog sebe i unutar osobe koja
se velito razvija i manje traga za momentom prisutnosti
u radniji. Slavni esej Grotovskog o performeru ne mora se
tumaciti." Dovoljno je dodati da je Piter Bruk skovao fra-
zu,,umetnost kao sredstvo prenosa” da bi njom oznacio tu
poslednju fazu puta Grotovskog, puta koji je trajao ceo Zi-
vot. Tako je Bruk priznao razliku koju je Grotovski povukao
izmedu — Brukovim re¢ima — ,pozorisne kreativnosti”i,po-
zorista kao sredstva prenosa pomocu kog se moze razviti
unutrasnje duhovno traganje "'°.

Na osnovu te razlike Grotovski je razdvojio pozoriste
predstavljanja i pozoriste prisutnosti; u ovom drugom per-
former je zamenio glumca. Performer ni na koji nacin nije
pokusavao da prikazuje (ili podraZava) bilo koga drugog,
pa nije morao da podrZava nikakav narativ i nikakvog juna-
ka. Drugo, performer je tkao performans iz svakog koraka
,duhovnog unutrasnjeg traganja’, i to u tolikoj meri da je
tok tih koraka bio sam sadrZaj predstave: predstava je bila
proces. Dalje, to je bio proces aktiviranih energija koje su
dobijale oblik, $to — posluzicemo se re¢ima samog Grotov-
skog —,ne trazi da pravi montazu u gledaocevoj percepciji,

% Performer in Schechner, Richard i Lisa Wolford, ur, The Grotowski
Sourcebook, Routledge, London i Njujork 1997, 376-80.

> With Grotowski: Theatre is just a Form, Grotowski Institute, Vroclav 2009,
40.
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nego u umetniku koji izvodi. Ovo je vec¢ postojalo u proslo-
sti, u drevnim misterijama.'® Glumac, za razliku od perfor-
mera, radi na ,viziji koja treba da se pojavi u gledaocevoj
percepciji""”.

Treba napomenuti da fraza ,predstava je bila proces”
ne sme da se pomesa s paralelnom pojavom u radu Ro-
berta Vilsona ili u radu Elizabet Lekont s Grupom Vuster, da
imenujem samo neke od mnogih koji su adaptirali izreku
DZaspera DZounsa da ,znacenje” nije cilj onda kada delo
govori isklju¢ivo o sebi, to jest o procesu sopstvenog na-
stajanja. Zaista, medu nekoliko cinilaca po kojima se praksa
procesa kod Grotovskog razlikuje od one kod severnoame-
rickih stvaralaca jeste usredsredivanje Grotovskog na,Zivot
ljudskog duha” Duh u smislu koji su toj reci dali Grotovski
i Stanislavski nema veze s pomenutim stvaraocima usred-
sredenim na skup sredstava koja se koriste u kompoziciji.

Po formulaciji Grotovskog, u teatru prisutnosti pitanje
performera stavlja naglasak ne na interakciju izmedu per-
formera i gledaoca, vec na akciju performera kao stvaranje
energija koje su dovoljne same po sebi — na samo stvara-
nje/nastajanje. Zapravo, od 1986. do 1999. godine, dok je
razvijao tu praksu u Pontederi sa Tomasom Ri¢ardsom i Ma-
riom Bjadinijem, Grotovski nije toliko govorio o ,performe-
ru” koliko o, delatniku”'® Pojam delanja (uvek u suprotnosti
s glumom) isticao je li¢nu, ¢ak privatnu prirodu,montaze” u
teatru prisutnosti. On je istovremeno naglasio novu defini-
Ciju predstave kao ,akcije"i gledaoca kao ,ocevica"

Gledalac ima klju¢ni znacaj za pozoriste predstavljanja
u svim njegovim manifestacijama, izmedu ostalog verovat-
no i za pozoriste ne-glumaca, koje smo ranije pomenuli.
,Ocevidac” pak nema klju¢nu ulogu; on moze, ali ne mora,
biti pozvan da prati akciju. On je donekle u poloZaju,gosta”
koji je tu, u jednoj zatvorenoj situaciji, da bi podelio ono
$to njegov domacin Zeli da ponudi iz svoje duhovno-fizic-
ke spremnice. U tom smislu, primecuje Grotovski, testirase
kvalitet dela’, pa delo ,nije Cisto privatna stvar”. '® Nijansa

16 Ri¢ards, Rad s Grotovskim na fizickim radnjama, 127.
17 Isto.

18 Isto, o terminoloskom pomaku kojim ,performer” i delatnik” ( ,doer”)
postaju sinonimi.

19 sto, 138.
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,Nije ¢isto” ovde ima sustinski znacaj jer pokazuje da akci-
Jja nije nesto ezoteri¢no. Ovako Grotovski skre¢e paznju na
njenu konkretnost:

,U umetnosti kao sredstvu prenosa, sa stanovista teh-
nickih elemenata, sve je skoro kao u izvodackim umetno-
stima: radimo na pesmi, na impulsima, formama kretanja,
Cak se pojavljuju tekstualni motivi. | sve je reducirano na
samo ono 5to je neophodno, dok god se ne pojavi struktu-
ra, jedna tako precizna i razradena kao u predstavi: akcija."*

Pominjanje pesme u ovom kontekstu je diskretno, ali
ipak ukazuje na sredisnji aspekt rada delatnika, a to je unu-
tradnje putovanje. Pesma je sredstvo povezivanja s nepo-
znatim i nesvesnim skrovistima u telu — pohranjenim, da
tako kazemo, u njegovim celijama. Kada prodre u njih, ona
oslobada ovo ili ono strujanje koje ¢ini duhovno ,sopstvo”
— ako je ,sopstvo” (ili ,sopstva”) prava rec¢ za to. Medutim,
bez obzira na adekvatnost te reci, povezivanje je glavna
stvar; a ono rada pitanje dokle delatnik moze da ide u ¢i-
njenju pre nego $to ono postane nepristupacno za,ocevi-

29 Jsto, 130.
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ce” Drugim recima, iako ocevidac nije neophodan, sta bi, u
izvesnoj tacki, bio njegov smisao? Po misljenju Grotovskog,
provera kvaliteta dela mogla bi biti korisna delatniku, ali Sta
je, vrednost” dela za ocevica? Da li putovanje delatnika po-
staje okidac za povezivanje ocevica sa sopstvenim najdu-
bljim emocionalno-duhovnim ,sopstvom” (,sopstvima“)? lli
je to posrednik, zamenik koji,ocevica” obavezuje da ostane
na distanci — kao kad svestenik u crkvi izvrsi obrede koji bi
trebalo simbolicki da se obracaju svima, ali pretpostavljaju
hijerarhiju mesta i poretka u obredu, pa vernici ostaju na
bezbednom rastojanju?

Kakvi god bili odgovori na ova pitanja, vredno je na-
pomenuti da se izdanci ,umetnosti kao sredstva prenosa”
pojavljuju, mozda ne uvek namerno kao ,grotovskijanski’,
u pevackom pozoristu osnovanom u Poljskoj, i da su tu
bez mnogo muke nakalemljeni na tradiciju pevanja u toj
zemlji. Pevacko pozoriste koje je najzanimljivije sa stanovi-
$ta ovog teksta jeste Teatar ZAR u Vroclavu, pre svega zato
$to pevanje u tom pozoristu ima vrhunski kvalitet jer mu je
data prednost nad svim drugim aspektima dela; a onda i



zato $to ono potpuno obuhvata duhovnu dimenziju koju
je istrazivao Grotovski, iako on na to pozoriste nije nepo-
sredno uticao; i na tre¢em mestu zato $to je ono zadrzalo
pojam ,performera”i,gledaoca”. Teatar ZAR nema nikakvih
nedoumica o tome da je ono $to se u njemu zbiva pozori-
ste. Cetvrto, ZAR zaista ima cilj da podstakne povezivanje
gledaoca s njegovim sopstvenim emocionalno-duhovnim
bicem, Sto znaci da ispunjava cilj duhovnog putovanja, ali
zaobilazi delatnika i njegov potencijal ili, ta¢nije, zaobilazi
solipsizam. ZAR se nada da ¢e na taj nacin uspostaviti ose-
¢anje jedinstva, koliko god neuhvatljivo, izmedu performe-
raigledalacai, 5to je jednako vazno, izmedu samih gleda-
laca. Pastva tu nema ,svestenika” koji za nju radi (ili koji je
na neki nacin simbolicki predstavlja) posto su svi ¢lanovi
zajedno, jednaki i disu kao jedan.

lako je okvir drukciji, ovo mozda nije sasvim razlicito
od traganja Stanislavskog za emocionalnim jedinstvom
koje se postize empatijom izmedu pozornice i gledalaca.
Ono $to je u posebnom kretanju od glumca ka gledaocu
u Teatru ZAR radikalno drukcije jeste izricito duhovna pri-
roda - ,zivot ljudskog duha’, da se vratimo na formulaciju
Stanislavskog - Zeljenog ujedinjenja. A uslovi da se ono do-
godi ostvaruju se pesmom i pevanjem: pesmom, posebno
polifonom, koja ima religijski karakter — izmedu ostalog,
pogrebnim sve¢anim pesmama, pravoslavnim himnama,
irmosom iz vizantijske liturgijske tradicije, liturgijskim pe-
smama iz hrama Sioni u Thilisiju, uskrdnjim pesmama brat-
stva Kastelsardo na Sardiniji; pevanjem zato $to ono otvara
prostor za slusaoce-gledaoce koje zvuk pokrece pre svega
na instinktivnom nivou. Zvuk i disanje izvodaca stvaraju
energiju koja se uliva u energetske tokove gledalaca.

Zvuk u triptihu Teatra ZAR (2003-2006) — jedinim koma-
dima koje je pozoriste komponovalo tokom deset godina
postojanja — obuhvata, pored pevanja, zvuke koje pevaci-
performeri stvaraju svojim telima (udisanjem, trupkanjem
nogama, udaranjem dlanovima po podu, padom tela), ra-
znim predmetima (zemlja, pomorandze, ¢ase za vino i vodu
koje padaju, ¢inije i kante koje se na razne nacine spustaju
na pod) i muzi¢kim instrumentima (zvona, cela, violine, kla-
vir, bubanj). Ali sonosfera uvek dobija signal od klju¢a i tona
pesme koja se peva i boje glasova koji je pevaju. Stavise,
sonosfera upravlja kinetickim kvalitetom pokreta zajedno s
datom vrstom imaginarija kretanja koje se stvara. Povreme-

MARIJA SEVCOVA: OD GLUMCA DO PERFORMERA/DELATNIKA

no, posebno u prvom delu triptiha, Gospelima detinjstva,
ona odreduje koja se vrsta narativnih fragmenata moze po-
javiti — ili makar nagovestaja narativa koji se probijaju kroz
tok celine. Cinjenica da su polifone pesme koje se izvode
uglavnom, ako ne i iskljucivo, hris¢anske jemci sakralni kva-
litet predstave, mada Jaroslav Fret, koji predvodi Teatar ZAR,
insistira na tome da grupa nije sebi postavila ,duhovnost”
za cilj, da ne raspravlja o duhovnosti i da njeni ¢lanovi ne
pripadaju nuzno nekoj verskoj zajednici.”’

Sve ukazuje na to da je savremeni avatar ,performera”
pevac-izvodac pokreta (i povremeno govornik), po uzoru
na performere Teatra ZAR, a koji nudi hibrid pozorista pred-
stavljanja i pozorista prisutnosti. To $to za ,glumca” nema
mesta u tom svetu ne znaci smrt glumca jer on nastavlja
da Zivi u drugim vrstama pozorista (Dodinov psiholoski re-
alizam i KorSunovasova sceni¢nost, koje smo pomenuli u
ovom tekstu, a spisak bi se mogao nastaviti razli¢itim for-
mama pozorista koje danas imaju prevlast u Evropi). Ona
vrsta performera koja postoji u Teatru ZAR prosto prosiruje
raspon ,performera’, a njeno istrazivanje, makar i kratko,
mozZe biti katalizator za nijansiranije razumevanje sloZe-
nosti pozorisnog stvaralastva i pozorisnih Zanrova u prvim
decenijama dvadeset prvog veka. Nijanse su jednako vaz-
ne i za rad onih stvaralaca koji odbacuju ,zanr” ili ukidaju
granice medu Zanrovima kako bi pokazali da Zzanr zapravo
ne postoji. Ti stvaraoci mogu polagati pravo na status sin-
gularnosti, slu¢ajnosti ili izuzetka u moru aktivnosti sve dok
ponavljanjem ne steknu neko ime.

Zelim da se zahvalim Medunarodnom istraZivackom
centru Interweaving Performance Cultures za istrazivacki

projekat iz kog je nastao ovaj rad.

Prevela s engleskog
Slavica Miletic¢

21 Neobjavljeni intervju s Jaroslavom Fretom, 10. decembar 2010.
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TEMA BROJA: GLUMAC JE MRTAYV, ZIVEO GLUMAC!

Tomas Irmer

KOJOJ SKOLI PRIPADAS?

Rasprave o glumackim metodima posle ujedinjenja Nemacke i kasnije

uvoD

ako predstavljaju klise, podele o kojima ¢u govoriti su u funkciji ve¢ dugo vremena

i neka su vrsta etikete i dalje. Zapadnonemacki glumci su se, radi samosvojnijeg ra-

zumevanja svojih uloga, prvenstveno oslanjali na licno iskustvo. Nasuprot njima, za
istocnonemacke se smarta da su svoja najbolja umeca stekli kroz intelektualnu analizu likova
koje su tumacili. Zapravo, u pitanju je kasna konfrontacija Stanislavskog (njegovog nasleda)
i Brehta (epskog pozorista). Glumci ove druge skole prekorevani su zbog svog hladnog, ra-
cionalnog i iskljucivo ,cerebralnog” pristupa; prvi su ismevani kao sentimentalni, isuvise psi-
holoski i,0d krvi i mesa”. Uprkos ideoloSkom i estetskom pojednostavljivanju, ove rasprave
su nosile zrno istine do pojave postdramske glume. Paradoksalno, ovaj naizgled neglumacki
nacin izgradile su obe Skole, a oblikovalo pozoriste koje je i dalje zahtevalo pravog glumca

(slucajevi Ulriha Mihea i Tomasa Timea).

POCETAK

Kada sam nai$ao na nova istrazivanja 0 mojoj temi, onako kako je ona data u programu,
zaista sam osetio potrebu da ukljucim jos skorijih primera za raspravu koja je na pomolu u
nemackim pozorisnim krugovima. Neki od vas su ispratili Teatertrefen koji se proslog viken-
da zavrsio u Berlinu i sigurno su primetili sukob o kom ¢u sada govoriti, mozda sa dozom
strasti ili sumnje.

1. Stanislavski protiv Brehta, zapadnonemacki protv isto¢cnonemackog:

klisei, posledice i nesporazumi u devedesetim godinama 20. veka

Nase videnje toga sta je pozoriste mahom je zasnovano na glumcu. Na nase videnje
toga kako odredena pozorisna predstava funkcionise velikim delom utice nacin na koji glu-
mac glumi i gradi svoju izvedbu. Ponekad je ova ideja lako razumljiva i njeni elementi su do
kraja rasclanjeni. Ponekad, kada smo suptilno ukljuceni i tesko da mozemo da razluc¢imo sta
je glumcu doslo prirodno, a Sta su on ili ona izneli pomocu vidvljivih pokusaja otudenja ili
transmogrifikacije, to nije tako lako.

Takode, na nas sud u velikoj meri utice i stru¢no znanje i sistemati¢no grupisanje glu-
mackih stilova. U Nemackoj ve¢ nekoliko decenija postoje dve grupe, polarizovane poput

26 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012



razli¢itih hemisfera ili kontinenata. Prva se ocito dozivljava
kao naslede Stanislavskog, a druga kao linija koja vodi od
Brehta do danasnjih dana. Ova dihotomija implicira da su
temelji prve grupe u psiholoskim okolnostima nekog lika i
njegovog unutrasnjeg sveta. Druga bi prvenstveno trebalo
da se bavi njegovim drustvenim okolnostima, pri ¢emu se
podrazumevaju i okolnosti uloge u pozoristu kao takve. Ovo
su svakako klisei, ali su i dalje u funkciji i predmet su nepre-
stane rasprave.

Pored toga, ovi koncepti nose zasebne konotacije u okvi-
ru podeljenog sveta nemackog pozoriste pre i posle ujedi-
njenja. U klisetiranom shvatanju teatra, od glumca na zapad-
nonemackoj sceni se ocekuje da sve crpe iz licnog iskustva,
koristeci sopstvenu biografiju, da bi izneo biografiju svoje
uloge. Nasuprot njemu, od njegovog isto¢nonemackog ko-
lege se oCekuje da iznedri konstrukt onoga sto zna o ulozi i
onoga 5to on u ulozi nije. Dakle, oba metoda bi mogla biti
prikladna u zavisnosti od opste strategije odredene predsta-
ve, a mogu se i sjediniti i uticati jedan na drugog. Naravno,
ovde nailazimo na ¢itav splet dihotomija: emocionalno i ra-

Herbert Fri¢

cionalno, toplo i hladno, cerebralno i od krvi i mesa, naizgled
prirodno i namerno tehnic¢ko. No, ¢ak je i stvarnirad glumaca
oblikovan ovim konceptima koji su se oformili uprkos ¢inje-
nici da su obe Skole postojale na obe strane Berlinskog zida
do 1989. Jedino objasnjenje koje za ovo mogu da ponudim
jeste da je svakako postojala ideoloska teznja da se rad glu-
maca svede na dve pojednostavljene kategorije.

Jednom prilikom intervjuisao sam pokojnog Ulriha Mi-
hea, koga ste mozda gledali u filmu koji je osvojio Oskara, Zi-
vot drugih, gde igra ulogu oficira Stazija. Predmet naseg raz-
govora bili su zaokreti koje je Mihe pravio da bi se odvojio od
pozorista i kategorizovanja glumaca. U jednom trenutku on
je ¢ak pobegao na Floridu da bi radio sa Badom Spenserom,
$to mu je, naravno, vratilo zelju za nemackim pozoristem.
Ipak, Mihea je ova tema, koja se ticala dve skole i posledica
koje imaju po um glumca, veoma zanimala. On sam je sva-
kako bio sposoban da sjedini ta dva pravca, bududi da je to
smatrao neophodnim za izvodenje. Mihe je koristio termin
modeliibio je izuzetno osetljiv kad je u pitanju to Sta oni zna-
¢e za glumca. Na neki nacin, njegova polazna tacka bilo je to
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Ulrih Mihe

koliko licno iskustvo ulazi u ulogu. Njegov termin ego je bio
pomalo pogrdan, bududi da je crpljenje iz licnog iskustva i
ispoljavanje ega dozivljavao skoro kao sinonime. No, ono $to
se ocekivalo od glumca je svakako zavisilo od zahteva koje
je reditelj iznosio. Ipak, Mihea je ,Skola iskustva” provocirala,
izmedu ostalog zato 5to nije mogao da dozivi odredena zi-
votna iskustva koja su bila tipi¢na za njegove vrinjake. Dakle,
rediteljska instrukcija —,Secas se kada si 1970. popusio previ-
Se trave u Indiji i osecao se potpuno izgubljeno” ¢inila je da
se Mihe oseca izgubljeno. Medutim, on je to dozivljavao kao
izazov, te je otisao u Salcburg i Be¢ da bi dokazao da ume
da glumiisa dusom i srcem koje krvari. Zapravo, Mihe je bio
toliko ubedljiv da je ove rasprave ucinio zastarelim, iako se
njima i dalje bavio deset godina kasnije.

2. Neglumacki nacin u teznji za autenti¢noscu

tokom dvehiljaditih

Deset godina kasnije, dakle oko 2000, na nemackoj sceni
pojavio se novi fenomen. Naime, mnogi su svoja stanovista
preoblikovali da bi u poletu nove pozorisne estetike pronasli
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naizgled neglumackog glumca. Odlucivali bi se ili za dobro
obucenog i ¢ak ponekad dobro poznatog glumca koji kao
da je samo predocavao ulogu ili za neglumca u pravom
smislu reci, koji je mogao da postigne slican rezultat. Ovo je
u nemacko pozoriste najverovatnije doslo iz holandskog ili
flamanskog teatra, buduci da su holandski i belgijski uslovi
za rad trupa bili znatno drukdiji od nemackog ansambal-si-
stema koji se raspadao i u kojem je ego predstavljao zaista
efektno sredstvo takmicenja. Medutim, holandski i flamanski
glumci su delovali znatno opustenije, pa se prvo koristio ter-
min podgluma, a onda i negluma. Dobar primer za ovo su
Nitkompani ili Vivijan de Monk, koja je iz ove teatarske forme
izasla kao prava zvezda. U okviru ove forme, sedenje i pu-
senje cigarete u nespektakularnoj scenografiji moglo je ¢ak
da iznedri spektakularnog Ric¢arda Treceg. lli, na primer, Ujka
Vanja Luka Persevala u kom su glumci samo sedeli na stoli-
cama i dramu izvodili u formi ¢askanja. Tada sam Persevalu
rekao da je profesor koji je pomalo li¢io na Marlona Branda
odli¢an i pitao ga gde je nasao tog glumca. Njegov odgovor
je glasio: on je dramaturg, ne glumac, ulogu sam mu delom
dao da bih mu pomogao u tretmanu posle izlecenja raka.
Neglumacki nacin je, naravno, raznovrstan i duboko
je ukorenjen u fenomenu koji ima isto toliko oblika. Ja ga
nazivam pozoristem autenti¢nosti, a povezan je sa porica-
njem rutinske teatralnosti, istrazivanjem novih formi doku-
mentarnog teatra i artikulisanog stava prema opstoj krizi
prezentacije (predstavljanja) pozorista i u pozoristu. Rimini
Protokol iz principa ne bi angazovao glumce, ve¢,eksperte”
i favorizovao informaciju vise nego umetnicki izraz. Perseval
je Tomasa Timea, svog protagonistu u produkcijama Sek-
spira, dozivljavao kao glumca koji je ,prosao kroz sve skole
i modele, da bi ih na kraju napustio i postao Tomas Time". U
skladu s kritikom Ulriha Mihe, ego glumca je zamenjen nje-
govom licnos¢u kao materijalom na sceni. Ovo je zapravo
uloga glumca u pozoristu autenti¢nosti, koje pretenduje na
to da prevazide princip pretvaranja i da se do prikazivanja
lika dode tako $to se uloga samo igra. Sada treba biti neko
na sceni, a ne igrati zaokruzeni lik iz istorijski ili drustveno
dalekog sveta. No, ne sme se prevideti da ovo moze ceniti

! Eksperti” je jedan od izraza koje trupa Rimini Protokol koristi za

izvodace svojih predstava koji nisu profesionalni glumci ve¢ stru¢njaci
u stvarnom Zivotu za problematiku kojom se data predstava bavi, tj.
amateri koji tu problematiku oli¢avaju u stvarnom zivotu. — Prim ured.



samo umetnicki obrazovana publika, sposobna da razume
probleme predstavljanja.

3. Kontrareakcija: teatar artificijelnosti posle 2010.

Pozoriste autenti¢nosti je, pored svega, teatar kao teatar.
Impuls da se pozoriste prevede u teatarsku formu umetnic-
ke stvarnosti ili ne viSe teatar, bio je potpuno legitiman, ali
i kontradiktoran. Da je Tomas Time postao automehanicar
umesto glumca minimalistickog scenskog izraza, on ne bi
vise bio glumac. U tom smislu, kao $to znamo, uvek je po-
stojao odredeni okvir koji je neglumacki nacin definisao kao
pozorisni instrument u okviru pozorista.

Kao odgovor pojavio se kontrapokret koji nije Zeleo da
prihvati taj okvir eksperimentisanja i okrenuo se ka drugim
granicama estetskog istrazivanja. Ovaj, kako ga ja nazivam,
kontrapokret najbolje se ogleda u dva skorasnja primera iz
berlinske Folksbine. I jedan i drugi glume i glumcu prilaze
na nov nacin. lako vrlo razliciti, i jedan i drugi se sluze sli¢nim
strategijama: artificijelnosc¢u, preterivanjem i potpunim su-
protstavljanjem neglumackom nacinu. A ipak se umnogo-

John Gabriel Borkman, Vegard Vinge

me razlikuju.

4. Artificijelnost s obucenim profesionalnim glumci-

ma: Herbert Fri¢

Herbert Fri¢, koji je igrao kod Roberta Vilsona i u skoro
svim predstavama Franka Kastorfa, nedavno se vratio pozo-
ristu — kao reditelj a ne kao izrazito ekspresionisticki glumac
po ¢emu je bio poznat i hvaljen. U Sezdesetoj godini Zivota
sebe je nazvao mladim talentom. Fri¢ov teatar je izuzetno
artificijelan u svim svojim elementima, a od glumca pravi
produktivan znak hiperekspresionisti¢kog, akrobatskog po-
zorista. Fri¢ od teatra artificijelnosti zahteva da se suodi sa
teatrom autenti¢nosti. U pozorisnom smislu, njegov teatar
nije nista manje autentican. Fri¢ tvrdi da je ¢ak i u ovom kon-
tekstu njegovo pozoriste autenti¢nije zato Sto uposljava sva
sredstva kojih je glumac u neglumackom nacinu morao da
se odrekne. Pri tome on, naravno, radi sa obucenim i isku-
snim glumcima.

PROLECE/LETO 2012 TEATRON 158/159

29
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5. Artificijelnost sa meSovitom podelom koju ¢ine

i glumci i neglumci: Vegard Vinge

Jon Gabrijel Borkman Vegarda Vingea i Ide Miler u Prate-
ru, maloj sceni Folksbine, predstava je o kojoj se u Nemac-
koj trenutno najvise govori, a ujedno predstavlja jos jedan
primer artificijelnog tetatra. Glumci moraju da nose maske
nalik na junake crtanog filma, a tehnoloski razvijen zvucni
sistem prenosi unapred snimljene replike. Podelu cine ra-
znorazni ljudi, ne prevashodno glumci. Diskutabilno je tra-
janje i krajnje otudeno prisustvo. Vinge i Miler igraju glavne
uloge, ali iza maski mogu se ne identifikovati kao glumci,
buduci da je ovde maskiranje iskljucivo kolektivni projekat
u kom se niko od svih sedamdeset saradnika ne istice, niti
je tu da,pokaze” sebe.

6. Zakljucak

Sta mozemo da zakljucimo iz ove grube i, na neki nacin,
neujednacene skice o granicama glume? Na veliko iznena-
denje, glumac u sve vecoj meri postaje znak ili potpis — bilo
da je posredi neglumacki nacin, kao spoj lika i licnosti, Fri-
¢ovo potpuno preterivanje u vidu artificijelnog prerusava-
nja ili pozoriste Vegarda Vingea u kom glumac, uprkos pot-
punom otkrivanju kroz neverbalne ¢inove, postaje nosilac
znaka. Mozda je ovaj razvoj nesto sa ¢im Ulrih Mihe, kao
veliki majstor glume 20. veka, nije mogao da izade na kraj.
Njegova prekretnica, Hamlet u reziji Hajnera Milera iz 1989,
ipak je potkrepljen njegovom licnoscu i iskustvom, a on je
postao znak pozorisne istorije. No, to ne mora da znaci da
su stare borbe 20. veka davno prevazidene, bududi da ih
sre¢emo u svim nasim pozoristima. A i zasto da ne? Auten-
ticnost pozorista ogleda se u igri.

Prevela s engleskog
StaSa Bajac
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Natasa Delac

OSNOVNE ODLIKE
DVA GLAVNA PERIODA
U RADY MUHAREMA
PERVICA KAO
POZORISNOG
KRITICARA

1.UVOD
1.1. Predmet, cilj, hipoteza

Rad je zasnovan na pretpostavci da postoje odredene razlike i opre¢nosti izmedu ranih
i kasnih pozorisnih kritika’ Muharema Pervica.

Teorijsko uporiste rada je knjiga Sanje Nikcevi¢ Kazalisna kritika ili neizbjezni saputnik,
kao i tekstovi istaknutih pozorisnih teoreticara Bernara Dorta, Zorza Banija i drugih. Teo-
rijska znanja iz pomenute literature obrazlazu, analiziraju i nastoje da dokazu odredene
korelacije izmedu pojmova angloamericke i evropske kritike, odnosno kritike spolja i kritike
iznutra. Na osnovu tih teorijskih okvira pokusala sam da analiziram neke kritike Muharema
Pervica.

Predmet rada su sledece Perviceve kritike: ,Mnogo vike ni oko ¢ega” (1975), ,Apsurdi
birokratskog mentaliteta” (1969),,Dusa pati, tela nigde nema" (1975), ,Pohvala ¢utnji i mu-
drosti” (2001),,Kostana ili kako se osloboditi” (2000),,Kako su se voleli Dule i Marela” (2005).

! Ako u tekstu postoji odrednica kritika, misli se na pozoriénu kritiku; kada je re¢ o knjizevnoj kritici, bice
posebno naglaseno.
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OGLEDI

IstraZivanje je obuhvatilo ukupno Sest kritika?, po tri kritike
iz svake faze kritickog rada Muharema Pervi¢a. Prva faza
rada podrazumeva period od Pervi¢evog dolaska u Politiku
1966. godine, sve do kraja sedamdesetih godina kada pri-
vremeno napusta Politiku. Njegov povratak u Politiku 1999.
godine oznacava pocetak druge faze rada, koja traje sve do
2011. godine, do kraja njegovog Zivotnog i radnog veka.

Muharem Pervi¢ je dao izuzetan doprinos srpskoj knji-
Zevnosti. Aktivno je pisao kritike, eseje i stru¢ne tekstove
0 najznacajnijim licnostima i njihovim delima. Najvecu pa-
Znju posvetio je Ivi Andri¢u, MiloSu Crnjanskom, Mesi Seli-
movicu. Upravo zbog njegove velike pasije, u odabranim
pozorisnim kritikama moze se naslutiti stalno referisanje na
Andri¢evu poetiku, $to je jedan od razloga zasto su pome-
nute kritike odabrane za predmet ovog rada.

Takode, Pervi¢ je svoj Zivotni i radni vek posvetio tuma-
Cenju nacionalnog, domaceg knjizevnog stvaralastva, pa
smatram izazovnim usmeravanje istraZivanja ba$ prema
njegovim kritikama predstava po tekstovima domacih au-
tora.

Isticem da je cilj rada imanentna analiza teksta Pervice-
vih pozorisnih kritika, a ne tumacenije kritika kao proizvoda
ideoloskog, politickog i drugih sirih okvira u kojima je stva-
rao Muharem Pervic. lako je evidentno da je takva kontek-
stualizacija prisutna i bitna i da se razlikuje u njegove dve
kriticke faze, ona nije predmet ovog rada.

Cilj rada je da se analizom Pervicevih pozorisnih kritika
utvrdi prisutnost elemenata angloameric¢kog i evropskog
modela kritike, te kritike spolja i kritike iznutra. Na taj nacin
pokusala bih da dokazem hipotezu da su u ranim radovima
ovog pozorisnog kriticara bili prisutni elementi evropskog
modela i kritike iznutra, dok je viemenom Perviceva kritika
postala kritika spolja, te da je, kao takva, u najve¢em broju
slucajeva bila refleksija na neki $iri dustveni kontekst, i da
se, krajnje uslovno, moZe dovesti u vezu i s angloameric-
kim modelom. Takode, rad bi trebalo da pruzi odgovor na
problemsko pitanje koje se odnosi na stil i jezik Perviceve
kritike.

Metode kojima sam se sluzila u radu su: metoda analize
sadrzaja, komparativna metoda i metoda diskursa.

2 Predmet istrazivanja su kritike predstava radenih po tekstovima
domacih autora kako bi se mogle prona¢i veze sa elementima
knjizevne kritike koju je Pervi¢ aktivno pisao.
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1.2. Teorijsko uporiste

U knjizi Sanje Nikcevi¢® jasno je utvrdena distinkcija
izmedu delovanja pozorisne kritike u angloamerickom i
evropskom kontekstu. Osnovna razlika izmedu ove dve
struje ogleda se u Cinjenici da je kritika u angloamerickom
kontekstu najces¢e novinarska kritika, dok je evropska kri-
tika akademska, univerzitetska. Angloamericka kritika insi-
stira na novinarskom znanju i iskustvu, dok evropska kritika
zahteva fakultetsko obrazovanje, teorijsku potkovanost. Cilj
angloamericke kritike je da proda novine, da zaradi, dok
evropska kritika nastoji i da prosvetli, nauci. Forma pozo-
risne kritike se takode razlikuje: angloamericka kritika se
pise u formi recenzije, prikaza, izvestaja, uvek isticuci vre-
donosni sud, Cesto i u vidu grafickog prikaza kako bi ispu-
nila osnovnu funkciju i posluZila ¢itaocima kao svojevrsni
kulturni vodi¢, dok kritika u Evropi ima oblik nau¢ne studije,
ona analizira, obrazlaze. Angloamericka kritika opisuje, insi-
stira na licnom sudu, koristi jednostavan jezik, tezi da infor-
mise Citaoca da li je neka predstava vredna gledanja ili ne,
dok evropska kritika analizira, koristi strucan jezik, tezZi da
teorijski obrazloZi svoj stav.* Moc kritike je, takode, razli¢ita:
angloameric¢ka kritika ima mo¢ da neku predstavu skine sa
repertoara ili da od nekog umetnika nacini zvezdu®, dok
evropska kritika nema toliku mo¢, ali uspeva da utice na
pojedine pozorisne tendencije i da odrzi dominantnu po-
ziciju, zahvaljujudi Cinjenici da su pozoris$ni kriticari ujedno
i selektori festivala, ¢lanovi Zirija itd. Posmatrajuci ove dve
kriticke tendencije u okviru prednosti i mana, angloame-
ricka kritika je duhovita, ima upotrebnu vrednost®, jasna je,
informativna, ali ¢esto senzacionalisticka, povrsna, uvredlji-
va, dok je evropska kritika obrazovna, pouc¢na, ali neretko
pretenciozna i nerazumljiva.

Ipak verujem da je ova podela Sanje Nikcevi¢ isuvise

Nikeevi¢, Sanja, Kazalisna kritika ili neizbjezni saputnik, UAOS/Leykam,
Zagreb, 2011.

Ovo se odnosi na sam vrh pozorisne kritike u Evropi, jer inace i u
evropskoj kritici ima zurnalizma.

Misli se prevashodno na uticaj pojedininih kriticara, prvenstveno
njujorskih, i to onih iz najuticajnijih medija.

5 U smislu prakti¢ne koristi za prose¢nog ¢itaoca.
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dramatic¢na, zasnovana na samim distinkcijama i kontrasti-
ma. Smatram da u stvarnoj praksi ove razlike nisu u toj meri
oprecne, jasno definisane i da nije moguce toliko egzaktno
i jasno povudi crtu izmedu ovih kritickarskih tendencija. To
bi znacilo da u domenu evropske kritike, pored toga sto
imamo analiticke, pa i pouc¢ne tekstove, ujedno uocavamo
slucajeve vrlo duhovitih, dovitljivih, humornih kritika. Tako-
de, nalazim diskutabilnim odredenje ,nerazumljiva, preten-
ciozna kritika", smatrajuci da funkcija kritike, pored toga $to
treba da bude pristupacna citaocima, mora da sadrzi ele-
mente koji bi ukazali da je rec o kriti¢aru sa kredibilitetom, a
to se postize zasnivanjem kritickog misljenja na teatrologiji,
naudci i teoriji knjizevnosti, srodnim disciplinama i referisa-
njem na umetnicke i naucne autoritete.

Sli¢no je i sa angloamerickom kritikom koja insistira na
novinarskom pristupu, ali ujedno sadrzZi elemente koji uka-
zuju da je njen pisac osoba koja je upucena u pozoriste,
kako bi kriticarevo misljenje bilo relevantno, pa makar i za
Siru publiku. Dodala bih da jedna tendencija ne iskljucuje
elemente druge, naprotiv, poseduje ih, ali prikrivene, ma-
nje dominantne, manje uocljive.

Stoga bi trebalo napomenuti da je ova komparacija dve
kriticke struje zasnovana na oprec¢nostima i distinkcijama,
ali da u stvarnom kontekstu te razlike nisu u tolikoj meri na-
glasene, te Cesto istaknute odlike jedne struje vaZe i deluju
u kontekstu druge.

Govoreci o kritici spolja i kritici iznutra, pomenuti pozo-
risni teoreticari istiCu bitnu razliku i odlike ove dve vrste kri-
tike. Kritika spolja predstavu stavlja u Siri socijalni ili kulturni
kontekst, za razliku od kritike iznutra koja je tumaci i shvata
prevashodno u okvirima njenih zakonitosti. Naravno, to ne
znaci da evropski kriticari svoje kritike ne stavljaju u $iri kon-
tekst; naprotiv, ¢esto se referisu na ostala umetnicka ostva-
renja autora, na aktuelne politicke teme i intelektualne
trendove, ili pak pominju repertorasku politiku pozorista o
kojem pisu. Zorz Bani isti¢e: Kritikom iznutra smatram onu
kritiku koja se bavi funkcionisanjem pozorisnog dela kao
celine, na cemu se zasnivaju njene sopstvene zakonitosti i
neposredna funkcija, a kritika izvana bic¢e za mene ona kri-
tika koja, polazeci od dela, svoj sadrZaj nalazi u odjecima i
asocijacijama $to ih delo izaziva u kriticaru kao u obrazo-
vanom i obavestenom gledaocu” (Bani:1986, 19). Jedan
od vidova kritike iznutra je slucaj kada pozorisni stru¢njak

ukazuje na eventualne propuste u toku rada na predsta-
vi’, §to samim tim govori da je kritika iznutra ¢esto korisna
za korigovanje gresaka tokom procesa rada, za razliku od
kritke spolja koja je uvek data nakon realizacije predstave.
Jos$ jedna tehnicka razlika izmedu ove dve kritike lezi u ¢i-
njenici da je kritika spolja uvek pisana, dok kritika iznutra to
ne mora biti. Ipak, istakla bih osnovnu distinkciju izmedu
ove dve vrste kritickarskog delovanja, gde je kritika iznutra
prvenstveno usmerena ka imanentnim strukturama umet-
nickog dela, dok kritika spolja pozorisnu predstavu dovodi
u vezu sa Sirim drustvenim kontekstom. Takode, smatram
vaznim ista¢i da ova distinkcija izmedu kritike spolja i kri-
tike iznutra nije u toj meri utemeljena na oprecnostima i
distinkcijama, jer i kriti¢ar iznutra’, iako prevashodno svoju
kritiku bazira na imanentnom umetni¢kom delu, ipak za-
lazi u sferu Sireg drustvenog konteksta. Tako ce, na primer,
jedan kriticar ,iznutra” posredstvom odredenih asocijacija
napraviti niz digresija na racun autorskog opusa pisca ili
reditelja, ili ¢e tumaciti predstavu u duhu vremena u ko-
jem je stvarana. Na taj nacin dolazi do razli¢itih preplitanja,
dodirivanja i uklapanja onoga $to zovemo odlikama kritike
iznutra i kritike spolja.

1.3. Empirijsko uporiste

Empirijsko uporiste rada zasnovano je na cinjenici da
postoji razlika izmedu kritickog delovanja Muharema Per-
vica ranijih godina i posle njegovog povrataka u Politiku.
Evidentne su promene u njegovom stilu, jeziku, formi i sa-
drZaju njegovih kritika nakon 1999. godine®

Analizom ovih registrovanih razlika pokusacu da potvr-
dim hipotezu postavljenu na pocetku rada i pruzim rele-
vantne odgovore na postavljeno problemsko pitanje.

7" Bani navodi primer dramaturga koji posecuje probe i kriticki posmatra
proces stvaranja predstave.

8 Napominjem da je predmet ovog rada imanentna analiza teksta kritika,
a ne njihova kontekstualizacija.
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2. RANE KRITIKE MUHAREMA PERVICA

Pod ranim kritickim radom Muharema Pervi¢a podrazu-
mevacemo kritike iz prvog perioda kada je pisao za Politiku,
odnosno od 1966. godine do kraja sedamdesetih godina
XX veka.

2.1. Maksim Crnojevi¢, po drami Laze Kostica, rezija
Branislav Mic¢unovi¢, Beogradsko dramsko pozoriste,
1975.

Muharem Pervi¢ kritici predstave Maksim Crnojevi¢ daje
pomalo ironi¢an naslov,Mnogo buke ni oko ¢ega” Rec je o
,naslovu-zakljucku” (Zurn.) koji ukazuje na kriticarev sustin-
ski sud o predstavi. Koriste¢i ovu Sekspirovu sintagmu, Per-
vi¢ vrlo jasno ukazuje na pretencioznost predstave — velika
ocekivanja, a mali rezultat. Ovu nasu pretpostavku kriticar
obrazlaze u daljem tekstu ,Umesto da ozivi tekst, predsta-
va je nestala u njemu” (Pervi¢, Politika:1975, 17). Ova kritika
je pokazatelj da Pervi¢ nije oduvek bio blag, obazriv i po-
pustljiv kada je re¢ o nedostacima predstave. U ranoj fazi
svog kritickarskog rada umeo je da bude ostar i direktan.
Tu Pervi¢evu osobinu gotovo da ne poznaje njegova kasna
kritika. U kritici za Maksima Crnojevica vrlo otvoreno i argu-
mentovano elaborira, po njemu, neuspesnu predstavu.

Pervic je pisudi kritike koristio znanja svoje osnovne vo-
kacije. Kao akademski obrazovan kriticar on je, zahvaljujuci
svojoj kompetenciji i profesionalizmu, adekvatno uspevao
da analizira pozorisnu predstavu. Mogli bismo ga svrstati
u evropski model, koji podrazumeva fakultetski obrazova-
nog kriticara, dobro pripremljenog i naj¢esce obrazovanog
iz oblasti humanistickih nauka. ,Od kriticara se ocekuje i
njegovo intenzivno samoobrazovanje unutar predmeta o
kojem pise (redovitim posjetama kazalistu, u¢enjem, cita-
njem), kao i njegovo dugogodisnje bavljenje pisanjem o
kazalistu (npr. pisanje o kazalistu u nekim studentskim ca-
sopisima)” (Nikcevi¢:2011, 78). Pervi¢evo knjizevno znanje
je upotpunjeno pozorisnim iskustvom, jer se od 1958. go-
dine bavio pozorisnom kritikom (pored toga sto je pisao za
Politiku, prva iskustva stekao je pisucii uredujuci studentski
list Student. Ovo ukazuje na Pervicev visedecenijski anga-

° Diplomirao je na Katedri za opitu knjizevnost Filozofskog fakulteta u
Beogradu.
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Zman u domenu pozorisne umetnosti i knjizevnosti, gde je
stekao pozorisne kompentencije i znanja.

Pervi¢ insistira na dramskom tekstu, ukazujuci na taj
nacin na svoje suvereno poznavanje knjizevnosti. On nas
uci kakav je Maksim Crnojevi¢ Laze Kostica: ,u rasponu iz-
medu lirike i tragedije stvorio je Laza Kosti¢ svog Maksima
Crnojevic¢a’, ili,nema gotovo ni¢eg u ovom delu 5to nije od
sustinske vaznosti” (Pervi¢, Politika: 1975, 17); uspostavlja
distinkciju izmedu onoga ¢emu je teZio pisac i Mi¢unovice-
ve pozorisne realizacije:,U ovakvom tumacenju Maksim Cr-
nojevi¢ se pomera prema onim dramama i dramatic¢arima
kojima se, upravo, Kosti¢eva dramaturgija suprotstavljala”
(Pervic¢:1975, 17), a potom se referise na Isidoru Sekulic¢ itd.

Kriticar se prevashodno oslanja na dramski tekst, ali mu
ne posvecuje isuvise paznje kao Sto ¢e to ciniti kasnije u
svojim kritikama. Ovaj put dramski tekst mu sluzi kao pa-
rametar za ono $to je dobro, kvalitetno, vredno paznje u
predstavi. Tako i zapocinje svoju kritiku, citirajudi Isidoru
Sekuli¢, isticuci majstorstvo Laze Kostic¢a i ve¢ na samom
pocetku ukazujuci na glavni potencijalni problem postav-
ke Kosticeve drame:,Osnovno je otud pitanje kako pomiriti
ove dve, medu mnogim drugim protivnostima koje Kosti¢
dovodi u vezu, kako uskladiti lirsku pesmu, koja, kako kaze
Isidora Sekuli¢, ne sme biti teZa od leptira, dakle, ne sme...sa-
drzati ni osecaj, ve¢ samo gracioznu stilizaciju osecaja i ono
najteze, teZze od olova, tragediju” (Pervi¢, Politika:1975, 17).
Pervi¢ insistira na opre¢nosti, kontradiktornosti, viseslojno-
sti dramskog teksta i ukazuje na veliki rizik postavke pred-
stave takvog literarnog predloska. Jasno je da ova paralela
zapravo treba da kaZe da li je reditelj uspeo ili ne u realizaciji
svoje ideje. Tacnije, moZemo pretpostaviti da Pervic istice
slozenost dramskog teksta kako bi ukazao da mladi reditelj
nije dorastao ovakvom projektu. U nekoliko navrata Pervic
i pominje mladost reditelja i ostalih uc¢esnika u predstavi.
Upravo je to jedna od razlika izmedu njegovih ranih i kasnih
kritka. U svojim kasnim kritikama Pervi¢ pokazuje odrede-
nu popustljivost prema mladima i njihovim idejama, cesto
se ¢ini daim je naklonjen, da je spustio kriterijum u proceni,
da ih ¢esto opravdava, dok u ovom konkretnom primeru
mozemo uociti da Pervi¢ ukazuje na propuste prouzoko-
vane upravo neiskustvom i mlados¢u umetnika. U neko-
liko navrata insistira na ¢injenici da je na predstavi radila
neiskusna ekipa stvaralaca, te pise:,mlad reditelj sa ekipom
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svojih vrsnjaka’,,mladoliki ansambl’,,mlade i skolovane ge-
neracije” (Pervi¢, Politika:1975, 17). Naglasavanjem njihove
mladosti Pervi¢ zapravo pronalazi razlog za neuspeh pred-
stave. On kaze:,Ima li smisla ovom mladolikom anasamblu,
reditelju Micunovicu, i glumcima zamerati $to su Maksimu
Crnojevicu pristupili ne izgradivsi sopstveni koncept tragiz-
ma, ako ovaj koncept nedostaje i vremenu u kojem Zive"
(Pervi¢, Politika:1975, 17). Mozda se ¢ini da Pervi¢ insistira-
njem na njihovoj mladosti pronalazi delimi¢no opravdanje
za lo$ utisak koji je na njega ostavila predstava i da gotovo
edukativno ukazuje na ¢injenicu da zbog svoje mladosti
nisu mogli da spozanju koncept tragizma, ali s druge stra-
ne, istovremeno istice nedostatke koji nemaju velike veze
sa godinama i ukazuje na neuverljivost i los glumacki izraz:
,Paipak, zar od jedne mlade i skolovane generacije gluma-
ca ne bismo smeli da ocekujemo vise samosvojnosti, vise
svezine, zivotvornosti” (Pervi¢, Politika:1975, 17). Vrlo ostro
skre¢e paznju na manjkavosti, smetnje, prepreke koje su
osnovni razlog za ovakvu njegovu kvalifikaciju predstave.
Tako ¢e Pervi¢ uociti: ,u okvirima skolskog kovencionalnog
tumacenja’, ,u okvirima akademske korektnosti i suvisno-
sti, ,problemati¢ne intonacije, gestikulacije koje umesto
da snaze ono $to glumac govori odaju govornika od koga
je ono Sto govori jace”, izvestacenost kretnji* (Pervi¢, Politi-
ka:1975,17). Kriticareva ostra re¢ je uocljiva i u oceni pojedi-
nac¢nih glumackih interpretacija. Tako za Cedomira Petrovi-
Ca kaze:,U Petrovicevoj igri, nazalost, nije bilo mnogo onog
sto prevazilazi okvire Skolske glume” (Pervi¢, Politika:1975,
17), a potom taksativno nabraja imena glumaca i dodaje
,kod kojih je ova nesrodenost jos izrazitija” (Pervic, Politi-
ka:1975,17). Za razliku od svojih kasnih kritika, Pervi¢ ovde
ne izostavlja, ne taktizira, naprotiv ne pokusava da postedi
nikoga, umesto toga on imenuje sve ucesnike, napominju-
¢i njihove pojedinacne i grupne manjkavosti. U kasnim kri-
tikama Pervic¢ ¢e izostaviti, opravdati, preformulisati ono $to
po njegovom misljenju nije dobro, dok ovde vrlo precizno,
direktno i ostro komentarise propuste. Pojedinac¢na kriti-
kovanja zavrsava opstim utiskom o predstavi, isticuci:,Ova
predstava nas ne uznemirava, nista ne pita, ne zabavlja nas,
ona ¢ak nije ni dosadnal” (Pervic, Politika:1975,17).

Kriticar se prevashodno bavi opstim utiskom koji je na
njega ostavila predstava. Pervic¢eve kritike pronalaze u naj-

vecoj meri oslonac u znanjima o knjizevnosti, $to se moze

primetiti u njegovim nastojanjima da istakne viseslojnost
dramskog teksta, dok su njegova uporista u teatroloskoj
analizi mnogo skromnija. Zapravo, tek u pojedinim trenuci-
ma Pervi¢ komentarise samo neke od elemenata pozoris-
nog aparata, oslanjajudi se na teatarska znanja, ali najcesce
isticu¢i opsti utisak, bez prethodnog udubljivanja i obra-
zlaganja. Tako, na primer, ukazuje na muziku predstave, ali
samo konstatujudi da se muzika kompozitora Bore Tamin-
dzi¢a nije uklopila u gotove oblike, ali da je ,samo u redim
trenucima bila u dodiru sa Maksimom Crnojevicem” (Pervic,
Politika: 1975, 17). Tako dobijamo uvid o krajnjem utisku koji
je muzika ostavila na kriticara, ali ne saznajemo nista vise o
vrsti muzike, nacinu izvedbe, iz kog razloga je neodgova-
rajuca, ili pak u kojim trenucima je uspela da ostvari svoju
funkdciju.

Sli¢no je i sa kretanjem glumaca u prostoru. Pervi¢ nas
upucuje da je re¢ o formalnom i ceremonijalnom mizan-
scenu koji je uvlacio glumce u problemati¢ne intonacije”
(Pervi¢, Politika: 1975, 17), ali ne moZzemo uociti vise od
krajnjeg utiska, kao da nedostaje elaboracija, objasnjenje,
saznanje kakav je konkretno taj mizanscen i sta je to Sto je
u njemu formalno i ceremonijalno.

Naravno, Pervi¢ ¢e kasnije obrazloziti svoj stav o pred-
stavi, ali detaljno i permanentno traZeci uporiste u knji-
Zevnom, a tek ponekad ¢e pruZiti veoma uopsten kome-
natar u pogledu nekog scenskog elementa. Svaki od ovih
uopstenih komentara iz oblasti pozorista Pervi¢ posredno
objasnjava, isticuci prenaglasenost, preteranost, ali tek u
poredenju s elementima knjizevnog, i na taj nacin daje
potpuno objasnjenje i svoju viziju zbog ¢ega je ovako pro-
cenio predstavu.

lako bismo Pervi¢evu analizu glumacke izvedbe i dram-
skog teksta mogli shvatiti kao analiticki pristup koji, kao
takav, sadrzi odlike evropske kritike, njegovi izriciti vred-
nosni sudovi i komentari na pojedine teatarske elemente
(izostavljanje elboracije, objasnjenja) ukazuju na odlike
angloamericke kritike. To bi moglo da se shvati da je Pervi-
Ceva kritika preteZzno evropska dok se oslanja na knjizevnu
nauku i teoriju, ali u pogledu onog 5to je ,Cisto” pozorisno
zadrzava osobine angloamericke kritike.

| dok je u svojim kasnim kritikama ¢esto bio sklon upo-
trebi raznorodnih epiteta, metafora, pa i Citavih pesnickih
slika, ovde je bio veoma rezervisan u hvali. Samo konstatu-
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je:,Uzdrzano, oplemenjeno, bezmerne i protivre¢ne strasti
Kosticevih junaka izrazili su Azra Cengi¢ kao Fileta i u izve-
snom stepenu Goran Sultanovi¢ kao Milos" (Pervi¢, Politi-
ka:1975,17).

Pervi¢ je mnogo konkretniji, prozaicniji u kritikama ra-
nijih godina. Kroz kritiku pokusava da edukuje Citaoce o
disbalansu izmedu dramskog okvira i realizacije predsta-
ve. Zato kroz ¢itav tekst pokusava da poduci citaoca da je
problem u iskrivlienom, nepotpunom shvatanju Kosti¢a i
da predstava iz tog razloga nije uspela da ispuni zadatak.
Predstava Maksim Crnojevi¢ nije uspela da izgradi balans
izmedu oprec¢no postavljenih tragizma i lirike, pa je zasla u
podrucje teatralnosti i izvestacenosti, koju Pervic¢ tako ostro
kritikuje.

Perviceva kritika Maksima Crnojevica pretezno sadrZi
elemente evropske kritike, jer je re¢ o akademski obrazo-
vanom kriticaru s izuzetnim profesionalnim iskustvom, koji
koristi stru¢ne termine i znanja iz nauke o knjizevnosti i te-
orije, elaboraciju, analizu, edukativni pristup, ali takode su,
u nesto manjoj meri, prisutne i odlike angloamericke kriti-
ke, poput upotrebe izric¢itih vrednosnih sudova, te isticanja
pojedinih teatarskih elemenata samo kroz komentar, bez
dalje elaboracije i analize. To bi znacilo da su Perviceve rane
kritike preteZzno evropske orijentacije, ali da to ne iskljucuje
pojedine odlike angloamericke struje. Takode, kritika Mak-
sima Crnojevica jasno ukazuje da se predstavi pristupilo
ne izlazeci iz okvira analize umetnickog dela, 5to je odlika
karakteristi¢na za kritiku iznutra koja je, kako je Bani rekao,
,uvek vise vezana za ispitivanje predstava u njihovoj osobe-
nosti” (Bani:1986, 20).

2.2. Necista krv, po romanu Borisava Stankovica, re-
zija Gradimir Mirkovi¢, Narodno pozoriste u Beogradu,
1975.

Naslov kritike ,Dusa pati, tela nigde nema” uvodi nas u
osnovni predmet Pervi¢evog diskursa. Sam naslov najav-
ljuje da predstava Necista krv sadrzi odredeno protivrecje.
Iz ovoga moZemo pretpostaviti da je pomenuta predstava
zasnovana na disbalansu izmedu predstavijenog i doZivlje-
nog.

U uvodnom poglavlju kritike Pervi¢ naglasava da pred-
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stava nije revolucionarna, ali ipak isti¢e njenu relativnu us-
pesnost: lako ne predstavlja preokret u shvatanju Stanko-
viceve literature, ova predstava, razvijena u obnovljenom,
ali u tradicionalnom kljucu, predstavlja korak dalje u tuma-
¢enju Stankovicevih dela na nasim scenama” (Pervic¢, Politi-
ka:1975,17). Jedna od osnovnih zamerki koju iznosi Pervi¢
je prikazivanje, odnosno insistiranje na ikonickom, a ne tu-
macenje i stavljanje u prvi plan simbolickog, prenesenog.

Pervi¢ ukazuje na nedostatke predstave koristeci vrlo
smele konstrukcije. Izmedu ostalog, on kaze: ,Mirkovi¢ je
naslutio, ali nije imao tri Ciste da je oslobodi dekorativnog
folklornog rama” (Pervi¢, Politika:1975, 17). Za razliku od ka-
snih kritika gde se Pervi¢ trudio da eskivira ili zaobide ne-
gativne sudove, ovde vrlo otvoreno zamera reditelju i uka-
zuje na nedovoljno udubljivanje u ideju dramskog teksta.
Medutim, iako je u svojoj ranoj fazi Pervi¢ sklon elaboraci-
ji, analizi, didaktickom pristupu, $to ukazuje na elemente
evropske struje u kritici, izricit vredonosni sud kojem je Per-
vic¢ sklon karakteristican je za angloamericku kritiku.

S obzirom na osnovnu profesiju kriticara, ne ¢udi $to
tako suvereno ukazuje na nedostatke najpre u Mirkovice-
voj dramatizaciji Neciste krvi, a potom i u njegovoj reditelj-
skoj postavci. On kaze: ,Postoji u Stankovicevoj literaturi
jedno specifitcno samooplakivanje, omraza na stvarnost, i
jedan lazni romantizam koji ne bismo smeli vecito i zana-
vek uzimati zdravo za gotovo, kao $to ne uzimamo za goto-
vo samodramatizaciju kojoj se predaju junaci Cehovljevih
drama,” ili:,| ova predstava je u odnosu na ono $to odista
pise u Stankovicevom romanu blazeno stidljiva i uzdrza-
na” (Pervi¢, Politika:1975, 17). Isti¢uci preveliku uzdrzanost
i pogresno tumacenje Stankovicevog romantizma, Pervic
ukazuje da predstava nije prenela izvornu emociju Neciste
krvi: samooplakivanje i juZnjacku strast. Na prvom mestu te
nedostatke obrazlaze upotrebom doslovnih, jednoznacnih
elemenata scenskog predstavljanja. Za kostim kaze:,Mlade
i bele Vranjanke Bozana Jovanovi¢ do grla je obukla ostav-
ljiajudi iza jeleka i belih kosulja njihove grudi za koje je od-
merena Isidora Sekuli¢ rekla da vise preko ograde’, potom
dodaje:,Folklorna stilizacija, dosledna doduse, i sa vise uku-
sa, invencije nego obi¢no, prepokriva mesnate obline, ovaj
romanticarski duh karakterise citavu predstavu, kostime
BoZane Jovanovi¢, kao i scenografiju slavljenika Miomira
Denica’, a za koreografiju kaze da je,na nivou gole reciifol-
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klorne kretnje” (Pervi¢, Politika:1975, 17). Tumacenjem ovih
pozorisnih elemenata, Pervi¢ ukazuje na nedostatke Ciji je
cilj nedubinsko, ocekivano tumacenje dela.

Posebnu paznju posvecuje pozorisnom mehanizmu,
analiziraju¢i ga od dramskog teksta do kostima, a svaki ele-
ment dovodi u vezu s krajnjim produktom — predstavom.
Ovde se mogu naslutiti elementi kritike iznutra, jer je re¢ o
kritici koja ostaje u oblasti pozorisnih funkcija i znacenja. U
ranijim radovima Muharema Pervica kritika je prevashodno
usmerena na samu predstavu.

Posredstvom ove konkretne predstave Pervi¢ kritikuje
jednosmernost tumacenja Stankovicevih dela. Ipak ne ne-
gira potencijalnu popularnost predstave, bas zbog cinje-
nice da ne odstupa od postojeceg poimanja stvaralastva
ovog pisca. Jos jedan nedostatak na kojem insistira Pervi¢,
a naslucuje se u nazivu kritike, jeste poetika umetnickog
dela koja pokusava da se prenese kroz verbalizaciju, a ne
kroz istinsku radnju.,Sve to 5to je u Stankovi¢evoj drama-
turgiji plahovito, mahnito, furiozno, brutalno, erotsko, tesko
se moze izraziti na nivo gole reci i folklorne kretnje” (Pervi¢,
Politika:1975, 17). Pervic¢ je kao osnovnu manjkavost pred-
stave izdvojio insistiranje na ¢ednosti, zatvorenosti.

U svojim ranim kritikama Pervi¢ iznosi sve preterano-
sti i neuverljivosti. Tako je i ovde. Za Sofku Vere Cukic¢ kaze:
Jzvesna sumnjiva dramatika pratila je njene sumnjive vi-
soke i jake tonove”, ili:,ono $to je Sofki Vere Cuki¢, pre sve-
ga, nedostajalo, to je ludilo i zanos devojackog tela koje se
budi i trazi svoje” (Pervi¢, Politika:1975, 17). Za gazda Marka
Branislava Jerini¢a istice ,izvesno nepotrebno spoljno di-
menzioniranje’, Todora Ksenije Jovanovi¢, sva iz jednog zal-
benog, trpeceg tona, stava, boje” (Pervi¢, Politika:1975, 17).
Interesantno je da je u kasnijim radovima Pervi¢ vise pa-
Znje posvecivao elementima koji su ga odusevili, dok ovde
kritiku usmerava ka propustima. U kasnim kritikama Pervic¢
je umeo citave pasuse da posveti pojedincima, a ovaj put
pozitivan utisak o nekim ¢lanovima ansambla usputno ko-
mentarise na kraju kritike, ne posvecujuciim veliku paznju,
vec samo konstatujuci da su se ,povremeno izdvojili”

Kriticka analiza cinilaca pozorisSnog mehanizma ima
didakticku funkciju. Analizirajuci ih, Pervi¢ ukazuje koji su
nedostaci kostima (zatvorenost), scenografije (prevelika
folklorna stilizacija), koreografije (dominantna verbalizaci-
ja), glume (stilizacija), a na taj nacin ukazuje ¢itaocima kako

funkcionise pozorisni mehanizam, koji su njegovi elementi,
koji nedostaci i prednosti konkretne postavke, pri ¢cemu bi
onda Perviceva kritika mogla pripasti evropskoj struji koja
ima izrazenu edukativnu funkciju.

Isti slucaj je i sa dramskim tekstom. Osvrtom na dramski
tekst, Pervi¢ obrazuje, uci i upoznaje ¢itaoce sa knjizevnim
osobenostima dramskog predloska. Na ovaj nacin kritika
nije samo recenzija ili komentar na nesto sto se odigralo,
vec ima i aktivnu edukativnu funkciju. Tako kritike posta-
ju svojevrsni udzbenik ili literarni recnik; Pervi¢ nas uci sta
je to ,stankovicevstina®, ¢ega su simboli Sofka, Kostana ili
efendi Mita. | ne zaustavlja se samo na Stankovicu vec ide i
korak dalje citiraju¢i Hakslija. Pervi¢ kaze:,Ovakvu vrstu svo-
jevoljnih ludaka Haksli nalazi kod Dostojevskog, i opisuje ih
kao emotivne onaniste, koji su se neobuzdano prepustili
prostranstvima maste”, i: ,Pokusaji ovakvih ljudi da ostvare
svoje onanicke snove zavrsavaju se katastrofom” (Pervic,
Politika:1975, 17). Na ovom primeru vidimo da pored toga
sto saznaju kakvi su Stankovicevi ljudi, ¢itaoci,mikro koraci-
ma" upoznaju i poetiku Dostojevskog i rad Hakslija. Na ovaj
nacin Pervi¢ potpuno podrzava ideju o funkciji pozorisnog
kriticara u Evropi: ,Njegov je glavni zadatak kako vrijedna
djela iz umjetnosti pribliZiti, protumaciti, onima koji ta djela
bez njegove popularizatorske i klasifikatorske pomoci ne bi
bili u stanju potpuno prihvatiti” (Plenkovi¢, prema Nikce-
vi¢:2011, 86). Tako kriti¢ar svojim znanjem i obrazovanjem
posreduje izmedu idejne sustine i skrivenih znacenja, s jed-
ne, i pozorisne publike, s druge strane.

Kritika je isuvise ogranicena fizickim prostorom, ali Per-
vi¢ i u tom sku¢enom trostubacnom prostoru uspeva da
saopsti ¢itaocima jos nekoliko korisnih, znalackih ¢injenica
iz knjizevnosti i pozorista. Upravo ta izrazena edukativna
funkcija, zasnovanost na teatroloskom i knjizevnom znanju,
analiticnost, govore da pomenuta kritika pretezno sadrzi
elemente evropske kritike, a analiza prevashodno usmere-
na na samu predstavu govori da je re¢ o kritici iznutra.

PROLECE/LETO 2012 TEATRON 158/159

37



OGLEDI

2.3. Sumnjivo lice, po drami Branislava Nusica, rezi-
ja Mata Milosevi¢, Jugoslovensko dramsko pozoriste,
1969.

Muharem Pervi¢ je ve¢ u prvom pasusu kritike pred-
stave Sumnjivo lice ukazao na edukativni karakter ove kriti-
ke. Pervi¢ ne samo da analizira i procenjuje predstavu vec
ukazuje i na jednu uspesnu postavku dramskog klasika.
Na ovaj nacin Pervi¢ pruza neku vrstu saveta i znanja po-
zori$nim stvaraocima i uc¢esnicima koji se upustaju u takav
posao, ili pak obrazuje citaoca i osposobljava ga da uoci
prednosti i nedostatke postavke klasika. On kaze:,Oteti se
inerciji i sklonosti za podrazavanjem, gotovo je pola uspe-
ha u ovom poslu; osloboditi ih se, znaci vitalnosti jednog
komediografskog opusa pridruZiti mastu i sveZinu teatra
koji neiscrpnost jednog dela dokazuje neiscrpnos¢u sop-
stvenog jezika i izraza” (Pervic, Politika:1969, 12). Pored toga
$to ima ulogu posmatraca i analiticara, kriticar bi trebalo
da pruza smernice, pokazatelje, upute, jer na kraju kriticar
ima posredni uticaj u izgradnji ukusa pozorisne publike.
,Za prosudivanje umetnosti nije presudna vecina glasova,
nego primjerena osposobljenost onih koji sudove donose”
(Platon, prema Nikc¢evi¢:2011, 81), a Sanja Nikcevi¢ dodaje
da kriticar treba da stiti publiku od nje same i da upravlja
kazalistem u dostojnom smijeru” (Nikcevi¢:2011, 81). Pored
toga 5to daje objasnjenje o dobro postavljenoj predstavi,
Pervi¢ svoje Citatelje upucuje i na obaveznu literaturu —
samog Matu Milosevica, istakavsi da je pomenuti reditelj
vec¢ u nekoliko navrata uspeo ne samo da realizuje vec i da
obogati tumacenja Nusica. Pervi¢ ukazuje na uspesan rad
Milosevi¢a navodeci: reditelj se nije postavio kao Skolski
prosvetitelj i ideolog’, ili ,on nije pristao da po svaku cenu
Zrtvuje smesno u korist uozbiljavanja i produbljivanja Nu-
sica” (Pervi¢, Politika:1969, 12) i na taj nacin je edukovao
Citaoca kako je reditelj uspeo u svojoj nameri. Ovde naslu-
¢ujemo jednu od glavnih tendencija evropske kritike — po-
ducavanje i obrazovanje Citaoca.

Perviceva kritika svoju intenciju da prosveti pokazuje i
upotrebom knjizevne terminologije. On izdvaja Miloevi-
¢evo poznavanje kontrasta i paradoksa, vesto rukovodenje
pamfletskom dekorativnoscu i istice da je re¢ o Nusi¢evoj
komediji naravi. Svojim knjizevnim znanjem Pervi¢ bogati
svoj kriticki rad i pokusava da predoci ¢itaocu (gledaocu)
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ono $to je odlucujuce u predstavi i rediteljskom postupku.
To zapravo govori da Pervi¢ ne insistira iskljucivo na utisku
koji je predstava ostavila na njega i koji bi eventualno mo-
gao preneti i na gledaoce, ve¢ i na elaboraciji, analizi, ar-
gumentovanju znacajnih elemenata ove postavke i pruza
objasnjenje zasto je Milosevi¢ odoleo svim izazovima koje
pretpostavlja postavka dramskog klasika. On ukazuje da,i
tamo gde je pribegavao poentama, nadgradniji i osmislja-
vanju, Milosevi¢ je to, izuzimajuci finale, Cinio izbegavajuci
ovestalu idejnu i socijalnu retoriku” (Pervi¢, Politika:1969,
12) i na taj nacin udi ¢itaoca sta ocekivati i kako prepoznati
uspesnu predstavu.

Medutim, dok Pervi¢ u srediSte paZnje stavlja svoje
knjizevnoteorijsko znanje, primec¢ujemo da se vrlo malo
oslanja na teatrologiju. Prema izboru terminologije moze-
mo zakljuciti da je Pervi¢ insistirao na knjizevnom, dok je
teatrolosko zapostavio. Samim tim, vise se bavi dramskim
tekstom - ukazuje na Milosevi¢evo bogacenje izvornog
teksta, produbljivanje osnovnog znacenja, ali o konkretnim
scenskim elementima on samo dodaje na kraju kritike:,Ko-
stimi i scenografija Milenka Serbana kreirani su sa ukusom,
duhom i razumevanjem sveta Nusic¢evih komedija“ (Pervi¢,
Politika:1969, 12). Ipak, vecu paznju posvecuje glumcima
i glumi, pa kaze: ,Reciti kapetan Jerotije Panti¢ zadavao
je poprilicno teskoca Ljubisi Jovanovicu, ali ih je iskusni
glumac, ipak, makar u poslednjem ¢asu, nekako savladao
oslanjajuci se u kriticnim trenucima i na rutinu i na impro-
vizaciju’, ,precizan u gestu i kretnji, valjano usmeren kosti-
mom i maskom, Nikola Simi¢ je sa lako¢om izlazio na kraj
sa pisarom Vicom”, za pisara Ziku Ljube Tadic¢a kaze:,Ovog
tiranina malog formata i velikog vinopiju, Tadic je kreirao sa
pronicljivos¢u i mastom glumca koji se ne oslanja na ko-
medijske automatizme, vec u liku koji tumadi trazi onu je-
dinstvenost koja kreaturu pretvara u Zivo i punokrvno ljud-
sko bice”, a za interpretaciju Dragoljuba Milosavljevi¢a Gule:
,U svom dosledno sprovedenom stavu osobe koja cini sve
sto se od nje ne ocekuje i, kako se kaze, udara s neba pa u
rebra, ukrasen svim odlikama koje jedan $pijun ne treba da
ima, Aleksa Zunji¢ se nametao kao veoma duhovita parodi-
ja spijuna” (Pervi¢, Politika:1969, 12). Ovde bismo dodali da
najvecu paznju posvecuje fenomenu glume i glumcu, dok
su ostali pozorisni elementi pomenuti samo kao komentar
ili informacija.
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Pozivanje na teatroloska i, uopste, teatarska znanja pri-
sutno je u mnogo manjoj meri nego kada je re¢ o knjizev-
nim. Ovde treba dodati da Pervi¢ dok se oslanja na knjizev-
nost ¢itaoce obrazuje i uci, analiziraju¢i pojedine elemente
predstave, $to je karakteristika evropske kriticke tendencije,
ali kada pruza kratke, faktografske komentare na racun ne-
kih teatarskih elemenata’, tu se jasno uocava prisutnost
odlika angloamericke kritike.

U svojim kasnim kritikama Pervi¢ naglasava utisak koji
su na njega ostavili pojedini elementi predstave, a u ranim
kritikama, osim $to ih izdvaja, trudi se da ih i obrazloZi, obja-
sni, argumentuje. Ipak, ova pojava karakteristi¢na je uglav-
nom kada je re¢ o Pervi¢evim uporistima u knjizevnom:
tada on otkriva uzro¢no-posledi¢ni odnos opsteg utiska
i postupaka koji su doprineli takvom utisku, a ne bavi se
pretezno licnom impresijom. Kritika je evaluacija i analiza
predstave prema prihvac¢enim estetskim principima, kritika
se razlikuje od prikaza (review), u kojem se predstava procje-
njuje prema osobnom ukusu prikazivaca” (Mobley, Jonnie
Patricia, prema Nikcevi¢:2011, 130). Pervi¢eva uskladenost
sa ovom pojavom govori o dominaciji elemenata evrop-
ske kritike u njegovom stvaralastvuy, ali pojedini kriti¢arevi
komentari, kao $to su oni na racun kostima i scenografije,
ipak ukazuju da neki delovi kritike imaju oblik recenzije, te
ukazuju na osobine angloameri¢ckog modela. Takode, kao
i u vecini ranih kritika, Pervi¢ svoje interesovanje zadrzava
u okviru same pozorisne predstave i na taj nacin ostaje u
domenu onoga 5to nazivamo kritikom iznutra.

1 To se ne odnosi na glumce i glumu, jer prema ovom segmentu
predstave Pervi¢ ima analiticki pristup.

3. KASNE KRITIKE MUHAREMA PERVICA

Kasnim kritikama Muharema Pervi¢a smatramo kritike
objavljene posle Pervicevog povratka u Politiku 1999. do
kraja njegovog radnog i Zivotnog veka 2011. godine. Tako-
de, kao i u slucaju Perviceve prve faze kritickog delovanja,
ni ovde predmet analize nece biti kontekst njegovog rada
vec isklju¢ivo imanentna analiza kritika.

3.1.Jegorov put, tekst i rezija Vida Ognjenovic, pro-
dukcija Grad teatar Budva, 2001.

U kritici predstave Jegorov put Muharem Pervi¢ najpre
objasnjava, tumaci i analizira sam dramski tekst, kojem
gotovo da posvecuje vecu paznju nego predstavi. Preva-
shodno se bavi delovanjem Vide Ognjenovi¢ kao dram-
skog pisca, a tek ponekad izdvoji pojedine komponente
njenog rediteljskog rada. U prvom pasusu Pervi¢ pise:
,Ognjenoviceva nije pisac stranke Zivota; bolje se oseca i
snalazi u knjigama, legendama, hronikama, kazivanjima,
zapisima sa istorijskih puteva i gradevina” (Pervi¢, Politika:
2007, 137). Kriticar je Zeleo da istakne same uzroke nastan-
ka ovakve predstave na taj nacin sto je zasao u poetiku Vide
Ognjenovi¢ i njeno interesovanje za sakralno, duhovno, fol-
klorno. Razlog nastanku ove predstave Pervic¢ je pronasao
u literarnim sklonostima autorke.

Pervicev stil je veoma poetican, nezan, recit. Pisudi
o temama i motivima koji se vezuju za stvaralastvo Vide
Ognjenovi¢, koristi niz snaznih, afirmativnih reci: ,neimar’,
,kreator”, ,pesnik’, ,misterija stvaranja, vere, suse”, ludi za-
nos’,,mitopoetski svet” (Pervi¢, Politika: 2007, 137). U njego-
vom jeziku dominiraju viseslozne reci, izvedenice, arhaizmi,
gnomski izrazi, a, s druge strane, primetno je izostavljanje
kliSea, Zargonizama. Pervi¢ upotrebljava raznolike elemen-
te jezika, figurativne izraze, slikovitost, zahvaljuju¢i cemu
njegov jezik poseduje svojevrsnu Zivost. Upotreba inverzije
utice da delovi njegovih kritika zvuce kao svojevrsna proza
u stihu ili pak kao retoricki tekst. Inverzijom postize ekspre-
sivnost u izrazu. Na taj nacin naglasava pojedine delove
svoje kritike, ukazujuci na ono $to je dovedeno u vezu sa
sirim drustvenim kontekstom, a ne iskljucivo pozorisnim.

Pervic je svoje knjizevno iskustvo upotrebio u poveziva-
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nju Jegorovog puta sa poetikom i motivima koji su karakte-
risti¢ni za Andrica. Pervi¢evo bogato knjizevno znanje utice
na njegovu odluku da pise o pozoristu koje je prevashod-
no dramsko, ono koje se zasniva na literarnom predlosku."!
Pervi¢ zakljucuje: ,Poput Andrica, kome ovaj tekst, stilom i
duhovnoscu, razmisljanjima o ¢udu, brbljanju i ¢utnji, naj-
vise duguje, Ognjenoviceva u istorijskim, kulturnim, na-
rodnim izvorima i junacima nalazi zgodno mesto i prostor
da razvija sopstvene misli, ideje, opsesije, da plasira svoje
uvide i komentare” (Pervi¢, Politika: 2007, 137). Cinjenica da
je Pervi¢ svoj radni status izgradio na kritikama i tumace-
njima knjizevnih dela, prevenstveno Andri¢evih, uocava
se u njegovim stalnim tendencijama da predstavu Jegorov
put najpre posmatra sa stanovista dramskog teksta. Poeti-
ku teksta Vide Ognjenovi¢ posmatra u relaciji sa poetikom
Ive Andrica, a naglasava i zajednicko uporiste u biblijskim i
folklornim izvorima.

Cak i kada govori 0 ocu Jegoru, Pervi¢ tumaci sam lik
a ne i izvedbu glavnog glumca. Vrlo detaljno, sustinski, ot-
kriva srz dramske radnje i na taj na¢in pokusava da predo-
¢i Sta se to desava u predstavi, bavi se fabulom i upucuje
gledaoca na,opakost i varljivost reci” (Pervi¢, Politika: 2007,
137). On se ne zadrZava iskljucivo na onome 5to je video i
doZiveo u pozoristu, ne ostaje u okvirima umetnickog dela,
vec osnovnu problematiku predstave stavlja u Siri drustveni
kontekst. On kaze:,Zamislite, uzgred budi re¢eno, $ta bi se
dogodilo kada bismo se svi, u ovom brbljivom svetu, odlu-
¢ili da makar na jedan dan u nedelji, ni re¢ ne progovorimol!
Bila bi to, mozda, i korisna, preporucljiva vrsta verbalnog
posta” (Pervic, Politika: 2007, 137). Pervi¢ napusta okvire po-
zoridnog, predstavljenog i zalazi u prostor opstesocijalnog.
Tako nam ukazuje na elemente svoje licne estetike i ideo-
logije, iz kojih moZzemo zakljuciti da bi svet u kojem Zivimo
bio bolji kada bismo ponekad manje govorili. Komentarom
socijalnog konteksta Pervi¢ ukazuje na funkciju naslova
,Pohvala ¢utnji i mudrosti’, u kojem glorifikuje ¢utnju i do-
vodi je u vezu sa mudro$c¢u. Ovim dokazuje da su u nje-
govim kasnim kritikama bili prisutni elementi kritike spolja,
za koju Bani kaze ,da se fokusira na sire odjeke i asocijacije
koje predstava stvara u savremenoj kulturi i drustvu” (Bani,

' To, naravno, ne znaci da je Pervi¢ pisao iskljucivo o dramskom pozoristu;
naprotiv, poznate su i njegove kritike o predstavama s Bitefa, od kojih
bismo neke danas nazvali,postdramskim’”.
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1986:19).

Pervi¢ je blagonaklon, na trenutke, ¢ini se, i popustljiv.
Gotovo da ne izdvaja manjkavosti, iako u jednom trenut-
ku ukazuje na potencijalne slabosti rada Vide Ognjenovic,
koristi¢i se vrlo ,diplomatskim’, odabranim receni¢nim
sklopovima. Pervi¢ kaze: ,Ponekad, Ognjenoviceva se izla-
Ze riziku da njena sopstvena misao bude zagusena istorij-
skom materijom koja njenu li¢nu sliku i viziju valja da izne-
se, uspostavi, otelotvori” (Pervi¢, Politika: 2007, 138). | tu se
zaustavlja kao da vodi racuna da ne zaostri misao. Sli¢nu
tendenciju moZemo uociti u Pervi¢evim komentarima o
glumcima. Za one koji su ga odusevili, poput Svetozara
Cvetkovica, Nade Sargin, Nenada Jezdica, njegov jezik je
bio pun lirskih, slikovitih izraza. Tako je Cvetkovi¢,Jegorovu
¢utnju ucinio re¢itom’, Nada Sargin je ,u bogatoj igri ozi-
vela lepu, treperavu dusy, tananu, osecajnu, bistru, dirljivy,
hitru, brzoreku’, a Nenad Jezdi¢ je,sa ocaravaju¢om dozom
komike igrao Lazara" Ovde moZemo uociti da kriticar kori-
sti pesnicke slike kako bi ¢itaocima preneo utiske koje su
na njega ostavili izvodaci. lako se ¢ini da kriticar nije bio
odvise odusevljen igrom pojedinaca, njegova kriticka rec
je i dalje bila izrazito obzirna, gotovo opravdavajuca. Tako
je za Irfana Mensura rekao: ,Mozda su i reditelj i artificijel-
ni Kancelijer Irfana Mensura odvise potiskivali slabost, jad,
nesigurnost, muku, sve ono $to ¢e Kancelijera dovesti do
samoubistva” (Pervi¢, Politika: 2007, 138). Dok je u ranim kri-
tikama Pervic¢ bio vrlo direktan, britak, ovde je veoma ume-
ren u negativnim procenama; on ne kudi, u pomenutom
slucaju se ¢ini da je pruzio izgovor za nedostatak predsta-
ve. Tako njegova kritika ostaje u dimenziji afirmativnog.'
Cak i kada govori o kostimu i scenografiji, to ne ¢ini kao u
svojim ranim kritikama, vec koristi pesnicku sliku kako bi
pruzio podatak o njima:,Od boje peska i neba, do crne niti,
ili podloge istorije, kretali su se kostimi Ljiljane Dragovic i
scenografija Geroslava Zarica” (Pervic, Politika: 2007, 138).

Spojem analitickog i knjizevnoumetnickog, Pervic svoje
kritike transformise u eseje i Cini ih tekstovima koji se mogu
promatrati i kao zasebne jezicke tvorevine nezavisno od
predstave na koju se odnose. On koristi svakodnevni go-
vor i upotpunjuje ga raznorodnim arhaizmima, citatima,
pesnickim slikama, stilskim figurama i na taj nacin utice da

12U smislu da kriti¢ar svoje tekstove zasniva na pohvalama.
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njegovi tekstovi imaju estetsko dejstvo na ¢itaoca.

U odnosu na rane kritike Muharema Pervica, ovde uo-
¢avamo pristupacan, dopadljiv jezik primeren $iroj Citalac-
koj publici, mnogo manje stru¢nih termina, manje elabo-
racije, vise opisa, pa bismo zato mogli da zaklju¢imo da su
elementi koji dominiraju ovom kritikom karakteristi¢ni za
angloamericku orijentaciju. S druge strane, moramo doda-
ti i da taj slobodan, kontekstualan, liri¢can, ekspresivan stil
nikako nije odrZiv u angloamerickoj, izrazito novinarskoj
(informativnoj) kritici, te da, kao i vec¢inu Pervicevih kritika,
ni ovu nije moguce svesti iskljucivo na jednu kategoriju ili
tendenciju.

3.2. Kostana, po drami Borisava Stankovica, rezija
Jug Radivojevi¢, Teatar Bojan Stupica, 2000.

Perviceva znanja iz oblasti knjizevnosti i knjizevne kriti-
ke uticala su na to da sustinu pozorisne predstave posma-
tra kroz mogucnosti dramskog teksta. Pervi¢ na samom
pocetku kritike ,Kostana ili kako se osloboditi” ukazuje na
razlike izmedu Stankovi¢eve Kostane i ove Juga Radivoje-
vi¢a. Uocava da je prostor predstave razli¢it u odnosu na
onaj koji je Stankovic¢ pretpostavio u didaskaliji. Kriti¢ar tako
upucuje ¢itaoce na razliku izmedu predstave i dramskog
teksta. Medutim, i pored toga $to nam pokazuje da prizor
nije kao Stankovicev, naglasava da je atmosfera Vranja i
,bolnija, i dramatic¢nija i surovija“ (Pervi¢, Politika: 2007, 117).
Pervi¢ daje detaljan opis atmosfere, ali ne Stur, faktografski,
vec slikovit i deskriptivan. ,Gore golemi mesec, dole suva,
ispucala zemlja. Pustinja. MiriSu jo$ uspomene, darovi mla-
dosti. [..] Samo nekoliko dana ili godina, i ve¢ smo na ivici
groba; kad se zavesa podigne, Mitke je na groblju” (Pervi¢,
Politika: 2007, 117). Ovaj pasus Perviceve kritike pokazu-
je da je re¢ o svojevrsnim proznim umetnickim delima, o
¢emu svedodi jezik pun slika ,Nema ni soba, ni balkona, ni
jata belih Vranjanki, ni kikotanja. Ni basta, ni divljih ruza, ni
uvelih Zutih dunja, ni bosioka. Ni veselog pocikivanja i po-
igravanja” (Pervi¢, Politika: 2007, 116, 117). Uz pomoc¢ ove
pesnicke slike mi moZzemo da vidimo svet juga i juznjaka.
Zahvaljujuci pazljivo odabranim epitetima (golemi mesec,
suva, ispucala zemlja, golo, svedeno, odvazno) Citalac Per-
viceve kritike moZe da domasta i igru i Vranje. Cepkanje

reCenica, izdvojenih izraza u sluzbi ¢itavih recenica (kao u
primeru ,Pustinja”), gde jedna re¢ ¢itaocu omogucava da
nasluti prazninu, samocu, pustos; izostavljanje pomocnih
glagola (kao u primeru,Kostana Milene Vasi¢, burna, gorda,
neprozirna”) ukazuju na stil koji pored slike prenosi i emo-
ciju, na knjizevnoumetnicki stil koji se odlikuje visokim ste-
penom esteti¢nosti i ekspresivnosti. Pervic je, takode, sklon
upotrebi elipsi'®, asindentona', polisindentona®. | sam na-
slov ove kritike je elipsa, sto daje Zivost, dinamiku izraza, a
takode je podesno sredstvo za privlacenje paznje Citalaca.
U Pervicevoj kritici pojedini delovi i pasusi, a neretko i ceo
tekst, jedna je nova pesma, esej; dekorativan, slikovit, meta-
forican, pun simbola, raskosnih epiteta, alegorijskih prikaza.

lako Pervic¢ koristi mnogobrojne stilske figure i pise je-
zikom karakteristicnim za jednog uzivaoca knjizevnosti,
jezik njegovih kasnih kritika je ipak blizak mainstream pu-
blici. Koristi svakodnevni jezik, ali ipak u njemu svojstvenoj,
estetizovanoj formi. Izbegavanije elitistickih, pretencioznih
termina, njegove kritike je Cinilo dostupnim i prihvatljivim
za prosecnog ¢itaoca (gledaoca). Takav stil ucinio je njego-
ve kritike onakvim kakve su se smatrale prihvatljivim u an-
gloamerickoj kritici koja pretpostavlja da ,formalni stil koji
se koristi u esejima i ¢lancima objavljenim u znanstvenin
¢asopisima potpuno je neprimjeren novinskoj kritici” (Nik-
Cevic:2011, 86). S druge strane, slobodne digresije, stalna
referisanja ili poeti¢nost nisu odrzZivi u angloamerickom,
novinarskom stilu. Tako da i u ovom slucaju Perviceva kriti-
ka sadrzi elemente obe kriticke tendencije.

Predstavu Kostana ne poredi samo sa dramskim tek-
stom Bore Stankovi¢a vec i sa poetikom Ive Andri¢a. Me-
dutim, komparacijom stila dva pisca ne izlazi iz okvira knji-
Zevnog, jer u prvi plan stavlja utemeljenost obe poetike u
predanju, folkloru, sto je utvrdio u svom opusu knjiZzevne
kritike, pa ova veza ne predstavlja novinu stvorenu kroz re-
alizaciju predstave.

Medutim, kriticar poredenjem Stankovica i Andrica do-

13 1zostavljanje delova recenice koji su prema sintaksickim pravilima njene
gradnje nuzni, ali se i izostavljeni mogu razumeti iz konteksta.
% |zostavljanje veznika.

1> Ponavljanje istih ili nekoliko razli¢itih veznika izmedu nekoliko re¢i ili
recenica.
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lazi do li¢nih asocijacija koje nastaju iz slika njihove poetike.
Pervic¢ kaze:,Ima mnogo reci sintagmi kojima bismo mogli
priblizno oznaciti ono 5to se u ljudima u ovakvim trenuci-
ma dogada: 7al za mladost, neostvareni, procerdani sno-
vi, osujecenost, tuga, seta, tamnica iz koje se tesko izlazi”
(Pervi¢, Politika: 2007, 117). Tako on pronalazi veze izmedu
pozorisnog dela i li¢nih stavova, a potom razmatra $ta se
dogada u ljudima zazidanim u tamnicama, te tako pokazu-
je daje, u ovom slucajuy, rec o kritici spolja.

U kritici se jasno uocava pozitivan utisak koji je na kriti-
Cara ostavila Milena Vasi¢ u ulozi Kostane: od ukupno osam
paragrafa o predstavi, ¢ak tri su njoj posvecena. Veoma su
jasni njegov sud i ocena, koji su bezrezervno hvalili glumui
pesmu ove glumice. Pisuci o Kostani Milene Vasi¢, Pervic je
koristio svoj pesnicki stil, sklonost ka koris¢enju velikog bro-
ja epiteta i snaznih metafora: ona je,burna, gorda, neprozir-
na, ocaravajuca, ne glumi ovu pesmu, ali u njoj otkriva du-
boku dramati¢nost” ,Kostana prerasta u komad orefejskog
zacaravanja’, lepota i pesma junakinje su,ono neosvojivo,
$to mami, priziva, razara i ostaje nepristupacno” i na kraju
Pervic¢ jos dodaje da,nikada nije video Kostanu kojoj je ve-
rovao kao Kostani Milene Vasi¢” (Pervi¢, Politika: 2007, 117,
118). Ono $to je novina u odnosu na rane Perviceve kritike
je nacin na koji govori o glumcima. U ranim kritikama Per-
vi¢ je hvalio, ali veoma podesno, obazrivo, dok u ovoj kritici
mozemo naslutiti mozda i preteranu naklonost, presnazne
komplimente upucene jednom stvaraocu predstave.

Milena Vasi¢ je mozda dobila najvise prostora u Pervi-
¢evoj kritici, ali nije jedina koja je ostavila dobar utisak na
kriticara. On kaze:,Lagano se otapa i raslojava autoritativni
HadziToma u bogato stepenovanoj izvedbi Miodraga Ra-
dovanovic¢a’, ili,Mitke je jedna od najboljih uloga u bogatoj
karijeri Zike Milenkovi¢a” (Pervi¢, Politika: 2007, 118). Mozda
bismo mogli pomisliti da je ovo jedan od pokazatelja da je
re¢ o angloamerickom modeluy, jer su za njega karakteri-
sti¢ni vrlo sazeti, neobrazlozeni sudovi, bas kakav je i ovaj o
izvedbi Milenkovi¢a. Sanja Nikcevi¢ kaze: ,Taj raspon izrav-
nih emocija u Evropi se ne moZe zamisliti ni u Zutoj Stam-
pi, a kamoli u dnevnim novinama ili politickim tjednicima”
(Nikcevic:2011, 95). Medutim, uvidamo da prethodno izne-
ti komentari o igri Milene Vasi¢ nikako ne pripadaju sazetoj,
britkoj kritici karakteristicnoj za angloamericko podrucje.

U analizi Pervi¢eve kritike uocili smo neformalni, ,nena-
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uc¢ni” stil, izricite vredonosne sudove i opise, $to su svakako
odlike angloamericke kritike, ali opsirnost (opsezna hvala
Milene Vasic), ono pesnicko, slobodno i ekspresivno odlike
su koje ne vaze u pomenutoj tendenciji. Stoga bi valjalo
naglasiti da je Perviceva kritika varijabilna, te da poseduje
elemente i jednog i drugog modela kritike, pa je ne moze-
mo jednostavno i precizno definisati ili svrstati u neku od
kategorija.

3.3. Smrtonosna motoristika, po drami Aleksandra
Popovica, rezZija Egon Savin, Atelje 212, 2007.

Kao i veliki broj svojih pozorisnih kritika, Pervic i kriti-
ku predstave Smrtonosna motoristika zapocinje citatom.
Referisanjem na Aleksandra Popovica, Pervi¢ potvrduje
pretpostavku da je jedan od najznacajnijih elemenata nje-
govih kritika — dramski tekst. U prvom pasusu svoje kritike
kaze: ,Tako je govorio Aleksandar Popovi¢: Nat¢ovek, ne
daj BoZe, ne ni ¢ovek koji zvuci gordo, ni Zivot, vec¢ cove-
¢i¢, zivoti¢, ljubav, ali ne ona slavna, sjajem reci obasjana”
(Pervi¢, Politika: 2007, 105). Pervi¢ ne koristi jednostavan,
faktografski uvod kako bi pruzio osnovne informacije u vezi
sa predstavom, vec koristi intertekst putem kojeg ce ¢itaoci
biti uvedeni u pitanja koja predstava pokrece. To znaci da
centralni predmet Perviceve kritike ¢ini dramski tekst, koji
ujedno sluZi i kao putokaz ¢itaocima o onome 5to ih ¢eka
u predstavi.

Pervi¢ se nadovezuje na Popovicevu misao, pruzajuci
sopstvenu viziju o malom ¢oveku, tako da probija okvire
pozorisnog i prodire u Siri kontekst, antropoloski i drustve-
ni.,Kao da nista nije tako veliko, ojadeno, ali otporno i Zivo-
tvorno kao ovaj Popovicev ljudi¢, koga, istina, moZes ubiti,
ne mozes satrti i iskoreniti” (Pervi¢, Politika: 2007, 105). Per-
vi¢ ne govori samo o drami ili predstavi ve¢ i o fenomenu
malog ¢oveka, njegovoj neunistivosti ak i u savremenom
drustvu. Predstava Smrtonosna motoristika je samo upo-
riste za izraZzavanje Pervicevog misljenja u vezi sa celoku-
pnom slikom sveta. Tako se uklapa u ono $to Bani kaze za
kritiku spolja, objasnjavajuci je kao,ishod jedne price u gra-
nicama imaginarnog, podstaknutog samom predstavom”
(Bani:1986, 24). Predstava je za Pervica inicijalna kapisla za
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njegova licna tumacenija sveta, on ne izdvaja, ne istice ele-
mente pozorisnog mehanizma, ne bavi se imanentnom
strukturom scenskog dela, ve¢ polazi od njega kako binam
predocio svoje misli, osec¢anja, stavove. Vise nema nauc¢no-
sti, teorijske potpore kao u ranijim kritikama, ve¢ dominira
licno osecanje sveta potaknuto predstavom koju je gledao.
Izostavljanje nauc¢nog stila, a insistiranje na svakodnevnom
jeziku, govori o odlikama angloamericke kritike, dok refe-
risanje na Siri kontekst ukazuje na elemente kritike spolja.

Pervic¢ i kaze:,Ono ¢ega nema, $to je nedosegnuto, ono
$to nam nedostaje kada nam uskrate i oduzmu sve $to Zi-
vot ukrasava, upravo je to Zivo meso Popovicevih tragiko-
medija, ili farsi, kako pisac nerazmetljivo, i naj¢esce, naziva
svoje komade” (Pervi¢:2007, 105-106). Upotreba prvog lica
mnozine ukazuje da je kriticar i sebe svrstao u red ,malih”
ljudi, Sto takode ukazuje da mali ljudi nisu samo deo Po-
povicevog sveta ili sveta predstve Egona Savina, vec je to
stvaran svet; drustvo u kojem Zivimo je puno onih kojima
je sve oduzeto, nepristupacno. To potvrduje i kriticarev opis
dobrodusnosti Svete Apostolovica: Pervi¢ se pita da li ima
jos toliko ,dobroc¢udnih i naivnih ljudi’. Sanja Nikcevi¢ upo-
trebu zamenice mi dovodi u vezu sa pozicioniranjem po-
zoridnog kriticara na mesto umetnickog arbitra, gde je to
,glas jedne umetnicke estetike, jedne teorijske paradigme”
(Nikcevi¢:2011, 99). Ipak, ova konstatacija se ne bi mogla
odnositi na Pervica, jer ovde nije re¢ ni o kakvoj arbitrazi;
naprotiv, on sebe izjednacava sa malim ¢ovekom, ¢itaoci-
ma, celim svetom... Zato bih, pored ove funkcije zamenice
mi koju je obrazloZila Sanja Nikcevi¢, dodala i ovu koja je
prisutna kod Pervica, a to je upotreba zamenice mi u funk-
ciji iziednacavanija, poistovecenja sa citaocima.

Kao i u vecini svojih kasnih kritika, koristi priliku da po-
hvali, ne isticu¢i nedostatke ili pogreske. Odabranim reci-
ma istice muziku kao ,dragocenu dimenziju predstave’, a
Isidora Mini¢, Nada Sekuli¢, Milica Mihajlovi¢, Tanja Pjevac,
Ana Frani¢ igraju,s neodoljivom prisnosc¢u i toplinom’, Mla-
den Andrejevi¢ nas je ,uverio sa puno duha da istoriju ne
¢ine samo istorijske uloge”, Dubravka Mijatovic je uverljiva
u brutalnosti ojadenosti” (Pervi¢, Politika: 2007, 106). Pervi-
cev jezik je pun komplimenata, laskavih reci, saosecajnih
tumacenja, ali u vidu komentara sa izric¢itim vredonosnim
sudovima, karakteristi¢nim za angloameric¢ku kritiku.

Muharem Pervi¢ neguje poseban stil u svojim kritika-

ma; s jedne strane, to je svestan izbor reci, motiva, li¢nih
promatranja izgradenih na velikom pozorisnom i knjizev-
nom znanju i iskustvuy, a s druge strane, to je izrazito pitak,
lep jezik koji je deo njegove prirode. Kombinovanjem ove
dve vrste izraza, Pervi¢ nas vodi do svoje li¢ne spisateljske
poetike i pogleda na svet.

4. ZAKLJUCAK

Pozorisne kritike Muharema Pervica pisane za Politiku
mogle bi se podeliti u dve faze: rane i kasne. U analizi kriti-
ka Sest predstava, od kojih tri pripadaju periodu rane, a tri
periodu kasne faze njegovog kritickog rada, dosla sam do
sledecih zakljucaka.

U prvoj fazi Pervic¢ je predstave analizirao u okviru po-
zorisnog mehanizma, pa kritike iz ove faze prevashodno
imaju osobinu kritike iznutra. To moZemo uociti najvise u
nastojanju kriticara da razmatra elemente pozorisnog me-
hanizma, ostajudi pri tom u kontekstu konkretne predsta-
ve. Medutim, ne bismo smeli ovu klasifikaciju da shvatimo
kao pravilo, jer Pervi¢ i u svojim ranim kritikama cesto tekst
zavrdava stavljajuci predstavu u neke Sire drustvene ili in-
telektualne kontekste. I mada je u svojim kasnim kritikama
skloniji kritici spolja, Pervi¢ uvek polazi od same predstave,
a zahvaljujuci svom iskustvu uspeva i da dopre do onog
mesta koje Bani naziva ,pogledom s pola brda”. ,Naizme-
ni¢noscu dve krajnosti, priblizavanja ili udaljavanja, unu-
tarnjeg ili spoljnjeg, kriticareva aktivnost moze dospeti na
svom dugom putu do idealnog pogleda, pogleda sa pola
brda” (Bani:1986, 24).

Rane Perviceve kritike sadrze mnogo vise elemenata
evropske kritike, na prvom mestu pise ih iz pozicije struc-
njaka, akademski obrazovanog kriticara, koristi stru¢ne
termine, prevashodno iz oblasti knjizevnosti; analizira, pro-
matra i procenjuje i, na kraju, ukazuje na jasnu tendenciju
da nauci, prosvetlii obrazuje ¢itaoca. Kasna faza Muharema
Pervica je bliza angloameric¢kim odlikama kritike: izbegava
stru¢nu terminologiju, napisana je vise kao komentar, re-
cenzija, oslobada se tendencije da obrazuje gledaoca, a
postaje vrlo Citljiv tekst, izrazito dopadljiv ¢itaocima.

Pervi¢ se u ranoj fazi trudi da svoj jezik usmeri na kon-
kretne informacije, pa je znatno jezgrovitiji, naucniji, vise
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faktografski, ali ipak je veoma izrazajan, insistira na odrede- 1978.
nom stilu. lako je u svojoj kasnoj fazi osloboden nau¢nog, 5) Nikcevi¢, Sanja, Kazalisna kritika ili neizbjeZni saputnik,
teorijskog, Pervi¢ ipak koristi mnogo tropa, pesnickih slika, UAQOS/Leykam, Zagreb, 2011.
referenci, pise mnogo slikovitije, prozracnije i emotivnije. | 6) Pervi¢, Muharem, ,Apsurdi birokratskog mentaliteta’,
mada su u njegovoj kasnoj fazi dominantni elementi an- Politika: 20144, Beograd, 1969.
gloamericke kritike, on ipak poseduje svojevrsni stil kojinije  7)  Pervi¢, Muharem, Bravo majstore, Armon, Beograd,
moguce podvrgunuti apsolutnoj klasifikaciji, jer koristi jezik 2007.
koji se odlikuje citatnoscu, intertekstom, poeti¢noscy, izra-  8)  Pervi¢, Muharem, ,Dusa pati, tela nigde nema’, Politika:
Zajnoscu. 22336, Beograd, 1975.

Kako se menjao Pervicev stil, tako su se javljalii druga- 9) Pervi¢, Muharem, ,Mnogo vike ni oko ¢ega’, Politika:
¢iji vrednosni sudovi. Tako je evidentno da je u svojoj ranoj 22335, Beograd, 1975.
fazi bio ostriji, kriti¢niji, pronicljiviji, dok je u drugoj faziiska-  10) Zivkovi¢, Dragisa, Recnik knjizevnih termina, Romanov,
zao neverovatnu blagost, tolerantnost, popustljivost. Zato Banja Luka, 2001.

je njegova re¢ u prvoj fazi direktnija, ostrija, konkretnija, a
u drugoj fazi upotrebljava eufemizme, perifraze, a re¢ mu
je blaza, poeti¢nija, neznija. Ovde bih dodala da je Pervi¢
u svojoj kasnoj fazi drasti¢no snizio kriterijume u proceni
predstava i njenih elemenata, ali da je to ujedno i deo nje-
gove li¢ne poetike kasnijih godina.

Smatram da je veoma bitno naglasiti da Pervicev stil
nije moguce lako uvrstiti u neku od klasifikacija, selekcija
i podela. | tamo gde je moguce registrovati pojedine ele-
mente neke od kategorija, uvek postoji element one dru-
ge, oprecne dimenzije. Pervi¢ nikad nije bio iskljucivo blag
ili ostar, pristup u njegovim kritikama nije uvek iskljuc¢ivo
spoljailiiznutra, i kritike mu ne pripadaju jednoobrazno an-
gloamerickoj ili evropskoj struji. Muharem Pervi¢ je svojim
specificnim stilom i jezikom stvorio kritike koje nisu iskljuci-
vo kritike ve¢ su to ujedno i autenti¢ni, produhovljeni, vizo-
narski eseji koji su kombinacija razli¢itih disciplina: filozofije,
knjizevnosti, teatrologije i drugih.

5. LITERATURA

1) Bani, Zorz, ,Dramski kriti¢ar: utopija, biografija, nedou-
mica’, PozoriSna predstava i jezik kritike, Sterijino pozor-
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Jjezik kritike, Sterijino pozorje, Novi Sad, 1983.
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Rekonstrukcija
predstave Kir Janja
Jovana St. Popovica
u reziji Dejana Mijaca
(Udruzenje filmskih
glumaca Srbije, 1977)

Ksenija Radulovi¢

KIR JANJA -
STRANAC U ZIVOTU

Sterije Popovic¢a, spada u srazmerno retka ostvarenja koja je Dejan Mijac reali-
zovao izvan klasi¢ne pozorisne institucije. Ovaj projekat ostvaren je u produkciji
Udruzenja filmskih glumaca Srbije, s idejom da bude igran kao predstava putujuce, nefor-
malne pozorisne grupe. Premijera je odrzana 5. decembra 1977. godine u Domu kulture
,Studentski grad”
Kir Janja je jedan od sedam dramskih tekstova koje je Mija¢ postavio po delima Jovana
St. Popovica (ukupno je ostvario devet predstava na osnovu tekstova ovog pisca, Pokon-
direnu tikvu i Rodoljupce rezirao je dva puta). U ovom delu rediteljevog opusa rec je o izu-
zetno znacajnom autorskom tumacenju pisca, zasnovanom na akcentovanju savremenih
znacenja u klasici 19. veka, ali i uspelom prekodiranju osnovnih zanrovskih i stilskih obra-
zaca dramskih dela. Paradigmatican je primer Pokonirene tikve (Srpsko narodno pozoriste,
1973), kao radikalno i konzistentno izmestanje Popovica u odnosu na tradicionalnu sliku
vojvodanskog gradanstva pretproslog veka. Pomenuta premijera bila je istinska prekret-
nica u srpskoj i jugoslovenskoj reziji druge polovine 20. veka. Ubrzo potom usledila je po-
stavka Zenidbe i udadbe (Narodno pozoriste Sombor, 1975), u kojoj je, takode, crno-bela
slika Popovicevih likova zamenjena viseslojnim i savremenim tumacenjem zasnovanim
na istrazivanju tamnih strana ljudske prirode, antropoloskom pesimizmu i relativizovanju
komediografskog zavrsetka.
Opsiran razgovor s ucesnicima predstave Kir Janja objavljen je u ¢asopisu Scena, a in-
tervjue je, u nekoliko faza rada, vodio Feliks Pasi¢.! Ovaj tekst bice nam dragocen izvor

Predstava Kir Janja, po jednoj od najpopularnijih i najigranijih komedija Jovana

' Druzina, Kir-Janja” (razgovore vodio Feliks Pasi¢), Scena, broj 2, mart-april, Novi Sad 1978, 4-18.
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saznanja prilikom analize predstave. Nazalost (i pored toga
sto je nastala u produkciji Udruzenja filmskih glumaca Sr-
bije), predstava nije snimljena u video-tehnici, pa je otud
nasa rekonstrukcija istovremeno i pokusaj da ona bude sa-
¢uvana u formi analize scenskog ostvarenija.

Pre rekonstrukcije predstave Kir Janja naves¢emo ukrat-
ko i vaznije dramaturske osobenosti ovog Popovic¢evog
dela. U tradicionalnim tumacenjima ovaj tekst se najc¢esce
sagledavao kao komedija naravi i dovoden je, ne bez odre-
denog povoda, u relaciju s tematski sli¢cnim komedijama
svetskih klasika drame, kao sto su Tvrdica Molijera, Aululari-
ja Plauta i druge. U sredistu radnje je imu¢ni grcki trgovac
Kir Janja, koji, usled sopstvenog tvrdi¢luka, biva predmet
podsmeha i komickog Zigosanja. | Kir Janja, poput vecine
drugih Popovicevih glavnih likova komedija, predstavlja
stub, stozer jedne ,krnje” porodice. On je, naime, udovac,
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ponovo oZenjen, aliisa ¢erkom iz prvog braka. To je gotovo
tipican porodi¢ni obrazac najpoznatijin Popovicevih kome-
dija: i Fema u Pokondirenoj tikvi je udovica sa ¢erkom, Marko
u Lazi i paralazi takode, a Maksim u Dzandrljivom muzu zivi
u drugom braku sa ¢erkom iz prethodnog. Interesantno je
da su u svim navedenim primerima u pitanju zenska deca,
a da je dramsko prisustvo same ,mrtve duse” (odnosno,
pokojnog supruznika) iz ,prethodnog” Zivota glavnog lika
najcesce svedeno na minimum, sto ipak ne implicira da ni-
malo ili nikako ne uti¢e na radnju dela (recimo, povodom
Pokondirene tikve, Nebojsa Romcevi¢ navodi da scenski
prostor u toj komediji definise samo jedna licnost — Pera
opancar, Femin pokojni suprug, koji na pomalo morbidan
nacin upravlja radnjom; isti autor ukazuje da u tom koma-
du, ali i u Popovic¢evim komedijima uopste, nije dovoljno
istrazen tanatoloski aspekt: u skladu s konvencijama zZanra,



smrt nije tema koja se pominje, ali je ona istovremeno i pre-
duslov da se sama komedija desi i predstavlja temu kojom
je prozeta radnja komada) 2.

Osnovno Mijacevo polaziste u Kir Janji jeste okolnost
da je glavni lik stranac, Grk koji Zivi medu Srbima. Pome-
nuta cinjenica, uglavnom zapostavljana ili previdana u
prethodnim postavkama iste komedije, visestruko je uti-
cala i na znacenjski nivo predstave. Pojedini tumaci ovog
dramskog dela naglasavaju, pored ostalih osobenosti, i Kir
Janjinu nacionalnu pripadnost, njegovo osecanje stranca
u novoj sredini. Petar Marjanovi¢ navodi da se ,moze go-
voriti o dvostruko nepovoljnom okruZenju u kojem Zivi i
Popovicev Grk Kir Janja". On objasnjava da su,nevolje koje
dozivljava ovaj bogati trgovac, naglaseno stedljiv i solidno
obrazovan Grk (dosljak iz Moreje, iz grekog dela Osman-
skog carstva), posledica njegove nedovoljne srodenosti s
okruZenjem u tudoj — i kao velikoj vecini izbeglica u svim
zemljama i vremenima — njemu nesklonoj sredini’, ali pod-
seca i na kancelara Carevine Austrije izmedu 1821. 1 1848.
godine, Klemensa Meterniha, ,iji je rezim gusio nacionalne
i slobodarske pokrete. Otuda naglasena sumnjicavost vlasti
prema Grcima, koji su 1821. digli ustanak na Peloponezu
(gde se nalazi Moreja) protiv osmanske vlasti. Ustanicke
liberalne ideje mogle su biti podsticajne i narodima u Ca-
revini Austriji”®. Do ovih saznanja Marjanovic je do3ao i na
osnovu istraZivanja Nebojse Romcevica o poreklu Kir Janje.
Pozivajudi se na dosadasnja otkrica Petra Skoka, Bratoljuba
Klai¢a i Mirona Flasara, Romcevi¢ dolazi do zakljucka da su
okolnosti pod kojima je Janja dosao u Vriac ostale manje-
vise nepoznate, ali i da ne mozemo pouzdano utvrditi ni
Janjino poreklo. On obrazlaZe i razloge zbog kojih se Ja-
nja moze smatrati autohtonim Grkom, a ne Cincarinom.
Sagledavajuci konkretan istorijski konteks — Sto ukljucuje i
konzervativnog austrijskog drzavnika Meterniha, a Janjinu
Moreju kao simbol otpora — Romcevi¢ navodi sledece: ,
Imajuci u vidu Janjinu bezopasnost i naivnost, sva je prilika
da je Janja, kada su previranja u Moreji ve¢ pocela, izbegao
za Austriju i zapoceo Zivot u Vrécu. Biti Grk u tim vremenima

Nebojsa Romcevi¢, Rane komedije Jovana Sterije Popovica, Pozorisni
muzej Vojvodine, Novi Sad 2004, 26, 216.

Petar Marjanovi¢, Poceci srpskog profesionalnog nacionalnog pozorista,
Pozorisni muzej Vojvodine, Novi Sad 2009, 97.
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bilo je ¢asno, a biti na bilo koji nacin vezan za Moreju jos
i vise. S druge strane, biti Grk predstavljalo je i opasnost i
trazilo diskreciju. Janja se stalno krece izmedu te dve kraj-
nosti: hvalisanja i isticanja svoga porekla i Zelje da ostane
nezapazen. Cinjenica da su Grci nerado gledani u Austriji
i latentna opasnost koja im preti, mogu biti obrazloZenje
Janjine Stedljivosti: on ne ulaZe u nekretnine, on ne trosi na
bilo sta $to ne moze poneti u izbeglickoj panici. Gotovina i
brzi konji: Janja razmislja kao covek sa iskustvom izbeglice.
Stavise, Janja pretvara papirni novac u srebrni, ili u dukate,
dakle u univerzalno platezno sredstvo. "

Kir Janjino poreklo odredilo je i osnovno resenje scen-
skog prostora. Scenom bez klasi¢nih vrata i prozora do-
minirali su kovcezi razlicitih velicina. Oni su imali funkciju
delova dekora, ali su, asocirajuci na putovanje, nagovesta-
valiiJanjinu priviemenost u mestu boravka, njegovu poziciju
licnosti bez domovine. Naravno, ti su kovcezi bili uklopljeni
i u etno obeleZje sredine u kojoj se radnja odvija (prethod-
no smo ve¢ napomenuli da je reditelju, kroz rad lektora s
glumcima, bio vazan i autenti¢an vojvodanski akcenat, a
skrinje su, kao Sto je poznato, predstavljale uobicajen deo
pokucstva vojvodanskih porodica). Nebojsa Romcevic
podseca da je u komediji Kir Janja ostvareno, uz jedinstvo
vremena, i jedinstvo mesta.,Taj, jedinstveni scenski prostor
opisan je samo jednom ideosinkratskom karakteristikom
kojom je, zapravo, i zaokruzen njegov smisao i semioloski
znacaj. Naravno, posredi je $krinja sa novcem, koja od iko-
ni¢kog znaka izrasta u metaforu citavog dela, kao ogledalo
u Pokondirenoj tikvi. Skrinja je i geografski i simbolicki centar
sveta ovog 'veselog pozorja. Gravitaciona moc Skrinje ¢ini
da svi likovi kruZe oko nje po orbiti srebroljublja.

Reditelj se opredelio za postupak multiplikacije ovog
simbola, pa je na scenu postavio citav niz skrinja. O toj
scenografiji govori Vladimir Mareni¢: ,lako nigde nije bilo
uobicajenih prozora i vrata, svuda su bili neki ulazi i izlazi.
U dogovoru s rediteljem, napravio sam petnaestak $krinja
raznih veli¢ina i s raznim motivima: sve su bile posebno
pravljene i cela scena bila je njima obeleZzena. One su ima-
le vise funkcija. Recimo, celokupna rekvizita vadila se iz tih
skrinja. Jedna $krinja, postavljena uspravno, bila je sifonjer,

4 N.Romcevi¢, 227-228.

® Nebojsa Romcevic, Isto, 29-30.
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a u narednoj sceni otvarala se kao da su to vrata. To je bilo
i prakticno: putovalo se na turneju tako $to su se Skrinje
pakovale jedna u drugu, od najmanje do najvece® Scena
je bila uokvirena parom crnih andela, sto nije bilo jedino
prisustvo slicnog amblema ili simbola u Mijacevim postav-
kama tog perioda.

Kostim u Kir Janji odgovarao je duhu realizma, s jedva
primetnom notom stilizacije. U izgledu glumaca sve poje-
dinosti su brizljivo osmisljane, pa je, primera radi, sve do be-
ogradske premijere trazena konacna verzija perike koju je
nosio glumac Rade Markovi¢, kao Kir Janja. Vladimir Mare-
ni¢ kostime opisuje na slede¢i nacin: ,Kostim je bio u skla-
du s dekorom, s pomenutim skrinjama, po tome $to je u
osnovi bio realan, pripadao je tom sterijanskom bidermajer
vremenu, ali je imao i neku specificnost, jedno blago posa-

5 Vladimir Mareni¢ u razgovoru s K. Radulovi¢.
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vremenjivanje. | skrinje su bile realne, a opet 'nenormalne;
ta¢nije nenormalno postavljene. Jer, bilo ih je veoma mno-
go, jasno je da ih niko u ku¢i ne drzi u tolikom broju; na nji-
ma se sedelo, u njima su se drzale stvari, $to je i normalno,
ali i nije sasvim uobicajeno.”

| reditelj smatra da ovaj Kir Janja odgovara duhu rea-
lizma. Na pitanje Feliksa Pasi¢a o mogucoj komparaciji tri
Popoviceve komedije koje je do tog trenutka rezirao, Dejan
Mija¢ odgovara sledece ,,..Pokondirena tikva je groteska. Ze-
nidba i udadba je stilizovana predstava, ima i neceg farsic-
nog... oni se kre¢u kao mehanicke lutke, kao nestvarna bica.
Neku vrstu zacudnosti postigli smo u toj predstavi time $to
smo pokusali da oponasamo lutke, marionete. Kir Janja pak

treba da bude drustvena komedija ostvarena sredstvima

7 Isto.



hiperrealizma:® Inace, Nebojsa Romcevi¢ navodi da je Kir
Janja utemeljen, pre svega, u ekonomske i pravne okol-
nosti Zivota i zakljucuje da ,novac, trgovina, ‘Spekulacije’ i
administrativna sveprisutnost drzave daju najobjektivniju
sliku od svih Popovicevih komedija™.

Moguce da je na odabir realistickog postupka delom
uticala i svest o specifi¢nim zahtevima recepcije datog tre-
nutka. Odbacujuci pomisao o predominaciji zabavljacke
dimenzije Kir Janje, reditelj ipak smatra da to treba da bude
.neka vrsta drustvene narudzbine”. ,Sterija je, pre svega, vi-
Sestruko zanimljiv kao dramski autor. Njegovi tekstovi su,
da navedem samo taj najbanalniji podatak, Skolska lektira
i obavezni u nastavnom gradivu. Skolska deca su, na neki
nacin, obavezna da gledaju predstave po Steriji. Ja sam
video nekoliko takvih predstava i shvatio da deca gledaju
uglavnom jednog loseg pisca® Kao i toliko puta u Mijace-
vom rediteljskom opusu, komedija je i ovde bila polaziste
da se — ne izostavljajuci i humornu stranu teksta i predsta-
ve — istrazuje viSeslojna priroda Popovicevih karaktera i su-
morna slika sveta uopste.

Do tada je, u klasi¢nim tumacenjima dela, Kir Janja naj-
Cesc¢e bio predstavljan kao olicenje ljudske izopacenosti, a
ostali likovi neretko su bili u njegovoj senci. Kao i prethod-
no, u slucaju Feme iz Pokondirene tikve, i Kir Janja je, poput
ostalih likova, dobio nove obrise u postupku karakterizaci-
je lika. Kao $to je Femina Zelja za noblesom odraz duboke
osujecenosti i usamljenickog Zivota u provincijskoj camoti-
nji, tako je i Kir Janjina gotovo patoloska vezanost za novac
posledica njegove nesigurnosti, odbrambeni mehanizam
usled pozicije stranca u sredini koja mu nije naklonjena.
Naves¢emo jos neka objasnjenja koja dodatno relativizuju
stereotip tvrdice. Kao i Fema u Pokondirenoj tikvi, kojoj sa-
vremeni tumaci ne osporavaju cilj nego pogresan nacin na
koji pokusava do njega da dode, tako i Janja postaje pred-
met podsmeha onog trenutka kada se njegova Zelja za Cu-
vanjem imetka pokaze hipertrofiranom. Petar Marjanovi¢
navodi i niz Janjinih pozitivnih osobina, medu njima i one
koje se mogu pripisati vecini ljudi (osim 5to je naklonjen
svojoj porodici, on je i korektan trgovac i poslovni partner),

8 Dejan Mija¢ u Druzina ,Kir Janja”“, 9-10.
9 N.Romcevi¢, Nav. delo, 51.

19 Dejan Mija¢, u: Druzina Kir-Janja’s.
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ali i neke okolnosti koje objasnjavaju njegov strah i tvrdicluk
(pored porekla, to su i znatno mlada Zena u ciju vernost s
razlogom ne veruje, neudata cerka, uspostavljanje novih
pravila i obicaja u poslovnom svetu, gde se, u izmenjenim
okolnostima, ne snalazi; nacelno posmatrano, Janja je isto-
vremeno i lukav i lakoveran...).

Drugi likovi nisu kao do tada bili u senci naslovnog, a
njihove pojedine, ne narocito uzorne osobine, koje su u
prethodnim scenskim ostvarenjima imale tretman ,,simpa-
ticnih nevaljalstava” (recimo, lokalni Sarmer Misi¢), pokaza-
ne su u naglasenijem svetlu. Mogucno je ¢ak tvrditi da u
ovakvom videnju Kir Janje nema pozitivnih likova, a gotovo
je izvesno da svi zavrsavaju tragicno. Najostriji rediteljski
zaokret u odnosu na izvorni Zanr komedije jeste samoubi-
stvo koje Kir Dima pocini na kraju predstave. | jedno i drugo
nas vodi ka jo$ jednoj osobenosti mnogih Mijacevih reZija
— desifrovanje predstave od njenog zavrsetka, ali ukazuje
i na poznati, dvosmisleno intonirani kraj komedija Jovana
Sterije Popovica, u ovom slucaju ¢ak i radikalno prekodiran.

U tumacenju lika Janjine supruge (igra je Milena Dra-
vi¢), reditelj polazi barem od dveju okolnosti: prvo, Juca
potice iz oficirske porodice i drugo, majka ju je udala za
znatno starijeg Kir Janju. (Na taj nacin i ovi podaci posta-
ju podsticajni za pronalaZenje i ugradivanje novih znace-
nja u odnosu izmedu supruznika. Nijedan odnos u ovom
tekstu, misljenje je reditelja, ne treba da ostane jednostran:
.Nasa zamisao i jeste u tome da ono $to se desava tim lju-
dima ne moze biti nimalo jednosmerno, niti osecanje Juce
prema kir-Janji, niti kir-Janje prema Juci, ili kir-Janje prema
Katici, ili Katice prema Misicy, ili Misica prema drugima.
Svaki dogadaj komplikuje te odnose i pokazuje bogatstvo
mogucnosti kod tih licnosti"? Polazna pretpostavka veza-
na za Jucu jeste da je ona, kao oficirska k¢i, dobila solidno
obrazovanje i imala u roditeljskoj kuci odgovaraju¢i drus-
tveni status, ali kako je rano ostala bez oca, ostala je i bez
odgovaraju¢e materijalne sigurnosti. Znacajna inovacija
je i potenciranje jedne naznake, gotovo usputnog detalja
koji postoji u Popovicevom dramskom delu. To je Jucino
flertovanje van braka, a u ovoj predstavi i konkretna bracna

' Opsirnije o tome: Petar Marjanovi¢, Poceci srpskog profesionalnog
nacionalnog pozorista, 97-107.

12 Dejan Mija¢ u: Druzina ,Kir-Janja’ 7.
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prevara koju ona pocini s lukavim Sarmerom Misicem. Da
osnov za tako nesto postoji i u Popovic¢evoj komediji uka-
zuju i pojedini autori, medu kojima i Jovan Hristi¢, doda-
juci, ipak, da pisac svesno nije razvio sve mogucnosti koje
pomenuti motiv pruza, imaju¢i na umu sasvim odredeni
nivo recepcije svojih savremenika, onovremeni ,horizont
ocekivanja” srpske publike. U skladu s navedenim, Hristi¢
smatra kako ,u Sterijinim komedijama mozemo zapaziti
jednu gotovo paradoksalnu situaciju: da se njegovi komic-
ni karakteri, moglo bi se re¢i, prelivaju preko okvira dramske
price u koje nikako ne mogu da se smeste”'®. Hristi¢ navodi
i odgovarajuci primer, scenu u kojoj Juca poducava mladu
pastorku Katicu (Neda Arneri¢) pravilima ponasanja dame,
a ova dalje insistira: ,,Boze moj, ja vam necu nista preoteti.

13 Jovan Hristi¢,,Sterijine komedije | njihova dramaturgija’, u: £seji, Matica
srpska, Novi Sad 1994, 144,
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(Umiljava se.) Kazite mi, slatka mamice, medena mamice.
Znate kako nisam ono papi kazala!™* Jovan Hristi¢ podseca
da u dramskom delu nismo saznali $ta je bilo to ,ono”ida o
tome mozemo samo da nagadamo. ,Bez te kratke izmene
replika, Juca je obi¢na Zena udata za tvrdicu, ¢iji su zahtevi
sasvim prirodni, pa ¢ak i minimalni: da joj kupi $esir. Ona je
¢ak i dobroc¢udna, i sve Juce koje sam u pozoristu imao pri-
like da vidim bile su nezlobive, malo ostre mlade Zene, Zr-
tve poroda svoga supruga.. Medutim, Sterija je znao i vise
od toga: on je znao, i u jednom trenutku nam je pokazao,
nali¢je zene koja se za novac udaje za ¢oveka koji je presao
pedesetu, $to u ono vreme nije bila mala stvar, njenu be-
zoc¢nost i osionost kojoj dopusta da u dve kratke replike iz-

1% Svi citati navedeni prema: Jovan Sterija Popovi¢, Izabrane komedije |
drame |, Nolit, Beograd 1987, 155.



bije na videlo da se vise nikada ne pojavi. U toj sceni, Juca je
karakter daleko sloZeniji od price u kojoj se nalazi i dramske
funkcije koju u toj prici treba da ima, samo 5$to bi razvija-
nje takvog Jucinog karaktera zahtevalo i jednu drugu pricu
koju Sterija nije napisao i za koju je mislio da njegovi gleda-
0ci jos nisu sasvim spremni’””® Taj , karakter daleko sloZeniji
od pri¢e” - i to ne samo u slucaju Juce —ima u vidu i Dejan
Mijac kada reZira Kir Janju. Dosta godina kasnije reditelj na
sledeci nacin objasnjava svoje videnje glavnog lika: ,Kir Ja-
nja je olicenje potrebe za lepotom, mladoscu i atraktivno-
$¢u svoje Zzene. Ona je moralno problemati¢na, ali on nije
mogao da joj odoli. Sebi je kupio to zadovoljstvo. To je ona
fromovska distinkcija — imati ili biti — a njegova je Zelja i da
ima, ali i da bude voljen i postovan. Posto smatra da se ljudi
'moraju primorati da imaju odreden odnos prema meni, da
iskazuju ljubav, on to mora da plati. Novac je mo¢, a to ide
dotle da je danas u virtuelnom svetu novac i sam virtuelan,
pitanje je da li postoji uopste ... to ni maheri sa berzi vise
ne znaju. On je to jos onda shvatio: opasna je igra biti po-
sednik novca — ¢as imas, ¢as nemas, a on onda i personifi-
kuje taj novac kroz zlato i sli¢ne vrednosti, kao da je to bice
koje treba sacuvati i braniti ga. Oko njega su Zena, cerka i
svi koji zele da ga pljackaju, da ga lise svih tih zadovoljstava.
Za razliku od Drzi¢a, kod kojeg su starci okamenjeni u toj
strasti, ovo je vitalan covek, on i dalje posluje. Ali umesto
da rizikuje u biznisu, on rizikuje stednjom, ispituje koliko se
moZe postici bukvalno stednjom. ' To je sloZen lik, a Rade
Markovi¢ je racionalan glumac. Taj glumac treba da ide u
fantaziju, da se krece u realnosti kao u snu. Zao mi je sto
Zoran Radmilovi¢ nikada nije igrao Kir Janju. To je lik s dva
pola — decacka mladost i senilnost na kraju lestvice Zivota,
skrtost i istovremeno erotska uznesenost. Izmedu da dva
pola i treba napraviti igru, igrati na oba.""”

Neverna i osiona Juca u zavrsnom delu predstave poka-
zuje izvesno saosecanje prema Kir Janji, ali i prema starom,
nemoc¢nom sluzi Petru, na kojem do tada najcesce iskalji-
vala svoj bes. Ni motivacija njenog neverstva nije jedno-

5 Jovan Hristi¢, ,Sterijine komedije | njihova dramaturgija’, 145.

16 petar Marjanovic¢ objasnjava da se, paradoksalno, u slu¢aju Kir Janje
skrtost javlja kao oblik rasipanja. Vise o tome: P. Marjanovic, Poceci
srpskog profesionalnog nacionalnog pozorista, 98.

"7 Dejan Mija¢ u razgovoru s K. Radulovic.
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strano objasnjiva: Juca je razocarana jer u braku nije dobila
ono sto Zeli (recimo, zbog Kir Janjinog cicijasluka, nikako ne
moze da kupi nov $edir), ali, u isto vreme, ona je usamlje-
na relativno mlada Zena. Juca se i razlikuje od nekih drugih
Zenskih likova Popovi¢evih komedija, iako i sama podrzava
volju za promenom, imanentnu zenskim likovima u delima
ovog pisca. Ali osnovna situacija u koju je pozicioniran ovaj
dramski lik ipak je umnogome razli¢ita — ona nije klasicna
malovarosanka skuc¢enog duha, ve¢ inteligentna osoba u
atmosferi palanacke camotinje, ciji sivi, jednoli¢ni Zivot vre-
menom postaje sve neprijatnije izvestan i do kraja prepo-
znatljiv, nepromenljiv. Kada Juca, primera radi, stotinu puta
zatraZi od svoga muza novac za $esir, to jos i izaziva efekat
komike; ali kada ona, bivaju¢i stotinu i prvi put odbijena,
shvati da se u tom braku do kraja njenog ili Janjinog Zivota
ocigledo nista nece promeniti, onda njen poloZaj prestaje
da biva komican i postaje tragican. Jedan naoko usputan i
banalan, u osnovi komican detalj, ponavlja se toliko mnogo
puta sve dok ne postane pouzdani pokazatelj duboke osu-
jecenosti koja rada frustraciju. Nebojsa Romcevi¢ smatra da
su Juci nova haljina ili novi sesir ,potvrda da ipak nije po-
gresila, i, $to je jos vaznije, to bi bila potvrda i za palanacku
sredinu”. Posebno nam se ¢ini znacajnim zapazanje istog
autora da je Jucino opsesivno pitanje, na koje ne uspeva
da nade pravi odgovor — odricanje od ljubavi zarad novca, i
,da se u tom stalno pro et contra Juca ne oseca ni kao de-
vojka nikao Zena, 5to je glavni uzrok enigmati¢nog odnosa
prema Misi¢u” '8,

Umesto mladi lokalni sarmer i ,simpati¢an nevaljalac’,
notaros Misi¢ je u predstavi postao gotovo opskurant, hoh-
Stapler visokog ranga. Tome je umnogome doprinelo tu-
macenje Branislava Lecica, a o pristupu liku glumac kaze:
,Prvi utisak o njemu dobio sam u razgovoru sa Dejanom.
Interesantno je kako su se stvari pocele odmotavati. Cita-
juci neke analize Kir Janje i kritike ranijih predstava... utvrdio
sam da Misi¢a svi smatraju za Sarmantnog ljubavnika koji
pretenduje da zaprosi Katicu. I, samo se kod Isidore Sekuli¢
javlja mala sumnja: da je Misi¢ ipak neodreden, jer koristi
vlast u privatne svrhe. Znaci ta klica je postojala, i bacio
sam se svom snagom da to $to vise provuc¢em kroz lik. Po
mom osecanju, Misi¢ je pre svega eksploatator, $kolovana
varalica koja Zeli da 5to vide prigrabi za sebe, da obezbedi

18 N. Roméevic, Nav. delo, 129.
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buduc¢nost na lak nacin, koristeci pr tom sve $to mu je na
dohvatu: vlast, svoju mladost, svoj $arm, svoj mangupluk...
On je kao pijavica koja sise sve oko sebe. On sistematski
napada Janjinu kucu. On je sistematski pronasao kir-Janju i,
preko Juce, uspeo da se uvuce u njegovu kucu, da bi kasni-
je odbacio Jucu zarad mlade Katice. Ono $to osvoji, on jed-
nostavno pogazi. Ide ka vrhu. Jedna licnost koja se moze
srestii danas..”” U takvom videnju, Misi¢ postaje i predstav-
nik novog doba, u prvom redu novog nacina poslovanja:
njegov je stil svakako beskrupulozan, ali su njegove meto-
de savremenije i efikasnije u odnosu na Janjin tradicionalni
nacin trgovanja. Moguce je da je ovakvim tumacenjem lika
Misi¢a anticipirana i pojava novih beskrupuloznih poslov-
nih ljudi koja je u narednim decenijama postala neodvojiv
deo srpske stvarnosti. Ali u skladu s promenama drustvene
paradigme, Petar Marjanovi¢ ukazuje da je moguce predvi-
deti i drugaciju koncepciju lika Misi¢a: ,Ne bi trebalo sum-
njati ni u to da ¢e u nekoj od predstava naseg vremena
(u kojem caruju basnoslovno imu¢ni i politicki uticajni novi
bogatasi) Kir Janjin zet, notaro$ Misi¢, uprkos svojoj vestini i
grabezljivosti, biti predstavljen kao sitna riba'koja se moze
kupiti za mali novac, a podatak da se 'za iste pare’ ozenio
¢erkom svog sponzora, dodosa i zelenasa, bice motiv za is-
kljucivo groteskne smejurije.”® Ovako videnje Marjanovic¢a
dodatno potvrduje Popovicevu svevremenu aktuelnost,
mogucnost da tumaci razlic¢itih generacija i epoha u dela
pis¢evog komediografskog opusa ugraduju znacenja ima-
nentna svome dobu.

Janjina k¢i Katica, za koju Nebojsa Romcevi¢ smatra da
je najslabije napisan lik i da se teSko moze govoriti o njenim
cilievima i motivima, kao i da je ,neobrazovana i nepripre-
mljana za drustvo, priprosta i poslusna“’, zamisljena je kao
Lprava tatina k¢i’, jedina koja razume oca i pokazuje ned-
vosmislenu naklonost prema njemu, a mozda i ne toliko
priglupa koliko podlozna manipulaciji od strane okruzenja.
,Postoji jedna scena u kojoj je Katica skoro beslovesno bice.
Ona je sve to akumulirala, pa je to moralo u jednom tre-
nutku i fizicki da je ugrozi. | onda je kriknula, a od tog krika

19 Branislav Leci¢ u: Druzina Kir-Janja, 9.

20 petar Marjanovic, Poceci srpskog profesionalnog nacionalnog pozorista,
103.

21 Nebojsa Romcevic, Nav. delo, 129.
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je i sama bila zabezeknuta. To nije bio revolt, niti plasenje
neprijatelja, vec je sve to organski proisteklo iz nje, iz celo-
kupne njene konstelacije. To odjednom bude, i ponovo se
vrati na staro. U pitanju je kompromis” kaze reditelj o liku
Katice. > Ulogu starog sluge Petra tumacio je tada vec pen-
zionisani glumac Milan Ajvaz. Ma koliko u osnovi izazivao
sazaljenje, u predstavi ni stari ogluveli sluga, prema kojem
se ukucani ponasaju rdavo i grubo, nije prikazan kao jed-
noznacno pozitivan lik: recimo, kada dobije novac od Mi-
Sica, Petar izda svoga gospodara Janju, poljubi ruku Misicu
i pokaze da ¢e mu Cuvati strazu dok je ovaj na ljubavnom
sastanku s Jucom.

Ve¢ smo napomenuli da su posebno ostre rediteljske
intervencije nacinjene u vezi s likom Kir Dime. Scena s Kir
Janjom i njegovim sunarodnikom Kir Dimom, u zavrsnom
delu predstave, jedna je od klju¢nih za razumevanje ovog
rediteljskog koncepta. Po re¢ima Dejana Mijaca, jos na pr-
voj probi bilo je re¢eno da ¢e Kir Dima izvrsiti samoubistvo.
(Podse¢amo na rediteljev obicaj da se pre pocetka rada na
predstavi moraju resiti takozvana ¢vorna mesta, 5to je cesto
vezano upravo za resenje pocetka i zavrsnice.) ,Cinilo mi se
da jadikovka u beskraj, koju je napisao Sterija, nije dovoljna
poenta za pricu koju mi ho¢emo. Tu mora da se srusi jedan
svet, da doZivi poraz jedna velika iluzija, mora da dode do
spoznaje uzaludno utrosenog Zivota” Kir Dima je poput
Kir Janje trgovac grcko-cincarskog roda, ali ipak viseg po-
slovnog ranga nego $to je to slucaj s njegovim sunarodni-
kom. U predstavi, ali i tumacenju Mi¢e Tomica, zamisljen je
kao neka vrsta mafioza, ,kuma" gr¢ko-cincarske trgovacke
kolonije: elegantan je i uzvisen, otmenog ponasanja i ode-
vanja, ponosan na svoje poreklo i distanciran od obicaja
priproste sredine u kojoj Zivi. Objasnjavajuci inferioran od-
nos Janje prema Kir Dimi, Petar Marjanovi¢ koristi paralelu
upravo u duhu ovog tumacenja: on smatra da je Kir Dima,
u njihovom trgovackom poslu ,neka vrsta Don Korleonea
(junak romana Marija Puza Kum, po kome je Fransis Ford
Kopola snimio glasoviti film), jer je, po pre¢utnom pravily,
kir Janja prinuden da kir-Dimi da sve $to mu ovaj zatrazi: od

%2 Dejan Mija¢ u razgovoru s K. Radulovic.

2 Dejan Mija¢, u: Druzina Kir-Janja”, 9.



novca na zajam (veoma krupna svota od 10.000 forinti*!)
do kceri za Zenu" . Kir Dimina veza s Janjom ima i jednu
posebno osetljivu tacku: koriste¢i okolnost zajednickog
porekla, kao i statusa stranaca, on kod svoga sunarodnika
svesno izaziva bolecivost, izvesni nacionalni resantiman. U
odredenoj meri on i manipulise Janjinim strahom i emo-
cijama, ¢esto pominjuci njihovu tesku sudbinu u neprija-
teljskom i nepostenom okruzenju. Najzad, u predstavi je
potencirana scena u kojoj Stedljivi Janja ipak daje povecu
sumu novca propalom Dimi, bezuspesno pokusavajuci
da spreci katastrofu nekoga ko mu je jedini blizak, ¢oveka
u cijem se identitetu i sam pronalazi. Kir Dimina tragedi-
ja uslovljena je dvostrukom motivacijom: na jednoj strani,
ulaskom u ozbiljne godine kada pocinje rekapitulacija ura-
denog, ali i propustenog u Zivotu (usled potpune posvece-
nosti trgovini i opasnim spekulacijama, ¢esto na ivici hazar-
derstva, kod njega je re¢ i o propustenim zadovoljstvima),
ali i ulazak u ozbiljnu finansijsku krizu. Kada propadne na
oba plana, Kir Dima, u stilu zapadnih berzanskih spekulana-
ta dvadesetih godina, revolverom izvrsava samoubistvo. U
toj smrti Janja prepoznaje, predoseca i nesto od sopstvene
sudbine. Nakon Diminog samoubistva — nakon, dakle, tra-
gi¢nog odlaska jednog (ako ne i jedinog) njemu srodnog
i slicnog bica, njegovog sunarodnika i uzora, Janja ostaje
sam sa zenom koja ga ocigledano ne voliivara ga, ali ostaje
i gubitnik nove metode poslovanja za koju nije spreman i
kojoj nije dorastao, a cije je olicenje lukavi notaro$ Misic.
Otud Janja i postaje stranac ne samo u svojoj sredini nego
i u zivotu uopste.

Kako ne raspolazemo inspicijentskim/suflerskim pri-
merkom teksta Kir Janje, nismo u prilici da izvr$imo detalj-
niju analizu rediteljevin dramaturskih intervencija, ali je,
makar iz jedne recenice u kritici Feliksa Pasica, uocljivo da
je Dejan Mijac i ovde pribegao tekstu drame na nacin koju
mi je i inace blizak: ,precrtavajuci.. poneki red ili delove po-

%4 Inace, autor putem analize poslovnih transakcija kao i detaljnog
popisa Janjine imovine, pokazuje da je ovaj trgovac bio i ostao bogat
¢ovek. Marjanovi¢ smatra da Ce ¢italac savremenog tranzicionog doba
biti u prilici da dode do novih i neocekivanih zapazanja. Vise o tome:
Petar Marjanovic, Poceci srpskog profesionalnog pozorista, 102.

2% Petar Marjanovi¢, O¢ima dramaturga , Srpska ¢itaonica i knjiznica Irig,
Novi Sad 1979, 14-15.
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zorja, sazimajuci scene..’”. Na kritike ¢emo se osloniti i u
valorizovanju glumackih dostignuca, uz napomenu da su
najstariji i najmladi clan podele, Milan Ajvaz kao sluga Petar
i Branislav Leci¢ kao notaros Misi¢, ostvarili uloge kojima je
reditelj bio najzadovoljniji¥’

Deo kritike nalazi da je predstava glumacki heterogena,
po stilu ili razli¢itim dometima vrednosti. ,Glumci su igrali
dobro, ali previse za svoj racun’, navodi Slobodan Seleni¢.?
,Glumci su igrali disciplinovano ono $to je Mijac hteo, i po-
negde su uspevali, a ponegde ne’, smatra Jovan Hristi¢.*
Razume se da je najvise paznje posveceno naslovnom liku.
Dejan Penci¢ Poljanski pise: ,Ako je jedna generacija ima-
la Peru Dobrinovi¢a, druga Rasu Plaovica, nasa danasnja
dobila je svog kir Janju — Radeta Markovica"* Feliks Pasi¢
smatra da je Markovicev Grk ,,glumacki doraden u ideji, ali,
narocito u prvom delu, pokasto sluga ideje™'

Za ulogu Juce deo kritike smatra da je to do tada naj-
zrelija pozorisna rola glumice Milene Dravic. Iz tekstova se
uglavnom moze zakljuciti da je ona Jucu zasnovala na po-
stupku komicke stilizacije koju je, povremeno, razvijala i do
groteske. Blize realistickom pristupu bila je Katica Nede Ar-
neri¢; u tekstovima je uocen i talenat tada mladog Branisla-
va Lecic¢a kao Misi¢a. O preostalim dvema ulogama Jovan
Hristi¢ pise: ,Dve savrsene komicke minijature ostace mi
dugo u secanju: to su sluga Petar Milana Ajvaza i kir-Dima
Mice Tomica. O tim dvema ulogama nema se $ta pisati, tre-
ba ih videti. Treba videti kako Mi¢a Tomi¢ gradi lik kir-Dime
od najsitnijih pojedinosti u glasu i pokretu, kako je Petar
Milana Ajvaza — kao i svaki seljak — nacinjen od dva ili tri
ostra i odlu¢na poteza; u ta dva nacina igre videli smo dva

26 Feliks Pasi¢, u: Druzina ,Kir-Janja; 17.
2/ Dejan Mija¢ u razgovoru s KR.

28 Slobodan Seleni¢, Humanizovani Janja; Politika ekspres, Beograd,
12.decembar 1977. (Izuzev teksta Jovana Hristi¢a, sve ostale kritike
objavljene su i u: Druzina ,Kir-Janja”, 14-18.)

29 Jovan Hristi¢, Pozoriste, pozoriste Il, Beograd 1982, 68.
39 Dejan Penci¢ Poljanski, Drugi program Radio Beograda, 6. decembar
1977.

31 Feliks Pasic, u: Druzina ,Kir-Janja”, 17.
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Zivota, dva nacina postojanja.’ *

Nakon dela turneje predstave Kir Janja, iz razgovora
Feliksa Pasica s autorima, ali i iz Mijacevih novinskih inter-
vjua, primetna je izvesna bojazan reditelja da predstava ne
podlegne trivijalnim zakonima trzista. U tom kontekstu, a
u jednoj vrsti kolegijalne polemike, Dejan Mijac¢ kaze: ,Ni-
kada nisam imao previse altruisticko poverenje u ljude. Ne
vidim zasto bismo mi bili izuzeti. Ja sam, na primer, bio za-
govornik striktne uranilovke u dohodovanju, ne zato $to ne
cenim vise Radeta nego Lecica, vec zato $to je pozoriste, po
mom osecanju, jedan oblik odricanja. Ko je na istaknutijem
mestu, mora vise da se odrice... Ja bih takode iSao u slobo-
dan status kad bih nasao svoje pozoriste. Ali, shvatio sam
da ga verovatno nikada necu imati.*

32 Jovan Hristi¢, Pozoriste, pozoriste Il, 68.

3 Dejan Mija¢, u: Druzina Kir-Janja”, 13.
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Olivera Frljica
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Y.\\"YUREMENA SCENA: KRITIKE

Olga Dimitrijevic

RECEPCIJA KAO
DRUSTVENI FENOMEN

kat Olivera Frljica — Zoran bindic. Ovde se Frlji¢, koji po drugi put rezira na Velikoj

sceni Ateljea 212, hvata ukostac sa traumom skorije lokalne istorije — ubistvom
premijera. Sture najave u medijima davale su nam povoda da o¢ekujemo puno toga: bav-
lienje pozadinom ubistva, raslojavanje sadasnjeg odnosa razli¢itih grupacija prema liku i
delu ubijenog premijera, propitivanje tog odnosa, propitivanje njegove same politike. Sva-
kako smo mogli ocekivati i saopstavanje direktnih politickih stavova sa scene i nesumnjivo
izvesnu provokativnost. Ali da krenemo redom.

Predstavu otvara pevusenje pesme ,Hriste boze” ispred makete Hrama Svetog Save
(pesma koju je Jedinica za specijalne operacije i te kako volela da pevusi u razli¢itim pri-
likama), da bi potom glumci pojedinacno dosli do proscenijuma i ruke umocili u bure sa
natpisom ,nova srpska istorija” Tako crvenih/krvavih ruku svako ponaosob sasipa publici
u lice tekst,zbog vas smo.., koji nabacuje i nize traumati¢ne dogadaje iz - logi¢no — no-
vije istorije: od genocida u Srebrenici do razbijanja gej parade i Cecinog ku¢nog pritvo-
ra.,Zbog vas smo.." prebacuje publici odgovornost za sve to, uz zavrsnu odgovornost za
ubistvo Zorana Bindica. Nakon krvavljenja ruku u buretu istorije sledi niz prizora scenski
razradenih na razli¢ite nacine, koji daju niz komentara na toponime srpskog nacionalizma
(srpski grobovi i srpska zemlja), Sta lezi iza reci,demokratija” (rat, kraj, krademo...), na ulogu
crkve, samo ubistvo premijera, ulogu Vojislava Kostunice i, kona¢no, na sam proces proba.
Umetnicki kvalitet pojedinacnih scena dosta oscilira, neke su bolje (poigravanje slovima
od kojih se sastoji re¢ ,demokratija“), a neke losije uradene. Pre svega, scena saslusanja
Vojislava Kostunice — dok Kostunica sedi s one strane ,demokratije’, ostali glumci (od kojih
polovina i dalje ima uniforme JSO-a) hodaju scenom gore-dole i u istom bu¢nom maniru
kao u uvodnoj sceni postavljaju pitanja. Takode, scenski znaci, umesto da budu efektni
pamflet, cesto bivaju krajnje predvidljivi — kao kada popovi koji su pucali u figuru koja

P remijera koja se ove pozorisne sezone mozda najvise ocekivala je autorski proje-
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predstavlja pokojnog premijera skidaju mantije i ispod njih
se ukazuju uniforme JSO-a.

Glumacki ansambl dosta slozno deluje na sceni, i sve
ove scene prelazi vrlo energi¢no. Doduse, u pojedinim
scenama njihova izvedba varira. U prvoj sceni veci efekat
ostvaruju oni (pre svega Ivan Jevtovic¢) koji vrlo mirno go-
vore tekst, umesto prenaglasavanja. Takode, ¢ini se da su
neke indikacije pogresne: neshvatljivo je ¢emu emotivno
drhtanje u glasu Branislava Trifunovi¢a kada govori o poro-
di¢nom stablu reditelja predstave, i Tamare Krcunovi¢ dok
nam predstavlja stvari koje je Bindi¢ imao u trenutku ubi-
stva. Ipak, oni svi zajedno ¢ine prilicno kompaktan ansambl
koji svojim zalaganjem pre svega stoji iza onoga 5to izvodi
na sceni.

Medutim, ¢ini se da najveci problem predstave ne leZi
toliko u pojedinacnim slabim resenjima, ili glumackoj igri,
koliko u njenoj samoj politici. U jednoj od klju¢nih scena
glumac koji predstavlja Bindica, sa crnom kapom preko
glave — simbolom osudenika na smrt — biva izveden pred
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nas, dok se ¢ita optuznica gradana Srbije protiv njega. Ova
optuznica obuhvata sve Zivo — od pecenja vola na Palama,
preko ateizma, do vere u bolje sutra. Ispada da je nezado-
voljstvo Bindi¢evom politikom, i levo i desno i liberalno,
podjednako vodilo ka mecima ispaljenim u njega. Pucanj
U Zivo meso u ovoj sceni pretvara figuru Bindica iz meta-
fore u Zivog coveka koji je tragi¢no zavrsio zbog nesrec¢nih
istorijskih okolnosti i nespremnosti drustva da ga prihva-
ti i razume. Eventualna kritika problemati¢nih momenata
bindiceve politike (da navedemo samo privatizacije i uvo-
denje veronauke u skole, na primer) ovde se obesmisljava,
jer biona, u ovakvoj scenskoj postavci, postala deo korpusa
i kontinuiteta zlo¢inacke politike. Ako u trenutku kada po-
povi pucaju u zivo telo na sceni Bindi¢ postaje od metafore
Ziva i tragi¢na li¢nost, kroz ovakav manipulativni humani-
zam (dodatno se i Bindiceva deca pominju nekoliko puta u
predstavi) svaki kriticki argument spram Bindiceve politike
svodi se na jedan od stepenika koji su vodili ka njegovom
ubistvu, i potom ka razvla¢enju mrtvog tela.



Ova scena sudenja gradana Srbije Zoranu Pindicu, i de-
sno i liberalno politi¢ki orijentisanih, tako oznacava sve gra-
dane kao krivce, uz pripadnike crkve i JSO kao neposredne
izvrSioce ubistva. To je scena optuznice koja ukazivanje na
kolektivnu odgovornost gradana Srbije sa pocetka predsta-
ve pretvara u kolektivnu krivicu, koja je, jo$ kako je Hana
Arent pokazala, politicki vrlo problematic¢an pojam. Ako se
iz tog krivog kolektiviteta izdvaja jedan kojem se sudi — u
ovom slucaju Kostunica — onda to vrlo lako moZe ostaviti
utisak da je KoStunica Zrtveno jagnje. Posledicno, ako se
sa kolektivne krivice prelazi na pojedinacnu, zanimljivo je
kako predstava zanemaruje sva ostala konkretna imena i
univerzalizuje krivicu na nivo celog drustva. Ne pominju
se pojedinci i grupe koji su mozda profitirali od ubistva, a
realno danas imaju vise moci nego u ovom trenutku prilic-
no marginalni Vojislav Kostunica. Politicke snage koje nisu
predstavljene na sceni su igrom slucaja pretezno one sna-
ge, i stranke, u ¢ijim rukama je danas koncentrisana najveca
moc.

Nepromisljeno baratanje kolektivnim i individualnim
krivicama ne zaustavlja se samo tu. Dok nam se na pocet-
ku prebacuje odgovornost za genocid, devedesete i sve
ostalo zaklju¢no sa ubistvom Zorana Bindica, tokom pred-
stave uplovljavamo u talase identifikacija i empatije, te za-
jedno sa glumcima tugujemo nad suzama RuZice Bindi¢ i
klimamo glavom na saslusavanje Kostunice. Na tom putu
od prozivanja do sapatnistva saveznistvo koje se sklapa iz-
medu publike i autorske ekipe abolira i publiku i autore od
odgovornosti. U tom kontekstu Brehtov citat o politickoj
nepismenosti, koji zauzima centralni deo jedne od scena,
ispostavlja se, ne odnosi se na prisutne u sali, i postaje sa-
modovoljni obracun sa (politicki nepismenom) masom.
Citat podrazumeva postojanje politicki nepismene mase.
Medutim, ovakva postavka predstave svojim reSenjima
sugerise da se ta masa nalazi izvan pozorista, da ona nije
videla i/ili razumela predstavu, nije prosla kroz zajednicku
katarzu glumaca i publike, nije uzela u¢e$ce u ovom sa-
moproklamovano politickom ¢inu. Zoran Pindi¢ tako na
kraju upada u zamku prebacivanja odgovornosti na Siroke
narodne mase koje ne razumeju ili ne znaju dovoljno, dok
istovremeno zaobilazi i abolira gradanstvo koje dolazi na
angazovanu i skupu predstavu.

Kao takva, ova predstava sasvim lepo ide ruku podru-

OLGA DIMITRIJEVIC: RECEPCIJA KAO DRUSTVENI FENOMEN

ku sa politikom Velike scene Ateljea 212 — na kojoj istinske
subverzije, provokacije i politicke radikalnosti ve¢ neko vre-
me nema (od Kose preko Sedam i po do Zbogom SFRJ, da
pomenemo samo neke od predstava sa repertoara), upr-
kos tome kako se predstave na toj sceni same predstavljaju.
U kontekstu samog Frljicevog rada tesko je oteti se utisku
da je Dindic rediteljski i idejno prose¢no ostvarenje, koje
propusta priliku da dublje promisli politicke, drustvene, pa
i pozorisne probleme kojima se bavi. To mozda najbolje
ilustruje Citanje zapisnika navodnog prisluskivanja ekipe
predstave. Fingiranje zapisnika, kao postupka koji otvara
mogucnost za propitivanje i preispitivanje procesa rada,
ovaj put se zaustavlja na pukom tracarenju — ko je kada iza-
a0 iz podele, kako je Frlji¢ napustao probe i isao iz zemlje
pa se vracao, sa kim se sastajao itd. U slicnom maniru je
postavljen i pocetak predstave, kada nam se saopstava re-
diteljeva nacionalnostinavodni ugovor potpisan sa marke-
tinskom agencijom. Sve to deluje da je deo predstave ne bi
li malo zacinilo celu stvar i pokrenulo kontroverzne reakcije
radi njih samih. Odustvo te unutrasnje politicke, umetnicke
i moralne debate, koja bi se uspostavila unutar predstave
same, doprinosi utisku da je sve pomalo povrsno urade-
no, i i te kako utice na to da predstava gubi potencijalnu
drustveno kriticku ostricu. Cini se da su umetnicki i politicki
kvalitet predstave neodvojivi, da je izvesni ideoloski nemar
u tretmanu tema pracen scenskim nemarom i obrnuto.
Na kraju, uz povrsno odradene scene, dobijamo i povrsnu
politiku, koja je mozda ,hrabra” na prvu loptu. Sa te strane
tacno je da smo u institucionalnom prostoru dobili kratak
kurs onoga $to se u,Pescaniku” pri¢a ve¢ godinama, i da to
izaziva reakcije nacionalista koji ¢e se mahom po internetu
zgrazavati nad scenom povracanja po zastavi. Cinjenica je
i da se do sada predstava uspostavila kao drustveni feno-
men, Cinjenica je i da je dovela do toga da gradanskom
scenom dominiraju ocene kako je u aktuelnom politic-
kom trenutku neukusno govoriti o umetni¢nim dometima
predstave, i kako je kritikovanje ove predstave en general
politicki reakcionarno. Ali takva recepcija vise govori o sta-
nju drustva nego o predstavi samoj — to jest da ozbiljnijeg
i ideoloski raznovrsnijeg i kompleksnijeg preispitivanja sko-
rije proslosti u javnom prostoru skoro da nema. To je vec
problem samog drustva i stanja u kom se nalazi domace
pozoriste.
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MIZANTROP

autor: Zan-Batist
Poklen Molijer
reditelj: Egon Savin
Narodno pozoriste,
Velika scena

Ivan Medenica

MIZANTROP U
MARKETINSKOJ
AGENCLJI

ao primer izuzetne otvorenosti Molijerovog Mizantropa, usled koje likovi i njiho-

vi odnosi, kao i zanr i znacenja ove ,komedije’, presudno zavise od rediteljskog i

glumackog tumacenja, An Ibersfeld kaze da nam sam tekst ne govori ni to kako
se junak Alsest prvi put pojavljuje pred nama: da li ulazi na scenu mirno ili usplahireno,
hodajudi ili trceci... U reziji Egona Savina na Velikoj sceni Narodnog pozorista, ova dilema
Ibersfeldove razresena je na originalan nacin: Alsest je vec tu dok ulazimo u saluy, jer leZi na
sceni s knjigom ispod glave. Ova upecatljiva slika nagovestava, dok se ne izgovori ni prva
replika adaptiranog Molijerovog teksta (Savin je uzeo i dodatno preradio adaptaciju ciji je
autor Jan Kot), nekoliko mogucih, mozda i protivure¢nih odlika Alsestovog lika: meditativ-
nost, smirenost, ekscentri¢nost.

Kada pak progovori, Alsest mladog i darovitog Nikole Jovanovica potvrduje se kao
smirena i zrela osoba, a $to bitno odstupa od rasirene predstave o ovom liku kao naprasi-
tom, mladalacki ljutitom i stoga komi¢nom. U celom toku predstave Jovanovicev Alsest
dosledno zadrzava taj ,stav” ozbiljne, stamene i nekako monolitne li¢cnosti, sto pak od-
govara drugoj krajnosti u istoriji tumacenja Molijerovog junaka i, shodno tome, drame
¢ija je on neosporna osovina. U ovoj struji tumacenja Alsestova reakcija na pomodarstvo,
neiskrenost i licemerje, drustvene pojave koje ga izuzetno uznemiruju, vise je razoc¢aranost
nego osuda, tuga nego srdzba, melanholija nego koleri¢nost, sto ga sve cini pre tragic-
nom nego komi¢nom zrtvom sveta kome niti moze niti zeli da pripada.

To drustvo u koje Alsest ne Zeli da se uklopi Savin pretvara u nas svet marketinskih
agencija: Alsestova ljubav, Selimena, vlasnica je jedne takve agencije. Vestina ulep$anog
prikazivanja svih mogucih mana i nedoli¢nosti ¢ini da je marketinska agencija veoma
dobar savremeni ekvivalent za salonski ambijent francuskog 17. veka — ondasnju fabriku
,Jjavnog mnjenja” i drugih drustvenih lazi. Kotova i Savinova aktualizacija na delu je i u
pojedinacnim resenjima: sredovec¢nu usedelicu ljubomornu na Selimenu, Arsinoju, Du-
sanka Stojanovic Glid je donela, u prepoznatljivom komicarskom maniru, kao energi¢nu,
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modnu, manipulativnu i autoritativnu politicarku koja voli
viski i zene, dok je svita sujetnih, licemernih i dekadentnih
dvorjana svedena na dopadljiv i farsi¢an prikaz danasnjih
politi¢ara nizeg ranga a istih ovakvih osobina (Oront Branka
Vidakovica, Akast Ljubivoja Tadica i Klitandar Milosa Dorde-
vica)... Japanski element u enterijeru marketniske agencije
(niski stolovi, jastuci za sedenje, klize¢i paravani..) i, po-
sebno, japanski maniri kao $to je skrusena Zena koja izuva
goste, deluju kao samodovoljni geg koji, valjda, treba da
oznaci povrsno i pomodno oponasanje azijskog life style-a
u savremenom miljeu medunarodnih korporacija (sceno-
grafija Borisa Maksimovica).

Osim osavremenjivanja, ovakva postavka Alsesta i nje-
govog okruzenja ima i tu svrhu da istakne da su oni dva su-
protna sveta, da naglasi crno-belu vrednosnu podelu medu
njima. Tako ostro razlikovanje moze da funkcionise kada je
u pitanju odnos Alsesta i pomenutih nosilaca drustvene
modi (u drami dvorjana, u predstavi savremenih politi¢ara),

ali zato postaje problemati¢no na relaciji izmedu junaka i
ljudi koji su mu, pored svih nesporazuma i sukoba, ipak bli-
ski: Selimene i prijatelja Filenta. Sledeci zahteve reditelje-
vog koncepta, Aleksandar Burica dosledno igra Filenta kao
licemera i komformistu koji izdaje prijatelja prilagodavajuci
se svetu njegovih neprijatelja, iako ovaj lik pruza prostor
za mnogo slozenije i sveobuhvatnije tumacenje. U dram-
ski neizostrenom i scenski bledunjavom tumacenju Nine
Jankovi¢, lik Selimene ostaje na krajnje spoljasnjem stavu
koristoljubive, ali ne bas zloceste poslovne Zene.

Najveca zrtva crno-belog zaostravanja je, nazalost, sam
Alsest Nikole Jovanovica. Kao sto je istaknuto, ovaj Alsest
je monolitni karakter, dosledno iskren, ozbiljan i plemenit,
bez vidljivih protivure¢nosti i/ili unutrasnjih lomova, $to
u zavrsnom rezultatu znaci — ravan, jednodimenzionalan,
apstraktan, uopsten, dosadan... To nije problem Jovanovi-
¢a, jednog od nasih vodecih glumaca najmlade generaci-
je, jer je on pokazao veoma svedena, promisljena i suptilna
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glumacka sredstva u postavci ovog Alsesta. To je, naprotiv,
rezultat sveprozimajuce rediteljske teze da je Alsest usa-
mljena i neshvacena plemenitost, a svi ostali, na ovaj ili onaj
nacin, u ovoj ili onoj meri - fuj, fuj.

Sve ida ne zivimo u ovom beznadezno strasnom svetu
i dobu sveopste gramzivosti, marketinske povrsnosti i lazi,
pokvarenosti i sebi¢nosti, kako lokalno tako i globalno, bila
bi sasvim razumljiva Savinova potreba da opravda Alsesta
i da potpuno stane iza njega. Ne samo reditelji vec¢ i vecina
drugih intelektualaca se, bar od ¢uvene Rusoove ,odbrane
Alsesta” i romanticarskog poleta koji se u to isto doba razvi-
ja, Cesto identifikuje s ovim namcorastim, hirovitim, ljutitim,
samoljubivim, ali ¢estitim, doslednim i hrabrim borcem za
istinu, a protiv sveprisutne drustvene lazi. Ovakavo tuma-
¢enje, medutim, povlaci rizik da se desi upravo ono $to se
desilo u Mizantropu Narodnog pozorista: da se jedna vise-
slojna, polemicna, bezobrazna i protivure¢na komedija (ili
drama) svede na skoro pa,komad s tezom” u smislu redite-

60 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012

lievog nedvosmislenog opredeljivanja za Alsesta”.. Ovako
se dobila solidna repertoarska predstava koja gradanskoj
publici pruza mogucnost da u klasici pronade jasne i jed-
nostavne odgovore na izazove drustva u kome Zivi, ali koja
nije, kada se ima u vidu sjajna dramska osnova koju pru-
7a Mizantrop, intelektualno, drustveno i umetnicki smela,
podsticajna i provokativna.



MAJATJA T MAJA
autor romana:
Sreten Ugricic¢
adaptacija:
Milan Markovic¢
reZija: Anja Susa
Bitef teatar

Slobodan Obradovic

MAJA I Mi

novi nalazi nekoliko ¢vorista: istoimeni roman Sretena Ugricica iz 1993. godine,
njegova originalna scenska adaptacija iz 2012. koju potpisuje Milan Markovi¢, ali
pre svega popularni deciji serijal Maja slikovnica, delo ilustratorsko-spisateljskog dvojca iz
Belgije, Marsela Marlijea i Zilbera Delaja (Marcel Marlier i Gilbert Delahaye). Za one koji su
premladi da bi se njihovih radova secali ili za one koji su zaboravili da su oni uopste po-
stojali, treba reci da su dogodovstine devojcice Martine (kako se glavna junakinja zove u
originalu) predstavljale svojevrsni bestseler u okvirima decije literature. Od svog nastanka
1954. godine i sklapanja ugovora sa francusko-belgijskom izdavackom kucom Kasterman
(zasluznom i za publikovanje avantura antologijskih strip-junaka kao $to su Tintin i Korto
Malteze) desetine miliona primeraka Maje prodato je $to na francuskom, sto u prevodu na
druge jezike, a nakon pedesetak izdanja koja su Delaj i Marlije potpisali kao tandem, Marlije
1969.godine pocinje da kreira samostalni serijal decijih slikovnica pod nazivom Jean-Lou
and Sophie.
U slucaju jugoslovenske verzije, na kojoj su odrastale generacije iz vremena bratstva
i jedinstva, i Martine i Sophie, zvale su se jednostavno Maja, a njen brat Jean-Lou postao
je Misa. Marlijeove ilustracije u kojima prste Zivopisni detalji iz svakodnevice (jer avantu-
re glavne junakinje nisu imale elemente bajkovitog u sebi) maestralno oslikavaju deciju
znatizelju u svetu odraslih, gde im se sve Cini as poznatim a ¢as ne. Da li zato $to su bile
pune nekog starinski lepog optimizma ili Zbog neceg drugog, tek one su izuzetno dobro
komunicirale sa viemenom bivse Jugoslavije. Maja i Misa su bili od one dece koja se nika-
da ne zale. Nina sta. Zbog toga Sreten Ugricic¢ upravo taj fenomen koristi za okosnicu svog
romana, nastalog u vreme raspada zajednicke drzave. Deca iz njegovog romana o odrasta-
nju, za razliku od neke predasnje dece (koja su Zivela jugoslovensku” verziju kapitalizma,
negde izmedu zakletve Titu i Dizniju) — postavljaju pitanja. Ukljucuju¢i i ona nezgodna.
Politicka. Oni se, naravno, i dalje zovu Maja i Misa, situacije u kojima se nalaze i dalje su sva-
kodnevne, ali je njihov kontekst, tokom poslednje dekade dvadesetog veka na prostoru

Predstava Maja i Ja i Maja nastala je na osnovu dramaturskog stiva u ¢ijoj se os-
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bivse Jugoslavije, ali i u Evropi, drasti¢no promenjen. Dok
je originalna Maja Zivela u Belgiji, u velikoj lepoj kuci okru-
Zenoj bastom, gde je svaki dan predstavljao pravu pravcatu
avanturu, Ugrici¢eva Maja je Zivela u svetu balkanske be-
zocnosti, svetu koji je pogan, drskiji i od najobesnijeg deteta.
U takvim okolnostima $anse za sre¢no detinjstvo, ¢ak i na
nivou metafore, bile su ravne nuli.

Sezdeset godina od nastanka originala i dve decenije
od nastanka Ugri¢icevog romana Milan Markovi¢ rekon-
tekstualizuje fenomen Maje, koja je danas jedan od deli-
¢a kolektivnog secanja u postjugoslovenskom vremenu,
nesto kao parce istorije socijalistickog detinjstva ¢ime se,
uostalom, i bavi regionalni multidisciplinarni projekat Se-
¢anje na Maju, nastao pod pokroviteljstvom Evropske kul-
turne fondacije i u okviru programa Balkan Incentive Fund
for Culture. Pored teorijskog nivoa koji ukljucuje saradnju
studenata filozofskih fakulteta iz Beograda i Zagreba (Sto
je prvi zajednicki projekat ove vrste od raspada SFRJ) i uz
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ucesce istoricara i antropologa iz Srbije, Hrvatske i Sloveni-
je, a u saradnji sa beogradskim umetnicima, sa rediteljkom
Anjom Susom na Celu, i zagrebackim umetnicima okuplje-
nim oko nezavisne umetnicke organizacije De Facto (Kse-
nija Zec, koreografkinja i Sasa Bozi¢, dramaturg), nastala je
predstava u kojoj se sec¢anje na proslost filtrira kroz savre-
menu drustvenu stvarnost.

Problemi koji se u njoj napadaju nisu toliko blisko po-
vezani sa ksenofobijom, homofobijom, nasiliem u porodi-
ci, rasizmom i nacionalizmmom, koliko sa ovdasnjim tren-
dom da se sve te pojave guraju pod tepih. Njih nema. One
ne postoje. Kao 5to ne postoji ni ljupka devojcica Maja (Sto
je jedna od prvih informacija koja se daje publici pre nego
sto se dalje krene sa dekonstrukcijom mita). Duhovita pre-
glumljenost iz jedne od pocetnih scena, u kojoj ansambl
uz idilicnu muziku Igora Gostuskog i uz koreografiju Kse-
nije Zec odigrava Majino pospremanije kuce (iz jedne od



slikovnica ciji se sadrzaj cita publici), nadalje se prezentuje
samo onda kada je potrebno demistifikovati imaginarni
svet kojim caruje nevinost. U suprotnom, kada ruzicastih
naocara nema, glumci zauzimaju distancu prema povise-
nim tonovima i teatralnosti predasnjih gestova, a sve ono
sto se cinilo kao 3aljivo i pitko postaje suprotnost koja nije
daleko od kosmara. Tako leprsavi kostimi Maje Mirkovic (a la
Sirli Templ) u tom surovom obrtu postaju udica na koju se
pecaju nasilnici skriveni unutar porodice, a stilizovana sce-
nografija Zorane Petrov, sa pokucstvom nalik onom koje se
da videti u kuc¢icama za lutke, postepeno postaje prostor
u kojem ce se nadalje problematizovati pitanje istine pred
kojom se najcesce zapuse usi ili zatvore oci (a nekad i oba
istovremeno). Pitanje realiteta jeste ono $to se najdetaljnije
problematizuje u predstavi Maja i Ja i Maja. Bilo da je re¢
0 poigravanju sitnim, ali ne i nebitnim, nijansama nekada
zajednickog jezika, u sceni u kojoj Masa Daki¢ i Damjan Ke-
cojevic is¢itavaju naslove slikovnica, nalik popularnim vo-
diteljskim parovima iz stare Jugoslavije (Maja i Misa putuju
vozom - Maja i Miso putuju vlakom; Maja u zooloskom vrtu
— Maja u Beogradu) ili da je re¢ o situaciji u kojoj Jelena lli¢
preuzima ulogu Maje-romske devojcice, okruzene salvama
skrivenog ali i otvorenog rasizma. Odnos onoga $to bismo
voleli da jeste i onoga $to nam se stvarno desava nadalje
se produbljuje dokumentarnim pricama koje ansambl deli
sa publikom (po principu igre istine), bez ikakve izvestace-
nosti, ali sa sve vreme prisutnim ironi¢nim otklonom spram
forme dokumentarne drame. Izvodaci uskacu i iskacu iz
uloga, nije bitno ko igra sebe, ko Maju, ko Misu, ko mamu,
ko tatu ili psa Zucu, nije bitno ni ko kome $ta govori, bitno
je samo ono sto je izgovoreno. Tako se anegdote iz detinj-
stva, koje u sebi imaju elemente realnog, prepli¢u sa onima
koje su smislieno namastane, sve dok se granica izmedu
moguceg i nemoguceg, tokom svoje pozorisne prezenta-
Cije, u potpunosti ne izgubi.

Sli¢no je i sa scenom u kojoj glumci sa infantilnim zano-
som pricaju o,super moc¢ima” koje su kao deca posedova-
li. One u nekom trenutku deluju kao politicka provokacija
(,Ja sam radila u ministarstvu pa sam imala super mo¢ - to
se zvalo tender — da to raspisem a da niko ne zna, pa moj
drugar dobije posao”), ponekad kao socijalna (,Kad sam ja
bila mala imala sam tu super mo¢ da na jednoj planini uz

pomoc lopate le¢im homoseksualizam®), a ponekad kao
provokacija koja pristize iz gender korpusa (,Ja sam imao
moc¢ da Zene placam manje samo zato $to su zene!), ali
sve te situacije deo su nase recentne postjugoslovenske
stvarnosti. To $to ona u sebi neretko poseduje elemente
apsurda, onog koji bi trebalo da gledamo u pozoristu na-
mesto $to ga zivimo na dnevnoj bazi, nema veze sa Majom,
devojcicom iz Brisela. Ona, kao $to je vec re¢eno, ne postoji.
Druga je stvar $to neduznost njenog ludila pleni svakoga
ko je sretne — kako kaze Sreten Ugrici¢ na jednom mestu u
svom romanu. Sa Briselom je vec¢ druga prica. Prestonica EU
stvarna je koliko i nemanje drzavne granice na jugu Srbije.
Kako bi se Maja snasla na Kosovu, ostaje nepoznanica. A
,Srbija je uzasna zemlja i dobro je $to ne postoji’ - Cuje se
u jednom momentu tokom predstave. Sve moze biti i nista
nije istina.
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57. STERUJINO POZORJE
- selekcija nacionalne
drame i pozorista

Tamara Barackov
(Beograd)

JASAN | HRABAR
KONCEPT

prkos znatno redukovanom broju premijera u protekloj sezoni, moze se recida

je selektor 57. Sterijinog pozorja, Ksenija Radulovi¢, vodedi se visokim kriteri-

jumima, oformila selekciju jasnog i prilicno smelog koncepta. U vreme kada se
pozorista okrecu izrazito komercijalnom sadrzaju, ovogodisnje Pozorje daje prostor autori-
ma koji zadrzavaju kriticki odnos prema drustvu, savremenim temama pristupaju hrabro i
direktno, istovremeno istrazujuci nove dramske i scenske forme. Dok je prethodno Pozorje
obeleZio dokumentarni teatar, ove godine fokus se ipak vraca na dramski tekst i, sto je
posebno znacajno, na stvaralastvo mladih pisaca. Pored predstave nastale po drami nase
vodece dramske spisateljice Biljane Srbljanovi¢ (Nije Zivot biciklo), u selekciji su se nasle
dve praizvedbe dramskog teksta novih autora: Olge Dimitrijevi¢ (Radnici umiru pevajuci) i
Radmile Smiljani¢ (Bunar).

Koliko god u rediteljskom i dramaturskom pristupu odabrane predstave bile razlicite,
polazile one od dokumentarne grade ili dramskog teksta, kroz gotovo svaku se provlaci
problem odnosa roditelja i dece. Negde je taj porodi¢ni sukob centralni fokus predstave:
u Nije zivot biciklo ¢erka pokusava da resi problemati¢ni odnos s ocem koji umire, dok je
u predstavi Bunar izrazen motiv patrijarhata, ali kroz figuru manipulativne majke. S druge
strane, u Ocu na sluzbenom putu, po tekstu Abdulaha Sidrana i u reziji Olivera Frlji¢a, vrlo je
znakovito da odnos roditelja prema detetu gotovo i ne postoji, i to ne samo zbog bukval-
nog odsustva oca koji je na izdrzavanju kazne i nedostatka emotivnije privrzenosti roditelja
prema deci, vec i kao rezultat Frljicevog koncepta isticanja dva nivoa stvarnosti i dva ade-
kvatna stila igre. Kako se kompletna pri¢a o Jugoslaviji prelama kroz secanja starca Dina,
s jedne strane je njegovo emotivno prozivljavanje, a s druge izrazena distanca i odsustvo
psihologizacije kod svih ostalih, i to upravo zato sto oni pripadaju svetu Dinovih secanja.
Intresantno je da je tema Jugoslavije, toliko zastupljena prosle godine, sada tretirana dru-
gacije. Osim Oca na sluzbenom putu koji jeste na trenutke jugonostalgican, ostale predsta-
ve istrazuju zivot posle ratova i raspada drzave, nemogucnost ljudi da se snadu u vremenu
tranzicije. U Hipermneziji rediteljke Selme Spahi¢ drustveno-politicki kontekst provlaci se
suptilno i prefinjeno, bez pamfletskog i ilustrativnog, karakteristicnog za predstave do-
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kumentarnog tipa sli¢ne tematike (Kukavicluk, Rodeni u Yu,
Proklet bio izdajica svoje domovine). Kroz,,pismo roditeljima”
otkriva se zastrasujuca slika odrastanja jedne generacije u
represivnom sistemu i ratovima.

S druge strane, u predstavi Radnici umiru pevajuci, koja
je po scenskoj poetici bila mozda najradikalnija na Pozor-
ju, odnos oca i ¢erke nenametljivo se provlaci kroz pricu
o stradanju radnika. Preko melodramske matrice, parola i
prepoznatljivih pamfletskih recenica radnika privatizovane
fabrike, Olga Dimitrijevi¢ ostvaruje slojevit kriticki odnos
prema uvodenju nemilosrdnog kapitalistickog poretka. Ra-
dikalnost se vidi i u rediteljskom konceptu (Andelka Niko-
li¢) i glumi: distanca prema likovima, prizori koji su neretko
reference na slike iz socijalistickog perioda, dok se ekspre-
sivnost u glumi ostvaruje kroz prethodno nasnimljene gla-
sove glumaca.

U takmicarskom programu nasla se i predstava radena
po novom tekstu Biljane Srbljanovi¢, ali ne u reZiji Slobo-
dana Unkovskog, kako je vecina ocekivala, ve¢ Anselma
Vebera u izvodenju nemackog teatra Saudpilhaus iz Bo-
huma (Nemacka). S obzirom na niske umetnicke domete
predstave Unkovskog, a zbog znacaja samog teksta, ovim
je napravljeno pomirljivo resenje. Neka rediteljska resenja,
poput preteranog insistiranja na koris¢enju video-bima i
prisustvu muzic¢ara na sceni, kao i projekcija slike mrtvog
oca, deluju ilustrativno i suvisno jer se, recimo, dramski pre-
cizno problematizuje odnos drzave prema crkvi i kako se
on odrazava na obi¢ne ljude, pa projekcija sahrane Patrijar-
ha deluje nepotrebno. Ipak, zbog tacnije postavke likova,
posebno odnosa Debela—Ropac koji je, uklanjanjem lika
Aleksandre (ovo je intervencija same autorke) bolje uobli-
¢en, Veberovo ¢itanje daleko je verodostojnije od tumace-
nja Unkovskog.

Prilicno je diskutabilan odabir dveju predstava za takmi-
Carski program - Plodnih dana Borisa LijeSevica i Jelene Ki-
slovski Lijesevi¢ i Bunara, u reziji Egona Savina. Lijesevicevi
Plodni dani ne uspevaju da problemom dobijanja deteta
i prolaska kroz neuspele vestacke oplodnje ostvare ostri-
ju kritiku drustvenih prilika, pritiska drustva na pojedinca
da bude roditelj i nametanja krivice $to mu to ne polazi za
rukom, potvrdujuci da ono $to se u stvarnosti desilo u po-
zoristu ne mora samo po sebi biti znacajno, ve¢ da zahteva
temeljniji dramaturski razvoj. S izuzetkom Milene Predic,

Nije smrt biciklo, Sau$pilhaus Bohum

¢iji se lik suocava s problemom apsurdne administracije,
ostali likovi, posebno Zenski, pretezno predstavljaju tipske
slike, vrlo ¢esto nacionalno odredene — Crnogorka, Hrvati-
ca. Osnovni problem predstave Bunar nalazi se u samom
dramskom tekstu: pri¢a o manipulativnoj majci koja poku-
sava da odvoji sina od Zene nerotkinje daje priliku za dublju
analizu problemati¢nih odnosa Srba prema Muslimanima
u posleratnoj Bosni, medutim Bunar ostaje na nivou opstih
mesta. Sustinski problem je u postavci likova sina Milosa
i snahe Jasmine: liseni slojevitosti, oni su od pocetka do
kraja isti - nije jasna tragicka razapetost izmedu dve zene
i nemogucnost izbora prenaglaseno slabog Milosa, dok u
slucaju Jasmine odlazak od muza deluje iskonstruisano.

Bez velikih ansambl-predstava ambiciozno radenih po
znacajnim delima, ovogodisnja selekcija bila je okrenuta
kamernim predstavama koje svojim radikalnim poetikama
pomeraju granice teatarskog izraza.

PROLECE/LETO 2012 TEATRON 158/159

65



SAVREMENA SCENA: KRITIKE

Radnici umiru pevajuci
autor: Olga Dimitrijevi¢
rezija: Andelka Nikoli¢
produkcija: Bitef teatar
i Hartefakt fond,
Beograd

57. Sterijino pozorje
(selekcija nacionalne
drame i pozorista)

Milena Pejovic
(Podgorica)

BAS KAO 1 U ZIVOTU

duzetnici, njihove jos bahatije ljubavnice i, u ovom nizu neizostavne pjevaljke,

postanu opste mjesto medijskih izvjestaja, kako onda pozoriste da govori o sve-
mu ovome? Mlada Olga Dimitrijevi¢, pisac drame Radnici umiru pevajuci odlucila da to
ucini,vrlo jednostavno i banalno, bas kao i u zivotu’, kako navodi na kraju uvoda drame, te
je c¢itav njen sadrzaj ispunila ve¢ pomenutim opstim mjestima.

Ovo je socijano angazovani crni mjuzikl preplavljen melodramskim elementima. Kom-
binacija mjuzikla i melodrame moze se na prvi pogled uciniti kao laka pozorisna forma,
ali u ovom slucaju svaka recenica ispunjena je teskom i sumornom emocijom. | bas kao i
u Zivotu, u ovoj predstavi su sve stvari krajnje predvidljive. Ta predvidljivot je krajnje oprav-
dana, jer efektno distancira gledaoca od potencijalnog uzivljavanja, otrijeznjavajuci ga i
upucivajudi na drustvenu svijest i odgovornost.

Svi likovi su zapravo vise tipovi nego profilisane individue. Njihov govor je preplavljen
frazama, a najintimnije emocije pretocene su u melodije popularnih narodnih i turbo-folk
pjesama, bas kao i u zivotu. Briljantna rediteljska intervencija komada se zasniva na razdva-
janju glasa od tijela glumaca. Naime, ¢itava drama je snimljena na matrici koja u izvedbi
sluzi kao plejbek. Na asocijativnom nivou ovaj postupak mozemo vezivati za turbo-folk
kulturu, na simboli¢koj razini sugerise oduzimanje prava na govor ili mozda ¢ak i svjesno
odustajanje od njega, dok na scenskom nivou matrica strogo kontrolise glumacku izved-
bu. Snimljenji materijal artikulisan je u maniru psiholoskog realizma koji kulminira kada na
kraju predstave radnica koja umire besomucno ponavlja da ¢e da ,,umre jer ne zeli da joj
djeca Zive u ovoj drzavi”. Na nimalo lak scenski zadatak, u kojem je trebalo svojim tijelom

Kada opustosene fabrike, strajkovi, Strajkovi gladu, odsijecanje prsta, bahati pre-

66 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012



da uspostave odnos prema matrici, glumci su vrlo uspjes-
no odgovorili, realizuju¢i ga minimalnim gestom: svede-
nim, skoro geomertijskim pokretima, bez naznaka mimike.
Osim zauzimanja oponentnih ideoloskih pozicija, svi likovi
— i oni koji predstavljaju zrtve (radnici i koji sijeku prst i oni
koji ga ne sijeku) i dZelati (politi¢ari i novi vlasnici) imaju isti
tretman na sceni — svima je oduzet prirodni govor, odno-
sno omogucena samo tehnicka reprodukcija. Indikacija je
jasna — ovo nije samo kritika drustva vec svakog pojedinca,
bez obzira na stalesku pripadnost, sto formira to drustvo.
Glumci igraju na gotovo praznoj sceni, u tek malo pomje-
renom kostimu, pod jasnim radnim svjetlom, $to se moze
tumaciti kao ujednacavanje pozicije fabrickih i pozorisnih
radnika. Ako uzmemo u obzir da na kraju i aplauz dolazi
sa plejbeka, tesko se otgnuti utisku da pozicija publike u
ovom tranzicijskom ludilu nije znatno drugacija od one
koju smo vidjeli i ¢uli sa scene.

Radnici umiru pevajuci (foto: Jelena Jankovic)
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Pisar Bartleby

autor: Herman Melville
rezija: Milos Lolic,

Mini teatar, Ljubljana
57. Sterijino pozorje
(selekcija Krugovi)

Ivana Anic
(Zagreb)

COVJEK KOGA
NIJE BILO

Hermana Melvillea Pisar Bartleby iz 1856. godine, koja je posluzila kao tekstualni
predlozak za istoimenu predstavu slovenskog Mini teatra iz Ljubljane, a u reZiji
mladog srpskog redatelja Milosa Loli¢a, pokazala se suvremenijom, preciznijom i umno-
gome bitnijom od suvremene drame mlade glumice i dramaturginje Radmile Smiljanic¢
za predstavu Bunar. Dok se Smiljani¢kini pateti¢ni, stereotipni likovi koprcaju u koktelu
navodno bezizlazne situacije, kozmicke determiniranosti sudbine i grandiozne tragike koja
zavrsava neuvjerljivim ¢inom (od tri zla, lik sina izabira trece: smrt), tiha snaga koja izvire iz
Melvilleova teksta upozorenje je iz proslosti upuceno nasoj sadasnjosti, ali i buduc¢nosti.
Prica o Bartlebyju prica je o pristojnom i bezbojnom mladom ¢ovjeku, novom zaposle-
niku pisarskog ureda na Wall Streetu kojeg vodi Pisar, narator predstave. Na zaprepastenje
svog poslodavca, Bartleby odbija izvriavati sve zadatke osim golog prepisivanja, da bi na
kraju odustao i od te, jedine aktivnosti koja ga cini pisarom. Nacin na koji to ¢ini simpto-
matican je: radije ne bih” (slovenski radije bih da ne” zvudi jos snaznije) postaje gotovo
mantra, univerzalni simbol otpora prema svemu $to ga okruzuje.
Bartleby tako odbija i biti i imati — identitet, obitelj, prijatelje, stambeni prostor (noci
u uredu), slobodno vrijeme itd., pa ¢ak i pravo na pauzu za ruc¢ak. U potpunoj anihilaciji
svoje individualnosti, u vrhunskoj askezi, on zapada u stanje nepokretnosti, metaforicke i
doslovne, ne micudi se iz ureda ¢ak ni kada ga Narator/poslodavac zamoli da ode. Cini se
da Bertleby, unatoc¢ apsolutnom, iako pasivnom otporu, ne moze ili ne zna izaci iz kapi-
talistickog sustava u kojem ne Zeli sudjelovati. Ovdje se, zacudno, krug zatvara i dolazi do
paradoksa: istodobno negirajuci sustav — odbijanjem individualnosti, kompetitivnosti, ali

Zanimljiv se paradoks dogodio ove godine na Sterijinom pozorju. Pripovijetka
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i pokornosti — te potvrdujuci ga — svodeci se na,Covjeka
bez svojstava’, zamjenjivi kotaci¢ stroja — Bartleby postaje
izvoriste trajnog unutrasnjeg kretanja u drugima.

Takav odnos sadrzaja i forme ocrtava i reZija. Postav-
ljajuci glumce visestrukih dramskih identiteta - Igora Sa-
mobora, koji uglavnom utjelovljuje Pisara, a ponekad i
Bartlebyja, Sandija Pavlina, koji ve¢inom glumi zaposlenika
Skaricu, a ponekad i Pisara, te Janeza Starinu kao Purana, a
katkada i Skaricu - za stol i ogranicavajuci njihovo kretanje,
redatelj gotovo da svodi reZiju na ¢itacu probu, glumca na
pripovjedacki mehanizam, a funkciju predstave na rusenje
teatarske iluzije i dojam najc¢is¢eg, najjasnijeg pripovije-
danja. No, upravo se u diskrepanciji izmedu ocekivanog i
zbiljskog, u osjecaju da je Bartleby prisutan iako je fizicki

Igor Samobor

odsutan sa same scene, nalazi magija predstave. On je, da-
kle, lik kojega nema, a kada se o njemu govori, gotovo nista
se ne saznaje.

S druge strane, Pisar je lik koji pripovijeda iz prvog lica,

no svoju pri¢u mehanicki ¢ita kao da je pravni spis, a ,,0zivi”

tek pri pokusaju objasnjenja Bartlebyjevog ponasanja koje
proizvodi trajnu zbunjenost — one vrste koju ne mogui rije-
Siti ni razum, ni tekst, ni predstava. Mozda zato pisaci stol
,gra” dvostruku simbolicku ulogu: sekularne javne ispo-
vjedaonice i osudenicke klupe, dok su magnetofoni sred-
stva policijskog biljeZzenja nezabiljezivog, ali i izvori trajnog
suma, trajne nelagode. Upozoravaju na opasnost da posta-
nemo Pisar, ali i Bartleby.

Napomena: Autorke tekstova o predstavama 57. Sterijinog pozorja su polaznice regionalnog edukacijskog
programa iz oblasti pozorisne i, generalno, umetnicke kritike Criticize this! (http://www.criticizethis.org/)
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KARMEN

autor: Zorz Bize
ReZija: Nebojsa Bradic¢
Narodno pozoriste
Beograd

Gorica Pilipovic

DON HOZE U
PRVOM PLANU

U vezi s najnovijom postavkom Karmen parafrazirala bih lvana Medenicu u njegovim
teatroloskim istrazivanjima — da li je, naime, moguca rekonstrukcija, dekonstrukcija ili aktu-
alizacija u reziji operske klasike? Ali ovo pitanje samo rada nova. Sta uciniti s operom koja
je prikazana bezbroj puta i naj¢esce na isti nacin? Iz prostog razloga $to samu materiju
opere nije moguce menjati, osim ako to nisu dela XVII i XVIIl veka gde su znatan deo toka
recitativi, te se njima moze manipulisati. Drugo, koje bi to bile referentne postavke iz pros-
losti koje bi posluzile kao eventualni uzor? Da li one uopste postoje? |, konac¢no, s muzikom
u apsolutno prvom planu, a dramskim tekstom, tj. Libretom, u drugom, sta moze jedan
reditelj? A mnogi medu njima se danas sve vise interesuju za operu, mozda bas shvatajudi
je kao izazov, kao prevazilazenje ogranicenja njim samim.

Nebojsa Bradi¢ se vec¢ u nekoliko navrata dokazao kao uspesan operski reditelj i tom
delu svoje karijere moze mirno da doda i Bizeovu Karmen. Sredstvo kojem se danas ce-
sto pribegava u inscenaciji klasi¢nih operskih dela — prenosenje radnje u drugi vremenski
okvir, u drugu, obi¢no danasnjem vremenu blizu epohu, necu re¢i aktualizaciju, primenio
je i Bradi¢ premestajuci radnju u doba Spanskog gradanskog rata. Time se svakako dobilo
na uverljivosti i priblizavanju ambijenta danasnjem gledaocu, ali nista vise od toga. Vrlo
efektno deluju vojnici u frankistickim uniformama, kao Sto autenti¢no izgledaju radnice u
fabrici duvana, ili prolaznici na ulici — autorka odli¢nih kostima je Katarina Greci¢-Nikolic. |
scenograf Geroslav Zari¢ je na sasvim odgovaraju¢i nacin prilagodio svoj koncept opstoj
ideji, stvarajuci funkcionalnu konstrukciju koja je i fabrika i vojnicko utvrdenje, i planina i
kr¢ma, a u komplementarnom, jarkom, crveno-zelenom koloritu. Posebno je upecatljivo
Zaricevo resenje poslednjeg ¢ina s monumentalnim, gvozdenim vratima arene, pravom
modernistickom skulpturom inspirisanom glavom bika, ali zZlokobnom i zastrasuju¢om.
Odli¢an nagovestaj tragi¢nog kraja.

No, vratimo se pocetku. Dakle, premestajuci radnju u tridesete godine XX veka Bradic¢
je ostvario vizuelnu uverljivost, poja¢anu i naturalistickim momentima — svi puse, to je
sasvim ocekivano i logi¢no s obzirom na to da je posredi fabrika cigareta, te potpuno pri-
rodeno nekim likovima, maco-oficiru, na primer. Ali $ta se ovim postupkom prenosenja u
drugu epohu promenilo u odnosu medu samim likovima, u samom toku fabule — gotovo
nista. Pred nama je dobro poznata ljubavna pri¢a izmedu Karmen i Don Hozea s jednom
finom razlikom u postavci glavnog muskog lika: zahvaljujuci malim duhovitostima u gestu,
u ponasanju, Don Hoze u pocetku nije nikakva opasna vojnicina ve¢ dobrica, ¢ak naivko
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koji strada u mrezi jedne femme fatale. Nas Korejac Hon
Li, koji je i u prosloj postavci Karmen na sceni Beogradske
opere pre nekoliko godina tumacio isti lik, ali kruto i neo-
slobodeno, sada je bio prirodan i vest. S obzirom na to da
se s vremenom nametnuo kao nas najbolji tenor, akumu-
lirao je scensko iskustvo i razvio se u pevaca sposobnog
za najrazlicitije uloge — setimo se samo komi¢nog princa
iz proslogodisnje produkcije opere Zaljublien u tri narandze
Sergeja Prokofjeva. Mada jos ponekad u glasu ima onaj ne-
pozeljni efekat placnog tona, Li je pevac izuzetne vokalne
kulture, finog fraziranja i snaznog glasa. Nazalost, on odlazi
iz Beograda.

Ako u buduc¢nosti ne budemo imali Don Hozea, svako
prikazivanje Karmen ¢e biti dovedeno u pitanje, jer u ovom
trenutku, nazalost, nemamo ni pevacicu za glavnu rolu.
Dragana del Monako je tumacila ovu ulogu na premijeri,
ona je odavno ima na svom repertoaru, ima i odgovaraju-
¢u scensku pojavu i glumacki talenat, ali — to nije dovoljno.
Ona nema odgovarajuce vokalne kvalitete — njen glas je
mutan, nerazaznaltljivih samoglasnika, neujednacene boje
medu registrima, nesiguran u intonaciji.

Medu ostalim tumacima glavnih uloga istakla bih Suza-
nu Suvakovi¢-Savi¢, koja je svojim snaznim, voluminoznim
glasom docarala lirski lik Mikaele, Dragoljuba Bajica kao
porucnika Zunigu, odli¢nog pevaca sa instinktom najbo-
lieg glumca, Darka Bordevi¢a kao krijumcara Remendada,
standardno pouzdanog i glumacki autenti¢nog, i, poseb-
no, mladog Pavla Zarkova u ulozi krijumcara Dankaira, koji
se istakao i scenskom pojavom i glasom — oc¢ekujemo nje-
gove buduce uloge s posebnom paznjom. Hor je tradici-
onalno dobro pripremio Porde Stankovi¢, ako izuzmemo
sitna razmimoilazenja s orkestrom na pocetku, iz nejasnih
razloga. Hor se, inace, iz opere u operu dokazuje kao izvan-
redan grupni lik, kao ljudski resurs velikih moguc¢nosti. U
ovom slucaju posebnu car je predstavljao decji hor, koji je
delovao ne samo svojom ljupkosc¢u vec i odli¢no savlada-
nim zadatkom pevanja na originalnom, francuskom jeziku.
Medu Bradicevim najboljim scenama su upravo dve horske
—tu¢a medu zenama u fabrici i doc¢ek toreadorske povorke,
prva takode dovedena do naturalizma i druga veoma inte-
ligentno i efektno realizovana sa licima uzbudenih posma-
traca u prvom planu, a ne predmetom njihove fascinacije.

| baletski ansambl je dao svoj doprinos ovoj predsta-

vi. Pored ocekivanih scena flamenka u krémi, pri ¢emu se
pocetak Il ¢ina, isprva iza zavese, pokazao vrlo mastovitim,
igraci su ucestvovali i u baletskim vinjetama izmedu ci-
nova kojima je ilustrovana ili nagovestena glavna nit rad-
nje — posebno je u tom smislu uspela vinjeta s igracicom
i Eskamiljom. Koreografiju potpisuje Emilija Jovanovi¢. A
muzicki rukovodilac celog projekta, dirigent Srboljub Dinic,
inace umetnicki direktor Opere u Bernu, bio je nenametljiv,
siguran autoritet. Vec¢ od prvog tona pokazao je da zeli izu-
zetno kultivisan, plemenit zvuk partiture koja se ponekad,
sasvim pogresno, vulgarizuje. Nista nije bilo napadno, ¢ak
ni u trenucima najblistavije orkestracije, nista nije prekrivalo
pevace, sva duvacka sola bila su na svom mestu, sve grupe
iziednacene. Dini¢ je, dakle, dosao kao gost, nadamo se da
e to i dalje ciniti, kao $to ¢emo, po svoj prilici, u takvoj po-
ziciji ubuduce slusati i Hona Lija, najvecu zvezdu ove pred-
stave.
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SAVREMENA SCENA: KRITIKE

SONETI

koreografija:

Dunja Joci¢, Dalija Acin
Thelander i Leo Muji¢
Bitef teatar

Milena Jaukovic

PRICA - 1 PRIRODA
PLESA

neta za polaziste tri samostalne koreografske vizije ukazuje na istrajavanje Bitef
dens kompanije u nastojanju da se problematizuju i stvaralacki promisle neki
od mogucih pristupa koreografskom transponovanju velikih dela svetske literature.

Autor prvog dela ovog koreografskog triptiha je koreografkinja Dunja Joci¢, diplomac
ugledne plesne akademije u Roterdamu. Ovaj, inace, puki biografski podatak svakako da
na ovom mestu ne bi bio posebno pomenut da ovo ostvarenje Jocic¢eve nije sobom pru-
Zilo ocigledan primer ucinka jednog ozbiljnog koreografskog skolovanja koje neumoljivo
insistira na studioznom pristupu, beskompromisno zaobilazedi svaki vid proizvoljnosti u
koreografskom postupku strukturisanja plesne grade. Upravo je ovakav nacin pristupa-
nja koreografskom zadatku obeleZio rad Joci¢eve koji je, kao i ostala dva ostvarenja, pred
sobom imao zadati literarni predlozak, $to predstavlja koreografski izazov posebne vrste.
Opsti koreografski manir, stvaralacki svakako podstaknut koreografskom poetikom Gaja
Vajcmana i Roni Haver, kao i nacini sprovodenja scenskog postupka, pomno osmisljenog
u svakom svom segmentu, ucinili su da ovaj rad Jociceve, iako nevelikog obima, uistinu
moze biti prepoznat kao reprezentativni predstavnik roterdamske Skole ,koreografskog
misljenja” | zaista, ono za sta bismo mogli da kazemo da daje pecat ostvarenju Dunje Jocic¢
i njenoj scenskoj artikulaciji ovog pesnickog dela, postavljenoj daleko od svakog ilustra-
tivnog pristupa, jeste vrlo prostudiran i dosledan koreografski koncept, koji je, kao takay,
autorkinoj ideji pribavio ¢vrsto strukturno uobli¢enje. Ozbiljan tretman muzicke partiture
(grupa autora), kao i ostalih pripadajucih komponenti i njihovih uloga u igrackom ostvare-
nju, odao je utisak posvecenog istrazivackog odnosa prema problematici gradenja jedne
slozene scenske strukture, kakva je, nesumnjivo, koreografska. Ovde bismo, takode, Zeleli
da istaknemo vidni dosluh autorkine opste zamisli sa preciznim i delotvornim resenjima
dizajnera svetla Nikolom Zavisicem. Energicni, ¢vrsto vodeni koreografski izraz ove autor-
ke nadahnuo je, sasvim ocekivano, tehnicki precizno, ujednac¢eno i kompaktno izvodenje
Milice Pisi¢, Strahinje Lackovica, Nikole Tomasevica, Milosa Isailovic¢a i posebno upecatljive
Nevene Jovanovic.

Istoj knjizevnoj gradi Dalija A¢in Thelander pristupila je sa stanovista ispitivanja proble-
ma ljudske seksualnosti. Nacin na koji je autorka, kroz izvodenje Ane Ignjatovi¢ Zagorac,
usmerila svoje scensko videnje ove, teorijski i te kako zastupljene i umetnicki potentne
teme, pokazao je, po ko zna koji put, da se pomanjkanje jasne koreografske koncepcije tes-
ko moze nadomestiti programskim referisanjem na ,velike” teme i velike pisce. Nastojanje
da se, po svaku cenu, istraje u hermeti¢nom izrazu koji je ve¢ nagovestavan u dosadasnjim

N akon plesnih ostvarenja Otelo i Bozanstvena komedija, odabir Sekspirovih So-
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radovima ove autorke, ne bi predstavljalo moguci izvor ne-
doumica, niti kakav poseban problem, da se iza njega dalo
naslutiti ozbiljnije i produbljenije idejno i scensko-koreo-
grafsko promisljanje zadatog problema. Time bi mnoga, ui-
stinu zanimljiva i obecavajuca koreografska resenja, ali vec¢
odavno uocena u radu slavnog Vima Vandekejbusa, bila
izdignuta iznad ovog, zate¢enog nivoa nedovoljno elabori-
ranih, pukih koreografskih i scenskih predloga. Takode, Cini
se da insistiranje na ponavljanju tih preuzetih motiva, kome
se, tokom gledanja, tesko mogao nazreti kraj bas tako lako,
nema svoje bitnije utemeljenje. lako se, i te kako, moglo
osetiti autorkino nastojanje da repeticiju ucini postupkom
per se, ova namera, tako tretirana, pretenduje na veoma slo-
Zen i teSko dostizan domet, da to ponavljanje svoj smisao,
delotvornost i efektnost crpe i pronalazi u sebi samom. Za
realizaciju ove, inace veoma inspirativne, ali i vrlo zahtevne
autorske intencije, od presudnog bi znacaja bilo vanredno
poznavati mehanizme i zakonitosti gradenja koreografske
strukture, kao i posedovati istanc¢ano, znalacko osecanje za
sagledavanje koreografske celine. Uz pretpostavku raspo-

Foto: Jelena Jankovic¢

laganja ovom vrstom stvaralacke kompetencije, ne bi se
presla ona tanka granica, kada ovoj, potencijalno krajnje
lucidnoj koreografskoj zamisli, ne preti da sklizne u mo-
notoniju, $to se, nazalost, u ovom radu dogodilo. Odlican
i inicijalno izuzetno efektno postavljen kontrast izmedu
minimalistickog koreografskog izraza i barokne nabujalosti
muzike Henrija Persla, ostao je tako nerazraden, prepusten
scenskom i koreografskom tretmanu koji je, ¢ini se, isuvise
olako odustao od dubljeg traganja.

U odnosu na prethodna dva autora, Leo Muji¢ je svo-
je koreografsko videnje ovog, prema nekim teoreti¢arima,
najintimnijeg Sekspirovog dela, znacajnije prozeo lirskim
tonom. Uz Bahovu muziku, pomenutim igrac¢ima (Lackovi¢,
Isailovi¢, Tomasevi¢) ovde su se prikljucili AShen Ataljanc i
Dejan Kolarov. Bududi da se Mujicev izraz nalazi direktno
na liniji priznatog i decenijama prisutnog koreografskog
stila, zastupljenog u najznacajnjim evropskim koreograf-
skim centrima, od autora se ocekivalo da svoj izraz u ve-
¢oj meri podvrgne stvaralackim postupcima oneobicenja,
snaznijeg autorskog pecata. Ovako, tesko da delo moze
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Foto: Jelena Jankovic¢

pretendovati na to da savremenom gledaocu pruzi mno-
go vise od ugodnog osecanja prijatnosti. To je i razlog $to
se, i pored c¢injenice da je posredi krajnje korektno sazda-
no ostvarenje, ipak nismo mogli oteti utisku izvesne doze
prozai¢nosti celokupnog autorovog koncepta, koja je, na
momente, pobudivala ravnodusnost. Pa ipak, Mujicev rad
je podstakao i vidno inspirisao sve protagoniste, koji su se
nametnuli svojom izuzetno posve¢enom i osmisljenom in-
terpretacijom. Posebno isticemo nastup Milosa Isailovica,
koji je nenametljivo, krajnje suptilno odabranim igrackim
sredstvima, skrenuo punu paznju na neobic¢nu posebnost
svog igrackog dara.

U ovom osvrtu lako je zapaziti da smo trima tematski
objedinjenim koreografskim ostvarenjima pristupili prven-
stveno sa stanovista analize njihovih koreografskih i inter-
pretativnih dometa. Medutim, ostalo je da otvorimo jos$
jedno, zapravo, sustinsko pitanje. Ako je svako od ova tri
dela podjednako ostavilo na nas utisak da je ispred svakog
od njih mogao stajati naslov bilo kog drugog literarnog
dela, onda nam se, sasvim prirodno, namece i pitanje: a
gde su (nestali) Sekspirovi soneti? Ova predstava nam je,
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jos jednom, ukazala na to do koje mere je odnos literar-
nog polazista i potonjeg koreografskog uoblicenja slozen i
nepredvidiv, usled nesagledivog broja mogucih veza koje
se medu njima mogu uspostaviti. Ukoliko smo se nasli u
situaciji da o koreografskim i igrackim aspektima jednog
savremenog koreografskog dela mozemo govoriti u pot-
punosti a part, $to se u ovom slucaju pokazalo kao i te kako
moguce, ne ukazuje li to na osnovanost slutnje o mogu¢-
nosti postojanja, zapravo, najviseg stepena emancipacije
koreografske tvorevine od svakog literarnog predloska? |
da li nase, ¢esto mehanicko i inercijom izazvano nastojanje
da po svaku cenu u plesnom ostvarenju iznademo ,pricu”
koja bi ¢vrsto korespondirala sa knjizevnom potkom, pred-
stavlja u stvari svojevrsno nasilje nad prirodom samog ple-
sa i njegovim strukturisanjem, koje je nebrojeno puta, kroz
primer najpriznatijih ostvarenja u njegovoj proslosti, doka-
zalo da koreografskom postupku pun legitimitet ne moze
pribaviti nista sto lezi izvan njega samog, ako na delu nije
onaj, pojmovno neuhvatljiv,,nerv” istinskog koreografskog
dara.



UNARODNA SCENA

Bojana Jankovic¢

EVROPSKIM LIFTOM
DO BRIJTANSKOG .
POLITICKOG POZORISTA

Gostovanje nekih stranih predstava ili koprodukcija sa stranim pozoristima na ovogodis-
njem LIFT-u, jednom od vodecih britanskih pozorisnih festivala, kao $to su ,Na vase oci;, 100%
London”ili ,20/207 moze da bude inspiracija za prodor politickog pozorista u Veliku Britaniju i
to onog koje na sceni prikazuje vise od savrseno naucenog teksta

smotra reprezentativnog britanskog, evropskog i svetskog pozorista, ove godi-

ne pokusava da se i zvani¢no digne iz pepela. Osnivaci festivala, Rouz Fenton
(Rose Fenton) i Lusi Nil (Lucy Neal), poslale su LIFT 2001. godine, na dvadeseti rodendan,
u hibernaciju, proglasivsi sopstvene ideje potrosenim, formu festivala dosadnom, a celu
manifestaciju daleko od prvobitne zamisli o promovisanju alternative u mejnstrim. Pet
godina kasnije, Fenton i Nil su se povukle sa rukovodecih pozicija, a na njihovo mesto je
dosao, posle nekoliko sezona protracenih u previranjima, Mark Bol (Mark Ball), dotadasnji
direktor cenjenog live art festivala Fierce! Ovogdisnje izdanje LIFT-a tek je drugo pod ovom
umetni¢kom upravom, ali prvo za ¢iju je pripremu Bol imao pune dve godine (a ne samo
nekoliko meseci).

U olimpijskoj godini od pomodi je bio i izdasan budzet, koji se u prethodnih 12 meseci
slio u manifestacije kulture (Olimpijada se, naime, smatra prilikom da se London milionima
turistista pohvali ne samo sportskim vec i umetnickim programom): LIFT zato ove godine
ima cak 20 predstava (2010. bilo ih je Sest), a medu odrabranima ima i kultnih i relativno
nepoznatih imena. Festival je otvorila dugo is¢ekivana i najavljivana prestava Gec (Gatz),

I ondonska verzija Bitefa, LIFT (London International Festival of Theatre), bijenalna
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L
Na vase o¢i, Gob Squad

u postavci veterana off Brodveja, trupe Elevator Repair
Service. Ova osmosatna postavka Ficdzeraldovog Velikog
Getsbija, u kojoj glavni glumac na sebe preuzima mamutski
zadatak scenskog c¢itanja cele knjige, dekonstruise paradi-
gmu anglosaksonskog pozorista — u kome je kraj svakog
rediteljskog koncepta. S druge strane, poseban podzanr se-
lekcije cine bliskoisto¢ne predstave, koje se uglavnom bave
fenomenom arapskog proleca; premda je namera svakako
bila da se fokusira na istorijske dogadaje, stice se utisak da
je nacionalna pripadnost, a ne umetnicki dojam, bio glavni
kriterijum u odabiru ovih predstava.

Nacionalnu selekciju, pomalo ocekivano, predvodi For-
ced Entertainment; uz njih aposolutni favorit ove selekci-
je LIFT-a je britansko-nemacka trupa Gob Squad, koja vec
godinama obitava u Berlinu. Predstava Na vase oci (Before
Your Very Eyes) u London stize, doduse, pravo sa smotre naj-
boljeg nemackog pozorista, Berliner Theatertreffen-a, ali to
ne ometa britanski pozorisni patriotizam. Projekat je raden
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u koprodukciji sa flamanskim centrom CAMPO i u podeli
nema nijednog profesionalnog glumca; umesto toga sce-
na je prepustena grupi tinejdzera, zarobljenih u prostori-
ji ogradenoj jednostranim ogledalom, a odrasla publika
stavljena je u ulogu voajera, kome nikad dosta prilika da
$pijunira mladost. Deca su, s druge strane, izlozena stal-
nim uputstvima mehani¢kog zenskog glasa da za odrasle
izvedu ceo svoj zivot = od kasnog puberteta, preko zrelog
doba i starosti, do smrti. U ovim inscenacijama oni su, da-
kle, tek marionete, jer detaljni sizei dolaze od odraslog gla-
sa. Odrastanje tako postaje duboko izmanipulisano doba:
umesto slobode izbora, naslednicima se pruza tek mogu¢-
nost da se ugledaju na svoje neslavne pretke, koji ¢e uciniti
sve da ,dobronamernim savetima” eleminisu svaki nago-
vestaj revolta. Tako ostajemo liseni za lucidnost koju bi u
predstavu unela naivnost prosecnog trinaestogodisnjaka,
a izlozeni smo pesimizmu i cini¢nosti autora predstave,
Cije je, reklo bi se, duboko uverenje da je Zivot uglavnom



obelezen razocaranjima, dosadom, razvodima, propuste-
nim prilikama i depresijom uopste. Jasno je da je namera
bila da se mladalacka ,neiskvarenost” sukobi sa fatalizmom
krize srednjeg doba, ali rezultat je tek dvosatno mrcvaranje
nad opstim mestima: svi tinejdzeri su naime darkeri, a svi
pedesetogodisnjaci su gojazni dosadnjakovi¢i. Bezobrazna
i provokativna zamisao da se publici omoguci nasladiva-
nje nad nesre¢cnom buduc¢noscu bezbriznih naslednika
metastazira u puku pozorisnu zloupotrebu maloletnika,
kojima se ne daje gotovo nijedna prilika da se voajerizmu
suprotstave sopstvenim scenskim odlukama. Koliko je ta-
kva odluka mogla da bude umetnicki produktivna vidi se
jedino u retkim trenucima kada su tinejdzeri suoceni sa vi-
deo-snimcima sa pocetka rada na predstavi. Dve godine i
oko tona hormona od klinaca su napravili pubertetlije koji
na sopstvenu proslost gledaju s puno samoironije i nimalo
samosazaljenja. Umesto toga, predstava Na vase oc¢i prolazi
gotovo isklju¢ivo u lamentiranju nad protracenom mlado-

100% London, Rimini Protokoll

$¢u i bezbrojnim pokusajima da se jo$ nedozrelim gene-
racijama predoci da ¢e za deceniju, dve ili tri i oni biti po-
djednako nesre¢ni. Obracun sa zloupotrebom uticaja koje
na mlade generacije imaju svi sa licnom kartom pomalja
se, U nagovestaju, tek kroz scenografsko resenje koje od
mladanih glumaca pravi zarobljene laboratorijske miseve,
a od publike saucesnike u eksperimentu sabotaze njihove
buducnosti. Opsednutost kultom mladosti ne elaborira se,
medutim, dalje od ove inicijalne podele uloga, $to za posle-
dicu ima podrazmevanje krivice svih odraslih i omalovaza-
vanje individualizma sve dece.

Shodno tradiciji, Rimini Protokol je na LIFT stigao sa
projektom koji dozivljava metamorfozu od grada do grada.
U reziji Helgarda Hauga i Stefana Kaegija predstava 100%
London zahteva od grada domacina da obezbedi repre-
zentativan uzorak stanovnistva = u ovom slucaju, izmedu
ostalog, ta¢no 50 Zena, 50 muskaraca, 59 Britanaca, dvoje
iz Isto¢ne Evrope, 17 sre¢nika koji poseduju nekretnine i

PROLECE/LETO 2012 TEATRON 158/159

77



20/20, tekst i rezija: Danina Karbunariju

dve bebe. Ovaj statisticki presek Londona ¢itava dva sata
izloZzen je navali pitanja, od politickih, preko li¢nih, do go-
tovo anegdotskih. U inscenaciju je ulozeno taman toliko
truda da predstava ne postane zamorna, ali od pocetka je
jasno da je cilj Rimini Protokola, pre svega, da testira sve
stereotipe, predrasude i uvrezena misljenja o Londonu, a
ne da impresionira rediteljskim resenjima. Ispostavic¢e se
da je stvarnost poprilicno drugacija od naslova koje redov-
no serviraju i levo i desno nastrojene novine. Dve trecine
stanovnistva Londona potpuno je nezainteresovano za
imigrante kao kategoriju, oko pola je protiv Olimpijade, a
ogromna vecina barem jednom mese¢no razmislja da ga
napusti. Ideja da se u potrazi za uzorkom svakog grada
krene od jedne osobe koja ce, preko poznanika i prijate-
lja, izvodacki tim dovesti (tokom priprema) do poslednje, u
Londonu se rusi zajedno sa statusom multi-kulti kosmopo-
lisa, jer se ispostavlja da etnicke manjine Zive izolovano, u
enklavama. Producenti predstave 100% London stigli su do
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32 ucesnika, kada se ispostavilo da niko od to tada prona-
denih ne poznaje nikog pakistanskog porekla. Neki mitovi
dobijaju svoju potvrdu; klasni sistem je Ziv i zdrav, pa je so-
cijalnu mobilnost iskusilo tek desetak Londonaca, a odgo-
vori na pitanja o besplatnom skolstvu i zdravstvu otrkivaju
grad koji ve¢ decenijama balansira izmesu dve politicke
opcije (@ pomalo i izmedu americkih i evropskih navika).
U vremenu recesije, kada obi¢ni smrtnici sluze uglavnom
kao potvrda surove statistike, Haug i Kaegi gotovo potpu-
nu kontrolu stavljaju u ruke prose¢nog glasaca, odric¢uci se
pregoleme moguc¢nosti da uzorkom a i rezultatima ovog
pozorisno--socioloskog istrazivanja, manipulisu. Ono malo
,malverzacija“ sto su reditelji sebi dozvolili tice se, pre svega,
pozorisnog protokola, te tako oni manje stidljivi a zanimlji-
viji medu ucesnicima dobijaju vise scenskog prostora. Sve
ostalo je sasvim transparentno, a pogotovo nedvosmislena
pitanja koja se u¢esnicima postavljaju i njihovi podjednako
nedvosmisleni odgovori. Ova predstava stoga ne preten-



duje da iznese hrabre, unapred razradene politicke teze,
vec da javnost suoci sa potencijalno sumornom istinom.
Svaki grad koji pristane da udomi ovaj projekat rizikuje da
otrkije neprijatne cinjenice o rasizmu, homofobiji, siromas-
tvu, mentalnom zdravlju i zadovoljstvu svojih gradana. No,
u Engleskoj ovakvi projekti ne smatraju se toliko politicki
relevantnim koliko ,drustveno korisnim” To je verovatno
razlog sto je predstava 100% London gurnuta ¢ak u Hakni,
gotovo na periferiju grada, dok je u nemackoj prestonici na
premijeru berlinske verzije dosla Angela Merkel li¢no (Boris
Dzonson, gradonacelnik Lodona, pozivnicu je jednostavno
ignorisao.)

Boje Isto¢ne Evrope ove godine branile su dve pred-
stave: Minsk 2011 Beloruskog slobodnog pozorista (Belarus
Free Theatre) i 20/20 u reZiji i po tekstu Banine Karbunarije
(Gianina Carbunariu). U oba slucaja re¢ je o predstavama
koje jurisaju na politicke teme, ali je kontekst sasvim dru-
gaciji. Mnoge ¢lanove beloruske trupe godine prismotre i

—

Na vase oci, Gob Squad

redovnih poseta zatvoru primorale su na emigraciju; Minsk
2011 obracunava se sa represijom kroz prizmu seksualnosti
i,seksi” oziljaka koje neposlusni gradani kriju ispod odece.
Nasuprot njima, Karbunariju je nova, opsteprihvac¢ena zve-
zda rumunskog pozorista, Ciji tekstovi i rezije gotovo uvek
zalaze u probleme tranzicije, u rasponu od emigracije do
korupcije. Njena (polu)dokumentarna predstava 20/20,
koja je pre dve godine bila u selekciji Krugova na Sterijinom
pozorju, u fokus stavlja sukobe u multietnickom transilva-
nijskom gradu Targu Mures iz marta 1990.

Sta je nemire izazvalo i ko ih je rasplamsao do danas je
ostala misterija — lokalnoj policiji trebalo je dva dana da za-
ustavi tu¢u rumunskog i madarskog dela stanovnistva. Do-
gadaiji su zainteresovali i mnoge strane medije, koji su svi
odreda stali na madarsku stranu, a pristrasnost je iSla dotle
da je video-materijal falsifikovan. Dvadeset godina kasnije
Targu Mures je ponovo grad prenapregnute kohabitacije, a

sukobi su gurnuti pod tepih, bez ikakve namere da se o nji-
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ma ikad progovori. U takvoj situaciji prvobitna namera da
se od intervjua sa ucesnicima tih dogadaja, Zrtvama i poli-
ticarima, sacini verbatim komad, neslavno je propala, jer je
ekipa predstave naletela na zid stoi¢kog ¢utanja: nikome
ko se usred nemira nasao u ulozi znacajnijoj od slucajnog
prolaznika na pamet nije padalo da daje bilo kakve izjave.
Ovo kolektivno odmahivanje glavom moglo je da posluZi
kao zamamna podloga za razvijanje teze o ustrojstvu pre-
¢utkivanja i potiskivanja. Umesto toga, Karbunariju se okre-
nula pisanju dramskih scena koje bi, verovatno, trebalo da
popune rupe u dokumentarnom materijalu. Rezultat je po-
prilicno nesre¢na kombinacija zbilje i fikcije: red monologa
0 opstim mestima tranzicije — neko je u kapitalizmu otkrio
preduzetnicki oportunizam, neko misli da se pod Cause-
skom bar znao red, a svi zajedno kukaju o korupciji — red
mlakih scena o svakodnevnim dogodovstinama u multiet-
ni¢koj sredini (s naglaskom na predrasudama i teskocama
simultanog prevodenja). Predstava kulminira scenom u ko-
joj dve tinejdZerke, razlic¢ite nacionalnosti, Zale nad propa-
lim multikulturalizmom. Cinjenica da ¢ak i ve¢no entuzija-
sti¢ni mladiimaju tek dovoljno energije da konstatuju kako
medusobno najbolje komunicarju na engleskom, umesto
da u vezi s tim pitanjem nesto zapravo ucine, dobra je re-
fleksija dometa ove predstave.

Karbunariju je otkrila nacionalni tabu iz sfere neslavne
istorije, a onda nastavila da oko njega obigrava — i drama-
turski i rediteljski. Potpuno odsustvo novih politickih teza
svoj odraz nalazi u podjednako nerazvijenom pozorisnom
jeziku. Prazna pozornica, multietnicka glumacka podela,
glumci koji tekst govore na maternjem, ,zvani¢cnom’, en-
gleskom i francuskom jeziku i politicki korektni titlovi (osim
engleskog, stalno su prisutni i madarskii rumunski prevod),
scenski su ekvivalent neprestanog konstatovanja proble-
ma iz drame - ¢ija je tema valjda toliko teskobna da ne
podnosi teret scenskog razmastavanja. No, ovakav odnos
spram politickog pozorista u Isto¢noj Evropi i nije sasvim
stran — nemoc¢ u obracunvanju sa skorijom istorijom epi-
demija je koja ne zaobilazi pozoridne reditelje, a za jeftine
poene dovoljno je na predstavu nalepiti politicki prefiks.

Premda se mozda tako ne ¢ini, LIFT je, bez obzira na
domete individualnih predstava, ove godine uspeo u svo-
joj osnovnoj nameri: da engleskoj publici otkrije produkciju
koja se na Ostrvu ne vida svaki dan. Sudeci po prijemu, a i
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kritikama, dobar deo posetilaca sa festivala je otisao veruju-
¢ida su ove predstave odraz evropskih trendova. To mozda
i nije sasvim ta¢no, no ne mora biti tragi¢no. Ako je ucinak
Bitefa u Srbiji ikakav pokazatelj, u narednom periodu Veli-
ka Britanija moZda moze da se nada vecem broju politicki
nastrojenih predstava, koje na scenu postavljaju vise od sa-
vréeno naucenog teksta.



Jelena Novak

PEVAJUCI ROD,
PERFORMATIVNOST
GLASA ] VOKALNO
PRERUSAVANJE U
»DOMOVINI”

LORI ANDERSON

ema ovog teksta je odnos izmedu pevajuceg tela i glasa i reinvencija tog odnosa
u postoperi' Homeland (Domovina, 2007) Lori Anderson (Laurie Anderson).? U
studijama opere i muzi¢kog teatra pevajuce telo kao materijalni nosilac znacenja
najcesce se podrazumeva i ne preispituje. Medutim, materijalnost pevajuceg tela proizvo-
di znacenja, Stavise ona postaje centralni problem u nekima od skorasnjih dela muzickog
teatra. Homeland se namece kao povod za pisanje o ovoj temi jer je u ovom delu veza
izmedu pevajuceg tela i glasa postala mesto kreativne potrage kroz koje se pomeraju gra-
nice muzickog teatra i postopere. U ovom delu Lori Anderson peva i svira sa bendom na
sceni dok koristi harmonajzer kako bi manipulisala izvodenjem roda sopstvenog glasa.®
Delo se krece u grani¢noj oblasti izmedu nekoliko disciplina — performans arta, rok kon-
certa i muzickog teatra. Homeland, takode, intervenise i u svetu postopere preispitujuci
praksu proizvodenja muskog glasa zenskim telom (i obrnuto) u operskoj istoriji.
Tehnologija omogucava vokalnu maskaradu koja ima vaznu ulogu, kako u ovom
ostvarenju tako i u mom tumacenju istog. Homeland pociva na ,sukobu” vokalnih sfera
koje donose Lori Anderson i njen muski alter ego Fenvej Bergamo (Fenway Bergamot).
Ova dva glasa ne dijalogiziraju. Tekst dela ide preko dramskih principa u konvencionalnom
smislu, nema konvencionalnog zapleta, ali postoje fragmentrne ,price” koje konstituisu
portret savremene Amerike. Nacin na koji je muzika kreirana i izvedena nije strukturiran

1 Postopera je opera koja je istovremeno postdramska i postmoderna.

2 Album Homeland Lori Anderson objavio je Nonesuch Records 2010. godine kao komplet CD i DVD. Pre toga,
od 2007. do 2009, delo je izvodeno Sirom evropskog i ameri¢kog kontinenta. Prisustvovala sam koncertu u
Lisabonu 2007. godine.

3 Harmonajzer (harmonizer) je sprava koja menja visinu tona u realnom vremenu izvodenja.
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dramskim tekstom, i to je donekle tako zbog neobi¢nog
nacina na koji je album produciran — poput kolaza sastav-
lien od materijala snimljenih na razli¢itim lokacijama na
kojima je delo izvedeno, a na kojima je kasnije u studiju
montazom intervenisano. Homeland se sastoji od jedana-
est pesama i jednog instrumenatala: 1. Transitory Life, 2. My
Right Eye, 3. Thinking of You, 4. Strange Perfumes, 5. Only an
Expert, 6. Falling, 7. Another Day in America, 8. Bodies in Mo-
tion, 9. Dark Time in the Revolution, 10. The Lake, 11. The Be-
ginning of Memory, 12. Flow (instrumental). Tekstovi pesama
bave se pitanjima poput politike inostranih poslova Sjedi-
njenih Americkih Drzava, ekonomskog kolapsa, erozije li¢-
nih sloboda, kontrole i sigurnosti u Sjedinjenim Americkim
Drzavama danas.

Lori Anderson je napisala stihove, komponovala mu-
ziku, producirala album, svirala nekoliko instrumenata na
njemu i pevala i govorila i kao Lori Anderson i kao Fenvej
Bergamo. Stil pevanja koji Anderson upotrebljava u ovom
delu oslanja se na melodije ¢iji je opseg mali, tako da peva-
nje ¢esto deluje kao prenaglasen govor. Glas Lori Anderson
je osencen filterima i/ili zvukom violine. Ponekad i deonica
violine imitira govorne melodije. Uz pomo¢ harmonajzera
Lori Anderson proizvodi ono $to je konvencionalno sma-
trano muskim glasom. Izvoded¢i vokalnu maskaradu’, ona
pro/izvodi i muski identitet koji kreira za taj glas. Ona se
oslanja na ¢injenicu da je odnos izmedu roda i glasa perfor-
mativan. S alter egom Bergamoom ona insistira na binarnoj
opoziciji izmedu glasa i roda, ali samo da bi problematizo-
vala ono $to zauzima znacajno mesto u vecini njenih pro-
jekata: izbegavanje stereotipne pozicije Zene na sceni. A ta
se scena, u slucaju Lori Anderson, prostire izmedu razlicitih
disciplina i Zanrova: ona balansira izmedu figura rok muzi-
Carke i pevacice, violinistkinje, umetnice performans arta i
multimedijalne umetnice.

Samo u numeri broj 7 ovog ostvarenja — Another Day
in America — Fenvej Bergamo, muski glas govori sa scene.
Taj govor je izraZajan i spor, prati ga muziciranje ansambla,
a u nekim momentima se Zenski ili muski glasovi koji su
prethodno nasnimljeni mogu Cuti iz zvucnika, preko” ovog
glasa. U svim ostalim numerama Lori Anderson izvodi sop-
stvenim glasom. Intervencije na njenom glasu u momenti-
ma kada se ona pojavljuje kao Bergamo preispituju funkci-
ju i status Zene na muzickoj sceni.
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ISTORIJA VOKALNOG MASKIRANJA:
OD GLASA AUTORITETA DO RODNE FIKCIJE

Prema sopstvenim rec¢ima, Lori Anderson koristi muski
glas kako bi problematizovala poziciju Zene na sceni. Njeno
interesovanje za performativnost glasa evidentno je od po-
Cetaka njene karijere i fascinacije radovima pesnika Vilijema
Barouza (William S. Burroughs) koga je prvi put susrela na
Konvenciji Nova u Njujorku 1978. godine. Ovaj umetnik
uticao je na Lori Anderson preispitujuci tadasnje moralne
vrednosti Sjedinjenih Drzava.* Ta konvencija je bila i prva
prilika u kojoj je Lori Anderson govorila muskim glasom uz
pomoc¢ harmonajzera. Nesto kasnije, 1986. veza Anderson
sa njenim alter egom prerasta isklju¢ivo vokalnu dimenzi-
ju. Ona ostvaruje delo pod nazivom What you mean We?
(1987), u kome istrazuje dramsku tenziju izmedu sopstve-
ne pojave kao Lori Anderson i njenog muskog ,klona” Ovaj
put ona to ne ¢ini samo vokalnim sredstvima vec i vizuelno,
uz pomoc videa. Nakon toga, ona ve¢ pocinje redovno da
,oblaci” muski glas.

U delu Homeland muski alter ego Lori Anderson dobija
,oficijelni” identitet. Ovaj lik cak izlazi iz realnosti Zivih izvo-
denja dela. Bergamo pocinje da vodi, privatni Zivot”. Njego-
va fotografija figurira na omotu CD/DVD izdanja dela, on
pocinje u javnosti da govori o Homeland-u, a Lori Ander-
son Cak ustanovljava i njegov feisbuk profil prezentuju¢i na
njemu klipove koji ga pokazuju angazovanog u kampanji
promovisanja njenih nosaca zvuka i izvedbi, izvestavajuci
sa raznih lokacija nakon koncerata, ili pregovarajuci sa nje-
nim izdavacem.?

Blize i direktnije objasnjenje svrhe vokalne maskarade
nalazi se u recima same umetnice: ,Nosim audio-maske u
mom radu - elektronski, ja mogu biti prodavac cipela, de-
mentni policajac ili neki drugi karakter. Ja to radim da bih iz-

4 Laurie Anderson: The Record of Time, Sound in the Work of Laurie Ander-
son, Lyon, Musée d’Art Contemporain de Lyon, 2002, 93.

> Vidi video-klipove sa Fenvejem Bergamoom:
http//www.nonesuch.com/media/videos/

laurie-anderson-homeland-the-crash
http//www.facebook.com/pages/Fenway-Bergamot/116460365031587
Accessed February 25,2011.




begla ocekivanja toga $ta znadi biti Zena na sceni’® Izbega-
vanje stereotipnih situacija vezanih za status i funkciju zene
kompozitorke i izvodacice predstavlja konstantu u opusu
Lori Anderson. Ona preispituje identitet kompozitorke i
izvodacice i vokalno i svojim fizickim izgledom. U delu Ho-
meland ovo preispitivanje je, kao $to je to ranije bio slucaj
u ciklusu United States, dovedeno u blisku vezu sa kultunim
praksama i odnosima modi u razli¢itim drustvenim struktu-
rama u Americi u kojoj Lori Anderson Zivi. Ona koristi svoju
vizuelnu pojavu kao kriticko sredstvo. Ona dodaje brkove,
prenaglasene obrve i oblaci se u musko odelo. Ali ona i da-
lie ostaje prepoznatljiva kao Zena, jer mimezis koji stvara
funkcionise kao groteska, ona izvodi (perform) znake mus-
kosti, ali samo da bi ih ironi¢no komentarisala.

Anderson pokazuje kroz karakter Fenveja Bergamoa
kako je identitet kroz performativnost glasa vezan za rod.

© Block, ,Laurie Anderson in Her Own Voice’, 42. Citirano prema: Susan
McClary,,This is not a Story my People Tell: Musical Time and Space Ac-
cording to Laurie Andersson’, u: feminine Endings: Music, gender and
Sexuality, Minnesota, London, University of Minnesota Press, 1994, 139.

Ona kao da demonstrira kako bi trebalo ¢itati ,gender fic-
tion” prema teoriji Judith-e Halberstam. ,Kreiranje roda kao
fikcije pretpostavlja da ¢emo mi nauciti kako tu fikciju da
¢itamo. Da bismo pronasli put do posttransseksualne ere,
moramo nauciti da ¢itamo fikciju roda, moramo nauci-
ti kako da uzivamo u rodu i kako da postanemo publika
za mnogostruke izvedbe roda kojima smo svakodnevno
svedoci.” Lik Bergamoa pokazuje kako se rod izvodi gla-
som.

Tekst koji Bergamo donosi je melanholi¢an, on donosi
zaljenje za ,onim danima” koji su prosli i koji su zamenjeni
danasnjim svetom pasvorda, bankovnih kartica, eksperata i
sl. Fenvej zapocinje monolog u Another Day in America pri-
¢ajuci o novom pocetku:

And so finally here we are, at the beginning of a whole

new era.

The start of a brand new world.

7 Judith Halberstam, ,F2M: The Making of Female Masculinity” in: Janet
Price and Margaret Shildrick (Eds.), Feminist Theory and the Body, A Read-
er, New York, Routledge, 132.
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And now what? ¢ava nas sa pitanjem kako Zena moZe da preuzme glas au-
How do we start? toriteta, da ga karikira, i u isto vreme izrazi melaholiju usled
How do we begin again?® distopije koja je utisnuta u taj glas.

Da je ovaj tekst bio izveden glasom Lori Anderson mo-
glo bi se pomisliti da ona njime Zeli da govori o nekoj novoj
istorijskoj ili politickoj eri. Ali ¢injenica da je tekst izveden
Fenvejevim vestacki proizvedenim glasom ¢ini da je ,novi
svet” o kome ona govori zapravo svet drugacije rodne hije-
rarhije. To je svet u kome se pojavljuje rodna fikcija“, onaj u
kome Zena moze da govori i glasom koji je konvencionalno
smatran muskim. Materijalnost glasa menja znacenje izgo-
vorenog teksta, i to je manifestno pokazano ovim delom.

Homeland je primer problematizacije odnosa izmedu
tela-glasa i roda, a u funkciji socijalne kritike. Sam naziv dela
je ironican komentar Lori Anderson na sopstvenu zemlju u
kojoj je, kako ona ironi¢no primecuje, ,homeland security”
znacajna drzavna strategija. Domovina bi trebalo da bude
metafora za sigurno, bezbrizno mesto koje vise ne postoji
za Lori Anderson;,[...] it's a fuzzy word that Americans don't
use. You know, it's kind of—sounds a little like ‘fatherland’
or sounds kind of German. [..] So, pairing it with a burea-
ucratic word, it rhymes with, of course, ‘security’in—to the
American ear. You don't just say ‘'homeland’ The next word
is 'security”®. Melanholi¢no osecanje gubitka je prisutno u
delu. Ono 5to zokuplja paznju ove umetnice je distopijska
dimenzija situirana u represiji i kontroli koje ,homeland se-
curity” donosi Americi, i znatan deo teksta dela je zaoku-
plien time.

Eklektican skup muzickih jezika i kolazna metodologija
dela mogu biti shvaceni kao teznja da se konvencionalni,
jedinstveni modernisticki identitet shvati kao neprijatno
mesto distopije. Potreba Lori Anderson da konstantno
probematizuje konvencionalne pozicije kao one koje bi
trebalo da budu izbegavane je i njena rekcija na distopij-
sku dimenziju drzave u kojoj Zivi, kao i na konvencionalne
umetnicke pozicije. Vokalna maskarada u tom procesu suo-

8 Laurie Anderson, Homeland.

° Amy Goodman, ,Performance Artist Laurie Anderson on War, Art and
Her Latest Work, Homeland"
http://www.democracynow.org/2008/7/23/
performance_artist laurie_anderson_on_war
Pristupljeno: 22. jul 2012.
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Tina Peri¢

GRCKA TRAGEDIJA JE

KAO POLARNA ZVEZDA

Intervjiu sa Romeom Kastelucijem

svetskom pozorisnom pejzazu Romeo Kastelu¢i predstavlja blistavu, a na

italijanskoj sceni i veoma usamljenu figuru autora koji intenzivno i beskom-

promisno traga za originalnim pozorisnim izrazom. Jo$ je znacajnije to da on
podjednako uspesno zna i sme da bude originalan i u odnosu na samog sebe. Njegovo
nepristajanje da bude zatocenik sopstvene prepoznatljive i markantne poetike, koju ka-
rakterise sinergija umetnickih sredstava prevalentno vizuelnog i zvu¢nog tipa, ritmicno
smenjivanje scena razli¢itih svojstava i intenziteta, prisustvo glumaca-figura naglasene i
neuobicajene telesnosti, itd,, rezultiralo je nekolicinom radova baziranih na tekstualnom
predlosky, s izletima u neorealizam, realizam, i najzad, neoklasicizam. Nakon predstave O
konceptu lika kod BozZjeg Sina (Sul concetto di volto nel Figlio di Dio), koja je svojom provoka-
tivnom temom uzdrmala italijansku javnost izazvavsi ¢ak uli¢cne demonstracije, otpoceo
je rad na ciklusu Crni pastorov veo, koja, po rec¢ima autora, predstavalja produzetak preispi-
tivanja iste problematike. Pet godina nakon velikog uspeha Brisela #4 na Bitefu, Kasteluci
je Beogradu, odmah nakon Avinjona, predstavio svoj poslednji rad, stilski raznovrsnu a
znacenjski veoma kompleksnu predstavu Four season restaurant, u kojoj tekst suptilnim
rediteljskim sredstvima biva dekonstruisan, ali nekim ¢udom ostaje netaknut u svojoj po-
etskoj lepoti.

Koji je odnos izmedu gestova i teksta u predstavi Four season restaurant?

U ovoj predstavi odnos izmedu gestova i reci je veoma specifican. Gestovi su direk-
tna posledica znacenja reci, to su pleonasti¢ni gestovi, namerno retori¢ni, govore previse;
mogu se povezati s neoklasi¢nim skulpturama, podvlace, naglasavaju ono sto se govori,
daju auru re¢ima. Zbog svega toga predstava deluje starinski, ¢ak staro. Time preispituje-
Mo sve ono $to se normalno smatra losim teatrom, teatrom 19. veka, dakle radimo na pro-
¢iscavanju gestova, koji su potpuno vestacki, artificijelni, kao statue. Jer Helderlinove reci
su kao kipovi, stati¢ne, istoricne, zato se i gestovi pune istorijom. Statue su gestovi koji su
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Fotografije iz predstave Pastorov crni veo (foto: Jelena Jankovic)

-

isklesani da bi se sacuvali u istoriji, opstali u viemenu. Dakle,
u ovoj predstavi imamo gestove koji zele da obeleze isto-
riju. To je zapravo kontradiktorno, jer Empedokle, glavni lik,
tezi ka samoubistvu, ne egzistencijalnom vec estetskom,
duhovnom, filozofskom. Meni je bilo zanimljivo da nagla-
sim ovu razliku, Empedokle Zeli da nestane sa ovoga sveta i
da da takav primer gradanima, a mnogo mi se dopadala ta
protivre¢nost: nestati putem gestova koji su statue.

Dakle osnovna inspiracija za predstavu je bio Hel-
derlinov tekst?

Potpuno. To inace nije moj nacin rada i ovo je nesto sa-
svim novo za mene.

Mene je zbunilo to $to se u programu festivala nig-
de ne navodi ovo delo i njegov autor. Najpre sam misli-
la daje to slu¢ajna omaska, a onda sam saznala da je to
vasa izricita Zelja. S druge strane, naslov predstave se
poziva na Rotka i na restoran koji mu je narucio slike.
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Medutim u predstavi nema nijedne direktne referen-
ce na Rotka...

Da, Rotko je odlucio da poznatom njujorskom restora-
nu ,Four Season Restaurant’, ne isporudi slike koje su mu
oni narucili. On ih je ve¢ naslikao, ¢itavu seriju ogromnih
gigantskih slika, a zatim se predomislio i vratio im novac.
Ovo odbijanje je postalo legendarno u istoriji umetnosti,
jer je postalo umetnicki gest. Sve se ovo desilo u trenut-
ku kada je pocetkom Sezdesetih nastajao pop-art, radala
se nova svest o bolesti drustva koja se zvala bulimija slika.
Rotko tome kaze ne, Endi Vorhol kaze da, to je bio presu-
dan trenutak. U svakom slucaju, Rotko je meni posluzio
kao povod za jedno ne, isto takvo koje izrice i Hederlin u
Empedoklovoj smrti. To je paralela, koja ne mora ni da bude
poznata, koja je posluzila da uspostavim strukturu dela,
mada postoje i mnoge druge paralele s Rotkovom i Hel-
derlinovom filozofijom. Obojica su, na primer, bili opcinje-
ni Grekom (uvek se na to vra¢amo). Sto se tice odsustva
imena teksta i autora to je bila moja Zelja: onda se kaze



idemo da vidimo Empedokla, ali nije u tome stvar. Ovo jeste
Helderlinov Empedokle, ali mada moZe da deluje paradok-
salno, nije on predmet ove predstave, nisam zeleo da se
pomisli da je ovo moje citanje Empedoklove smrti. | u Avi-
njonu, gde su vrlo stoga u tome, insistirao sam da se ne
pojavi naslov i autor teksta. Zatim su ljudi prepoznali tekst,
ali ja sam hteo da se to desi naknadno.

Vratimo se gestualnosti. Da li se u vasem radu ona
generise pre svega kao forma koja upucuje na samu
sebe, doslovno, ili kao nosilac znacenja?

Oba, zavisi od konteksta. U nekim radovima, kao sto je
Hey girll, gestovi su skoro ples, oni su odvojeni od znacenja,
to je predstava skoro bez reci, a gestovi imaju Cisto estetsko
znacenje, kao linije koje se iscrtavaju u vazduhu i iz kojih
se naziru geometrijski oblici. U drugim slucajevima, kao $to
je ova sadasnja predstava ili predstave kao Sto su Orestija,
Julije Cezar, gestovi su bili nosioci smisla.

Glumac je u vasem teatru najéesce sveden na sliku,
na pojavnost, na telo. Da li moZzemo da zaklju¢imo da
su za vas prostori psihickog manje zanimljivi za istra-
zivanje?

Za mene postoji velika razlka izmedu psihe i psihologi-
je. Etimologija reci psiha je dusa, dok psihologija ima veze
sa misljenjem. Ja sam, dakle, potpuno za psihi¢ko pozori-
Ste, ono koje se bavi dusom; pa cak i psiholosko. Ali kome
pripada psihologija? Ne glumcu, ne liku. Ako govorimo o
psihologiji, onda je to psihologija gledaoca. Samo ta psi-
hologija moze da mi bude zanimljiva. Naravno da sam jako
daleko od psiholoskog teatra u smislu Stanislavskog. Po
meni to u pozoristu ne funkcionise.... Ali ne bi trebalo to da
kazem, mozda mi za dve godine bas to bude zanimljivo,
Zzaista, U sustini sam na sve spreman, ne sledim neku odre-
denu skolu, nemam metod. Bolje bi bilo da kazem da me
sada ne privlaci psiholoski teatar, verovatno zato sto mi je
to kao gledaocu dosadno, ne dira me, ne uzbuduje, ostav-
lja me potpuno ravnodusnim.
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(foto: Jelena Jank

U jednom intervjuu kazete da u teatru ne podno-
site sentiment, za razliku od osecanja i osecaja...Da li
psihologiju vezujete za sentiment, sentimentalizam?

Sentimentalizam je veoma jednostavno osecanje koje
ljude ne dira duboko, to je druga strane medalje cinizma,
odelo koje se obuce i svuce — jednostavno, previse jedno-
stavno. Na primer, televizija se sastoji iz lakog sentimenta-
lizma, ali nema osecanja i osecaja, nicega sto ti dira nerve,
$to govori o tebi, $to te uvlaci u predstavu. Dakle, sentimen-
talizam je dvodimenzionalna navika, nema posledice, dok
emocije i osecaji rade na mnogo dubljem nivou.

Sto se ti¢e rada s glumcima, da li ste radili nekad sa
njihovim li¢nim materijalima? Koliko oni imaju uticaja
na tok predstave? Koliki je njihov doprinos?

Oni imaju veliki uticaj, oni su osobe, svako od njih ima
poseban nacin da shvati gest, re¢, disanje, vreme... Ali ni-
kada nisam radio s njihovim li¢nim materijalima, to je za
mene tabu. Nikada ne bih usao u realnu psihologiju glu-

88 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012

maca, ne dopada mi se i prezirem onoga ko to radi. Jer
neko time ucenjuje glumce. Poznajem mnoge slucajeve
glumaca koji su zbog toga skoro poludeli, od psiholoskih
pritisaka. To je strasno. Njihova kreativnost je pak nesto dru-
go. U nekim predstavama glumci imaju veliki doprinos, u
drugim maniji, jer su vezani za koreografske strukture, kao
na primer Four season restaurant. Ona ima snaznu strukturu
i rekao bih da ne postoji prostor za tako nesto. Ali na primer
u Hamletu, Hey girll glumci su dali mnogo od svog kreativ-
nog potencijala. Ali to je nesto sasvim drugo u odnosu na
njihovu psihologiju. Naravno da njihovo iskustvo uvek ima
veze, ali nije nikada objekat, pocetna tacka.

Kazete da je pozoriSte sredstvo kojim se stvarnost
obustavlja. S kojim ciljem?

Postoji paradoks koji nisam ja izmislio, fikcija moze da
stvori vise smisla nego stvarnost. Stvarnost ne moze da po-
nudi smisao. Zasto? Zato $to je previse banalna, ili zato sto
nas razocarava, zato $to je repetitivna, ili jednostavno zato



$to ne umemo da je ¢itamo... Jer i to postoji. Ponekad je
stvarnost previse sloZena da bismo uspeli da je desifruje-
mo. | zato, da bismo je razumeli, treba da je obustavimo,
suspendujemo. Uz pomoc fikcije mozemo da imamo dru-
gacji pogled na stvarnost, indirektan, kao da je u pitanju
ogledalo. Pozoriste je ogledalo, kao i knjizevnost, slikastvo,
muzika... Potrebno nam je nesto da nam skrene pogled sa
stvarnosti, jer u nju smo uronjeni, ne moze nam biti zani-
mljiva.

U vasem teatru gledalac, usled snaznog i sveo-
buhvatnog iskustva koje ga potresa, kao da uranja i
rastace se u nekoj natpersonalnoj dimenziji; poput
mitova i rituala u prastarim vremenima, kada je poje-
dinac uranjajuci u kolektivno iskustvo pronalazio uni-
verzalni smisao sopstvene nesrece, utehu za svoju tes-
ku sudbinu. Kakav smisao nudite vasoj publici? Da li
gledaoci iz iskustva predstave mogu da izadu ojac¢ani?

(foto: Jelena Jankovic)

Ne znam, ima predstava sa kojih neki ljudi izlaze puni
bola, a drugi s ose¢anjem olaksanja, to zavisi od li¢ne price
svakog gledaoca. Rekao bih da je ta¢no da se gledalac u
pozoristy, i samo u pozoristu, mnogo vise nego u drugim
poljima izrazavanja, oseca kao deo zajednice. Sama cinje-
nica da se nalazite na jednom mestu sa dosta drugih ljudi
tice se zajednice. Takode je ta¢no da pozoriste kao umet-
nost Siri svest, raskrinkava problem, dovodi u krizu. Svrha
gr¢kog pozorista nije bila da pruzi utehu. Katarza je re¢ koju
je izmislio Aristotel. Benjamin se pitao $ta je to katarza, gde
je to osecanje olaksanja i oslobodenja, cudio se zasto ga
ne vidi. Za Benjamina je katarza bila smeh, smeh Cetvrte
satirice drame, koja je sluZila da umaniji teret prethodne tri
tragedije, da smehom razbije teskobu. Dakle, za Benjamina
je katarza nervozan, histerican smeh koji moZe da sagori
teskobu koju je tragedija proizvela. Zadatak pozorista je da
stvori krizu, u nama samima i u gradu. Jer tragedija je vrsta
umetnosti stvorena za grad, ona nema veze s prirodom ili

PROLECE/LETO 2012 TEATRON 158/159

89



MEDUNARODNA SCENA

sa slobodnim duhom, ve¢ s problemima vezanim za zajed-
nicki gradanski zivot. U gr¢koj tragediji, na primer, rada se
pravo. Prva slika suda nalazi se u Eshilovoj Orestiji, tamo se
prvi put sudi jednom ¢oveku. Putem pozorista individua je
dovedena u krizu, jedina uteha, ako moze biti utehe, jeste
da ja gledam nesto 5to me pogada i mogu to da delim s
drugima. Biti u zajednici, to je prijatno, a tragedija je ne-
prijatna, uvek je tu bol, uvek zlo, uvek. Cak i kod Molijera, u
Tartifu, tamo gde je smesno, ¢ak i tamo je zlo.

A gde je dobro?

Dobro se sastoji u ¢injenici da taj bol mozemo da sa-
gorimo zajedno. Pozoriste je u stanju da na scenu iznese
probleme, da ih sagori, da ih osvesti. Za Grcku klju¢na re¢
je svest, to je ve¢ mnogo u odnosu na problem, biti ga sve-
stan. To je vec iskupljenje. Sredstvo da se preZivi.

Cesto u vasim predstavama birate spektakularne
scene. Koja je njihova funkcija? Koja je funkcija buke,
zaglusujuce buke?

Buka, zvuci, muzika u mom pozoristu stvaraju drama-
tursko tkanje. Muzika nema dekorativnu ulogu, ve¢ ima in-
tegrativnu funkciju dramskog tkiva. Ponekad je samo mu-
zika dovoljna, to je ve¢ drama; zvuci su ponekad kao likovi,
oni imaju svoju ekstremnu dinamiku; mogu biti mekani,
tvrdi, veliki i mali volumeni. Zvuk je koncipiran kao prostor,
kao puno i prazno. Isto vazi i za intenzitet scena, koje su
nekad sasvim ravne, dugo vremena se nista ne desava,
a onda se iznenada pojavljuje uzlet, koji za kratko vreme
dostize veliki intenzitet i direktno pogada telo gledaoca. U
sustini to je muzicki princip, harmonijski. Izvesni elementi
se vracaju i stupaju u rezonancu jedan s drugim tokom cele
predstave. To je moZda neprimetno, logicki neuhvatljivo, ali
oni su prisutni na podsvesnom nivou. Ponekad su jake sce-
ne koncipirane po muzi¢kom principu, sluze da probude
gledaoca.

Dajete veliku vaznost publici. Da li mislite da je po-
trebno da publika bude na neki nacin edukovana da bi
mogla da komunicira s vasim predstavama?

Po meni ne, nije potrebna posebna priprema, skola i sl.
Svi treba da mogu da vide predstavu. Jer u mojim predsta-
vama ne postoji jedna stvar koju treba shvatiti. Svako razu-
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me ono $to hoce, sva Citanja predstave su legitimna. | ko
kaze,,ovo je meni odvratno, izlazim”, odli¢no, to je ispravno.

U vasim poslednjim radovima ispitujete odnos ¢o-
veka i Boga...

Rekao bih da je umetnost rodena istog dana kad je ro-
dena religija, zajedno su rodene. Zatim su se odvojile, ali
one su jedno. Obe, na razli¢ite nacine, odgovaraju na ista
pitanja, na istu potrebu. Mogli bismo opet da se podsetimo
antickog pozorista, koje je za mene najvaznija referentna
tacka. Ne postoji nista osim antickog pozorista, ono nije
stvar proslosti, nije arheologija. Greka tragedija je za mena
kao polarna zvezda koju uvek vidim. A anti¢cko pozoriste
upravo iznosi na scenu krizu izmedu bogova i ljudi. To nisu
predstave za vernike ili za nevernike, nisu za Boga ili protiv
Boga. To su radovi koji insceniraju krizu, odnosno prazan
prostor izmedu bogova i ljudi. Pozoriste je rodeno u tom
procepu. Zapadno pozoriste nastaje kada bogovi umiru.
Isto¢no pozoriste je pozoriste za bogove, sa bogovima.
Mozemo se setiti samo Noa, ili indijskog, balinezanskog
pozorista, to su molitve. Zapadno pozoriste nije u stanju
vise da se moli. Mi ne znamo kako da se molimo, ne znamo
kome da se molimo. Dakle, to je tema koja se tice svih. To
nisu nikave komplikovane stvari, ve¢ veoma jednostavne.
Jer u sustini nema mnogo stvari kojima se treba baviti, to
je uvek to.
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I. KRATKA UVERTIRA

Na sredini pozorisnog foajea — drvena kolevka. U kolevci - za-
voji zguzvani u klupko (ovalno, veli¢ine odojceta). Kraj kolevke,
na bastenskim stolicama, sede dvoje dece — decak i devojcica.
Decak na glavi nosi pohabani Sesir, devoj¢ica — maramu. Iza
njih, za drsku metle, horizontalno postavljene na dva stalka,
vezan je stari carsav. Na carsavu je neko prstima oslikao palmu
u boji. Iza platna pojavi se sestra Inge.

SESTRA INGE: Nisam sigurna da li umiremo?
Tumaramo unaokolo, to je izvesno
A ptice cvrkucu.

Verovatno su laste.

Negde vetar duva

Kroz breze, neko

Prelazi ulicu

Neko svetlo se upali, a neko ugasi
Zazvoni budilnik

lli telefon.

Ponekad nam srce

Obuzme bol

A ponekad radost.

Ponekad se lisica posere

U Siprazje, kako se to vec kaze

| onda padne kisa

Ili zasija sunce.

Ali ponekad, kada sam uvece
Sama na terasi

Koja se nalazi iza garaze

(garaze iza moje kuce)

Onda lepo moze da se primeti

Pri pogledu na nebo

Onda lepo moze da se primeti
Medu zvezdama, Sta sam ono htela da kazem
Onda lepo moze da se primeti
Izmedu

Sta moze da se primeti

Sta bi to trebalo da bude?

Nista. Pre svega

Dobrodojli.

Zelela bih da zahvalim pozoristu
Zelimo da zahvalimo pozoristu
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Tac¢nije: deca

Sa de¢jeg onkoloskog

Sa, dakle, de¢jeg odeljenja

Za obolele od raka, kako se to vec¢ kaze,

Ovdasnje klinike

Zele da zahvale pozoristu $to i oni

Mogu, eto, da se oprobaju kao glumci.

Upravo deci

Koja su bolesna, deci je

Vazno da se oprobaju.

Nadam se da ¢e vam se, postovana publiko, dopasti nasa
mala priredba. Ne ljutite se ako ne bude bas sve islo po pla-
nu buduci da je sve dar-mar i da nista ne funkcionise. Ovo
su, ipak, deca, ovo, ipak, nije pravo pozoriste. Pauza. Ovo,
ipak, nije pravo pozoriste.

Sestra Inge odlazi u stranu. lza carsava pojavijuje se troje dece
(sa Odeljenja za onkologiju gradske klinike). Na glavama im
Sesiri, a u ruci — dzemperi i Stapovi.

1. PASTIR: Videli smo andela.

2. PASTIR: Na njivi, bili smo kraj nasih stada.

3. PASTIR: Kad se pred nama pojavio andeo.

Pauza.

1. PASTIR: Rekao je: ne plasite se.

Pauza.

2. PASTIR: Ali mi smo se, ipak, uplasili.

Pauza.

3. PASTIR: Da, tako je.

Pauza.

SESTRA INGE: Gde se to dogodilo? Ne znamo ta¢no. Na

nekom polju, bice da je bila no¢, sta to znaci? Da je bio
mrak, bio je, dakle, mrak na njivi kraj stada kada se pojavio



andeo i $ta onda:

1. PASTIR: Andeo potom rece:

2. PASTIR: Donosim vam veliku radost.
3. PASTIR: Danas roden je vas Spasitelj!
Pauza.

SESTRA INGE: Polje je potom zasijalo, ne bese vise no¢,
vec dan. A andeo rece:

1. PASTIR: Pronadi cete dete, dete $to povijeno u pelena-
ma u kolevci lezi.

2. PASTIR: To nek bude vam znak
3. PASTIR: Dete nek bude vam znak, rec¢e andeo.
Pauza. Brzo razmene poglede.

TRI PASTIRA U HORU: Potom smo krenuli u potragu za
detetom.

Hodaju nekoliko koraka i stanu po strani.

lza carsava pojavljuje se jos troje dece. Nose krune od zlatnog
papira, zaogrnuti plastovima od starih zavesa, a svako od njih
troje nosi i kutijicu obojenu u zlatno. Dete koje igra Gaspara
nije ofarbano u crno, kako je uobicajeno, vec u plavo.

MELHIOR: Na no¢nom nebu ugledali smo svetlost. Vero-
vatno zvezdu, ili kometu ili Sta li vec. Svakako, svetlost, sva-
kako svetlost koja se jasno videla u tami.

GASPAR: Ta svetlost bila je nase obecanje.

BALTAZAR: Nase obecanje da roden je Spasitelj.
Pauza.

MELHIOR: Pratili smo svetlost da bismo videli dete.

GASPAR: Svetlost nas je vodila.
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BALTAZAR: Na no¢nom nebu pratili smo je.
Pauza. Letimice razmene poglede.

TRI MUDRACA U HORU: Pratili smo zvezdu da bismo vi-
deli dete.

Idu ka kolevci, aidu i pastiri.

SESTRA INGE: Tako su svi stigli do $tale.

Pauza.

MELHIOR Mariji: Dosli smo izdaleka da vidimo dete.
MARIJA: Pa evo ga.

Pauza. Tri mudraca i tri pastira priblize se kolevci i gledaju.
1. PASTIR: Evo ga, stvarno.

Pauza.

GASPAR: Pa to je dete.

Pauza.

2. PASTIR: Dete, evo ga.

Pauza.

BALTAZAR: Ovde, evo ga, dete.

Pauza.

1. PASTIR: Dete, evo ga ovde, stvarno.

Pauza.

MELHIOR: Stvarno, evo ga. To je dete, stvarno. To je stvar-
no...

Zbunjeno stoje i gledaju u klupko zguzvanih zavoja. Nakon
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izvesnog vremena, jedan od njih krene pazljivo da odmota-
va klupko. Ostala deca polako se priblizavaju pa i ona laga-
no pocinju da odmotavaju klupko. Odmotavaju ga sve brze i
brze. Potom se (tek tako) na plafonu foajea upali protivpozarni
alarm: sa plafona, Susteci, na scenu pada Sarena, svetlucava
kisa. Deca stoje kraj kolevke i klupko odmotavaju li odmota-
vaju.

1l. RUPA KOJU KOPA PAS

Levo u dubini gotovo prazne scene — mali plast pruca, podno
pruca — zguzvan list papira. Na plastu pruca sedi patuljasti
Purl Svajcke i gricka Secernu repu. Na sredini scene stoji Lum.
Ima takozvanu spasticnu diplegiju, sto ce rec¢i: noge su mu
Jjako iskrivliene na unutra (glumac ovaj invaliditet ne treba da
glumi, ve¢, zaista, da ga ima). Lum dugo i nepomi¢no samo
tako stoji, a onda:

LUM: U stranu, vise za sebe PURL SVAJCKE: psuje sebiu bradu
Bilo jednom jedno mesto

Bila jednom jedna kuca Kuca!

Stajala je nesto Kad bi tako nesto postojalo!
Podalje od sela Podalje - od ¢ega?

| okolo-naokolo, da, oko kuce
Na malim stablima rasle su kruske i jabuke

Izmedu stabala tih malih Jestel

Sunjalo se macaka ¢etrnaest. Macakal

Prva je bila tigrasta i imala je

Belu fleku na ¢elu Sta, na ¢emu?

Druga je bila rida, ¢opala je
Treca je bila mrsava i crno-bela
Cetvrta je cesto lezala kod stepenica za podrum  Na ¢emu?

| spavala, peta se zvala Rupfi Gluposti

Sva je bila olindrana, ali draga

Sesta je bila crna Crna, onako...

| sedma, takode Ma kojesta!
A'iosma, hramala je, nakon sto je

Jedva sisla s nekog drveta Ni to nije istina!

Devetoj je falila jedna noga (imala ih je jo$ tri)

Deseta je bila stidljiva a pronicljiva

Jedanaesta se zvala Gustav, bila je veoma debela Dada...
Dvanaesta je imala dva uha Ma nemoj!
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Kao i sve ostale, trinaestu

Malhen, zgazio je auto posto je
Zaspala ispod auta nekog pravnika
| zamaukala...
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Ispod — ¢ijeg?
Kakva besmislical

Lum se ljutito okrene ka Purlu Svajckeu.

LUM: Zasto mi ne das da ispricam?

PURL SVAJCKE: Zato $to je besmislical

LUM: Nije besmislica!

PURL SVAJCKE: Nego?

LUM: Moja secanja.

PURL SVAJCKE: Pa ti nikakva secanja i nemas.
LUM: Otkud ti to?

PURL SVAJCKE: Zato $to si... Zato $to smo mi — samo likovi
u pozorisnom komadui.

LUM: Stvarno?

PURL SVAJCKE: Da.

LUM: | zasto sam onda upravo ispri¢ao sve ovo?

PURL SVAJCKE: Zato 5to je tekst takav. lzgovarao si tekst.
Pauza.

LUM: A macke? One nisu postojale?

Purl Svajcke odmahuje glavom.

LUM: Al...

PURL SVAJCKE: Sta je?

LUM: Pa sta radimo onda ovde?

PURL SVAJCKE: Pa eto, ovde smo.

LUM: | $ta to treba da znaci?

PURL SVAJCKE: To zna¢i da smo, dakle, eto ovde.
LUM: | nas ima samo ovde?

PURL SVAJCKE: Da, a gde bismo jo mogli da budemo..
LUM: Ne znam. | $ta sad?

PURL SVAJCKE: Sta i $ta sad?

LUM: Pa sta e sad da se desi?

PURL SVAJCKE: Nemam pojma.

LUM: Ali neSto mora da se desi.

PURL SVAJCKE: Pa dobro, nesto ¢e vec da se desi.
LUM: A ko odreduje 5ta ¢e sad da se desi?

PURL SVAJCKE: Ne znam. Mozda komad?

LUM: | $ta ¢e prema njemu sad da se desi?

PURL SVAJCKE: Ne znam. Ocigledno, nista posebno.
LUM: Ali ¢ekaj, mora da postoji neka radnja?

PURL SVAJCKE: Otkud ja znam? Otkud ja znam da li po-
stoji neka radnja?

LUM: Pa dobro, mora da postoji neki razlog zbog kojeg
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smo ovde.
PURL SVAJCKE: Da, verovatno, ne znam.

DuZa pauza. Lum se zbunjeno okrece, Purl zagrize Secernu
repu.

LUM: Mora da postoji makar neki razlog. Ne mozemo da
budemo ovde tek tako. Mora da postoji neko opravdanje,
nesto zbog ¢ega smo ovde.

PURL SVAJCKE: Nemam pojma.

LUM: Sta bi mogao da bude razlog?

PURL SVAJCKE: Lum...

LUM: Mislim, nesto zbog ¢ega bismo mogli da budemo
ovde?

Pauza.

PURL SVAJCKE: Pa dobro, moralo bi da bude nesto ¢emu
bismo i mi mogli da doprinosemo. Nesto $to bi postojalo
zato $to postojimo i mi..

LUM: Ali 5ta bi to moglo da bude?

PURL SVAJCKE: Nemam pojma. Pauza. Moralo bi da bude
nesto $to bi bilo ovde, sto bismo i mi bili, sto bi ovde bilo
zahvaljujuci nama...

Pauza.

LUM: Dobro, ali sta?

Pauza.

PURL SVAJCKE: Dete.

Lum ga zbunjeno gleda.

LUM: Molim?
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PURL SVAJCKE: Dete. Jedino mi ono pada na pamet. Pa-
uza. Onda vise i ne bi bilo vazno postoji li nekakva radnja,
onda to vise, ¢ini mi se, vise i ne bi bilo tako vazno. Posto-
jalo bi dete koje bi odnekud izaslo i onda bi bilo tu. | to bi
onda bilo ono najvaznije.

LUM: Dete, to bi bilo lepo. Nego...

PURL SVAJCKE: Ja bih mogao da dobijem dete.

Pauza.

LUM: Hm. A ja?

PURL SVAJCKE: Pa dobro, ti bi onda bio otac. A bio bih i ja.
Lum se odvuce do plasta pruca i bespomocno séda na pod.

LUM: | sta sad?

PURL SVAJCKE: Ne znam. Prosto, saceka¢emo sve dok ne
dobijem dete.

LUM: Da, saceka¢emo sad to. Pauza. | kada ¢e$ ga dobiti?
PURL SVAJCKE: Lum!

LUM: Samo pitam. Ba$ se radujem.

PURL SVAJCKE: Da, radujem se i ja.

Pauza.

Samohrani Klaus Alberts ulazi na scenu zdesna. Smesta prela-
Zi preko scene, odlazi nalevo i odande upucuje ukocen pogled
ka plastu pruca i tu potom ostane da stoji.

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Lumu i Purlu. Moram da
ispricam ovu pricu.

Hilda!

Pauza.



Ja zaista moram da ispricam ovu pricu.
Sta mi drugo preostaje?

Lum i Purl gledaju ga upitno.

Sad ¢u daispricam pricu, je I'moze?

Sad ¢u daispri¢am pricu o smrti svoje Cerke, je I'moze?
Sad ¢u da ispricam pri¢u o smrti svoje Cerke Hilde, je I
moze?

Pauza.

O smrti svoje ¢erke Hilde, je I'moze?
Pauza.

PURL SVAJCKE: Pa, da, ako zelite...

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Hilda je dosla kuci iz Sko-
le, a ja sam napravio frikadele sa pariskim Sargarepicama.
Jeli smo, a ona je potom rekla: “Frikadele mi se ne svidaju,
ali pariske sargarepice su veoma ukusne”. To je rekla. Dva
minuta kasnije, jedna pariska $argarepica jednostavno mi
je skliznula s viljuske i otkotrljala se pod sto. | ja sam se dao
pod sto, ali nisam je nasao. Trazio sam je i trazio, ali, jedno-
stavno, nisam je nasao. Pomislio sam: moZda mi je skliznula
u dzep od pantalona (desava se ponekad), ali ni tamo je
nije bilo.

Nakon rucka prosao sam hodnikom pored Hildine sobe, a
ona je upravo razgovarala sa svojim kanarincem Flicijem.
Rekla mu je:,Ti samo krestis, krestalice mala”. Otisao sam, za-
tim, u drugu sobu. Ni sam ne znam zasto. U tom trenutku,
Hilda je u hodniku uzviknula: “[dem na fizicko” A ja sam joj
odvratio: "Aha” Pauza. Onda je otisla. Nakon nekoliko minu-
ta krenuo sam na posao. U parku sam prosao pored nekog
grma. Tu sam spazio nekog psa, srednjeg rasta. Kopao je
rupu u tom siblju. Zastao sam i pomislio: kakvu li on to rupu
kopa? Pas je svojim prednjim Sapama kopao jos neko vre-
me, a onda je, nakon izvesnog vremena, prestao da kopa.
Osvrnuo se zatim i skrenuo do kante nedaleko odatle, za-
lajac dva puta, jo$ malo pronjuskao i zamakao u gustis. Ja
sam nastavio dalje. Hilda je otprilike u isto vreme, biciklom
prelazila put iz Pomsena gde Zivimo, ka Grosstajnbergu,
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gde joj se odrzavao cas fizickog. Odjednom joj se nesto
isprecilo na putu i Hilda je pokusala da to izbegne i pri tom
je sve sa biciklom zavrsila u jarku. To i nije bilo tako strasno,
posto se nista nije desilo. Ustala je iz jarka i pogledala sta
joj se to isprecilo na putu. Bila je to bacena kartonska ¢asa
iz nekog fast-food restorana. Na ¢asi je isprintan bio lik ne-
kog plavog ¢oveculika, a pored, u oblaci¢u za tekst pisalo
je: get crazy! get juicy! get cooll Hilda je podigla ¢asu, bas
je zanimalo sta je lik: Zivotinja ili covek? Ali to uopste nije
bilo tako lako razaznati: lik niti je bio ¢ovek, niti zivotnija.
Vec jednostavno, nekakav smesni, plavi coveculjak sa Sirom
otvorenim, okruglim oc¢ima. Tu je Hildu pokosio srebrnosi-
vi Subaru i bila je na mestu mrtva. U to vreme, ja sam se-
deo na klupi u parku, upravo istresavsi svoju cipelu u koju
je upao kamencic. | nakon sto sam cipelu ponovo obuo,
shvatio sam da je kamenci¢ jo$ uvek unutra, mora da ga
nisam dobro istresao.

Duza pauza.

LUM: | onda?

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: | onda nista!
LUM: Ali to nije nikakva prical

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Jeste, to je prica koju sam
hteo da ispricam!

LUM: Ali kakve to veze ima jedno s drugim?

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Nikakve!

LUM: Zbunjeno. Ne razumem.

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Ali to je upravo to!

LUM: Sta?

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Toliko dugo sam razmi-
sljao o tome, jer ni sam nisam najbolje razumeo. Nisam

mogao da pronadem nikakvu vezu. No, onda mi je odjed-
nom sinulo!
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LUM: Sta?

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Da ne postoji nikakva
vezal Hilda je umrla, eto i to se desava. Pauza. Najpre, tu su
pariske sargarepice, zatim — pas kopa rupu, zatim — Subaru
je srebrnosiv, a ja, istovremeno, u cipeli imam neki kamen-
¢i¢ i onda se negde drugde u vasioni nesto desi, u isto ili,
pak, u neko drugo vreme, a da ¢ovek o tome pojma nema.

Pauza.
SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Da, tu pomoci nemal

Tisina. Lum, Purl i samohrani Klaus Alberts sede, tj. stoje unao-
kolo i zbunjeno gledaju u pod. Tising, tj. stajanje unaokolo traje
preterano dugo, a minut potom:

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Ali da ovo nisam ispricao
Postao bih robot bola.

Da ovo nisam ispri¢ao

Postao bih robot bola.

Da ovo nisam ispri¢ao

Postao bih ipak robot bola!

LUM: | vi ste upravo zato i ovde — da biste ispricali?
SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Da. Pauza. Eh, ne znam.
Pauza. Nista ne razumem. Pauza. Verovatno sam ovde iz

istog razloga kao i svi ostali — tek tako.

PURL SVAJCKE: Mi nismo ovde samo tek tako. Mi smo
ovde zato Sto ¢emo dobiti dete.

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Dete?

PURL SVAJCKE: Da. Jedno koje ¢e po rodenju najpre biti
malo, a onda sve vece.

LUM: Da, bas jedno takvo.
SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Jeca. To je dobro znati.

Tisina.
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Zacuje se huk male sove.

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: To je Flici, kanarinac. Gla-
dan je.

SamohraniKlaus Alberts podigne mlitavu ruku u znak pozdra-
va, potom povijenih ramena odlazi sa scene udesno. Pauza.

LUM: Jesi li razumeo ono sa psom?
Pauza.
PURL SVAJCKE: Pa dobro, pas je kopao rupu.

Pauza.

Sestra Inge, zaogrnuta crvenom kabanicom, zdesna ulazi
na scenu. Zastane i za sebe izgovara ono sto sledi. Lum i Purl
Svajcke posmatraju je ljubopitljivo.

SESTRA INGE: | tako su, eto, sedeli i ¢ekali da se desi $ta
god da se desi. Zvezde su kruzile nebom, vreme je prolazilo
kao $to to uvek cini, kao $to je, uostalom, i red. No, iznena-
da, kako to vec slucaj katkad nalaze, njih dvojica pronalaze
nesto: cedulju.

Sestra Inge odlazi sa scene udesno. Lum i Purl Svajce zbunjeno
gledaju za njom.

LUM: Mi smo, navodno, otkrili cedulju?

PURL SVAJCKE: Ne znam ni sam... Moguce da misli na onu
$to tamo stoji ¢itavo vreme. Pokazuje na zguzvanu cedulju
podno plasta pruca.

LUM: Aha. | Sta sad?

PURL SVAJCKE: Mozda nesto pise na njoj? Zagrize Secernu
repu.

Lum pokusava da ustane. Usled njegovog invaliditeta, to je ve-
oma dug i mucan proces koji deluje kao da je koreografisan,
no, ¢ini se da pokreti podlezu sopstvenim zakonima (pokreti su
tako osmislieni da najpre deluju kao neuspeli pokusaji, no, taj



neuspeh kao da polako otvara mogucnost iz koje se uspesno
rada pokret). Da se proces zavrsi — potrajace, a da se i Lum, ko-
nacno, uspravi. Lum se cedulji potom priblizi za korak, sagne
se i podigne je (takode s puno muke, ali mnogo lakse u odnosu
na prethodni pokusaj). Odmota je i dva puta je okrene.

PURL SVAJCKE: | - $ta je?
LUM: Izgleda kao stranica pozorisnog komada.

PURL SVAJCKE: Bice da je to stranica iz ovog pozorisnog
komada! Kakva bozanstvena, tupava slucajnost! Kakva sre-
¢al Sta pise?

LUM: Izbezumljeno gleda u papir. Ne znam.

PURL SVAJCKE: Citaj vec¢ jednom! Mozda pise kada cemo
dobiti detel!

LUM: Izbezumljeno gleda u papir, a u nekom trenutku pusti
damuirukevise. Ja... Ja sam samo idiot... Ja sam u ovom ko-
madu samo idiot. Pauza. Purl Svajcke ga gleda ljubopitljivo.
Purl, izgleda da ne umem da ¢itam. Evo me u komadu i $ta
sam — idiot! Sakati idiot koji ne ume ¢ak ni da cital

PURL SVAJCKE: Ne umes da ¢itas?
LUM: Ne, izgleda da ne umem...

PURL SVAJCKE: Ali, Lum... To éto ne umeé da ¢itaé.. To nije
strasno. Ne moZe$ zbog toga da budes idiot.

LUM: Ma hajde! Ja sam ovde samo zato 5to je komadu po-
treban idiot. Sakati idiot koji nista ne ume — ¢ak ni da cital
To sam ja...

PURL SVAJCKE: Ali, to nije istinal Ti si ovde zato $to ¢e$ do-
biti dete. Dete koje ¢emo dobiti mi, ono je, takode, i tvoje.
Zato smo ovde...

LUM: Mislis?

PURL SVAJCKE: Pa, naravno.
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Pauza.

LUM: Promuklog glasa. MoZda si u pravu. Pauza. Je |' mozes
da mi procitas? Mozda pise kada ¢emo dobiti dete?

Purl Svajcke odlaze Secernu repu u stranu i uzmima list papira.
Dok ¢ita ono sto sledi, to se zaista i desava:

[Purl Svajcke ¢ita i ovu recenicu. Za to vreme, na sceni se zde-
sna pojavljuje neman s kineskom vazom i zbunjeno odlazi na
sredinu scene; deluje potpuno izgubljeno.

NEMAN Vice u vazu:

Moj otac je svemirsko dubre
Moja majka je svemirsko dubre
Ja sam svemirsko dubre.

Moj nekadasnji nastavnik engleskog je svemirsko dubre
Kao i nastavnik matematike.
Vetar je svemirsko dubre

| svetlo

| dim.

Svemirsko dubre!

Mojeg srca otkucaji

Televizijski programi

O mojoj socijalnoj kompetenciji -
Svemirsko dubre!

Nasi jadi svi

Nadanja i boli

Lastavicji cvrkuti:

DBubre!l Bubre! Svemirsko dubre!
Drvo u dvoristu

Grm u pustari

Na livadi trave vlat

Svemirski otpad!

Svi nasi zecici

USice i nosici

Svetla u nodi

Uz spanac — krompir

Svemir, svemir

NoZevi i viljuske

KandZe i kljove

Kaine i Avelje

Izgradnja kule vavilonske
Svemirsko dubre!
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Sve, svel

Svemirsko dubrel
Svemirsko dubrel
Svemirsko dubrel

Neman, zbunjena, odlazi sa scene udesno. Nakon toga, Purl
Svajcke prestaje da cita i vrti se nervozno]

Pauza.
LUM: Rezignirano. Sta... Sta sad to treba da znaci?

PURL SVAJCKE: Ne znam... Ali 0 nasem detetu ne pise ni-
sta...

LUM: Ali, moralo bi makar...

PURL SVAJCKE: Ne znam ni ja... Kasnije... Kasnije, kada se
uspostavi kontekst... Ako kontekst uopste bude i postojao...
Razumecemo tada...

LUM: Mislis?

Purl Svajcke odlaze papir u stranu i uzima Secernu repu. Nervo-
zno je presece pogledom. Zacuje se huk male sove.

ll. ASTRONOMIJA UZASA

Na stativu, na sceni s leve strane — tanjir satelitske antene. Po-
mocu vise kablova povezan je s aparatom u obliku kutije koji
Jje tu odmah pored. Kabl mikrofona ukljucen je u aparat. Mi-
krofon lezi na podu, pored tanjira satelitske antene. Tehologija
naprave zasniva se na mogucnosti da tonske signale pretva-
ra u radio talase koji, pak, dosezu duboko u vasionu. U cen-
tar satelitskog tanjira ugraden je crveni laser, koji se pali kad
naprava salje signale (signali se Salju pritiskom na najvece,
najcentralnije dugme). Laserski zrak uperen je u samo srediste
tavanice gledalista i sam po sebi nije neophodan, osim za op-
ticko naglasavanje procesa koji se odvija. Iza naprave nalazi
se, jedva vidljiv, mali plast pruca. Tamo i dalje sedi Purl Svajcke.
Lum sedi ispred njega na podu i ne vidi se. Upravnik toka (UT),
zaogrnut crvenom kabanicom, stupa na scenu sleva.
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UT: Zabava. Prodere se.
Samo da ne zavlada praznina.

Pauza.

KaZem to sada ovako i moZda isprva deluje nerazumljivo,
no, voleo bih, ukratko, da pokusam da objasnim $ta, zapra-
vo, mislim. Trebalo bi i ovo da znate: sa dvanaest godina,
lezao sam nocu u krevetu. (Do sada je sve sasvim normal-
no). Ali te no¢i, nisam mogao da zaspim i zijao sam u tamu
pred sobom. U nekom trenutku pomislio sam: to je, dakle,
sada, to. | to bas sada.

Spopade me, tada, neverovatan strah, strah od smrti, ne
znam kako to da objasnim: strah od toga da c¢u nestati
u univerzumu; toliko sam se uplasio, dok sam lezao i po-
mislio sam: bas sada. Ba$ je bilo gadno. Shvatio sam da
moram da promenim svoj Zivot, da moram nekako da ga
promenim, da se to nikad vise ne dogodi, da se takav je-
dan trenutak nikad vise ne ponovi. Tada sam se bacio na
sportski aerobik, kao i na golf i indijaku, uputio na spla-
varenje brzacima, trenirao breakdance i brzopotezni sah,
skateboarding, mini-golf, windsurfing, bacanje balvana s
ramena i curling, trenirao squash, jahao ponija, bavio se
freeclimbingom, namazan uljem rvao u ringu i igrao pe-
tank, bavio se lovnim streljastvom, sankao u woku, igrao
vaterpolo, trenirao downhill biciklizam, mazoretski ples i
show dance, borbe u koridi, tipp-kick, gadao iz luka i stre-
le, bavio se gimnastickim akrobacijama — disciplina tocak.
Pohadao batik kurseve, bio ¢lan hardrock coverbenda, bio
u Udruzenju maketara, radio na jednom slobodnom radi-
ju, bio u UdruZenju nemacko-turskog prijateljstva, u Uni-
ji mladih i Mladim socijalistima. Nakon mature, izu¢avao
sam: kognitivne nauke, sistem klimatizacije za zgrade, je-
zik i kulturu Tibeta, ekotrofologiju, romanistiku iberijskog
poluostrva, dizajn pakovanja i vazduhoplovni inZenjering,
dramaturgiju i dramsko pisanje na Univezitetu umetnosti,
urban management, tehnologiju obrade drveta i plastike,
Evropske studije, predskolsku i skolsku pedagogiju, bioin-
Zenjering, fagot, nau¢no novinarstvo, psihologiju uspeha u
biznisu i obrazovanju (ovo drugo — osnovne studije), stu-
dirao tehnologiju masinogradnje, za nastavnika engleskog
u osnovnoj skoli, administraciju u umetnosti i medijima,
nanostrukture, pomorske komunikacije, teorije kulture sa



teziStem na istoriji, prostorno planiranje, luzickosrpski, kao
i dizajn pedagoskih sredstava. Zavrsio praksu kod EADS u
Fridrihshafenu, u berlinskim gradskim novinama Zitty, kod
Snogard Computers GmbH, u gradskom pozoristu u Kemni-
cu, u FuP Kommunication, u jednom call-centru Deutsche
Bahn u Koblencu, u redakciji ¢asopisa Neon, u gerontolos-
kom centru St. Vincenz u Bad Ripoldzau, u firmi industrijskih
motora i rezervnih delova Hermansdorf, kod Kopp’s Coiffure
u Davosu, zavrsio praksu u prodavnici bicikla Sauerborn i u
firmi CeNano GmbH&Co. KG, u prodavnici prehrambenih
namirnica Milla i u zutoj Stampi Bild am Sonntag. Radio kao
animator u Robinsonclubu na Fuertaventuri, backpackovao
po Australiji, Cileu, Zauerlandu i Juznoj Francuskoj, radio
kao brodski kuvar na kruzeru Aida, zavsio semestar u Limi i
Salcburgu, bio stipendista DAAD-a u Vajomingu, dobio rad-
nu stipendiju za biciklisticke tehnologije kulturne fondaci-
je Sachsen, nagradu za mlade talente — prvu flautu grada
Hatingena, izdavao alternativni ¢asopis Serijske tendencije,
iSmirglovao i izbajcovao sav namestaj u svom stanu i selio
se sve sa namestajem 14 puta, pomagao pri berbi jabuka u
Zarlandu, kupovao i prodavao kampere i jet-skije na inter-
netu, isprogramirao jednu kompjutersku igricu u kojem je
onaj ko igra — DJ i u galaksiji po imenu Ultrion organizuje
pljackaske napade, ali ima i seksualne avanture, pri ¢emu
za avanture mora da odgovori na izvesna pitanja, snimio
kratki film Gospoda Miler je usamljena — u kojem jedna sta-
rija gospoda u berlinskoj starogradniji, vazda moli svoje ko-
msije studente da joj kupe kafu, a na kraju se ispostavi da
ona uopste ne pije kafu, ve¢ to radi samo da bi s nekim
¢askala, blogovao sam i tvitovao, isprobao alternativne sti-
love Zivljenja, plastiniranje i uzgajanje Ceri-paradajza i bicu
iskren — ne kajem se. Naprotiv. Za onaj trenutak straha koji
sam onomad doziveo, a koji preti da prozdere sve u ¢ove-
ku, ostao sam, srecom, uskracen. Jedino nocu, pre nego
sto bih zaspao, strahovao sam nakratko da ¢e, dakle, da ¢e
moje bi¢e ponovo da oseti ono od pre, da Ce se taj trenu-
tak vratiti, no, onda zacujem kako moj kompjuter u tami
tiho krci i zuji i smiruje me saznanje da on (i to tokom cele
noci) besplatno downloaduje kojekakve stvari sa interneta.
To me smiruje i pomaze mi da zaspim.

Sta hocu da kazem? Rec je o tome da treba voditi Zivot koji
nije mucan. | ja verujem da sam naucio da ispunjen Zivot
zavisi iskljucivo od jedne jedine stvari — zabave. Formulacija
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je, naravno, preostra. Hocu da kazem da od toga i zavisi da
li ¢e praznina da zavlada iline i da li ¢e Covek da je osetiti -
da, radi se i o tome. Samo da ne zavlada praznina! To, kad
me pitaju, uvek kazem.

Uostalom, to je ovde moj zadatak: zabava. Ja sam ovde
upravnik toka. Sta to znaci? Sta to treba da predstavlja? Tu
sam da bih onom postojecem obezbedio strukturu, malo
ga moderirao. Zelim da nam, ovde, svima bude prijatno, da
bude pomalo i informativno i da se veceras sve odvija po
planu... A Sta c¢ete vi ovde?

LUM: Ja sam Lum.

PURL SVAJCKE: Purl Svajcke.
UT: Pitao sam: Sta Cete vi ovde?
PURL SVAJCKE: Mi..

UT: Pitao sam: Sta Cete vi ovde?

PURL SVAJCKE: Mi... Mi smo likovi.. U ovom pozorinom
komadu...

UT: Likovi! Nema ovde nikakvih likoval
PURL SVAJCKE: Ali mi...

UT: Vas, ovde, uopste nemal Vi se, ovde, uopste ne pojav-
ljujete!

PURL SVAJCKE: Ali mi ¢emo dobiti dete!
UT: Dete! Kakvo dete? Niko ovde nece dobiti nikakvo dete!

PURL SVAJCKE: Hoce. Lum i ja, mi ¢cemo dobiti dete. Zasto
bismo inace bili ovde?

UT: Vas ovde uopste nemal! Niti ¢ete dobiti dete — vi se
ovde uopste i ne pojavljujete!

PURL SVAJCKE: Ali ve¢ smo se pojavili. Gde bi to onda tre-
balo da se pojavimo, ako vec ne ovde?
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UT: Ja sam upravnik toka u ovom komadu i mozete mi
verovati — medu nama — vi se ovde ne pojavljujete!l To je
sasvim sigurnol!

LUM: Ali mi se pojavljujemo, zar ne?'

UT: Ne, sasvim sigurno! Sta ste vi uopste: dva homo-mu-
tantal Zasto biste se bas vi pojavili ovde, mutanti, vi ¢ak ne-
mate ni svoj homepage!

LUM: Al...

UT: Nema - ali! Nije nista li¢no, ali deca se ovde ne radaju.
Mi, ovde, Zelimo da damo re¢ istorijskim i medijskim li¢cno-
stima. Zelimo da ¢ujemo njihove price, njihove namere —
Zelimo da saznamo sta motivise ljude?! Nas jos zanima: $ta
ljude pokrece, Sta ih dotice?! Kako sa svojim Zivotom izlaze
na kraj, a kako sa svojom okolinom?! To nas zanima. O tome
se ovde radi. A zatim, nasim gostima zZelimo da pruzimo
priliku da svoje namere pomocu ove naprave ovde... Poka-
zuje na tanjir satelitske antene... Posalju u svemir kako bi oni
tamo mogli da saznaju: 5ta nas ljude motivise, sta nas po-
krece, ega se plasimo, za ¢ime zudimo, cemu se nadamo,
kakav nam je puls, ukratko, ko smo mi uopste?

LUM: A §ta je s nama?

UT: Ne ljutite se na mene, ali vi ovde nemate nikakvu funk-
ciju — iz jednog jednostavnog razloga — bududi da se vi
ovde ne pojavljujete. Nisam to smislio ja, ja sam ovde samo
da bih se zalagao za opste dobro, da bih svemu obezbedio
kakvu-takvu strukturu.

Stoga, zadovoljstvo mi je da kao prvo, pozdravim: debelu
Zenu koja je bila gost u talk-show emisiji Brit.

Debela zena koja je bila gost u talk-show emisiji Brit, pojavljuje
se na sceni zdesna.

UT: Dobrodoslil Pauza. Mozda da nam najpre kazete nesto
0 sebi?

! SVE SE POJAVLJUJE | - PST! - VEC GA NEMA.
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DEBELA ZENA: Da. Ja sam, dakle, debela Zena koja je jed-

nom bila gost u talk-show emisiji Brit.
UT: Samo da ne zavlada praznina! Pricajte nam jos!

DEBELA ZENA: Ja sam, eto, bila pozvana kad je tema bila
Punacka i tacka ili sramota? | bila sam trec¢a na redu. Stojis,
dakle, tako, kao ja sad ovde, najpre iza kulisa i, na odredeni
znak, udes pred publiku. Ja sam, eto, onda sela i publika je
apludirala i navijala.

UT: | onda?

DEBELA ZENA: Onda mi je gost, koji je bio pre mene, re-
kao: “Toliko si debela! Kada bih s tobom morao u krevet,
plasio bih se da mi ne zgnjecis jaja"

UT: | $ta ste Vi na to odgovorili?

DEBELA ZENA: Ja, eto, na to nisam odgovorila bas direk-
tno. Pauza. Bio je to svojevrsni nesporazum buduci da ja do
tada, eto, uopste nisam ni razmisljala o seksu sa nekim go-
stom iz talk-show emisije. Ali ja sam, ovaj, smatrala, kako da
kazem: smatrala sam (smatram i dalje) njegov strah ne bas
sasvim opravadanim, no, takode smatram da je opravdano
artikulisati tu vrstu straha kad ga Covek vec poseduje — ne-
zavisno od toga da li je takav strah po sebi opravdan ili nije.

UT: Ali kako ste vi na to odreagovali?

DEBELA ZENA: Ne znam ni sama: ispri¢ala sam ono $to mi
je vazno, ono sto sam ionako htela da ispricam. O trenutku
koji sam doZivela nekoliko meseci pre snimanja. Bila sam
u kupovini, bilo je veoma hladno... na kratko sam zastala
u ulici u kojoj Zivim: Cisto da spustim kese... i bilo je veoma
svetlo buduci da je bilo veoma hladno; pri spustanju kesa,
zatvorila sam na trenutak oci i na trenutak sam se osetila
kao... zvucace, verovatno, smesno, zato $to sam tako de-
bela... ali na trenutak sam se, eto, osetila kao da sam ruzin
grm. Kao ruZin grm s korenom koji prodire u zemlju, koji se
sve vise grana, do najfinijih Zilica, duboko, sasvim duboko u
zemlju. | za trenutak, kao da sam, kroz koren, osetila fluidnu
unutrasnjost zemlje, u¢inilo mi se da kroz korenje mogu da



osetim kako se zemlja krece, ali ne ravnomerno, ve¢ kako
vrluda, kako vrluda vasionom buduci da nije okrugla kao
lopta, ve¢ neravhomerno, poput krompira, kao kakav pro-
pali krompir... i bas u tom trenutku, ucinilo mi se da mogu
da osetim bas to...i u tom trenutku, osetila sam da sam jed-
no sa zemljom i to je za mene bilo veoma utesno. Pauza. A
to onda nije bilo emitovano — u montazi su izbacili taj deo.

UT: Izbacili?

DEBELA ZENA: Pa eto, na kraju se uopste nisam ni pojavila
u emisiji. Izbacili su ¢itav moj nastup.

UT: Uopste niste emitovani?

DEBELA ZENA: Ne, umesto toga, emitovali su drugog go-
sta, izvesnog bankarskog sluzbenika, srednjih godina (ina-
Ce, veoma simaptican gospodin). On je za osam nedelja
oslabio trideset kilograma.

UT: Trideset kilograma za osam nedelja!

DEBELA ZENA: Da. Smislio je novu metodu koja je, kako
tvrdi, svojevrsna autourinoterapija.

UT: Sopstvenim urinom?

DEBELA ZENA: Deluje gadno, ali navodno, veoma je zdra-
va. Svaki put kad bi osetio glad, on bi popio ¢asu svog uri-
na. Nakon toga, tvrdio je, ne bi vise imamo nikakav apetit.
| na taj nacin, oslabio je zaista trideset kilograma za osam
nedelja, $to je vec poprilicno. Zato i nisam ljuta $to me nisu
emitovali, jer za mene je upravo trenutak koji sam doZivela,
predstavljao toliku utehu, te verujem da bi ta prica mogla
i drugima da pomogne. Meni je, zapravo, stalo do toga da
pokazem da ¢ak i u ovom propalom svetu, postoje trenuci
utehe?, bududi da ni sam nastanak sveta nije u potpunosti
savrsen. | kad ¢ovek to zna, kad zna da se uprkos svemu,
ili upravo usled svega toga, moze osecati zasti¢eno, to je
vazno buduci da ¢ovek s tim, jednostavno, ne moze stalno
da se nosi. Ponekad je potrebna mala uteha, jer to je ljudski.
Zato bih bas to rado poslala putem vase naprave.

2 PTICE NE POSTOJE. ONE LETE IZNAD KUCA.
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UT: Nemojte, molim vas, pogresno da me razumete, ali,
doslo je, naime, do nesporazuma. Mi, ovde, rec¢ zelimo da
damo istorijskim i medijskim li¢nostima i mi smo, naravno,
posli od toga da ste vi gostovali na televiziji. vi se, u izve-
snom smislu, niste pojavili i vas, u tom smislu, uopste, i
nema, bududi da vas nisu emitovali. Vi ste, da tako kazem,
niko i nista, kako se to vec kaze. Pauza. Mislim da cete vi
to razumeti. Da smo to ranije znali, da vas uopste nisu ni
emitovali, mi bismo, naravno, i vas i nas postedeli ovog ne-
prijatnog trenutka...

Pauza.

DEBELA ZENA: Da, razumem. Nije mi bila namera da vas
obmanjujem. Trebalo je da se prethodno preciznije izrazim.
lzvinjavam se.

UT: Dobro, nije toliko strasno. Za nas je to jedna neprijatna
situacija i, u sustini, morali bismo da opozovemo vas na-
Stup - no, to nije moguce...

DEBELA ZENA: Da... Izvinite, molim vas, zbog citave si-
tuacije.. No, najbolje ce biti da ja sad, jednostavno, samo
odem, a vi, jednostavno, nastavite dalje, kako bi me ljudi
sto pre zaboravili i mene onda, u tom smislu, vise nece biti.

UT: Hvala na veoma dubokoumnim predlozimal

DEBELA ZENA: Izvinite... Brzo i neupadljivo, koliko je to u nje-
nom slu¢aju moguce, ona odlazi udesno sa scene.

UT: Pozdravimo, dakle, naseg prvog gosta: americ¢kog istra-
Zivaca Konstantina Samjuela Rafineska! Ziveo je od 1783.
do 1840. Dobrodosli!

Konstantin Samjuel Rafinesk ulazi na scenu zdesna.
RAFINESK: Zdravo.

UT: Gospodine Rafinesk, Zzelim odmah da vam kazem jed-
no: mi, ovde, ne Zelimo nikoga da obmanjujemo, a vi, kao

nas gost, imate pravo da znate zasto ste danas ovde. S
jedne strane, pozvali smo vas, naravno, kao istrazivaca, a s
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druge, naravno, kao nekog... Kako bi se to moglo reci... Ko
se pogubio! To kazem samo zato da biste znali na cemu ste.

RAFINESK: Pa, dobro, oke;...
UT: To ne bi trebalo da vas uznemirava.
RAFINESK: Dobro, u redu.

UT: Mozda da najpre kazem nesto o Vama. Kao istrazivac,
delovali ste u mnogim oblastima, recimo kao botanicar,
ihtiolog, ali, zasto ne reci i to — u oblasti istrazivanja indi-
janskih jezika. Vasi savremenici, medutim, nikada vas nisu
ozbiljno dozivljavali.

RAFINESK: Da, pa dobro, to je ta¢no, ali...

UT: Opisali ste bezbroj riba i biljaka?* Vasi savremenici sma-
trali su (a danas je, uostalom, i nauka istog misljenja) da sve
sto ste, zapravo, ucinili, bilo je to $to ste novootkrivenim
vrstama podarili nova imena.

RAFINESK: Ne, to nije sasvim tacno...
UT: Nego?

RAFINESK: Znam, to se stalno ponavlja, no, posredi je veli-
ki nesporazum. Pojasnio bih, ako mi dozvolite?

UT: Upravo zbog toga ste i ovde!

RAFINESK: Dakle, jednog majskog dana, 1835. bio sam na
putu $to mi je ve¢ dugogodisnji obicaj, u blizini Apalaca,
pretrazujuci jedan sumski proplanak u potrazi za retkim i
neotkrivenim biljkama. Na proplanku je rastao livadski ko-
rov, tzv. kukavicji cvet, rastao je, da tako kazem, nekonstroli-
sano. Budud¢i da niceg drugog i nije bilo, u nekom trenutku
seo sam da pojedem svoj sendvi¢ sa mortadelom i krastav-
Cicima. Pri otpakivanju, krastavcic je ispao iz sendvica i za-
gubio se negde medu kukavic¢jim cvetom. TraZio sam ga, ali
ga medu kukavi¢jim cvetom nisam pronasao. | dok sam ro-

3 SECAM SE PILETA, KAKO BEZ GLAVE TRCI PRASNJAVIM DVORISTEM.
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vario po kukavi¢jem cvetu, najednom mi je sinulo da jedan
kukavicji cvet s drugim, naime, nema niceg zajednickog!
Cvetovijesu iste boje, ali samo ako se covek ne zagleda bas
detaljno. PaZljivo sam osmotrio to cvece i $to sam precizni-
je gledao, postajalo mi je sve neprijatnije. Prilikom preci-
znijeg posmatranja, to cvece nije imalo niceg medusobno
zajednickog, bilo je, dakle, sasvim razli¢ito. Tad mi je sinulo
da nauka pokusava da uvede red tamo gde reda uopste i
nemal! Pri¢ati o ne¢emu $to, uzgred budi rec¢eno, uopste
nije istinito, samo da bi se pricalo! Shvatio sam da nauka,
u sustini, pokusava da u citav haos unese harmoniju! Tr¢ao
sam van sebe proplankom i uopste vise nisam mogao da
se smirim.

UT: Sada biste morali da nam kazete 5ta je, ovaj, to saznanje
predstavljalo u kontekstu vaseg radal

RAFINESK: Shvatio sam da svaka pojedinacna biljka, svaka
pojedina¢na Zivotinja mora da bude opisana! Tako i nikako
drugacije! Tu, na proplanku, smesta sam poceo da zapisu-
jem i imenujem svaku biljku! Do kraja svog Zivota, istraZio
sam 114 kvadratnih metara zemljine povrsine!

UT: Zbog ¢ega su vas onoliko ismevali!

RAFINESK: Pa $ta? Ja sam istraZivac. Nije sve u slavi i pri-
znanju. Rec je o tome da ljude ne bi trebalo da smatramo
za glupake, da prestanemo da im serviramo bajku kako je
svet ureden i da je sve u redu — kad nista nije u redu! Svet
je u haosul

UT: U redu, gospodine Rafinesk. Pauza. Kad smo vec tu gde
jesmo, zanimala bi me i sledeca tema: vi ste 1836, na drev-
nom prajeziku objavili knjigu mita o nastanku sveta, tako-
zvani Walam Olum. U meduvremenu, ispostavilo se da je
re¢ o falsifikatu, dakle, da taj tekst, nisu sastavili Indijanaci,
ved li¢no vi.

RAFINESK: Ne, vec je i tu opet doslo do izvrtanja Cinjenica,
moram, dakle, da pojasnim: ja nikad nisam tvrdio da su In-

dijanci napisali taj tekst!

UT: | zasto ste ga onda napisali na indijanskom jeziku?



RAFINESK: Ne, ne, moracu da razjasnim i to, u jednom
mitu, u jednom mitu o nastanku sveta, re¢ je, dakle, o na-
stanku svega.

UT: Da, potpuno ste u pravu!

RAFINESK: P3, eto, kada sam pokusao da zapisem istinu,
istinu 0 svemu — a to bi morao da bude prioritet — ubrzo
sam shvatio da nas jezik funkcionise poput nauke: reci tvr-
de da znace nesto posebno, a zapravo one do te mere sve
pojednostavljuju da se nista vise ne da prepoznati* Stolica
nije jednostavno stolica, postoje najrazlicitije vrste stolica...

UT: Ma, kakva stolica? Kako ste uopste dosli do stolice?

RAFINESK: Uzmimo, evo, ovo pruce, ovde. Pokazuje na
plast pruca gde sedi Purl Svajcke. Nije to tek neko tamo pru-
cel

UT: Nego sta je?

RAFINESK: Njega, eto, ¢ini jo$ nesto, ¢ine ga grancice, po-
gledajte. Klekne i krene da prebira po prucu. Purl Svajcke pri-
licno je iznerviran, ali ¢ini se da Rafinesk to i ne primecuje. A
na granc¢icama su iglice, mnogo iglica, a na svakoj grancici
- mnogo razli¢itih. A na ovakvom prucu ima buba, prljav-
Stine itd, a sve se to sastoji od atoma i drugih stvari.

UT: Odakle Vam sad bube?
RAFINESK: Pa, ne znam ni sam, moze biti da ima i buba.
UT: Moze biti?!

RAFINESK: Pa, dobro, onda nema buba. Ali ono sa granci-
cama iiglicama i atomima - to stoji.

UT: Sta hocete time da nam kaZete?

RAFINESK: Da se ovakvo pru¢e ne moze jednostavno i
samo nazvati pruc¢em! Potreban je jezik cije reci ne znace
samo: ili-ili, ve¢ istovremeno mogu da znace:

4 KOKOS PALME | DRUGE STVARI KOJIH ZAPRAVO | NEMA.
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i—il Rec¢ koja ¢e u svakom plastu pruca zaista precizno obu-
hvatiti svaku grancicu i svaku iglicu i svaku bubicu i svaki
atom.

UT: Kakve bubice, gospode boze!

RAFINESK: Da, ili, pak, nikakve bubice, ali, svakako jezik koji
znaci svel Svojevrsni prajezik! Tu sam, nastanak sveta, po-
¢eo da opisujem jezikom koji se sastoji od glasova koji isto-
vremeno mogu da znace i sve i nistal Nikad nisam tvrdio
da su tekst napisali Indijanci! Hteo sam samo da pronadem
jezik koji bi svetu prilicio!

UT: Aha. To sve zvudi sjajno. Ali vi nam nesto precutkujete.
RAFINESK: Kako to mislite?

UT: Radi se, naime, o tome da ste vi taj tekst potom jos
i preveli na nas, kako ga vi zovete — pojednostavijeni jezik!
Time ste ucinili upravo ono 5to ste drugima zamerali: sve
ste ponovo pojednostavilil

RAFINESK: Da.. Slusajte... Priznajem da to i nije bas$ bilo
najpametnije... Radilo se, naime, o tome... Da... Radilo se o
tome... O tome da sam taj tekst, tekst na prajeziku, dao svo-
joj majci koja se oduvek interesovala za ono Sta ja radim.
Onda ga je procitala, no, posto ga je procitala, sneveseli-
la se. Nije ga razumela. Rekla mi je: “Ne razumem, ja sam
jednostavno prestara za te moderne stvari”. Nju je veoma
rastuzilo to $to nije razumela. Pauza. Toliko mi je bilo Zao,
bila je tako razocarana! Pauza. | ja sam za nju, potom, taj
tekst preveo na normalan jezik kako bi ona mogla da ga
razume...

UT: Cime ste sve ponovo pojednostavili i na izvestan nacin
obmanuli vasu majku i sebe, kao uostalom i sve!

RAFINESK: Eto... Da... Ja bih... Verovatno ste u pravu.. No,
bilo je, znate, to da se ona, naime, veoma radovala... | ne-

kako...

UT: Vama je, dakle, vasa gospoda majka bila vaznija od isti-
nel

PROLECE/LETO 2012 TEATRON 158/159

107



DRAMA

RAFINESK: Ne bi se to bas moglo tako... Ja... Ja ne kazem da
je to bilo ispravno, samo sto...

UT: U redu. Da zaklju¢imo, dakle, s porukom koju cete izgo-
voriti u ovaj aparat, kako bismo je poslali u svemir. Sta biste
voleli da kazete?

Pauza.

RAFINESK: Ja bih, eto, rado rekao... Ja bih rado rekao ono
od malo pre, da...

UT: To biste voleli da kazete? Onda bolje recite da ste ma-
min sinCi¢ — to je makar uverljivo.

RAFINESK: Ali... Eto...

UT: Slusajte, ja nisam ravnodusan prema onome $to ovde
radimo. Ovo ovde je moj zadak i bio bih vam zahvalan kad
biste ga i vi tretirali ozbiljnije. Ne bih voleo da kazete nesto
u svemir u sta i sami, na kraju krajeva, ne verujete. Mi, ovde,
ne pravimo budale od sebe.

RAFINESK: Ne, ja sam veoma ozbiljan, ¢ak i kada... No, do-
bro, istina je da ja, zaista, veoma volim svoju majku. Pauza.
Mozda bih u vasu napravu zaista mogao da izgovorim sle-
decu recenicu: "Majko, volim te” Ili nesto tome slicno. To je
Ziva istina.

UT: Da, ali ipak ne, sve je to sjajno i bajno, ali $to je mnogo
—mnogo je. Treba poci od pretpostavke da potencijalni pri-
malac nase poruke, uopste i ne govori nas jezik i da najpre
mora da ga desifruje — Sto vise ima da se dedifruje, to je
teze. Informacija zato mora da bude $to je moguce preci-
znija, $to je moguce sazetija! Iskazana jednom re¢jul
RAFINESK: Ali kako sve to da saZmem u jednu re¢?

UT: Pa vi, na primer, recite jednostavno: majko ili mamal

RAFINESK: | vi mislite...

UT: Naravno, $to da ne? Ja ¢u sada pritisnuti ovo dugme, a
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vi onda recite tu re¢. Paznjal

Upravnik toka potura Rafinesku mikrofon, potom, pristisne
najvece i najcentralnije dugme na napravi: pali se laserski zrak
uperen u samo srediste tavanice gledalista. Upravnik toka
ohrabrujuce klimne glavom u pravcu Rafineska.

RAFINESK: Mama.

Upravnik toka nanovo pritisne dugme, laserski zrak se ugasi.

UT: Gospodine Rafinesk, hvala vam od sveg srca sto ste bili
gost u nasoj emisijil

RAFINESK: Ja vama zahvaljujem!

UT: Dovidenjal Dobronamerno spusti svoju ruku na Rafine-
skova ramena. Samo da ne zavlada praznina!

Rafinesk klimne glavom, smeska se, pomalo izvestaceno i po-
tom odlazi sa scene udesno.

UT: Pozdravimo politicara Ronalda Pofalu!

Na scenu zdesna stupa pravi Ronald Pofala (moze biti zame-
njen i nekim drugim politicarem).

UT: Gospodine Pofala, dobrodoslil

POFALA: Zdravo, da, zdravo...

UT: Znate, vi ste ovde da nam iznesete vase namerel®
POFALA: Da. Da. Zato sam i usao u politiku.

UT: Dakle - izvolite!

POFALA: U sustini, stalo mi je do toga da, konacno, pre-
stanemo

Da zamajavamo ljude! Moramo, konac¢no, da prestanemo

s tim!

> LISCE KOVITLA UZALUDNOM ULICOM



Moramo, konac¢no, da prestanemo ljude da zamajavamo
time da je penzija sigurnal

Da ce trzisna ekonomija drZave blagostanja opstati takva
— kakva je!

Da Ce sistemi socijalne zastite opstati zauvek onakvi — kakvi
sul

Moramo da prestanemo da zamajavmo ljude cinjenicom
da se drZava blagostanja jos uvek da spasiti! A drzava bla-
gostanja samo $to se nije raspala u jedno veliko nistal Ras-
pada se trzisna ekonomija drzave blagostanja, sistem soci-
jalne zastite!

| sve 5to je bilo nestaje, ljudii Zivotinje,

Biljke, dim i prasina, zastita zivotne sredine i emigrantsko
poreklo...

Pa i automobilska industrijal Univerzum se $iri brze,

Nego $to krece se svetlost, prostor i vreme proZimaju jedno
drugo u potpunoj tami

| ova republika skuplja se, u toj neshvatljivoj vecnosti, u jed-
nu tacku,

Sistemi socijalne zastite skupljaju se u toj neshvatljivoj vec-
nosti u jednu tacky,

Koja davno vec prestala je da postoji, i vec je nestala, ne-
stala,

O ¢emu jo$ da pri¢am, nestaje i moj govor, 5to izlazi iz mo-
jih usta,

| nestaju i moja usta pa i ja u svetu po kojem hodim

Poput idiota, punog ljubavi, dok zvezde u eksploziji postaju
Cista vatra

Iskra zavitlana u svemir, na mesto koje nikom ne predstavlja
interes,

Vec iskljucivo ocaj i kad ta svetlost stigne do nas, vise nema
Do koga da stigne, samo praznina, galaksija koja se uvrce
u crnu rupy,

Eksplodira

Dok jedna galaksija prozdire drugu u kojoj je mozda pre
milijardu godina

Zivela neka riba na cetiri noge u nekoj bari, po imenu Pe-
terhen,

Ili nekako sasvim drugacije, 5to nikoga ne zanima bududi
da nikoga nije bilo

Niti ¢e ikoga biti ko bi to video, kvazar, kvazar, isijava u hlad-
nocu

VOLFRAM LOC: ADRESA SVEMIR - NEKOLIKO PORUKA

U rupi koja isparice, protezanje u jednom velikom nista,
PrdeZ sranja iz kojeg nastaju prostor i vreme sto jedno je
te isto,

Beskraj 5to zraci kosmickim zracenjem

Koje zavrsava u nasem DNK dok nam iz creva ne iznikne rak
Svecanost stvaranja, prirasta poput galaksija, galaksija koje
se

Medusobno prozdiru, ne bi li i same nestale u svojim srci-
ma, crnim rupama,

Dok neko iz razonode snima ambulantna kola svojim mo-
bilnim telefonom $to se u

Njegovoj ruci raspada u pepeo u pepeo u pepeo

Koji oduvace kakav supervetar, u tom sferoidu

Koji nista ne znaci bududi da je vec nestao, ¢im se nesto
drugo, beznacajnije

Otvori u ekspoziji ne bi li u njoj nestalo, isijavajuci svetlo ni
za koga i ni za $ta, nekuda drugde gde nicega nema, gde
ni prethodno

Nic¢ega i bilo nije, a neko je mislio da ga je bilo, a o ¢emu
niko ine zna

A vise ni on sam (ko?), u galaksiji, providnoj meduzi

U plimama i osekama kosmickog okeana koji je davno is-
pario poput kapljice

Na vecitom suncu...

Pauza.

Nalazimo se u eksploziji.

Pauza.

Nalazimo se u eksploziji.

Pauza.

Nalazimo se

U nasilnom

Nezamislivom

U potpunosti nebitnom

Uzasnom...

Napravi cudan pokret rukom po vazduhu.

.. Bumu.

Ronald Pofala deluje kao da ¢e da zaplace, ali se nekako obuz-
dava. Za trenutak klekne, uzme svoju kravatu u ruke i pilji u nju.

UT: To ste hteli da nam saopstite?

POFALA: Da, naravno.

PROLECE/LETO 2012 TEATRON 158/159

109



DRAMA

UT: U redu. Da li biste mogli, dakle, tu poslednju rec (i mo-
lim vas — ne vise od toga) da izgovorite u ovaj mikrofon
kako bismo mogli da je posaljemo u svemir?

Pauza.

POFALA: Naravno.

UT: Pritisnucu ovo dugme i onda morate da je izgovorite
ovde u mikrofon, u redu? Paznja! Pridrzava Pofali mikrofon i
pritisne dugme na napravi. Upali se laserski zrak.

POFALA: Bum.

Upravnik toka nanovo pritisne dugme, laserski zrak se ugasi.
UT: Gospodine Pofala, hteo bih najsrdacnije da vam zahva-
lim: bili ste zaista prijatan i izrazito nekomplikovan, profesi-
onalan gost! Najlepse hvala!

POFALA: Nema na ¢emul.

Ronald Pofala ustaje. Pauza.

POFALA: | $ta sad?

UT: Samo da ne zavlada prazninal

Upravnik toka se najsrdacnije pruza ruku Ronaldu Pofali. Po-
fala se zagleda u nesto pred sobom, potom brzim korakom

nestaje sa scene udesno.

LUM Ka Purlu Svajckeu: Covek je zaista, ostavio tuzan uti-
sak..

Purl Svajcke, utonuo u svoje misli, gleda oko sebe.
LUM Purlu Svajckeu: Covek je zaista, ostavio tuzan utisak...

Purl Svajcke, izgublien u mislima, potvrdno klimne glavom.
Tama, munje i gromovi.
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IV. HILDA | KLAJST

Upravnik toka nije vise na sceni, bice da je, dakle, otisao sa sce-
ne (inace bi i dalje bio na sceni). Na sceni i dalje — tanjir sate-
litske antene kraj plasta pruca gde i dalje sedi Purl Svajcke. Od
Luma vidimo samo njegovu frizuru, dakle, on je i dalje tu.
Kako Purl Svajcke otpoc¢ne monolog koji sledi, smesta pocinju
da rade dim-masine koje sa svih strana, uz piskutavi zvuk, is-
pustaju dim, tako da se za nekoliko sekundi nista vise ne vidi.
Tokom monologa, stalno se pali jedna pa druga dim-masina
tako da se vidik i ne razbistri, a pistanje masina guta sve izgo-
voreno.

PURL SVAJCKE: Na ovom svetu nismo zasti¢eni
Ili makar nismo ovde, dakle, ovde gde upravo jesmo, nismo
Zasticeni, mi smo kao plutajuci plamicak

Na mra¢nom okeanu

Sta god plamicak na okeanu

| trazi, a za Sta

Zapravo i nema objasnjenja, 5ta to

Plamicak uopste na okeanu i radi

| kako bi to uopste funkcionisalo,

To ne znamo, ali tu smo,

Gde smo. Boravimo u

Nasim telima, nasim telima

Koja dolaze iz sveta (kako god)

| uisti se vracaju, ali mi se

Uopste nikuda ne vra¢amo

Jer niotkuda i nismo dosli

Mi ¢ak ni iz cega i ne dolazimo

Mi smo samo, eto, ovde®

Samo prisutni, kao plamicak

Na mra¢nom okeanu.

| ako ovde, ovde na ovom

Turobnom okeanu sednemo na livadu

(Cak kada to i nije moguce, ali to sa

Okeanom i plamickom samo je slika), ako, dakle,
Sednemo na livadu u mekanu travu

Ostajemo medu nama, a pod nama

Jos uvek nalazi se livada, sedimo tamo po sredi
Kao odbaceni televizor

6 CASSITU - CAS NISI.



| ne moZemo da se usaglasimo

Ma koliko to zeleli, ma koliko za tim

U dubini duse Zzudeli

Da na ovom svetu budemo zasti¢eni.
Covek modernog doba Zivi u..

LUM: Da li smo mi taj moderan ¢ovek?
Pauza.

PURL SVAJCKE: Jesmo. Pauza. Nismo. Ne znam! Ali, ako ja
ovde imam monolog, ti ne mozes tek tako da me prekines!
Ako me prekines za vreme mog monologa, onda moj mo-
nolog i nije vise monolog!

Pauza.

LUM: Izvini... Nije mi bila namera. Nisam razmisljao. Izvini,
nisam Zeleo da te uznemirim.

Pauza.

PURL SVAJCKE: Ma, u redu je, nije toliko strasno. Jedino
to... Sto nisam zavrsio.

LUM: Izvini. Bi¢u od sada miran.

PURL SVAJCKE: Ma ajde, ma kakvi, nisam hteo da ti zabra-
nim da pricas. Nisam bas tako mislio. Samo sam na lepsi
nacin hteo da kazem, dakle, da ¢ovek, dakle, vise nije poput
Zivotinje, ili biljke, zasti¢en u prirodi ili na svetu, vec¢ da je iz
ovog sveta istrgnut, a razlog tome je verovatno to sto je
shvatio da mora da umre, to je ono $to Coveka odvaja od
sveta. Ali, ako ¢ovek nekog voli, onda s tom osobom moz-
da... Dakle, mozda ta osoba moZe da ga zastiti. Mozda lju-
bav i postoji da bi... kad Covek vec na ovom svetu i ne moze
da bude zasti¢en, ono, ipak, na izvestan nacin’... mozda bi
mogla da ga zastiti neka druga osoba. | kad ¢ovek nekoga
voli i s njim onda ima i dete, onda mozda moze da bude
mali svet za sebe, svet u svetu u kojem je, mozda, u poptu-
nosti zasti¢cen. To sam hteo da kazem samo lepsim rec¢ima.

7 NESTO, DAKLE, POPUT DOMOVINE, STA GOD TO ZNACILO!
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LUM: Bas bi bilo lepo da si tako nesto rekao.

PURL SVAJCKE: Da, ali toliko strasno i nije. Postavio si pot-
pitanje i to bi moralo da je moguce a da ja, pri tom, ne
preteram u reakciji, kao $to sam upravo ucinio.

Uporedo s poslednjom izgovorenom recju, dim-masine pre-
staju da rade. Tisina.

Magla sve vise nestaje, scena postaje sve vidljivija: na sredini
scene, jedan pored drugog, na bastenskim stolicama® sede Hil-
da i Klajst, zatvorenih ociju. Hilda nosi preveliku majicu sport-
skog drustva Grosstajnberg, Klajst je (kako se dalo i pretposta-
viti — rec je o Berndu Hajnrihu Vilhelmu fon Klajstu) u kostimu
svog vremena i na potiljku nosi sareni kacket. Klajst ima — a to
znamo od istoricara umetnosti — govornu manu: blago muca,
pri cemu razviaci suglasnike i grcilice. Nakon izvesnog vreme-
na, zacuje se huk male sove. U tom trenutku, Hilda i Klajst otva-
raju oci. To je trenutak ponovnog rodenja.

KLAJST: To je, dakle, ono sto dolazi nakon smirti...
Pauza.
HILDA: Nakon smrti?

KLAJST: Upravo sam bio na Vanzeu, u malom jarku na oba-
li, onda sam umro.

Pauza.
HILDA: A ja?
KLAJST: Pa, i ti si umrla.

HILDA: A ja sam upravo bila na putu od Pomsena ka Gro-
sstajbergu.

KLAJST: Umrla si. To se deSava brzo.”
Pauza.

8 PLASTICNIM, BELIM, KUPLJENIM NEKIM PARAMA U BAUMARKTU.

° DA, DA, KAO DA JEDNOSTAVNO PRELAZIS 1Z JEDNE SOBE U DRUGU.
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HILDA: A ko si ti?

KLAJST: Klajst.

HILDA: Ko?

KLAJST: Klajst! Zapravo — Bernd Hajnrih Vilhelm fon Klajst.
HILDA: Zoves se znaci Bernd?

KLAJST: Da, zapravo... U sustini, zovem se Bernd, da.
HILDA: | zasto smo ovde?

KLAJST: Pa zato $to smo umirli.

HILDA: A zasto umiremo i onda smo ovde?

KLAJST: Ne znam. Verovatno, tek onako. Pa to i jeste uza-
sno.

HILDA: Ali ja sam Zivela zato $to sam cerka svog oca.
KLAJST: To je samo puka slucajnost.

HILDA: Neka je i tako, dobro je.

KLAJST: Dobro; ne, nista nije dobro. U tvojim godinama'i ja
sam rado ziveo. Ali to je samo zato sto ¢ovek ne zna koliko

je sve nesavrseno i da ¢e umreti.'?

HILDA: Da, ali nisam ni ja bas$ glupa. | ja znam da covek
umire, umrla sam i ja.

Pauza.

KLAJST: Da, posredi je, zapravo, poseban slucaj. Pauza.
Ne znam ni sadm. Pauza. Sta ho¢u da kazem: ¢ovek se, kao
i dete, jo$ uvek nalazi u jednom takvom nevinom stanju,
u takvom rajskom stanju ili tome slicno. Hoc¢u, dakle, da
kazem: ¢ovek jo$ uvek ne shvata kako je. | onda, u nekom

19 PROZOR NA 1ZLOGU RADNJE STO NA VETRU KLAPARA.
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trenutku shvati da ¢e umreti i to kako je sve, zapravo, sranje
i da se nista ne uklapa.

HILDA: Da se ne uklapa - sta?

KLAJST: Sve. U parku, drvece i klupe, ljubav i realnost, mi, s
nasim ¢eznjama i ova priroda.

HILDA: Kikoce se. To zvuci smesno.

KLAJST: Shvatio sam to sa Cetrnaest godina. Jos onda kada
sam vikende provodio kod ku¢e u Frankfurtu na Odri (a
radne dane uvek u Berlinu kod privatnog nastavnika), vec
tada sam pokusavao da sklopim motor marke Simson. Tac-
nije, ram motora sam nasledio od svog ujaka, ali moped
nije imao motor, jer su ga ukrali cigani.

HILDA: Sinti i Romi.

KLAJST: lli neko od njih, ni sam vise nisam siguran. U sva-
kom slucaju, sve delove motora sam, deo po deo, morao
da narucujem i trajalo je ¢itavu vecnost dok nisu bili ispo-
ruceni. To je bilo mnogo pre pada Zida. To, covek, danas ne
mozZe ni da zamisli. Jednostavno, nije bilo moguce otici u
radnju i nesto kupiti. Bila je to planska privreda. Sve je mo-
ralo da se narucuje, i zavisno od toga koliko bi Covek srece
imao, to bi onda, mozda nekada, i bilo isporuc¢eno.

HILDA: | $ta je bilo s mopedom?

KLAJST: Ah, da! Od svog dzeparca sam, dakle, mogao da
naruc¢im uvek samo deo ili dva. Tako sam, vikend za viken-
dom, ugradivao nove delove u motor, i to je trajalo preko
godinu dana. Nisam imao predstavu o motoru, ali imao
sam eksplodirani dijagram motora M-53 koji sam hteo da
sklopim...

HILDA: Sta si imao?

KLAJST: Eksplodirani dijagram. To je uputstvo na kojem su
naslikani svi sastavni delovi motora koji kao da su u dijagra-
mu upravo eksplodirali: kako bi ¢covek mogao da vidi kako
i od Cega je sastavljena celina. Kako su pojedinacni delovi



pristizali, ja sam tako sklapao motor pomocu eksplodira-
nog dijagrama motora M-53. Nisam mogao da docekam
da ga zavsim. Kada sam jednog junskog dana 1793. dobio
poslednji deo semering radilice, bio sam izvan sebe. Po-
podne sam ga ugradio i bio je gotov, moj moped. Bio sam
srecan kao nikad do tad. Pauza. No, kad sam hteo da ga
startujem — nije hteo da upali. lako sam svaki deo ugradio
bas kako je stajalo u eksplodiranom dijagramul Pauza. Po-
mislio sam: upali¢u ga u pokretu. Seo sam na moped i zale-
teo se, ali nije se upalio. Nisam hteo da prihvatim da ne radi.
Sklopio sam ga kako treba. Nisam hteo da prihvatim da,
ipak, ne funkcionise. Prolazio sam Frankfurtom, tj. tr¢ao sam
Frankfurtom sedeci na svom mopedu i nadao se: upali¢e u
nekom trenutku. Ne se¢am se vise koliko dugo sam tr¢ao
Frankfurtom pored mopeda, ali, u nekom trenutku, u pred-
gradu Gubena pao je ve¢ mrak, te sam izasao na reku Odru
i odatle nisam vise imao kud."" Srce mi se odjednom steglo.
Stajao sam tu na obali, to jest sedeo na svom mopedu koji
nije palio. Onda sam spustio pogled i ugledao svoje noge
kako, levo i desno s mopeda, landaraju po zemlji. Shvatio
sam: te noge, samo su meso, besmisleno meso. Pauza. To
je zaista bilo strasno.

HILDA: | $ta je onda bilo s mopedom?
KLAJST: Ne pricam o mopedu. Ve¢ o umiranju!

HILDA: Pa zasto onda prica$ pri¢u o svom mopedu a ne o
umiranju?

KLAJST: Ali pricam o umiranju. Pricam o mopedu, ali, za-
pravo, pricam o umiranju.

HILDA: Pa reci onda, kona¢no - $ta je s umiranjem?

KLAJST: Pa dobro. Dakle, najstrasnije u tome Sto Covek
mora da umre, verovatno je ¢injenica da to ogranicava Zi-
vot pa se zbog toga i racuna ono $to se desava u Zivotu.'
A kada bi se desilo nesto smisleno, onda bi sve, logi¢no,
i imalo smisla. Ali nista se smisleno ne desava. To je ono

" KAD SUNCE NESTAJE U RECI, TO JE NEOPISIV TRENUTAK

12 NAJRAZLICITIE VRTE JOGURTA.
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najstrasnije. Pauza. Ah, kakva glupost! To i ne moze tako da
se kaze.

HILDA: MoZe, sad sam razumela. Ali ne slazem se s tobom.
KLAJST: Sto?
HILDA: Zato 5to sam ja volela Zivot. Mnogo vise nego smrt.

KLAJST: Ma, nece biti da je Zivot bio nesto bolji. Mogu da
razumem da ¢oveka zavedu odredene stvari. Dok sam na
Vanzeu sedeo u malom jarku, malo pre nego $to ¢u umre-
ti, za trenutak sam pomislio: koliko je lepo kad vetar carlija
kroz krosnje breza. Za trenutak nisam vise Zeleo da umrem.
A onda sam se setio Henrijetinog raka, raka materice. Buja-
nje, zapravo, nimalo drugacije od bujanja breza.”

HILDA: Henrijete?

KLAJST: S njom sam bio na Vanzeu, u tom malom jarku, s
Henrijete Fogel.

HILDA: Fogel? Kao ptica?
KLAJST: Da.
Pauza.

HILDA: Dok sam jos bila Ziva, imala sam i ja jednu pticu —
kanarinca Flicija.

KLAJST: Aa, tako.

HILDA: U svojoj sobi, u kavezu. Preko dana, kada sam bila
kod kuce, pustala sam ga i mogao je malo da leti po sobi.
lli sedeo je ili skakutao po ivici kreveta i posmatrao me dok
radim domace zadatke. A nocu, kada ne bih mogla da za-
spim, ¢ula bih ga kako u mraku skakuc¢e po kavezu, kako
tiho kljuca sipinu kost, ili udara o grancice koje sam mu

13 OSE NAJEZNICE (ICHNEUMONIDAE) SVOJA JAJA PRVENSTVENO
POLEZU U TELO GUSENICE LEPTIRATEK IZMIGOLJENA LARVA OSE
NAJEZNICE PROZDIRE GUSENICU IZNUTRA | TAKO JE UBIJA. TO JE TAKO.
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uvek donosila, ili o plasti¢nu pijalicu za vodu. Kad god bih
ga ¢ula u mraku, znala sam da nisam sama.

I kad god bi me ¢uo da ulazim u kucu, po povratku iz skole
ili sa fizickog, tako bi se obradovao i odmah zapevao.

KLAJST: Kanarinci ne pevaju, oni samo jezivo kreste i piste.
HILDA: Ne, on je pevao.

KLAJST: Ali to je bilo samo jezivo krestanje!

HILDA: Ne, nije bilo krestanje, ve¢ pevanje.

KLAJST: O tome se i radi! Kao i sa brezama: ucine ti se le-
pim, ali kad shvatis, onda shvatis da one i nisu nista drugo
do glupavo, jezivo bujanje!™ Tako ti se to krestanje ucini
kao pevanije, ali ono to nije: to je krestanje pernate grudve
pune pti¢jih govanal

HILDA: To nije istina!

Hilda hitro ustane i odlazi do ivice scene gde ¢ucne, okrecuci
glavu od Klajsta.

KLAJST: Nisam tako mislio! Pauza. Ne pomaze ni da se ve-
¢ito...

PURL SVAJCKE: Ostavite jadnu devojku na miru! Ona je
upravo umrla, a vi joj pricate kojekakve gluposti!

Ustaje i Klajst.

KLAJST: A sta vi, uostalom, hocete od mene? Ko ste vi uop-
Ste?

PURL SVAJCKE: Zovem se Purl Svajcke, a ovo je
Lum, i sada bih vas zamolio da devojku ostavite na
miru. To $to vi pricate, niko nije u stanju da istrpil

KLAJST: Aha, a vama je ovde bas kao sve po voljil Samo

14 KOMADI NAMESTAJA IGRAJU PO SOBI. STAJACA LAMPA PEVA, KNJIGE
SA POLICA KLICU, KORPA ZA VES SE SMEJE, POMOCNI STOCIC URLA OD
SRECE. AH, POJMA NEMAJU DA CE UMRETI.
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sam pokusao da joj objasnim da je svet jedna velika gro-
zotal

PURL SVAJCKE: | nama nije ovde bas sve po volji, naprotiv!
Ali ne pomaze ni vecito vajkanje!

KLAJST: Aha, a vi zato samo tako sedite na plastu prucal
Jad se imenom makar mora nazvati!

PURL: Ne mora, re¢ je o tome $ta covek s njim uradil"® Co-
vek je odjednom ovde, ali inace nije, inace nije nigde. Cak
i kada su uslovi jezivi, covek mora da vidi, da nesto, ipak,
uradi za sebel

KLAJST: Je I'da? A $ta vi radite?

PURL SVAJCKE: Mi smo resili da dobijemo dete.

Pauza.

KLAJST: Ali ni to ne pomaze! To nece popraviti stvari!

PURL SVAJCKE: Mozda ih nece popraviti, ali popravice ih
7a nas, za nas ¢e se sve popraviti!

LUM: Kada dobijemo dete, brinu¢emo se o njemu, pobri-
nuc¢emo se da se detetu nademo, onda ne¢emo biti ovde
tek tako, vec bicemo tu za dete, nase dete.

Pauza.

KLAJST: O, boze blagi!

LUM: Tako ce bitil

KLAJST: U tom slucaju!

PURL SVAJCKE: Prekinite da zbijate 3ale! Nabijte vas cini-
zam sebi u dupe! Pauza. Sasvim smo svesni da verovatno

izgledamo kao dva bolida invalida, ali i mi imamo pravo na
svoju porciju srecel A nase dete bice nasa sre¢a, nasa jedina

1> 0, PROKISLO MLEKO, O, MACO KIMI, NA SAMRTI.



sreca i veoma je drsko 5to na taj racun zbijate Sale, vi i vas
jebeni cinizam!

Nesto narusi tisinu.
KLAJST: Okej, nisam Zeleo da... Namera mi nije bila da vas..
LUM: Ali — jeste.

KLAJST: Dozvolite da objasnim. Pauza. Nisam hteo da
zbijam $ale. | verovatno delujem cini¢no i ne Zelim da se
pravdam uprazno, no, nesporazum je posredi, ako mislite
da me se sudbina drugih ne tice. Tice me se i pokusavam
da ukaZzem na to kakve su okolnosti $to u mojem slucaju
znaci: dovoditi ih u pitanje i ne prihvatati ih ¢ak i ako se na
njih uticati ne moze, ili bas zbog toga 5to se ne moZe. Ako
drugima i delujem cini¢no, to mi nije bila namera, vec je u
pitanju svojevrsno ocajanje koje, pri tom, dolazi do izraZaja.

PURL SVAJCKE: S cinizmom je uvek tako, ali to nije oprav-
danje.

KLAJST: U redu, okej. Ja sam i rekao da ne treba da bude
opravdanje. No, mozda ne bi bilo lose kad biste pokusali da
me razumete — i kad to kazem, kao Sto rekoh, ne mislim na
opravdanje. No, mozda mozete zamisliti da sam, pre nego
$to sam umro, sa Jetom, sa Henrijetom, sedeo u malom
jarku. | da je Henrijeta imala rak grlica materice, to jezivo
bujanje. Sta mislite koliko je jezivo meni bilo? Ne mozete
ni da zamislite sta je Henrijeta meni bila'®. | $ta vi ocekujete
— kako ¢ovek da se nosi s tim, a da ostane sasvim pribran?
Imam i ja pravo na to — da makar vi pokusate da me razu-
mete.

LUM: Da, upravo zbog toga i nije dobro cini¢no se ophoditi
prema drugima.

KLAJST: Da ponovim: nisam hteo da opravdam svoje po-
nasanje, ve¢ samo da pokusam da objasnim...

LUM: Ali to stvari nece vratiti na staro.

16 RECI KUCU GRADE, ALI U NJOJ DA SE ZIVI - NE MOZE.
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KLAJST: Znam. Nisam ni Zeleo sebe da pravdam.

LUM: To ne bi ni pomoglo. Sto je re¢eno, re¢eno je.
KLAJST: Jeste, to uopste nisam ni poricao.

LUM: Onda ne razumem, $ta Zelite da opovrgnete?
KLAJST: Ne Zelim uopste nista da opovrgnem! Samo sam
rekao da biste mogli da pokusate i mene da razumete. No,
time nisam hteo da pravdam svoje ponasanje.

LUM: Alj, to ne bi bilo moguce, ¢ak ni tako.

KLAJST: Da, pa to sam i rekao.

LUM: Zasto se onda stalno vracate na to?

KLAJST: Ja sam samo rekao da biste mogli da pokusate i
mene da razumete. No, nisam mislio da se pravdam!

LUM: Onda sam vas, verovatno, pogresno razumeo. Ako je
tako, zao mi je. Pauza. To i dalje ne znaci da smatram da je
vas cinizam na mestu.

KLAJST: Ni ja.

LUM: O tome ste morali unapred da razmisljate. Ne vredi
pravdati se naknadno.

KLAJST: Nisam to ni radio!

Upravnik toka pojavljuje se na sceni zdesna. Zacudujuce, nje-
gova kabanica nije vise crvena, vec plava (moderna kraljevsko
plava).

UT: Gospodine Klajst, dobrodosli! Drago mi je $to ste doslil
KLAJST: Pa...

UT: Kao $to vam je, verovatno, vec rec¢eno, ovde je rec o

tome da nasi gosti pomocu ove naprave salju poruke u
svemir.
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KLAJST: A gde su vasi gosti?

UT: Vi ste nas gost!

KLAJST: Aha. | sad bi trebalo nesto da kazem?

UT: Tako je. Trebalo bi da kazete nesto o sebi i svetu i ka-
kvim Vam se ¢ini. Uopste, kako ga vi doZivljavate. No, ne
brinem se kad ste vi u pitanju, vi ste, ipak, pisac i sigurno
mozete u trenu da izvucete nesto iz rukava.

KLAJST: Sto bih onda izgovorio u tu napravu?

UT: Tako je.

KLAJST: Ne znam kako to da izvedem, da kazem nesto o
svetu, o sebi, neizrecivom ¢oveku. Voleo bih da mogu da
isCupam svoje srce i da ga posaljem u svemir...

UT: Ne, ne, bice dovoljno da kazete samo jednu rec!
KLAJST: Jednu re¢?

UT: Da, ali nikako vise od togal!

KLAJST: Ali, to nije moguce. Jezik jos uvek nije u stanju da
obuhvati svet, nije dovoljan ¢ak ni za zacudno umiranje,
kako onda da...

UT: Jezik, jezik! Treba da kaZete samo jednu rec!

KLAJST: Ne, to nije moguce, zato $to..

UT: Jednu rec! Pas¢e vam, valjda, na pamet jedna rec!

KLAJST: Ne razumete me. Nije moguce! Jednostavno, ne
Zelim!

UT: Slusajte, posredi su dobre namere. Rec je i o tome da
se mladom autoru, poput vas, pruzi platfroma za plasiranje
vasih namera.”

7 JATO GALEBOVA PENTRA SE ISPONOVA PO APARATU ZA FILTRIRANJE
VODE.
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KLAJST: Ali ja to ne zelim.

UT: MozZete jednu rec da posaljete u svemir. | to je svojevr-
sna prilika za vas.

KLAJST: Izvinite, ali ja to...

UT: U redu. Preformulisacu, kad ste ve¢ tu, kad ste, ovde,
vec gost, zgodno bi bilo kada se ne biste bavili iskljucivo
sobom i svojim osecanjima, vec¢ kada biste sebe, recimo,
stavili u sluZbu opsteg dobra.

KLAJST: Ali, ja uopste ne Zelim da sam ovdel Zeleo sam da
me nema, ne zelim da sam ovde!

UT: Ali ovde stel
KLAJST: Ali ne svojom voljom! Ja sam ovde, igrom slucajal

UT: Niko ovde nije svojom voljom! Svi su, svako je ovde
igrom slucaja! Ali $ta je —tu je! | ja sam ovde, igrom slucaja,
ali ne gubim vreme i ne mislim samo na sebe, ve¢ poku-
savam da se zauzmem za opste dobro. A i vi bi trebalo da
porazmislite na koji nacin smisleno da se zauzmete. Stoga
bih vas zamolio ...

KLAJST: Ali — ja ne Zelim!

UT: Ne mozete tek tako da budete ovde i govorite: ne Ze-
lim!

KLAJST: Mogul!

UT: Ko je ovde, taj ima da se zauzme za opste dobro, mora
da bude od koristi za sveopste dobro!

KLAJST: Ali ja ne Zelim da budem od koristi za uzasno sve-
opste dobro!

Pauza.

UT: Bicu sasvim otvoren: nemam strpljenja za vase pona-
sanje. Pauza. No, dobro. Ako ne Zelite, mora¢emo onda sve



ponovo da isplaniramo i nesto drugo stavimo u prvi plan,
a vi porazmislite o svom stavu. A u nastavku — imacete jos
jednu priliku da budete od koristi i da nesto porucite sve-
miru.

Klajst seda na bastensku stolicu.

Lepo, kad gospodin pisac vec¢ nece, onda i svi drugi ima
da cute ko zaliveni. No, na vama je da razmislite kako cete
ovde da se ponasate! Pauza. Nastavljamo dalje sa sledecom
tackom. Nastavljamo, dakle, dalje sa slede¢om tackom.'®

Zacuje se huk male sove.

Nakon manje pauze, zdesna pojavijuje se samohrani Klaus Al-
berts skamenjenog lica. Ostaje da stoji na bocnoj ivici, iznena-
da ugleda Hildu koja jos ¢uci na proscenijumu. Gleda je netre-
mice. Nakon nekoliko trenutaka, Hilda podigne pogled i ugle-
da svog oca. Nekoliko trenutaka posmatraju jedan drugog.
UT prilazi samohranom Klausu Albertsu i uzima ga za ruku.
UT zatim Albertsa (koji netremice gleda u svoju cerku) vuce za
sobom do sredine proscenijuma gde se Hilda u meduvreme-
nu lagano pridigla. UT samohranog Klausa Albertsa postavija
naspram njegove Cerke. Hilda i njen otac netremice pilje jedno
u drugo. Potpuna tisina. UT, koji se nalazi tik do njih, svakom
stavi ruku na rame.

UT: Gospodine Alberts, vra¢am vam vasu cerku Hildu koju
ste izgubili u jezivoj saobracajnoj nesreci.

Samohrani Klaus Alberts i Hilda pilje jedan u drugog jos koji
trenutak. Iznenada, samohrani Klaus Alberts nicice pada pred
Hildu i prima je u narucje, a i Hilda svog oca prima u narucje.
Telo samohranog Klausa Albertsa podrhtava, kao sto podrh-
vata telo nekoga kojeg guse suze.

Nakon izvesnog vremena, Hilda i njen otac prestaju da se grle,
samohrani Klaus Alberts potom lagano ustaje, uzima cerku za
ruku. Bespomocno se okrece ka UT.

SAMOHRANI KLAUS ALBERTS: Hvala.

UT nemo klima glavom.
Svi se ukipe.

18 GOLUBOVI SVE ZASERU U BELO.

VOLFRAM LOC: ADRESA SVEMIR - NEKOLIKO PORUKA

UT: Izadite ponovo u Zivot.

Hilda i njen otac, drzeci se za ruke, sasvim lagano izlaze sa sce-
ne udesno i nestaju.

Veoma duga pauza.

Nakon izvesnog vremena, tiSinu zapara:

PURL SVAJCKE: | mi zelimo nage dete.

Pauza.

Nase dete.

UT ne reaguje.

LUM: Zelimo nase dete. Molim vas.

UT: Vec sam vam rekao da vi ovde necete dobiti nikakvo
dete.

Pauza.
LUM: Molim vas.
UT: Ne.

LUM: Ali ovaj covek je svoju cerku, ipak, dobio nazad; zasto
mi, onda, ne mozemo da dobijemo nase dete.

UT: Zato $to ne mozete.

LUM: Ali mi ne Zelimo nista drugo. Mi samo Zelimo nase
dete.

UT: Ne moze. | tacka.

PURL SVAJCKE: A ovom ¢oveku moze da se vrati njegovo
dete koje je umrlo u saobracajnoj nesre¢i. Zasto mi, jedno-
stavno, onda ne mozemo da dobijemo nase dete?

UT: Zato sto ne mozete.

LUM: Ali mi samo zelimo....
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UT: Tako je — kako je. | kraj price.

PURL SVAJCKE: Sta to treba da znaci: tako je — kako je?!
Ova devojka je bila mrtva, mrtva i sada je ponovo Ziva, Ziva
sa svojim ocem, dakle, $ta treba da znaci:

tako je — kako je! Mi samo Zelimo nase dete i nista vise od
toga! Dajte nam nase dete!

LUM: Molim vas!

PURL SVAJCKE: Kada ova devojka moze da ozivi, kada
moze ponovo da ozivi i vrati se svom ocuy, iako je bila mr-
tva, pa mozemo i mi valjda da dobijemo nase dete! Zasto
mi onda ne bismo dobili nase dete? Zasto?

UT: Zar vam bas$ nista nije jasno, vama bolidima invalidima?
Kako ne razumete? Hilda nije ponovo Zival To je samo ovde
tako — kako bi postojalo nesto sto uliva nadu! A Hilda je
mrtval U stvarnosti, to nije moguce, nije moguce Hildu vra-
titi u Zivot! Voleo bih da je drugacije! Ali kad je neko mrtav,
onda je mrtav i ne moze se nikad vise vratitil"

Lum i Purl Svajcke pilje u pod, zaprepasceni. UT u ocajanju pre-
lazi rukom preko lica. Potom se okrece i odmahujuci glavom,
udesno izlazi sa scene.

V. DUNI, VETRE, GRUNI!

Slike se pomaljaju iz tisine:

Jedna, veoma debela Zena trci poljem, desnom rukom Sc¢epala
Jje malu zmiju za vrat. Zmija joj u ruci landara tamo-vamo.
Vrata praznog lifta otvaraju se, potom opet zatvaraju, a onda
ponovo otvaraju.

Mis ¢uci u plasticnoj flasi Cole, na nekoj klupi u parku.
Automat za brojanje para sto prebraja listove toalet papira.
Beli pesak curi iz nezne ruke i vetar ga raznosi po tirkiznopla-
vom moru.

Trula jabuka sto iz trave lebdi ka drevetu u vis.

Slike potom utonu u tisinu.

Purl Svajcke jos uvek sedi na plastu pruca. Lum je pokraj njega,

19 VESTICA MALA, UPRAVO JE UCILA DA LETI KAD JE POKRAJ NJE PRODE
KORNJACA | UPITA JE:"STA RADIS"? A VESTICA CE NA TO: “BACICU CINI
NA TEBE, SMESTA!"I KORNJACE VISE NE BI | KRAJ.
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sakriven iza tanjira satelitske antene. Klajst, na sredini scene,
sedi na jednoj od dve bastenske stolice.

KLAJST: Morate da se branite.

Pauza.

LUM: A kako?

Pauza. Klajst kao da je precuo pitanje.

LUM: A kako?

KLAJST: Nemojte vise da ucestvujete.

LUM: A kako vise da ne ucestvujemo?

KLAJST: Tako $to cete odbiti.

LUM: A kako da odbijemo? Nas niko nista i ne pital!

KLAJST: Pa, tako Sto Cete se stvarno usprotiviti, usprotiviti
stvarno!

LUM: Ali kako da se usprotivimo?

KLAJST: Tako $to necete ucestvovati u onome u ¢emu
ucestvujete.

LUM: Ali kako to da uradimo?

KLAJST: Znate sta, mislim da ¢ovek mora da se zauzme!
LUM: Da se zauzme!

KLAJST: Da, da ne saginje glavu, da vecito ne saginje glavu!
LUM: Ali kako to konkretno izgleda, $ta treba da uradimo?
KLAJST: Mozda da insistirate na onome $ta vam je vazno?

LUM: To smo ve¢ uradili. Sta treba jo$ da uradimo?



KLAJST: Verovatno da jo$ intenzivnije insistirate na vasem
zahtevu.

LUM: Da, ali kako to da izvedemo?

KLAJST: Tako $to Cete jos intenzivnije insistirati!

LUM: Ali kako da jos intenzivnije insistiramo?

KLAJST: Tako $to cete, pomocu sredstava koja vam stoje
na raspolaganju, intenzivnije insistirati na vasem zahtewu,
makar tako ja mislim.

LUM: Ali kojim sredstvima?

Tisina.

KLAJST: Ne znam ni sam. Nekakvim.

Pauza.

LUM: Ali mi ih nemamo. Mi smo, eto, ovde, mi smo sve $to
mi imamo.

Pauza.

KLAJST: Ma, zaista, ne znam. Zaboravite.

Pauza.

Makar imate jedno drugo. Pauza. Makar imate ljubav.’
Pauza.

LUM: Da. Pauza. Ljubav. Da, to se verovatno moze tako na-
zvati.

Pauza.
PURL SVAJCKE: Da. To je istina. (Rekao bih))

Pauza. Ne gledaju jedan u drugog, ve¢ postideno u pod.

20 NERAZUMLIIVI ISKAZI DOPIRU KROZ ZVUCNIKE

VOLFRAM LOC: ADRESA SVEMIR - NEKOLIKO PORUKA

KLAJST: To je ve¢ nesto. Cak i ako nije od pomodi.
LUM: Dg, to je nesto. Ali nase dete...
PURL SVAJCKE: Nedostaje nam.

UT se pojavijuje na sceni zdesna. Jos uvek deluje ljutito. Kaba-
nica koju nosi, sada je zelena. Ali to nije ona zelena, boja nade
(Zasto bi zelena, uostalom, bila boja nade?)”!

UT: Klgjstu. Jeste li razmislili?
KLAJST: Jesam.

UT:I?

KLAJST: Necu.

Tisina.

Izvinite. Ne ljutite se na mene, molim vas. Jednostavno, ne
mogu.

Tisina. UT seda pored Klajsta na drugu bastensku stolicu.

UT: U redu. Pauza. Zelim da vam ispricam jednu pricu. Vi
ste, kao pisac, verovatno prijemcljivi za price, zar ne?

Klajst slegne ramenima i pilji u pod.

O blizancima Liroju i Paulu.

Liroj i Paul su odrasli kod svoje majke u gradu Falkenbergu
u juznoj pokrajini Brandenburg. Nikad nisu upoznali svog
oca. Kada su Liroj i Paul imali Sesnaest godina, majka im je
umrla od raka. Oba brata su to doZivala strasno. Prestali su
daidu u Skolu i poceli su da piju. (I to se nekako da razume-
ti) Ziveli su od socijalne pomodi, ni¢im se nisu bavili i svaki
dan sastojao im se u tome da u stanu imaju $ta da piju, piju
i da piju. Obajici je, viemenom, bivalo sve gore. U nekom
trenutku, Liroju je bilo dosta i rekao je svom bratu:“Paul, ovo
ne moze vise ovako. Ne moZemo ovako da Zivimo. Ovde

21 MRAVI SU USLI KROZ VRATA TERASE. POSTEPENO RAZMESTAJU
NAMESTAJ.
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smo, zivimo na grbaci drugih ljudi i sami ne radimo nista,
vec samo pijemo, pijemo li pijemo. Hajde da uzmemo stvar
u svoje ruke, hajde konac¢no da uzmemo Zivot u svoje ruke!
No, Paul je na to svom bratu odgovorio: “A ¢ime da se ba-
vimo? Sve je besmisleno”. Liroj je znao da njegovom bratu
nema pomodi. Ustao je sa sofe u otisao. Nasao je mali stan
i prijavio se za posaoc u mnogim preduzec¢ima u Falkenber-
gu, preko biroa rada, i nakon izvesnog vremena dobio je
posao u lokalnom distributivnom centru Deutsche Post AG.
Zaradivao je skromno, ali, ipak 25 evra vise nego socijalna
pomoc koju je primao. Njegov brat Paul nastavio je da loce
i srce mu je bivalo sve tuznije i praznije.” Kada je Paul, pi-
janica, napunio dvadeset Cetiri godine, vise nije mogao da
izdrZi. Uputio se svom bratu Liroju da ga zamoli za pomoc.
Na putu ka svom bratu, prolazio je, dakle, kroz Falkenberg
i stigao do naselja s vikend-ku¢icama i okuc¢nicama. Iza Zi-
vice, ljudi su rostiljali kobasice kupljiene u supermarketu.
Paul je zastao da udahne miris rostiljskih kobasica. Prvi put
nakon toliko godina, Paul je opet osetio da se nesto poput
ljubavi vraca u njegovo telo. No, vec je bilo kasno: Srusio
se i pao u Zivicu. Kada su ga ljudi iz vikend-naselja pronasli,
Paul je vec¢ bio mrtav. U dvadeset ¢etvrtoj godini, umro je
od ciroze jetre. Njegov brat Liroj koji je u nekom trenutku
odlucio da vise ne Zivi na racun drugih, ve¢ da pronade po-
sao, mogao je sebi, od novca koji je svaki mesec stavljao u
stranu, da kupi flet-skrin televizor. Ne bas onaj najbolji, ali
ipak... A od materijalnih stvari mnogo vaznije bilo to sto je
Liroj ose¢ao zadovoljstvo: drugima vise nije bio na grbaci
kao njegov brat Paul, ve¢ je dao svoj doprinos zajednici,
drzavi, kao sto, na primer, i u Skolama postoje kompjuteri
sa internet vezom, ili kao $to su i nemacki vojnici na misiji
u Hindukusu.

UT gleda Klajsta s puno iscekivanja. A ovaj jos uvek pilji u pod
ispred sebe.

Razumete li pouku price?
Klajst slegne ramenima.

Pouka ove price jeste to da je dobro, jednostavno, ne pre-
pustiti se svojoj tuzi, koja je verovatno opravdana, da je do-

22 JEDAN-DVA, JEDAN-DVA, TEST, TEST.
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bro ne Zivotariti isklju¢ivo na ra¢un drugih, vec se aktivirati
u korist sveopsteg dobra.

Pauza. Klajst ne reaguje.

| stoga ¢u vam dati jo$ jednu $ansu da odavde posaljete
poruku u svemir.

UT gleda u Klajsta s puno ocekivanja.

KLAJST: Ne mogu. Nije da ne¢u. Hocu, Zelim to vise od bilo
Cega. Ali, jednostavno, ne ide.”® Svet ne mogu da izrazim
ni u hiljadu reci, a kamoli u jednoj. Jezik nije dovoljan. Je-
zik je nedovoljan da zaista izrazi ono $to jeste, da je svet
pun smrti*, da se ¢udnovat krompir $to klija, valja uzasnim
svemirom, kroz svemir u kojem ¢e vremenom sve nesta-
ti kao u crnoj rupi. Kad se to tako kaZe, onda je to samo
jedno bla-bla, no, sta se time misli, Sta to u dubini duse za
nekoga predstavlja, to se ne moZe izraziti. A da bi se bilo u
stanju izraziti, morao bi se izmisliti jedan sasvim novi jezik,
jedan prajezik, jedan indijanski jezik. Jezik koji bi znacio sve,
a ujedno — nista. Koji ne znadi nista, a ujedno i sve. Ali ja
posedujem samo ovaj obic¢an jezik. | njime to ne mogu da
iskazem. Bila bi to laz, jedna smesna laz.

Tisina. UT ustaje.

UT: U tom slucaju, vase postojanje ovde, nicim vise ne da
se opravdati.

Klajst slegne ramenima.

Kad je vec tako, moracete smesta da se izgubite. Ovde niste
ni smeli da budete.”

Klajst podigne pogled.

Gubite sel U ime buducnosti, sadasnjosti, proslosti: gubite
se odavde!

3 DRVECE | REC KUCA.

4 PRASINA U UDUBLJENJU CRNOG KOZNOG KAUCA.

5 TOMAS KIRHNER BACIO SE U OCAJANJU KROZ PROZOR S CETVRTOG
SPRATA, ALI KO JE UOPSTE TOMAS KIRHNER?



Klajst bespomocno gleda UT. Slegne potom ramenima i laga-
no ustaje. UT mu pokaze nadesno. Klajst sneveseljen lagano
odlazi udesno sa scene i potom ga nema.

Ovo, za mene, licno predstavlja razocaranje.

Da su svi saradivali, onda bi svemu mogla biti obezbedena
malo ¢vrsca struktura, onda bi ovo svima moglo da pred-
stavlja i oslonac. Ali kad neko nec¢e - da, u tom slucaju, to
onda i nije moguce. Zao mi je te stalne kuknjave, ovo nije
onako kako bi covek Zeleo, a nije ni ono. Uvek je nesto. Na-
ravno. Sve je haos. Citav univerzum i ta ti ja znam. Ali, ¢o-
vek onda mora da se sabere, umesto stalno da zanoveta.

LUM: Mogli biste vi umesto njega da porucite nesto u sve-
mir.

UT: Ja? Ne, nisam siguran. Sasvim iskreno, ja nisam taj inte-
lektualni tip. Smatram da je moj zadatak da pravim ponude,
da otvaram mogucnosti. Da obezbedim strukturu.

LUM: Ali vec ste toliko toga ispricali.

UT: Naravno, imam i ja Sta da ispri¢am, ali postavlja se pi-
tanje, da li to svemiru moze da bude interesanto. A ja, u
svakom slucaju, smatram da treba da bude zabavno.

LUM: Pa, recite onda.
Pauza.

UT: Da, dobro, verovatno. Zasto da ne. Onda bi se, ipak, po-
slale tri poruke, a tri je dobar broj, tre¢a sreca, to bi davalo
utisak celovitosti®, utisak strukture.

UT kratko razmisli, potom uzme mikrofon, pritisne dugme i
crveni laserski zrak se upali. S velikim odusevlienjem izgovara
svoju poruku:

Zabava.

Pritisne dugme: laserski zrak se ugasi.

%6 FUSNOTA JE NAPOMENA, IZDVOJENA 1Z GLAVNOG TOKA TEKSTA
NE BI LI TEKSTU OBEZBEDILA NEOMETAN TOK. U SVAKOM SLUCAJU,
IZDVOJENA JE IZ TOKATEKSTA.

VOLFRAM LOC: ADRESA SVEMIR - NEKOLIKO PORUKA

| $ta sad?

PURL SVAJCKE: A sad malo mi.

UT: A Sta vi opet hocete??

PURL SVAJCKE: Vi dobro znate $ta mi hocemo.
LUM: Mi ho¢emo nase dete. Molim vas.

UT: Samo me nervirate. Kao i sve druge vasom glupavom
idejom o detetu. Kakva glupost. Rekao sam vam: dete ovde
necete dobiti. Zasto necete da mi poverujete?

LUM: Ali zasto? Zasto?

UT: Tako je, kako je.

PURL SVAJCKE: | to je neko obja3njenje!
Pauza.

UT: U redu, ne Zelite da prihvatite. Dete ovde necete dobiti
i to iz dva razloga:

1. Zato $to vas ovde nema.

2. Zato Sto ste (izvinite sto ¢u ovo morati da kazem) dva sa-
kata invalida. Kada biste dete i dobili — veoma je verovatno
da biiono bilo sakati invalid, da bi i ono bilo beskorisno za
sveopste dobro.?®

LUM: Ali ko kaZe da smo mi beskorisni? Da je nama bilo
dopusteno i mi bismo u svemir neku poruku...

UT: Pitali ste me za razloge, dozvolite mi onda da zavrsim!
Dakle: 3. Zato 5to je slucaj tako hteo. Neki dobiju dete iz ko-
jekakvih razloga, $ta ti ja znam... Tako je to, naime, u ovom
svetu.

PURL SVAJCKE: Ne¢emo dozvoliti da nam servirate koje-
kakve izgovore. Mi nista nemamo. Mi smo ovde i polaZe-

27 SNEZNE PAHULJICE STO PADAJU U POTOK.

28 PTICA STO SE ZALECE U PROZOR NEKE POSLOVNE ZGRADE.
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mo pravo na nasu srecu. Polazemo pravo na nase dete.
Tisina.

UT: Ne mogu da vam ga dam.

Purl Svajcke najednom poskoci s plasta pruca.?

PURL SVAJCKE: Urla. A zasto da ne?*®

UT: Zato... Zato Sto vi ovde necete dobiti dete. Jednostav-
no, tako je.

PURL SVAJCKE: Nije jednostavno tako! Nije tako! To je
nase detel Mi smo samo zbog njega ovde! Samo zbog nje-
gal Dobicemo, dakle, nase detel!

UT: Nece modi, razumite me vec jednom.
PURL SVAJCKE: Hoce! Mora da mozel Moci ce!
UT: Ali..

PURL SVAJCKE: Mi ¢emo vas nateratil Mi ¢emo vas onda
nateratil

UT: A kako ste to mislili da me naterate, ja sam samo...

PURL SVAJCKE: Dajte nam nase dete, inace — izvrii¢u ovde
samoubistvol
UT: Gluposti, prekinite s tim besmislicama...

PURL SVAJCKE: Dajte nam nae dete! Inace — izvrsicu
ovde samoubistvo!

29 TAKOZVANI SUPERKLASTERI, PORED FILAMENATA, TVORE NAJVECE
STRUKTURE DO SADA OTKRIVENE U SVEMIRU. DOSTIZU PROTEZANJE |
DO NEKOLIKO STOTINA MILIONA SVETLOSNIH GODINA I SASTOJESEOD
NEKOLIKO HILJADA GALAKSIA. SAZNANJA O SUPERKLASTERIMA ZA
SADA SU VEOMA OGRANICENA (KAO STO OGRANICENA JE | BASTA, ILI
ULICA). TAKO, NA PRIMER, JOS UVEK NIJE JASNO DA LI SUPERKLASTERE
ODRZAVA ISKLJUCIVO GRAVITACIA, LI SU SE GRUPISALI USLED
DRUGIH POJAVA, NA PRIMER, USLED STRAHA?

39 HARINGE CEKAJU U FRIZIDERU.
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UT: Prekini!
PURL SVAJCKE: Dajte nam nase dete — smestal

UT: Ne mogu da vam ga dam! Pa nisam ja sve ovo ovde sam
smisliol’" Nisam vas smislio jal Ja sam ovde — da bih svemu
mogao da obezbedim bilo kakvu strukturu. Ja, ovde, samo
ucestvujem! Ne mogu da vam ga dam, vase dete!

Purl Svajcke baca se na pod i obema rukama pokusava da za-
pusinos.

LUM: Purl!

UT: Prekini s tim besmislicamal! Ja nisam u prilici... Nije to
moja...

Purl Svajcke lezi na podu ¢vrsto stegnutih vilica zapusivsi nos
obema rukama: oc¢i su mu razrogacene, telo mu se trese. Lum
Jje ustao, pilji u Purla Svajckea koji nepomicno lezi na podu. Pre-
plaseno, u ocajanju, hvata se ponova za glavu, skrene pogled
paga ponovo uperi.

UT se okrenuo, stoji i ne mice se. Dok se Purl Svajkce bori sa
smrcu,

JEDAN GLAS NADJACA SVE:

Duni, vetre, gruni i malog invalida sa sobom ponesi!
Duni, vetre, gruni i malog coveculjka sa sobom ponesil
Rado smo ga gledal

Ulivao nam je radost™

No, u isti mah u srce, ulio i tugu

Sre¢a mu ne bese naklonjena

| sve nade minule su,

| sve ¢eznje minule su

U ovom nemilom svetu.

31 SESTOG AVGUSTA HILJADU DEVETSTO CETRDESET PETE, U OSAM
SATI | SESNAEST MINUTA, VOZACICA TRAMVAJA TERIKO FUDZI JE
SVOJIM TRAMVAJEM PRISTALA NA STANICU PRE ZELEZNICKE STANICE
U HIROSIMI, KADA JE ZADESIO JAK GROM. KAD JE DOSLA SEBI, SVE
OKO NJE GORELO JE. TERIKO FUDZI, UBEDENA JE DA JE ONA IZAZVALA
KATASTROFU, USLED KRATKOG SPOJA GORNJIH INSTALACIJA NA
TRAMVAJA...

32 MIKROSAN, SEDECI NA WC-SOLJI.



Takav je — kakav, pa to ti je.”

Duni, vetre, gruni i uzmi $ta ti pripadal!

Drzi§ nas u svom narucju

| ne pustas nas.*

Ti si ve¢nost

Ti si beskonacnost

Ti si otac i majka

Pocetak i kraj.

Duni, vetre, gruni i kreaturi toj se sazalil

Duni, vetre, gruni i malog invalida sa sobom ponesi!
Duni, vetre, gruni i malog invalida sa sobom ponesi!

Na poslednju re¢, telo Purla Svajckea opusti se, ruke mu skliznu
s lica. Lum se mrdne iz svoje ukocenosti i krene da trci ka Purlu
Svajckeu (onoliko brzo koliko mu invaliditet dozvoljava).
Shvata da je Purl Svajcke mrtav. Telo pocne da mu podrhtava,
usta mu se iskrive da ispuste krik, ali krik — ne ispustaju.

UT rukama pokriva lice.

Lum, poput ranjene zveri, pocinje da trci i krivuda scenom. Trci
brzo koliko mu njegove sakate noge dozvoljavaju. Telo mu
drhti i samo tihi mu se otme uzdah kao da zbijen je kricima
koji nikako da se oslobode. Krece da svira pompezna, tuzna
muzika.

Pali se masina za kisu.®

33 ADAM RODI SITA, A SIT RODI ENOSA | ENOS RODI KAJINANA, | KAJINAN
RODI MALELEILA, | MALELEILO RODI JAREDA, | JARED RODI ENOHA,
| ENOH RODI MATUSALA, MATUSAL RODI LAMEHA, | LAMEH RODI
NOJA, I NOJE RODI HERBERTA, | HERBERT RODI VILHELMA | VILHELM
RODI FRIDRIHA, FRIDRIH RODI KARLA I KARL RODI RUDIJA, RUDI RODI
TOMASA, TOMAS RODI VALTERA, VALTER (KOJI JE KAO ELEKTRICAR,
CITAVOG SVOG ZIVOTA RADIO U JEDNOM TE ISTOM PREDUZECU) RODI
KARSTENA, KARSTEN RODI KEVINA, I KEVIN SE MOTA UNAOKOLO, DIZE
POGLED KA DRVECU, KA DRVOREDU U ULICI, | ODLAZI U NABAVKU,
A UVECE, GLEDA NEKU EMISIJU NA TV-U, U KOJOJ AMERIKANCI PO
MABARSKIM ZAMKOVIMA ODLAZE U LOV NA DUHOVE, S DIGITALNIM
APARATIMA STO SLIKAJU U TAMI, | KATKAD SE NA FOTOGRAFIJAMA
NESTO | VIDI, SVETLUCAJUCE TACKE, ALI TO JE SAMO PRASINA STO
BLESNE KAD I BLIC, GLUPA SLUCAJNOST, NISTA DRUGO.

3

N

SEOBA ZABA PO MAGISTRALNOM PUTU.

35 PLAKANJE SE NE DA NAUCNO OBJASNITI. OSOBA U EKSPERIMENTU
ZAPLAKALA JE, KADA JE JEDNOM, KAO DETE, POSEKLA RUKU, DOK JE
NOZEM GULILA STAP, I KRV JE SIKNULA. JEDNOM JE PLAKALA, DOK JE
GLEDALA NEKI FILM: MEDVED KOJI SE SPRIJATELJIO SA ESKIMSKOM
DEVOJCICOM, LEZAO JE MRTAV U NEKOM JARKU. JEDNOM JE
ZAPLAKALA USRED NOCI, ODJEDNOM JU JE SPOPAO STRAH OD

VOLFRAM LOC: ADRESA SVEMIR - NEKOLIKO PORUKA

Deca sa odeljenja za onkologiju, pojavijuju se i svecanoj se pro-
cesiji pridruzuju u svojim kostimima iz scene s kolevkom. Jedan
po jedan, prilaze malom lesu Purla Svajckea i na nejake grudi
njegove spustaju mu darove:

Privezak za kljuceve Dojce bank,

Rolnu kuhinjskih ubrusa i na njoj nacrtanu raketu

Jedan CD-R

Jedan gajtan sa Suko-utikacem ili sta ti ja znam

Trulu grancicu,

Poklopac pene za brijanje

Puzevu kucicu

Joystick.

Deca kratko stoje u tisini, potom nastavljaju dalje.®

UT naviacikapuljacu svoje zelene kabanice i s puno tuge gleda
na scenu. Potom nestane tako sSto rasprsi se u vazduhu.”” Pom-
pezna, tuzna muzika naglo prestaje. Zvuci masine iz koje lije
kisa, mogu se sada jasno cuti*®

Scenski radnici izlaze na scenu. Po lesu Purla Svajckea, pocinju
da redaju pruce.”

Lum drhtiitréi svuda po sceni, ociju razrogacenih od uZasa.”

VI. PROSTOR SE SIRI

Tamo gde je prethodno bila scena, sada je beskrajno crno
more. Iz mora strci tanjir satelitske antene, a na mestu kojem je
umro Purl Svajcke, iz tamne vode pojavijuje se plast pruca. Na
njemu sklupcan sedi Lum. Dugo se Cuje Sum mora.

SMRTI. JEDNOM JE ZAPLAKALA, KADA JE U DRVENOJ KUTUI UGLEDALA
KUNICA KOJI JE CEKAO DA MU SE DONESE HRANA, A ONA JE BILA TA
OSOBA KOJA MU JE DONELA HRANU | POGLEDALA GA.

% PITANJA GLASNO IZGOVORENA U ZARDALU CEV.
37 ZUTILOVKA BOZANSTVENO CVETA NA OBRONCIMA JALOVINE.
38 MILOSRDE.

39 TRAVA RASTE IZ OCIJU DZESIKE DOBLER, TRAVA RASTE 1Z USIJU PETERA
KOLERTA, TRAVA RASTE IZ USTA ROLFA BELMANA, TRAVA RASTE IZ LEDA
SOFIJE ELIZABET MELNER, TRAVA RASTE 1Z USTA GERHILD TRAUNERT,
TRAVA RASTE 1Z DUPETA HERBERTA KISTERA. ZELENA, ZELENATRAVA.

40 SMEH NA KRAJU HOTELSKOG HODNIKA.
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LUM: Ja i ne umem nista drugo, nego da budem ovde. Da-
kle, evo me.

Znam da sam idiot. | stoga mozda i delujem smesno*'ili je
to zbog mojeg invaliditeta, kako god. Ali, otkako sam ovde,
¢eznem, Ceznem za detetom, nasim detetom.” | ¢eznem
jos uvek. Ceznja nikad nije nestala. Ali to vise i nije ona ista,
vedra ¢eZnja, ve¢ ¢eznja sto boli. Nemam nikoga vise. Cak
nikoga kome bi mogao da posaljem SMS (ili nekoga s kim
bi ¢ovek uvece nesto skuvao, nesto zdravo vegetarijnsko®,

41 7EBA CINKAVICA KAZE: CICICI-CUCI

42 NE MOZE SE RECI DA SRECA NE POSTOJI. SRECA POSTOJI. NEKADA JE,
ZAISTA, SASVIM REALNA, NA TRENUTAK JE SASVIM REALNA. POPUT
MALOG ELEKTRICNOG UDARA, SRECA PRODIRE SASVIM DUBOKO U
SRCE. NO, TAMO KAD STIGNE, GOTOVO JE.

43 SALATA KRISTALKA, PUTERICA, KRECAVA SALATA, SALATA ROMANA,
SALATA OD SPARGLI, AJSBERG SALATA, PASTA SALATA, VODOPIJA,
CIKORIJA, ENDIVIJA, RUKOLA, BLITVA, SPANAC, VODENI SPANAC,
LOBODA, KLICE, PORTULAK, ZIMSKI PORTULAK, MALABAR SPANAC,
INDISKI SPANAC, NOVOZELANDSKI SPANAC, SPANAC S NOVOG
ZELANDA, ZAMBU, LISCE JUTE, PUSTINJSKA RUZA, DNEVNI CVETAC,
NPR. ZUTO- CRVENI DNEVNI CVETAC, JAGODASTI SPANAC, DIVLJI
SPANAC, KISELJAK, MEDITERANSKI KUPUS, GORUSICA, STOCNA REPICA,
PODZEMNA KELERABA, BELA REPA, ULJANA REPICA, KUPUS RIBANAC,
CRNAGORCICA, STRAHOD SMRTIRODITELJA, UKRASNIKUPUS, KARFIOL,
KARFIOL ROMANESCO, BROKOLI, KELERABA, GLAVICA KUPUSA, CRVENI
KUPUS, BELI KUPUS, PROLECNI KUPUS, KELJ, PROKELJ, LETNJI KUPUS,
TOSKANSKI KUPUS, DOMACI KUPUS, REPA, REPA OGRSTICA, KINESKI
KUPUS, PAK CHOI, JESENJA TIKVA, LISCE REPE, ARTICOKE, CUKINI,
HOKAIDO BUNDEVA, MUSKATNA BUNDEVA, SMOKVOLISNA TIKVA,
GORKA TIKVICA, TIKVA SUDOVNJACA, SUNDERASTA TIVKA, PARADAJZ,
STIR, PATLIDZAN, AVOKADO, BAMIJA, HLEBNO DRVO, ZUTA ROTKVA,
STOCNA REPICA, PASKANAT, REN, ROTKVICE, CRNA ZIMSKA ROTKVA,
VASABI, KROMPIR, SPANSKI ZMIJAK, KOREN PERSUNA, KRBULJICA,
KOREN LOTOSA, LUK, MLADI LUK, BELI LUK, CRVENI LUK, PRAZILUK,
SREBRNJAK, SREMUS, SEMERING RADILICE, CRVENI BUBREZASTI
PASULJ, PASULJ BISER, BORANIJA, CRNI PASULJ, BELI PASULJ, SOJA,
GRASAK, GRASAK GLATKOG ZRNA, GRASAK NABORANOG ZRNA,
GRASAK SECERAC, DZINOVSKI GRSAK, LUCERKA, OBICNA LUCERKA,
LEBLEBIJE, SOCIVO, VUCJAK, BOB, KONJISKI BOB, POLJSKI GRASAK,
SLATKI GRASAK, AKONITOLISNI PASULJ, AZUKI PASULJ, BRAON SOCIVO,
MUNGO PASULJ, BAMBARA-KIKIRIKI, SPORTSKI GOLF CASOPISI, VIGNA
UMBELLATA, VIGNA VEXILLATA, VIGNA CRNOOKICA, DZINOVSKI PASULJ,
KRAVLII PASULJ, CRVENI GRAM, ZEMLJANI ORAH, KONJSKI GRAM, GOA
PASULJ, MEKSICKI KROMIR, LABLAB, GUAR, SVINJSKI PASULJ, GRASAK
S MADAGASKARA, DAJKON REPA, BELI SLEZ, JAPANSKA RAVENOVA
STABLJIKA, KORIJANDER, CICOKA, KINOA, SVEDSKA REPA, VODENA
MIMOZA, MANIOKA.
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ili s kim bi otisao na izlet, te takve male stvari)*

PoZeleli smo dete. Da smo ga dobili, da je nocu, recimo,
lezalo u kolevci i spavalo, covek bi mogao da pride kolevdi,
da ga ugleda i zna: to je to, dete. Mozda bi i postao mali
invalid, mali idiot, ali to ne bi bilo strasno. Ono bi bilo tu,
i mi bismo bili tu za njega, nasli bismo se detetu i oko nas
stvorio bi se mali, zlatni sator. Mali, zlatni Sator koji bi nas
stitio od besmisla sveta.

Ali mi nismo smeli da dobijemo dete, tek onako.

Ja sedim ovde, a oko mene prostor se $iri sve do u apsolut-
nu vecnost. A $ta to znaci? To znaci da sve $to postoji, sve
vise se udaljava, sve se vise razilazi. To znaci to.*

Tisina.*
Nasukana neman zatekla se u moru s kineskom vazom®i gle-
da zbunjeno.

NEMAN: Vice u vazu.

Moj otac je svemirsko dubre

Moja majka je svemirsko dubre

Ja sam svemirsko dubre.®

Moj nekadasnji nastavnik engleskog je svemirsko dubre
Kao i nastavnik matematike.

Vetar je svemirsko dubre

I svetlo

“ TR DIMENZIJE PROSTORA | DIMENZIJA VREMENA TVORE
CETVORODIMENZIONALNI KONTINUUM. OVAJ KONTINUUM NAZIVA
SE PROSTOR-VREME. U OVOM KONTINUUMU POSTOJI JOS JEDAN
ZAKON, ZAKON KAUZALNOSTI. ZAKON KAUZALNOSTI PREDSTAVLIA
SVEUKUPNOST SVIH [ZJAVA, SVIH DOGABAJA, KOJI MOGU UTICATI
JEDNI NA DRUGE. NEGDE IZMEBPU, ZA STOLOM SEDE OTAC | MAJKA.
OTAC KAZE: “DODAJ MI, MOLIM TE, SALAMU”. MAJKA MU JE DODA.
ONA KAZE:"EVO, 1ZVOLI" OTAC KAZE:“SAD CE EMISIJA GINTERA JAUHA
NA TELEVIZUI" | OTAC | MAJKA PRETVARAJU SE ODJEDNOM U PEPEO.
I VETAR DUNE | ODNESE IH SA SOBOM PA ZAVIJA OKO KUCE, TAKO DA
SVE PODRHTAVA.

> PARTIJE PING-PONGA NA SKLOPLJENOM STOLU.

5 UVECE, 1ZVLACE DAVLJENIKA NA OBALU. IZA DINA, PALE SE ULICNA
SVETLA.

47 BESMISAO OTPOZADI: OASIMSEB

4 CAK NI ZVEZDE VISE NISU ZVEZDE, VEC LAMPICE NI NA KAKVOM
NEBESKOM SATORU ITD, 1 SL.



| dim.*

Svemirsko dubre!

Mojeg srca otkucaji

Televizijski programi*®

O mojoj socijalnoj kompetenciji -
Svemirsko dubre!

Nasi jadi svi

Nadanja i boli

Lastavicji cvrkuti:

DBubre! Bubre! Svemirsko dubre!
Drvo u dvoristu

Grm u pustari

Na livadi trave vlat

Svemirski otpad!

Svi nasi zeCici

Njihove usice i njihovi nosi¢i*'

VOLFRAM LOC: ADRESA SVEMIR - NEKOLIKO PORUKA

Svetla u noci*?

Uz spanac — krompir
Svemir, svemir
NoZevi i viljuske
KandZze i kljove
Kaine i Avelje®
Izgradnja kule vavilonske
Svemirsko dubre!
Sve, sve!

Svemirsko dubre!
Svemirsko dubre!
Svemirsko dubre!

Neman kratko stoji, gleda zbunjeno. Odjednom ispusti vazu.

LUM: | sad sve slomljeno je.

49 POSLEDNJEG ZUTOGLAVOG SLAVUJA, NAKON STO JE PROGLASEN ZA
IZUMRLU VRSTU, PRONASAO JE POSTANSKI SLUZBENIK, DZEF RASEL,
ORNITOLOG AMATER, U PREDVECERJE SEDMOG APRILA HILJADU
DEVETSTO SEZDESET PRVE, U SVOJOJ BASTI U LAURENSU, JUZNOJ
KAROLINI, IZA ORMANA SA BASTENSKIM ALATOM. MALA ZUTO-SIVA
PTICA ZIVELA JE, TESKO DISUCI, SAMO JOS KOJI MINUT.

0 OPSTE OBRAZOVANJE | OBRAZOVANJE OBLAKA.

1 JEZEVI SE, U INDIVIDUALNIM KLOPKAMA STRUJOM OSAMUCUJU |
OTVARANJEM VENA NA VRATU, OSTAVLJAJU DA ISKRVARE | UGINU.
KRV, NEOPHODNA ZA PROZVODNJU ZIVOTNIH NAMIRNICA,
NOZEM | CREVOM ISISAVA SE U KONTEJNER ZA MESANJE. JEZEVI
TOKOM KRVARENJA, SA POPRECNOG TRANSPORTERA, DOSPEVAJU
NA TOBOGAN. ZIVOTINJE SE, NAKON STO SU ISKRVARILE, LIFTOM
PREBACUJU DO PARNOG POSTROJENJA GDE VISE SA TRAKE. ZATIM,
SLEDI CISCENJE CETKASTOM MASINOM. NAKON TOGA, ZIVOTINJICE
SE U VISECEM POLOZAJU UVODE U PARNI TUNEL. JEZ, NAKON
AUTOMATSKOG RAZVESAVANJA, DOSPEVA U MASINU ZA UKLANJANJE
BODLIJI. NAKON TOGA LIFTOM SE PREBACUJE DO TRAKE ZA DODATNU
PRERADU. JEZEVI SE, POMOCU PROTEZNOG TRANSPORTERA, KROZ BIC-
MASINU ZA SUSENJE (UKLANJANJE OLABAVLIENIH BODLJI, SUSENJE),
KROZ PLAMENU PEC (GDE SLEDI SPALJIVANJE PREOSTALIH DLAKA |
BODUII) | KROZ BIC-MASINU ZA VLAZNOST (UKLANJANJE ZAPALJENIH
BODUJI GUMENIM  UDARALJKAMA) KONACNO ISPORUCUIU  ZA
CISCENJE | DEKONTAMINACHU. SLEDI UKLANJANJE OCIJU | USIU. U
NASTAVKU PROCESA SLEDI VADENJE ORGANA, DELJENJE | ISPIRANJE
TELA JEZA, PRE NEGO STO SE DOTICNI ORGANI NE ISPORUCE NA
ISPITIVANJE. NAKON TRIMOVANJA JEZEVIH POLOVINA SLEDI MERENJE
I KLASIFIKACIJA. POLOVINE SE POTOM, POMOCU AUTOMATSKOG
TRANSPORTERA, PREBACUJU U HLADNJACE ZA JEZEVE, GDE SU
SPREMNI ZA PREUZIMANLJE.

Vaza, ¢itava, pluta po tamnoj vodi.

Neman hitro gaca po nabujalom plicaku i nestaje.

Lum nepomicno sedi**

Tisina.”

Nakon izvesnog vremena, pojavijuje se Klajst u barci i vesla, a

52 GRAD JE SPOKOJAN. SUSTER SPAVA, TRGOVAC MALOPRODAJE SPAVA,
SPAVA VATROGASAC, SPAVA OPTICAR, SPAVA MESAR, SPAVA KEY-
ACCOUNT MANAGER, SPAVA COVEK BEZ POSLA, SPAVA PAS CVECARA,
SPAVA DRVO U PARKU, BANKOMAT, SPAVA ASISTENT, SPAVA POTPUNI
KRETEN, SPAVA STRAH, SPAVAJU KREDITNI PLANOVI, SPAVA NEUKUSNA
TETOVAZA IZNAD DUPETA, FINANSISKA KRIZA SPAVA, SPAVA
GOSPODBA VELKBRON, SPAVA MILER — NASTAVNIK LATINSKOG, MAC-
BOOK SPAVA, GUMENO DRVO SPAVA. SVE SPAVA. GRAD SPOKOINO LEZ|
POD SVODOM NEBESKIM.

>3 SA SOBOM U GROB PONET RECEPT SOSA ZA ROSTILU.

5% ECEKAT RECE LENOHIMU: “IZADI U POLJA, DOBRO SU ZASEJANA |
LENOHIM IZABE U POLJA, NO, OVA SU BILA PUSTA | PRAZNA. VRATIO
SE POTOM ECEKATU. A OVAJ MU RECE: “IDI DO DIVLJIH PCELA | SKUPI
NJIHOV NEKTAR SLATKI KOJI SU MARLIVIO PRIKUPILE" | LENOHIM ODE
TAMO, NO, PCELE SU NESTALE, | OSTALO JE SAMO SASUSENO TRNOVO
SIBLJE. VRATIO SE POTOM ECEKATU. A OVAJ MU RECE: “POPNI SE DO
ZVEZDA TUZMINJIHOVU SVETLOST | POJEDI JE" I LENOHIM SE POPE DO
ZVEZDA, NO, ONE SU BILE SAMO TAMNE GRUDVE OD PESKA | PRASINE.
VRATIO SE ECEKATU. A OVAJ MU RECE: "SVE SVOJE NADE POLOZIO SAM
U TEBE, NO, TI SI ME OBMANUO”. TADA JE LENOHIM PRIMETIO DA NI
ECEKATA VISE NEMA, OSECAO SE KAO DA MU JE SRCE IZELA VECITA
GLAD.

> JEDAN KRAJ UNIVERZUMA S DRUGIM NEMA NIKAKVE VEZE.
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iznad barke oblece jato galebova. Klajst je u indijanskoj nosnji.
Kako vise ne nosi svoj Sareni kacket, vidi se da jos od samou-
bistva na Vanzeu, vise nema mozak. Crna rupa zjapi mu na
potiljku.*®

Kako se svojom barkom zaustavi pored tanjira satelitske ante-
NE, POCINJE MUCAJUCI DA RECITUJE WALAM OLUM:

KLAJST INDIJANAC: Sayewi talli wemiguma wokgetaki®’
Hackung kwelik owanaku wak yutali Kitanitowit-essop
Sayewis hallemiwis nolemiwi elemamik Kitanitowit-essop
Sohawalawak kwelik hakik owak awasagamak...

Recituje sve glasnije, slogove izgovara sve nerazgovetnije, sve
manje muca.

..Sohalawak gishuk nipahum alankwak
Wemi-sohalawak yulikyuchaan

Wich-owagan kshakan moshakwat kwelik kshipehelep
Opeleken®® mani-menak delsin-epit

%6 SOLJA SNEGA

57 NEMA VISE KREDITA NA KARTICI.

% NA ZAVOJU SUMSKOG PUTA RASLA JE MALA SUMSKA BREBERINA.

CVETALA JE U SUMRAK. ATUDA JE, ONDA PROSAQ JEZ. KADA JE HTEO
DA SMAZE LIST MALE BREBERINE, OVA UPLASENO POVIKA: “NEMOJ ME
JESTI, JA SAM MALA BREBERINA" NO, JEZ NIJE RAZUMEO JEZIK MALE
BREBERINE | SMAZAO JE LIST. NAKON IZVESNOG VREMENA, PROSAO
JE ZEC. KADA JE | ON HTEO DA SMAZE LIST MALE BREBERINE, OVA
UPLASENO POVIKA: “NEMOJ ME JESTI, JA SAM MALA BREBERINA” NO,
NI ZEC NIJE RAZUMEO JEZIK MALE BREBERINE | SMAZAO JE JEDAN
LIST. NAKON IZVESNOG VREMENA, DOSAO JE JAZAVAC. KAD JE HTEO
DA OTKINE POSLEDNJI LIST MALE BREBERINE, OVA UPLASENO POVIKA:
“NEMOJ POJESTI MOJ POSLEDNJI LIST, JA SAM MALA BREBERINA". NO,
NI JAZAVAC NIJE RAZUMEO JEZIK MALE BREBERINE | SMAZAO JOJ JE
POSLEDNJI LIST. TAKO JE MALA BREBERINA OSTALA BEZ | JEDNOG
LISTA, KADA POJAVI SE SRNA. POSTO JE SRNA HTELA DA SMAZE CVET
MALE BREBERINE, OVA U OCAJANJU POVIKA:“ NEMOJ ME JESTI, NEMOJ
JESTI MOJE CVETOVE, ZELIM DA ZIVIM, JA SAM MALA BREBERINA". NO,
SRNA NIJE RAZUMELA JEZIK MALE BREBERINE | NAMERACILA SE DA JE
POJEDE, KADA ODJEKNU GROMKI PRASAK | SRNA SE PRETURI. 1Z SIBLJA
IZVIRIO JE LICENCIRANI LOVAC, SCEPAO JE SRNU NA IZDAHU | ZAVEZAO
JE UZ IVICU PUTA, PRI CEMU JE MALU BREBERINU NEMARNO ZGAZIO.
SRNU JE POTOM RASPORIO, IZDUBIO JE CELU, STAVIO JE U PLASTICNE
KESE, A ISTE U SVOJ RANAC, OCISTIO JE VODOM UNUTRASNJOST SRNE,
PREBACIO JE PREKO RAMENA | TESKA KORAKA ODGEGAQ SE DO SVOG
LANDROVERA, KOJEG JE PARKIRAO NEDALEKO NA PROPLANKU. NA
PUTU KA KUCI, SA RADIJA, CULA SE PESMA (NOTHING COMPARES TO
YOU), KOJA JE LICENCIRANOG LOVCA PODSETILA NA MLADOST KOJU
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Lappinup Kitanitowit® manito manitoak
Owiniwak angelatawiwak chichankwak wemiwak...

Urla dok peva (samo samoglasnike teksta).

-Wtenk manito jinwis lennowak mukom

Milap netami® gaho owini gaho

Namesik milap, tulpewik milap, awesik milap, cholensak
milap

Makimani shak sohalawak®" makowini nakowak amanga-
mek®?
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JE PROVEO SA SVOJOM, U MEBUVREMENU PREMINULOM, MAJKOM,
NA SELJACKOM IMANJU NA RECI MOZEL. TADA GA JE SPOPALA VELIKA
TUGA | SUZE SU KRENULE DA MU RONE NIZ LICE | PADAJU PO SEDISTU
AUTOMOBILA PRESVUCENOG PLAVOM VESTACKOM KOZOM.

CRTEZI, NACRTANI FLOMASTEROM, IZBLEDELI OD SUNCA.
DANI KOJI SU PO NECEMU BILI POSEBNI.
TERAJ SE.

DZONA MATOVA, SLUZBENIKA CALL-CENTRA, U VECE, SEDAMNAESTOG
SEPTEMBRA, DVE HILJADE SESTE, NAKON STO JE U SVOM STANU U
MEKONU, U DRZAVI DZORDZIJA, NA TELEVIZIJI ODGLEDAO EMISIJU O
NORVESKIM RELUIMA SA ZAPREZNIM SANKAMA ZA IZNAJMLIIVANJE,
NAKON STO JE POKUSAO DA RAZGOVARA SA SVOJOM SESTROM
KAREN | OBJASNI JOJ DA NE ZNA STA SVOJOJ MAJCI DA POKLONI
ZA SEZDESET PRVI RODENDAN, NO, NIKO NIJE PODIGAO SLUSALICU,
NAKON STO JE PLASTIFICIRAO SLIKU SVOJE MACKE MILI KOJU JE
ISPRINTAO 1Z KOMPJUTERA, NAKON STO JE JOS JEDNOM, NAKRATKO,
IZASAO 1Z KUCE DA BI U SUPERMARKETU, PRED ZATVARANJE, KUPIO
PARMA-SUNKU ZA DORUCAK, PREGAZIO GA JE AUTO IZ PRATNJE
IZVESNOG NASSINOG KONVOJA. NJEGOV STAN JE OTKAZAN, MACKA
MILI DOSPELA JE U AZIL ZA MACKE ALL ABOUT ANIMALS U MEKONU,
U KOJEM JE, ZAJEDNO SA DVANAEST DRUGIH MACAKA, U NEKOJ
PRAZNOJ PROSTORUI, PROVELA DEVET MESECL. MILI JE POTOM
DODELJENA BRACNOM PARU ELDI, BENU | MELISI ELDI KOJI SU JOJ
NADENULI IME STRAJDER. (ZA SADA JE SVE U REDU). STRAJDER SE
BRZO NAVIKLA NA NOVI DOM. OTPRILIKE DVA MESECA NAKON STO JE
PORODICA ELDI USVOJILA STRAJDERA IZ AZILA ZA ZIVOTINJE, MELISA
ELDI DOBIJA PISMO OD SVOJE TETKE (S OCEVE STRANE) U KOJEM
JOJ OVA SALJE NOVCANICU OD HILJADU DOLARA. UBRZO POTOM,
TETKA JE POZVALA LINDU DA JE ZAMOLI DA JOJ VRATI NOVCANICU
KOJU JOJ JE POSLALA GRESKOM, HTELA JE, NAIME, DA JOJ POSALJE
STO DOLARA. ISTE VECERI, BEN S PROZORA SPAVACE SOBE POSMATRA
VECERNJE NEBO NA KOJEM SE VELIKI, PUN MESEC JASNO VIDI. KAD
BEN POGLEDA MALO BOLJE (BLAGO SUZI KAPKE) UCINI MU SE DA
NA POVRSINI MESECA VIDI NEKAKVE KOMPLEKSE ZGRADA. SKRENE
MELISI PAZNJU NA TO, NO, OVA GOLIM OKOM NIJE U STANJU NISTA
SLICNO DA RAZAZNA. BEN ODLAZI U PODRUM PO SVOJ DVOGLED,



Sohalawak uchewak, sohalawak pungusak
Nitisak wemi owini w'delisinewuap...

Urla, ne praveci razliku izmedu slogova tj. slova.”?

..Kiwis, wunand wishimanitoak essopak
Nijini  netami lennowak, nigoha
nantine'wak

Gattamin netami mitzi nijini nantine’
Wemi wingi-namenep, wemi ksinelendamep, wemi wulla-
temanuwi...

netami  okwewi,

Klajst iz vode vadi mikrofon satelitske antene. Potom iz barke
pritisne dugme na aparaturi. Upali se crveni laserski zrak.%*

Klajst urla poput Zivotinje, urla dok ga glas ne izda, sve dok
potpuno ne zanemi. A onda urla i dalje. Cuje se tihi Sum talasa.

VIl. APORIJA

Negde drugde, ne vise u pozoristu. Na levoj strani — kiosk brze
hrane, na desnoj — nekoliko breza. Iza — nebo. U daljini, cuju se
zvuci magistralong puta.

Tri laste — lete od breza do kioska i nazad, i tako u krug. Priblize

NO, NE PRONALAZI GA. SLEDECEG DANA, BEN | MELISA, SVOJIM
MICUBISIJEM ODLAZE DA SE PROSETAJU PO OBLIZENJEM PREDELU
ZA REKREACHU = WALKERLAKES. NAKON STO SU SE PARKIRALI IZMEBU
JAVOROVIH STABALA, MELISU IZNENADA SPOPADNE OSECAJ KAO
DA JOJ SE SRCE SLEDILO. NO, OSECAJ JE ODMAH NESTAO. KAD JE
BENU TO HTELA DA SAOPSTI, BENA VISE NIJE BILO, A NI MICUBISIJA,
A NI STABALA JAVOROVIH, IZMEDU KOJIH SU SE PARKIRALI, NUE VISE
BILO NI OBLIZNJEG PREDELA ZA REKREACUU, NI WALKERLAKESA, NI
AUTOPUTA, NI KOPOVA SLJUNKA, NI' AERODROMA U MEKONU, NI
DVD PLEJERA KOJI' SU MELISA | BEN DOBILI NA POKLON OD SVOJE
CERKE DZENIFER, NI ALIGATORA U MOCVARAMA FLORIDE, A NEMA NI
DZINOVSKOG TOCKA U BECKOM PRATERU, NESTALE SU REKE ELBA |
RAINA, NESTALI SU I ALPIT VIRSLE 1Z LONCA, KAO I LONAC, NESTALA JE |
LJUBAV I MRZNJA | OCAJANJE | SRECA ITUGA. OSTAO JE SAMO LAGANI
POVETARAC KOJI SUMI U LISCU NEKOG GRMA KOJI JE UPRAVO NESTAO,
TO SE, U NAJMANJU RUKU, SASVIM SIGURNO MOZE USTVRDITI.

63 KRATKE SETNJE PO PARKU KLINIKE.

54 KADA COVEK, JEDNOM SMRTI POGLEDA U OCl, U TU CRNU RUPU,
STVARNOST SE TADA IZOKRENE, PREVRNE, PADNE | RASPRSI SE. SVAKA
FUFA NEKOG OSTAVLIA | ODLAZI KUCI U JEDNO VELIKO NISTA.

VOLFRAM LOC: ADRESA SVEMIR - NEKOLIKO PORUKA

se pritom, jedna drugoj, a potom se jedna od druge udaljava-
Jju, aonda ponovo priblizavaju. Kruze jedna oko druge u zano-
snom letu i tiho cvkucu. Evo me, lezim u travi. Prepodne zvao
me je neko: glas sa automatske sekretarice saopstio je da sam
osvojio auto. Nakon izvesnog vremena, spustio sam slusalicu.
Tumarao sam stanom i rukom brisao prasinu sa ormana, od-
govorio sam na jedan e-mail i pozvao majku, ali nikoga nije
bilo kod kuce. U supermarketu kupio sam: mleko, hleb, virsle,
smrznuto povce i hranu za macke, a platio karticom. Noge su
me nosile naseljem, sliunkovitim putem, kroz polja. Evo me,
lezim ovde, pod vedrim nebom. Vreme je, u stvari, zaista lepo.
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DRAMA

BELESKA O PISCU

Volfram Loc je roden 1981. u Hamburgu. Pise drame, sce-
narija, kratku prozu, poeziju. Jedan od osnivaca i urednika
knjizevnog ¢asopisa Minima.

Dobitnik vise profesionalnih priznanja, medu kojima je i
Klajstova nagrada 2011,
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Svetislav Jovanoy,
Junak i sudbina - poeti-
ka nemacke romanticar-
ske tragedije

Sterijino pozorje, 2011.

Swetislay fovanay

JUNAK I SUDBINA

Poctika nemacke romanticarske tragedije

KAZI KNJIGA

Bosko Milin

IGRA SA
NESTALIM SVETOM

vojevrsno skoro arheolosko istrazivanje sveta ideja od kojih su bile gradene

nedosegnute visine poslednjeg, od tri istorijska perioda u kojima je tragedija

zaista postojala i pomocu kojih mi, u stvari, i mozemo da definisemo ovaj po-
jam, predstavljalo je, kako se ¢italac odmah moze uveriti, odvazno upustanje u igru sa
nestalim svetom koji ¢e nam se tek posle ¢itanja ukazati kao da lezZi nadohvat ruke, iako
se nalazi stotinama i hiljadama godina daleko.

Taj vremenski ponor je za autora Svetislava Jovanova predstavljao podrucje preko
kojeg je ¢itaoca bilo potrebno da prevede bezbedno, ali bez biranja laksih puteva po ko-
jima bi kretanje mozda ostavilo ¢itaoca u uverenju da su oni stvoreni lako i jednostavno,
a ne tokom tri hiljade godina razvoja ¢ovekove misli i razmisljanja o sebi i svojoj vrsti, i to
posredstvom umetnosti, bas kao i filozofije.

Jovanov predano obrazlaze pravila po kojima je potrebno ic¢i da bi se saznalo ono $to
savremeni ¢ovek uzima zdravo za gotovo, a 5to nije uvek bilo tako lako shvatljivo, prepo-
znatljivo i prihvatljivo. Kako je nastao pojam junaka i kako se razvijalo poimanje sudbine
¢ini prvi, savesno uraden i neophodan deo ove ozbiljne knjige, ¢iji se izuzetan znacaj vec
sada moze prepoznati.

Autor svoju disertaciju o junaku i sudbini, tim klju¢nim elementima nemacke ro-
manticarske tragedije, naravno pocinje na samom pocetku istorije tragedije, u vremenu
nastanka anticke civilizacije i tragedije kao njenog priznatog najviseg dometa, koji se
ukazuje kao greben sa najmanije tri nama poznata i sacuvana vrhunca — poetikom Eshila,
Sofokla i Euripida, kod kojih se, kao $to se moze videti, i te kako razlikuje shvatanje znaca-
ja, alii nacina upotrebe junaka i sudbine u drami.

Recima autora:,Pri delovanju Nuznosti kao sudbine u antickoj tragediji postoje uoclji-
ve varijacije. U Eshilovim tragedijama Nuznost, po pravilu, olicava 'veliko, pravedno ustroj-
stvo sveta’ Kod Sofokla pak Nuznost poprima elemente viseznac¢nosti, a njeno delovanje
ukazuje se junaku kao ‘'udaljena enigma, izrazena kroz prorocanstva’ (Edip, Filoktet), ili kao
plod delovanja neusaglasenih bozanskih nacela (Antigona). Najzad, u Euripidovom opu-
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suNuznost funkcionise u junaku posredstvom dominantne
strasti, dok je u okviru zapleta sve prisutnija kao prozvoljna
moc¢ slucaja ili Tihe (Tuche)... Anticku tragediju odlikuje kon-
cept junaka ciji se identitet oblikuje kroz suceljavanje indi-
vidualnog aspekta i instance nuznosti, daimona.”

Definisuci antiku kao polaznu tacku ka kojoj se, u perio-
dima kojima se ova knjiga bavi, ponekad stremilo i kao cilju,
Jovanov ukazuje na osnovne oblike jasnog razvojnog niza.
U njemu, primeticete, nema francuskog klasicizma, koji se
mogao u doba nemackog romantizma videti kao umetnic-
ka i kao filozofska suprotnost, ali je zato uverljivo obraden
Vilijem Sekspir, iz ¢ijeg dela prirodno proizlaze i Gete, i Siler,
i Bihner. Njihovim se trima najreprezentativnijim tragedija-
ma autor bavi tek posto uspostavi videnje pojmova junaka
i sudbine kod Sekspira kao nezaobilazne elemente razvoja
tragedije u buduc¢nosti.

Naime, ,univerzalni poredak u Sekspirovoj tragediji pro-
istice iz pogleda na svet zasnovanog na nacelu Prirode. U
okviru ovog poretka ili plana Prirode, ¢ovek kao pojedinac
zauzima istaknuto, ali i dalje utvrdeno mesto, tako da je de-
lati ‘prirodno’i Ziveti sa stvarima kakve su one uistinu znaci-
lo prihvatiti dodeljeno mesto u ovom planu... Istovremeno,
isticanje junakove teznje za neogranicenom individualnom
emancipacijom znaci da se dovodi u pitanje metafizicki
karakter Prirode kao nacela univerzalnog poretka... Da bi
predocio $to siri spektar vidova individualne emancipacije,
Sekspir upotrebljava razli¢ite modalitete odnosa individu-
alne teznje i uloge: idealisticki, ekspanzivni i i sinteticki mo-
dalitet. ... ReC je o situaciji u kojoj nastaje raskorak izmedu
junakove Zelje da ostvari autonomiju i slobodu i delovanja
instanci Prirode kao sudbine u njemu samom”

Takav svet Sekspirovih tragickih junaka, od Romea i Ju-
lije, Magbeta, Koriolana i, kona¢no, Hamleta, ¢ini pozornicu
na kojoj ce se pojaviti Egmont, Valenstajn i Danton, u no-
vim svetovima gde ce i pojam sudbine biti nesto novo, bas
kao $to su i junaci neminovno sasvim novi.

Period nemackog romantizma bio je, uz sve svoje mo-
dalitete, poslednja stilska formacija u kojoj je tragedija bila
postavljena na jednako visoko mesto kakvo se shvatalo da
je imala u doba nastanka ove dramske vrste i jedino doba
kada joj se, posle elizabetanaca i klasicista, zaista priblizi-
la na idejnom i umetni¢kom planu. VaZno je napomenuti
da je Jovanov uzeo u svoju studiju dela koja su imala ne

130 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012

samo kontemplativni nego i pravi pozorisni scenski Zivot,
ne samo u svoje doba.

Nemacka romanticarska tragedija takode nastaje u
doba koje se moZe oznaciti kao prelomno. Sa modernom
slikom sveta obelezenog promenema vezanim za pozni
osamnaesti i rani devetnaesti vek, javlja se i nova sudbina.
Mesto nuznosti i prirode ovde zauzima istorija, ,kao nosi-
lac moderne tragicke spoznaje sveta’, a sukob junaka sa
njenim zakonima omogucava i upravo Zeljeno Zanrovsko
svojstvo — tragicku prirodu te borbe.

U svakom od tri pojedinacna slucaja (Gete, Siler, Bihner)
Jovanov posle analize dolazi do zaklju¢aka koji govore o
onome 5to ¢ini prirodu njihovog stvaralastva posebnom,
ali blisko povezanom sa osnovnim duhom epohe. Kada je
re¢ o Geteu, ,tragicki sukob u Egmontu je nepomirljivi su-
kob izmedu individualizovanog junaka koji na reprezentati-
van i imperativan nacin zastupa subjektivni princip, s jedne,
i Istorije kao sudbine, s druge strane”. Sa dodatnim teretom
uticaja Kanta i razvoja vlastite prakse u skladu sa sopstve-
nom filozofskom mislju, Siler realizuje i novog partnera u
junakovoj igri: ,Siler je u trilogiji o Valenstajnu, oblikujuci
vojsku kao ‘realnu licnost i masu ljudi’ afirmisao kolektivni
lik kao ubedljiv i neophodan sastavni ¢inilac istorijskog 'vi-
Seg pozorja” Sa svescu o delima svojih velikih prethodnika,
Georg Bihner se u Dantonovoj smrti opredeljuje za novi vid
prikazivanja afirmacije putem negacije — ,ishod sukoba u
Dantonovoj smrti jeste egzistencijalna propast (smrt) tra-
gickog junaka, ali i potpuna samodestrukcija subjektivnog
principa kao modela samoostvarenja individue”.

Junak i sudbina Svetislava Jovanova se pojavljuje pred
Citaocima kao delo velikog teatrolokog i kulturnog znaca-
ja koje dostojno nastavlja misao i delo velikih prethodnika
i poslenika na ovom polju, Sretena Mari¢a i Jovana Hristi¢a,
Ciji je uticaj blagotvorno prisutan u ovoj knjizi koja izisku-
je poznavanje filozofije, ali i nudi znanja o pozoristu iz svih
epoha u kojima se ono stvaralo i o kojima je autor u njoj
pisao.



Lada Cale Feldman

POLEMIKE | APOLOGIJE

Dramatic and Postdra- bornik Dramatic and Postdramatic Theater Ten Years After, koji okuplja izbor
matic Theater Ten Years Zpriloga s istoimenog simpozija odrzanog 2009, mozda nije prekretnicki doga-

daj kakav je u proteklom desetljecu bila knjiga Hansa-Thiessa Lehmanna Pos-
After, tdramsko kazaliste, ali je sasvim sigurno jednako toliko nemimoilazni njezin kriticki appen-
ur. lvan Medenica, dix. Sam predmet kontroverze sazeto, primjereno i izazovno u uvodnom tekstu obrazlaze
Fakultet dramskih urednik, dr lvan Medenica, a dao bi se ugrubo svesti na sljedece pitanje: 5to je pojam
umetnosti postdramskog kazalista znacio za povijest i teoriju kazalista, $to pak za dnevnu kazalisnu
Beograd 2011. kritiku i Siru publiku, u smislu estetskoga odgoja - onoga sto je Anne Ubersfeld svoje-

dobno nazvala,skolom za gledatelje” - a Sto za kazaliSne umjetnike, u smislu legitimacije,
ali i trziSne etikete? Naposljetku, sto njegova recepcija donosi tzv.,,malim kulturama’, sa
slabijom izdavackom i znanstvenom infrastrukturom i utjecajem? Zbornik koji je na ta
pitanja pokusao odgovoriti iznimna je rijetkost akademske produkcije, ponajvise zato sto
se rijetko na istoj, ravnopravnoj simpozijskoj razini okupljaju i velika teorijska imena za-
POSTDR AM A padnjacke teatrologije, kao $to su ne samo Lehmann nego i Elinor Fuchs, Patrice Pavis i
ATER Marco De Marinis, te, s druge strane, mladi ili pak teatrolozi mati¢ne i susjednih sredina,

AR da i ne govorimo o lokalnim umjetnicima kao $to su Oliver Frlji¢ i Vlatko lli¢. Rijetko, Stovi-

Se, takvu raspravu bas i inicira pomenuta,mala kultura’, kojoj je svojstvena ravnomjerna,
nepristrasna apsorpcija razli¢itih tradicija misljenja, tumacenja i vrednovanja, pa je utoliko
i najbolje mjesto na kojemu se mogu propitati presutne pretpostavke o zapadnjackim
o3 R centrima (akademske) moci koji odlucuju o estetskoj dominanti i pertinenciji teorijskih
SOSTDR A - paradigmi. Zbornik nije tipi¢ni produkt medunarodnih simpozija vec i zbog svojega raz-
POZOR mjerno znatnog jezicnog mnogoglasja, ¢lanaka na srpskom, engleskom, francuskom i
DESE talijanskom. Valja nam to istaknuti jer je pitanje prevodenja, medujezi¢nih susreta i nes-
ODINA porazuma drasti¢no izbilo upravo povodom Lehmannove knjige: posebna je vrijednost
da je na simpozij bila pozvana njezina prevoditeljica na engleski, Karen Jurs-Munby, a
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indikativno je saznati i da Talijani nisu knjigu preveli, pa ju
je De Marinis ¢itao na francuskom!

Pomenuto mnogoglasje postaje tako simptomatic-
no za paradokse suvremenoga stanja na polju i kazalisne
produkcije i njezinih diskurzivnih pratnji, a ujedno ocituje
intrigantne razlike u tipu zahvata u predmetni povod. Prvi
paradoks je ocit gubitak nekog superiornog sredista s ko-
jeg se mozZe panoramski motriti svekolika, hajde ne bas
svjetska, ali barem zapadnjacka kazalisna produkcija 20.
stoljeca, osobito ona posljednjih desetljeca, a da se sve-
jedno Lehmann takvoga motrista latio. Ne manjka stoga
glasova koji Lehmannu predbacuju znatnu redukciju kom-
pleksnosti i raznolikosti u suvremenom kazalistu pod svoj
problemati¢ni kisobranski pojam’, no znakovito je da se
Lehmannov obuhvatni naum spremno pripisao njemackoj,
hegelijanskoj tradiciji. Znademo i koliko danas, iz razlicitih,
jezi¢nih i trzisnih razloga, teorijskom produkcijom domi-
niraju razlicite anglo-americke skole , taj ¢e nam nagli po-
vratak teorijske klackalice natrag u srednjoeuropske vode
ukazati na razloge zbog kojih se suvremena teatrologija
donekle pojavom Lehmannove knjige uskomesala i pocela
prestrojavati, praviti neke svoje navlastite bilance. Zanimlji-
vo je u tome svjetlu uociti koliko i Fuchs i Pavis inzistiraju
ne samo na problemati¢nosti svih triju leksema predmetne
sintagme — ,post’, ,dramsko” i kazaliste’, nego i na autoro-
vOj neosjetljivosti za ,izvaneuropske kulturne prakse’, kao
i za,neestetske i nefikcijske kulturne manifestacije’, jer su
to preokupacije koje su dominirale paradigmom izvedbe-
nih studija i njezinim interkulturalnim europskim odjecima
- vaznim idejama na kraju 20. stoljeca, koje su, medutim,
kao ideje iscrpile svoju provokativnost. Indikativno je, osim
toga, promotriti jasan rascjep izmedu polemickih, s jedne, i
gotovo apologetskih istupa, s druge strane, s time da medu
prvima dominiraju bas gosti iz bijeloga svijeta. Pavis i De
Marinis pokusali su tako rascistiti cupavi teren Lehmanno-
vih apodikti¢kih sudova, ali i, dodala bih, stimulativnih po-
etsko-esejistickih eskapada, koje utemeljuju njegove teo-
rijske revizije. Upravo napor oko definicija i tipologija koji
u zborniku prevladava svjedoci o prilicnoj konfuziji koja
trenutacno u teatrologiji viada, osobito kada se ona nastav-
lja sluziti terminima kao $to su,rezija’,, dramski tekst” i ,glu-
mac’, kao da oni odnedavna nisu doZivjeli pravu pravcijatu
eksploziju.
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Medutim, jedan polemicki glas, glas Olivera Frljica, iz-
dvaja se po svojem napadu na implicitni politicki kvijetizam
Lehmannove vizije, koju Frlji¢ ¢ak optuZuje za sukrivnju u
utapanju kazalista u kulturnu industriju i neoliberalisticku
logiku: je li postdramsko, kako u uvodu istice i lvan Mede-
nica, i samo postalo trZisno pozeljno obiljeZje, jamac i alibi
kojim se stjece financiranje, dobivaju nagrade, ostvaruje
planetarna karijera?

To je svakako posljedniji i klju¢ni paradoks danasnjega
stanja svijeta, ali rekla bih da ne pripada boljkama Leh-
mannove studije nego upravo redukciji njegovih razmatra-
zborniku, pokazali prilozi Ane Tasi¢ i Vlatka lli¢a, koji sjajno
demonstriraju danasnju imbrikaciju teorije i prakse, jed-
nako neizbjeznu koliko su to i intermedijalna preplitanja i
druzbenistvo estetike i politike.

Medunarodna akademska zajednica doista je tako do-
bila vrlo poticajno Stivo: sintagma postdramsko kazaliste
tesko se dade odrediti u svojemu dosegu, a da za sobom
ne povuce polemike i apologije — i upravo je tu njezinu naj-
vecu vrijednost pripomogao obznaniti ovaj zbornik.

Napomena:
Tekst preuzet iz kulturnog dodatka Politike, jul. 2012.
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ILI
Kolac za Aristotela ali slab

Aristotel ili vampir njega obrusila s jednim od najvecih i najsiljatijih koceva u istoriji proucavanja
zapadnog pozorista pozorisne umetnosti. Ostrina i drasti¢nost njenih stavova zaustavlja dah, knji-

(prevod: Mirjana Mio- !

O knjizi Florans Dipon Ako je Aristotel zaista ,vampir zapadnog pozorista“, onda se Florans Dipon na

ga se cita kao uzbudljiv avanturisti¢ki roman o najvecoj ,zaveri” u kulturnoj istoriji. Ona
vas nekada ushicuje i uznosi, nekada iritira do granice da njenu autorku otpisete kao
cinovi¢, CLIO, Beograd intelektualnog egzibicionistu, ali vas neprestano drzi u aktivnom, polemi¢kom gardu. U
2011) i povodom nije. ovom prikazu prvo ¢u predociti neke od glavnih, temeljno elaborisanih teza autorkine
argumentacije, a onda, naravno, nec¢u odoleti iskusenju da zadam nekoliko krosea u nje-
ne slabe tacke.

A A ' N\ o% ako se trudi da se prikaze kao nauc¢no nimalo ,pravoverna’ knjiga Aristotel ili vampir
/g“ lako se trudi da se prikaze k lo,p knjiga Aristotel ili vamp
Y= = o Y . . Ly
7 Florans Dipon) = zapadnog pozorista metodoloski je ¢vrsto usidrena i pregledno, mada ponekad neobic-
ARISTOTEL no, organizovana. Polazna tacka Florans Dipon, ugledne francuske fakultetske profesorke
ILI VAMPIR rimske knjizevnosti, upravo je analiza rimske komedije, ali sa stanovista kulturne antropo-
ZAPADNOG =i - ¢ 55 i radi i
POZORIGTA logije. Razlog ovog metodoloskog zaokreta, mozda i radikalnog za punokrvnu klasicarku

— kulturna antropologija umesto teorije i istorije knjizevnosti — lezi u najdubljim korenima
autorkine argumentacije.

Nastupajci s antropoloskog stanovista, F. Dipon prilazi rimskoj komediji ne kao vaz-
e noj etapi u razvoju evropske dramske knjizevnosti, koja stvara estetski kontinuitet izme-
—— du grekih korena i renesansnog, klasicistickog i jos poznijeg nasleda, ve¢ kao potpuno
osobenoj i od nas udaljenoj kulturnoj praksi, duboko ukorenjenoj u ondasnjim drustve-
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nim/religijskim ritualima. Glavni autorkin argument je da u
osnovi rimske komedije nije logika dramske naracije, vec
obredna logika. Tekst komedije se pise iskljucivo za obred
posvecen odredenom bogu i po narudzbini upravnika
igara (editora); pocinje prologom u kome prologus traZi
od gledalaca da budu paZljivi, tihi i posveceni kako bi se
ostvarila pojacana paznja primerena ritualu (stanje duha u
kojem gledalac treba da se, putem komickog rasterecenja,
oslobodi dnevnih interesa i briga); u tu svrhu koristi tipic-
ne izraze kojima svestenici vode vernike u obredu (,cuti-
te’, pratite me’, ,podrzite me”.)) ili poziva glasnika/liktora
da nametne ritualnu tisinu, jer on ,ima zakonsko pravo da
upravlja ritualom igara”'; predstava se zavrsava pozivom da
se aplaudira, ali aplauz nije estetska podrska vec¢ nacin da
se iz ritualne situacije vrati u Zivotnu, svakodnevnu.

Drugo lice rituala je njegova izvedbena, ludi¢ka priro-
da, koja u rimskoj komediji sebe ne prikriva ve¢, naproty,
rado i duhovito razotkriva i to metateatralnim postupcima
glumaca (obracanjem publici u toku radnje, na primer). U
tom ,ludickom performansu’, kako F. Dipon naziva igranje
rimske komedije, tekst nije uzro¢no-posledic¢no i hronolos-
ki ¢vrsto povezana prica vec sinopsis nalik onom za kome-
diju del arte, kratak size koji sluzi kao ovlasni narativni okvir
za kombinovanje kulturno kodifikovanih, publici unapred
poznatih elemenata komicke scenske igre — tipskih uloga
i situacija. Postoje razni dokazi da su ti sinopsisi (argumen-
tum na latinskom) nevazni: kad se predocavaju u prologu
Cesto su namerno nerazumljivi u svojoj mehani¢nosti i za-
mrsenosti; desava se da se pri¢a ne odigra do kraja vec se
rasplet preprica; lica iz sinopsisa ponekada nemaju identi-
tet dok se doslovno ne maskiraju u ulogu — u komicki tip
s kodifikovanim karakterom i izgledom (zaljubljeni mladi¢,
lukavi rob, pohlepna hetera...).

Dipon ovako detaljno analizira proces ¢upanja komedi-
je iz okvira rimskog religijskog rituala,ludi scenici” ne zato
$to je zanima samo ova pozorisna forma, ve¢ zato $to na
ovom primeru objasnjava opsti, po njenom misljenju po-
gubni fenomen — tekstocentri¢ni” pojam teatra koji falsifi-
kuje ovu umetnost tako $to je nasilno izmesta iz njenog au-
tenti¢nog, religijskog (drustvenog) i izvedbenog konteksta.
Rimska komedija je, drugim recima, studija slucaja na kojoj
! Florans Dipon, Aristotel ili vampir zapadnog pozorista, CLIO, Beograd
2011,113.
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ona zasniva i detaljno iskusava svoju provokativnu teoriju,
ali nije ni glavni predmet niti meta njenog ispitivanja. Ta
L,Cast” pripada, naravno, Aristotelovoj Poetici.

Nasuprot siroko rasprostranjenom shvatanju da je Ari-
stotel gradio zakljucke na umetnickoj praksi velikih tragi-
Cara kao $to su Eshil, Sofokle i Euripid, da je prepoznavao i
teorijski uopstavao poeticke odlike ovih konkretnih dela, F.
Dipon smatra da on u Poetici formulise samodovoljne i ne-
utemeljene teorijske kategorije. Aristotel je — izmedu osta-
log i zato $to, kao stranac, nije shvatao atinske drustvene i
religijske rituale — tragicku umetnost pogresno razumevao,
smatra F. Dipon, kao samostalnu estetsku (i to knjizevnu)
kategoriju, a ona je bila nerazdvojni deo horskih, dakle mu-
zickih takmicenja, kao najbitnijeg dela najbitnijeg gradskog
verskog praznika, Velikih Dionisija.

U prilog ovoj tvrdnji, F. Dipon navodi ¢injenice iz isto-
rije pozorista, pre svega one opstepoznate, ali i neke rede
navodene. Tragicki pesnici su bili — pesnici: pisali su horske
pesme i nesto pratecih dijaloga, i to iskljucivo kao materijal
za scensko-muzicku izvedbu (a ne za citanje) koju su oni
sami, kao dirigenti i/ili kompozitori, orkestrirali za takmice-
nje tragicara. Pripremali su je sa horovima koje im je dode-
lio arhont, ,selektor” ovog najvaZnijeg programa u okviru
Velikih Dionisija, a koje su ¢inili obi¢ni gradani Ciji se umet-
nicki zadatak ovde proZzimao sa ¢inodejstvuju¢om ulogom.
Svrha takmicenja bila je nagrada koju je dodeljivao Zrebom
izabran ziri, ali ne — izri¢ito tvrdi F. Dipon - po kriterijumu
estetske vrednosti teksta ve¢ na osnovu ukupnog moral-
nog i drustvenog ucinka izvedbe. ,Da bi se pobedilo, ne
treba se drzati pravila kompozicije teksta, vec¢ znati osetiti
trenutak (kairos) i biti s njim u saglasju. Ova tesko prevodiva
re¢ kairos definise ritualni, istorijski, politicki kontekst, duh
vremena te godine..”” Glavni argument, jasno je iz svega re-
Cenog, jeste da se atinska tragedija, isto kao i rimska kome-
dija, kulturno-istorijski falsifikuje ako se is¢upa iz izvornog,
izvedbenog i ritualnog konteksta, te svede na puki tekst —
na pri¢u kao podraZavanje radnje.

Pominjanjem ,pric¢e kao podrazavanja radnje” spajamo
dve autorkine glavne optuzbe na racun Aristotela koje
jedna drugu uslovljavaju. Zanemarivanjem ovog njenog
predocenog izvornog konteksta, Aristotel razvija koncept

2 Isto, 20.
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tragedije Cije je srediste tekst, tacnije prica. Za autorku su
pojmovi ,predstavljanja” (mimezis) i ,price” (mitos) glav-
ni problemi Aristotelove teorije, dok joj je ,procis¢avanje”
(katarzis) od sekundarnog znacaja, jer je ona samo nuzna
posledica isticanja price.

F. Dipon ima teorijski problem s Aristotelovim,mitosom”
koji, zbog jezickih nedoumica, ostavlja u grekom originaluy,
zato $to se vrsi koncepcijsko nasilje kako nad znacenjem
ovog pojma tako i na nad njegovim mestom/znacajem u
grekoj tragickoj praksi. Od Aristotela mitos vise nije ono $to
je bio — lepo oblikovani govorniiskaz koji snazno deluje na
slusaoce i gledaoce i onda kada iznosi moralne strahote
— vec postaje spisateljski postupak fikcionalne obrade do-
gadaja iz stvarnosti (ili ,izmastavanje” nepostojecih) iz ko-
jeg dalje, po principu vrlo stroge suboridinacije, proizlaze
drugi delovi tragedije (likovi, govor, misli, muzika i scenski
aparat). Za Aristotelov koncept tragedije nema presudan
znacaj neko iskustvo koje se tice cele zajednice i koje joj
se predocava energetski delotvornim (ritualnim) scensko-
muzickim iskazom, ve¢ nacin na koji pisac fikcionalizuje to
iskustvo, a po u sebe zatvorenoj logici izlaganja. Aristotel
istovremeno razlikuje i dovodi u nuznu meduzavisnost mi-
tos i mimezis:,pri¢a” je samosvojno umetnicko/spisateljsko
,podrazavanje” radnji delatnih ljudi, bilo stvarnih radnji bilo
onih koje su se mogle dogoditi u stvarnom Zivotu.

Pojam katarzis direktno proistice iz ovako uspostav-
liene geneze tragickog teksta kao takvog: kao odvojenog
od svog izvornog drustvenog/ritualnog okvira. Katarza
nije konkretna, fizioloska, energetska i spiritualna reakcija
publike na ritualno-tragicko iskustvo, ve¢ uzivanje u formi
(mitosu) kojim se trenutno potiry, Ciste” neprijatna oseca-
nja izazvana uzivljavanjem u sadrzZaj te iste forme (patnje,
stradanja, smrti)... Posledniji korak u ovom, kako ga F. Dipon
vidi, visoko konceptualnom nasilju koje Aristotelova teorija
vréi nad praksom atinske tragedije, u smislu njenog svode-
nja s rituala (za gledaoce) na tekst (za citaoce), jeste nasta-
nak pojma drame, a koji Aristotel koristi, iako vrlo retko, kao
sinonim za tragediju, kao oznacitelja za sve tekstove u ko-
jima se podrazavaju delatni ljudi. Drama ¢e uskoro postati,
kako je F. Dipon jezgrovito zove, ,avet Poetike’, u smislu da
e od sinonima za atinsku tragediju mutirati u samostalnu
knjizevnu tvorevinu, nosioca glavne, tekstocentri¢ne struje
zapadnog pozorista.

Teorijsko tumacenje razvoja koji tragedija, zahvaljujuci
Poetici, prolazi od muzi¢kog rituala do knjizevnog teksta, F.
Dipon dopunjuje i nekim kulturno-istorijskim, pa i politi¢-
kim razlozima. Rec je, pre svega, o zanemarivanju poseb-
nosti pojedinacnih kultura gr¢kih gradova — F. Dipon s pra-
vom istice da nemamo ¢vrstih dokaza o postojanju tragic-
ke prakse izvan Atine — zarad normiranja svegrcke kulture
u duhu filoloskog pokreta iz Aleksandrije, tj. helenistickog
projekta makedosnkih kraljeva, u ¢ijoj je sluzbi Aristotel bio.
Jednom kada tragedija postane tekst, kada izgubi vezu s
konkretnim religijskim ritualom grada Atine, ona postaje
grada za nova tumacenja u potpuno razlic¢itim grekim, i ne
samo grckim, okvirima: postaje opste dobro helenisticke,
kasnije i celokupne zapadne kulture.

F. Dipon nastavlja istrazivanje u dva pravca. S jedne
strane, prikazuje periode i pojave iz istorije pozorista koji su
dali klju¢ni doprinos u utemeljivanju aristotelizma — pozori-
Sta-kao-teksta — dok, s druge strane, tumaci neke znacajne
istorijske pozorisne forme/Zanrove koje su mu izmakle. U
izboru tih perioda i pojava ima arbitrarnosti i proizvoljnosti,
o ¢emu Ce vise reci biti u drugom delu ovog teksta, posve-
¢enom kritici autorkinih glavnih hipoteza.

F. Dipon kre¢e od prikaza istorijskog procesa utemelji-
vanja aristotelizma kao kanonskog vida zapadnog pozori-
$ta, pri Cemu pravi jedan od svojih najradikalnijih zaokreta
u odnosu na rasprostranjena shvatanja. Tvrdi da za proboj
aristotelizma nisu toliko vazni renesansa i klasicizam (14—
17. vek u Italiji i Francuskoj), periodi kada je Poetika prevo-
dena, tumacena i iz nje izvodena brojna poeticka pravila, u
rasponu od pojmova verovatnog i dolicnog do tri famozna
jedinstva, koja ce se zatim, u tekstovima uticajnih kriticara
kao $to su Saplen, opat D'Obinjak i drugi, nametati ondas-
njim dramaticarima kao norma. Razlog ovog ekscentri¢nog
stava ne nalazi se toliko u tome $to F. Dipon naglasava da
Zivo pozoriste iz perioda klasicizmna nije marilo za doti¢ne
teorijske rasprave, te da su se u njegovom sredistu skrivale
i sasvim nearistotelovske pojave (Molijerovi komedije-bale-
ti), koliko u tome $to nju zanima kako se aristotelizam ucvr-
stio u modernom pozoristu, onom koje se razvija od 18.
veka i koje je Cesto oglasavalo — autorka tvrdi neuspesno
— upravo raskid s aristotelizmmom.

U osnovi nove zavere protiv teatra nalazi se opet filo-
zofija, ovaj put prosvetiteljska. Karlo Goldoni Zeli da podari
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dostojanstvo lakrdijaskoj glumi komedije del arte i da od
pucke zabave napravi ogledalo za vrednosti venecijanskog
gradanstva 18. veka. Ovaj prosvetiteljski projekt ostvaruje
odbacivanjem narodne, ludicke tradicije komedije del arte,
te preobraZajem ove imanentno scenske forme u dramski
Zanr. Umesto scenarija za glumacku improvizaciju sada
imamo aristotelovski zaokruzene dramske price, umesto
nepromenljivih, kodifikovanih i iz foklora proisteklih tipova
(,maski”) imamo likove koji, iako nisu u potpunosti realistic-
ki, podrazavaju li¢nosti iz Zivota; umesto zabave za mase
- dodao bih i aristokratiju jer ona rado prihvata ovaj Zanr
— imamo modele za identifikaciju gradanske publike. De-
ziluzionisticku igru potiskuje i Didro koji se, u Razgovorima
o,Vanbracnom sinu”, zalaze se da se na sceni ostvari u sebe
zatvoreni svet dramske price (preteca naturalisticke kon-
vencije Cetvrtog zida"), i to tako $to ¢e se glumci ponasati
kao u zivotu, prirodno govoriti tekst koji, prema konceptu
gradanske drame francuskog prosvetitelja, treba da se pise
u prozi. Kao posledica slozenog spleta kulturno-istorijskih
Cinilaca pre i za vreme Francuske burZoaske revolucije, koje
F. Dipon pregledno razlaZe, gradi se ideal izuzetnog, ne-
ponovljivog, boZanski nadahnutog glumca koji nema vise
nista s bulevarskim zabavljacem iz prethodnog vremena.
Najbolji primer takvog glumca u Parizu pocetkom 19. veka
bio je Talma, cija igra nije imala uporiste u scenskim kon-
vencijama - nije, dakle, imala niceg metateatralnog — vec
je, naprotiv, najvernije moguce (za shvatanja onog vreme-
na) podrazavala modele iz spoljasnjeg sveta, bez obzira na
to da li je re¢ o stvarnim ljudima ili rimskim skulpturama
(legenda kaZe da je Talma u svojoj slavnoj ulozi Bruta drZao
nogu kao na skulpturi)... F. Dipon tako oznacava Goldonija,
Didroa i Talmu kao ambleme prve aristotelovske revoluci-
Jje, one s pocetaka modernog teatra. Njihov aristotelizam
ogleda se u odbacivanju tradicionalnih izvodackih kodo-
va kojima se glumac moZe majstorski (metateatralno) da
poigrava, a sve zarad ideala scenske iluzije: u sebe zatvore-
nog glumackog podrazavanja likova i radnji iz Zivota onako
kako ih je pisac prethodno obradio.

Na sli¢cnim ideoloskim i estetskim osnovama pocinje
da se razvija krajem 19. veka i druga aristotelovska revo-
lucija: ona koja proistice iz pojave umetnosti rezije. Dipon
energi¢no odbacuje utemeljenu tvrdnju da se s pojavom
rezije teziste pozorista premesta s tekstualnih struktura na

136 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012

scensku igru, na performativnost. Paznja koju reZija pokla-
nja scenskom prostoru, glumcevom telu i njegovom kre-
tanju u tom prostoru, osvetljenju, muzici i drugim pozoris-
nim sredstvima nije, tvrdi F. Dipon, u svesnoj teatralnosti i
ponovo pronadenoj ritualnosti ve¢ samo u funkciji teksta,
price. Detaljno izgraden naturalisticki dekor u pozoristu An-
dre Antoana nije prostor za igru vec reprodukcija prostora
dramske fikcije koju je smislio pisac. To je samo korak dalje
u Didroovom odvajanju prostora iluzije od prostora publi-
ke, ukidanju razmene medu njima, svodenju pozorista na
vizuelno i auditivno udvajanje tekstualnih struktura.

Za dalje razmatranje reZije autorki je posebno bitna An-
toanova tvrdnja da reZija ne treba samo da pruZi scenski
okvir dramskoj fikciji, ve¢ da tim okvirom omogudi razu-
mevanje, tumacenje doti¢ne fikcije. Da bi pokazala da od
Antoana teatar postaje Citanje teksta, autorka navodi jednu
njegovu bitnu izjavu: ,ReZija bi trebalo... ne samo da pruZi
pravi okvir radnji vec i da odredi njen istinski karakter i stvo-
ri odgovaraju¢u atmosferu® (kurziv I.M))... Za F. Dipon, rad
Stanislavskog je samo razvijanje naturalistickog projekta, a
koji ¢e on poentirati metodom ,glumackog proZivljavanja”
Tu se aristotelovsko podrazavanje potpuno potvrduje i ¢ak
udvaja: glumac se ponistava pred likom iz drame, a lik se
potire pred uzorom iz Zivota — avetinjskim psiholoskim sa-
drZajem. Jedina teatarska istina je izvanteatarska: ona koja
upucuje na stvarni svet.

Vise od izrazitog scenskog iluzionizma u naturalistic-
kom teatru Antoana i realistickom Stanislavskog, autorki
u modernoj reZiji smeta koncept ,predstave-kao-¢itanja”
Reditelj ¢ita i dramski tekst tako $to vrsi prekodiranje nje-
govog znakovnog sistema, lingvisticko-literarnog, u sistem
scenskih znakova — gestickih, mimickih, plesnih, muzickih,
ritmickih, hromatskih... To prekodiranje je, zapravo, i dalje
pisanje ali razlicitim scenskim jezicima ili ,pisanje preko
pisanja’, kako kaze An Ibersfeld, rodonacelnica semiologi-
je pozorista, nauke koju F. Dipon optuZuje da zaokruZuje
aristotelovski projekt u modernoj reziji. Ona priznaje da je
Ibersfeld htela pozoriste ostro da razgranici od knjizevnosti,
te da za francusku semioloskinju teatar nije puko prevode-
nje na jezik scene dramskog teksta koji bi van nje posto-
jao kao autonoman i dovrsen (kako implicira Poetika). Ipak,

3 Isto, 81.
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kako tvrdi F. Dipon, semiologija pristupa teatru i dalje sa sta-
novista teksta, s tim $to umesto jednog sada postoje dva:
knjizevni i scenski. Gledaoci i dalje ¢itaju tekst (sada i jedan
i drugi), a ne dele snazno zajednicko (ritualno) iskustvo. Da-
kle, umesto dogadaja ciji je koautor, gledalac je distancirani
tumac znacenja. Citanje scenskih kodova imanentno je i
teatru koji uzdize F. Dipon, ritualnom i izrazito ludic¢kom, ali
su, prema njenom misljenju, scenski kodovi u ovom dru-
gom (rimskoj komediji, na primer) deo narodne tradicije
te ih publika automatski prihvata (samorazumljivi su, ne
moraju da se ,¢itaju”), dok su scenski kodovi u modernom
teatru rezultat pojedinacnog rediteljskog koncepta, ¢esto
su veoma intelektualni i hermeti¢ni pa publici skoro treba
uputstvo za cCitanje.

Po neverovatno smeloj autorkinoj tezi, trecu aristote-
lovsku revoluciju sprovode ni manje ni vise nego Breht i
njegovi sledbenicil Medu njima je i teoreticar Bernar Dort
koji i ovaj teatar dovodi pod okrilje semiologije pozorista. F.
Dipon provokativno tvrdi da je jedan od najZzescih kriticara
Aristotela zapravo sledbenik gr¢kog filozofa i to zato $to je
razlog Brehtovog odbacivanja pozorisne tradicije proiste-
kle iz Poetike, pre svega famozna katarza, a autorka smatra,
kao $to smo videli, da ovaj pojam ima sekundaran znacaj u
aristotelizmu. Nasuprot tome, Breht u srediste svog epskog
pozorista stavlja, a pod nazivom,fabula’, mitos ili pricu koju
F. Dipon pak smatra sredisnjom kategorijom aristotelizma.

Probacu da maksimalno pojednostavim i skratim kom-
plikovanu argumentaciju kojom F. Dipon Zeli da opravda
tvrdnju da je Breht ,aristotelovac uprkos sebi. Breht ima
problem ne toliko s katarzom (procis¢avanjem osecanja)
vec s onim iz ¢ega ona proizlazi: uZivljavanjem publike u
osecanja koja nastaju iz mimezisa, podrazavanja delatnih
ljudi. Dakle, Breht napada katarzu da bi se, zapravo, suko-
bio s uZivljavanjem koje, istice F. Dipon, Aristotel kao psi-
hicku aktivnost gledalaca nigde izri¢ito ne pominje; moze
se Cak reci da Breht koristi Aristotelove pojmove mimezisa
i katarzisa da bi utvrdio postojanje onoga 5to on vidi kao
neophodni prelaz medu njima, a to je — uZivljavanje. Dobro
je poznato da Breht napada uZivljavanje jer je to psihicki
proces koji ukida kriticki i politicki aktivan odnos gledalaca
prema ,fabuli”. Zasto je fabula sredidnja kategorija Breho-

4 Isto, 89.

tovog epskog pozorista? Pre svega, brehtovska fabula nije
dramska pri¢a u kojoj se podrazavanje radnje organizuje
samo po unutrasnjoj logici fikcije, vec prilicno ,ravno” izla-
ganje dogadaja, neosetljivo na zahteve dramske napetosti.
Fabula je, dakle, sustinski znacajna zato sto je ona ,razu-
mljiva reprodukcija istorijskog drustva®, sto direktno omo-
gucuje, zahvaljujuci niskom nivou fikcionalnosti, nau¢no,
kriticko pracenje i, sledstveno tome, citanje, razumevanje
tih socijalnih i istorijskih mehanizama, a to je, znamo, za
Brehta glavni cilj pozorista. Cuvena Brehtova sredstva,ocu-
davanja“ koja se u tu svrhu koriste nisuy, istice F. Dipon, izraz
samodovoljne teatralnosti i/ili ritualnosti; naprotiv, ona su
potpuno u funkciji politickog citanja predstave. Dakle, svi
zlodusi aristotelizma koje proganja F. Dipon su tu: mitos,
usmerenost na izvanpozorisnu stvarnost (kod Brehta: isto-
rijsku, socijalnu, politicku), gubljenje ritualnog i spektaku-
larnog, predstava kao tekst za citanje.

Kada zavrsi s tumacenjem sve tri epohalne ,revolucije”
koje su dovele do ucvrs¢ivanja aristotelizma u modernom
zapadnom teatru, onom koje se razvija od 18. veka, F. Di-
pon izlaze i disidentske” slucajeve: tri nedramska scenska
oblika koji su nastajali i pre i posle Aristotela. Jedan od njih,
rimska komedija, autorki je posluzio kao studija slu¢aja za
vrlo detaljnu analizu ,deritualizacije” pozorista, te njegov
preobrazaj iz scensko-muzi¢kog performansa u dramski
Zanr, a $to sam ve¢ prikazao. Druga dva sluc¢aja takode su
Zanrovi muzi¢kog pozorista, a koje smo danas, u kritikama
i reZijama, skloni da falsifikujemo redukujuci ih na njihovu
narativnu, knjizevnu osnovu: to je sama atinska tragedija i
Molijerova komedija-balet.

Autorka polazi od radikalne pretpostavke (na primeru
Molijerovog dela Gradanin plemi¢) da komedija-balet nije
dramski tekst s plesno-muzickim interpolacijama vec obr-
nuto — balet u koji su umetnute dijaloske deonice iz kome-
dije. Jedan od argumenata je da srecan kraj dela nije pro-
izasao iz rasplitanja zamrsene intrige (Sto su pravila Zanra
komedije), jer se ta intriga ovde svodi na povrsnu prevaru
koja se lako otkriva i, po logici naracije, iziskuje nove pe-
ripetije. Do njih, medutim, ne dolazi, jer delo koristi i naj-
povrsniji povod da se preseli s terena dramske naracije na
teren baleta: drugim recima, srecan rasplet intrige je samo
alibi za raskosni turski balet” koji je, zapravo, glavni razlog

> Isto, 97.
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dela. Ono je, naime, nastalo zato 5to je Luj XIV Zeleo da gle-
da raskosnu ,tursku ceremoniju” koja je onih godina bila
popularna na francuskom dvoru. Dakle, razlog komada je
raskosna muzicko-plesna priredba kao oblik samopotvrdi-
vanja drustvene elite, a dramski delovi su tu,vezivno tkivo":
plemicka sredina je neophodna kao opravdanje za zaba-
vu s plesom i muzikom, a motiv pokondirenosti gradanina
je umetnut zarad komike. Ludicka sustina dela ogleda se
i U njegovoj metateatralnosti, u spajanju stvarne situacije
dvorske ceremonije i dramske fikcije. Komad pocinje raz-
govorom ucitelja plesa s uciteljem baleta, Sto priprema
pojavu komickog junaka (uvod u komediju), ali je Zelja tog
junaka da postane plemi¢ ono $to, u obrnutom smeru,
pravda prisustvo muzicara i plesaca na sceni (uvod u mu-
zicko-plesnu priredbu). Svet muzicara i plesaca direktno
upucuje na dvorjane u publici, njima se i obraca, dok glav-
ni lik dramske fikcije, gradanin Zurden, postaje gledalac u
vlastitoj pri¢i. Rasplet price — Zurden postaje plemi¢ — isto-
vremeno je i vrhunac baleta: sa svim drugim izvodacima, a
mozda i publikom, Zurden igra poslednji ples.

Za kraj svog obracuna s Aristotelom, F. Dipon ostavlja
ono sto bismo mozda ocekivali da ¢itamo na pocetku: do-
kazivanje teze da je atinska tragedija, suprotno argumen-
taciji iz Poetike kako to autorka shvata, muzicka i ritualna
praksa. Muzi¢ku komponentu tih tragedija mi danas u pot-
punosti zanemarujuemo, pod izgovorom da o njoj nema-
mo svedocanstva, te ovaj zanr izjednacavamo sa, kako au-
torka provokativno tvrdi, njenim iscepkanim tekstualanim
delovima. Posmatrana u svom kulturno-istorijskom okviru,
atinska tragedija je, isti¢e autorka, nizanje horskih pesama
koje imaju muzi¢ku pratnju i sporadi¢nih dijaloskih delova.
Razliciti muzicki oblici svirani na aulosu razvijaju razlicita
osecanja, a ona namecu odgovarajuce ritmove i ¢ak sadr-
Zaje tragedije. F. Dipon iznosi vrlo smelu tvrdnju da se vari-
jacije koje u narativnoj obradi iste grade prave Eshil, Sofokle
i Euripid (mit o Orestu i Elektri) mogu objasniti muzickom
strukturom ovih tragedija, a koja je primarna. Ta njena ana-
liza — detaljna, argumentovana i zZbog svega toga sasvim
ubedljiva — pokazuje kako, u zavisnosti od toga u kojem se
momentu tragedije peva komos (zajednicka pesma hora i
glumca/glumaca), koji likovi i kojim redom uzimaju ucesce
u njemu i koju drustvenu grupu zastupa hor, konkretna na-
rativna obrada mita, ili prica, preuzima (od emocije izrazene
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muzikom i pesmama) neko od mogucih znacenja: recimo,
da li je Orest osvetnik od pocetka ili to postaje tek u jadi-
kovki sa sestrom.

Kao s$to je receno, muzickom razlogu atinske tragedije
Dipon dodaje i ritualni. Horske pesme, glavni element tra-
gedije, pevali su efebi — mladi¢i u zavrénoj fazi inicijacije u
ratnike i gradane. Sam taj trenutak ritualnog prelaska iz sta-
dijuma decaka u stadijum zrelog muskarca bilo je upravo
pevanje horskih pesama u tragedijama. Preklapanje ovih
ritualnih i muzi¢ko-scenskih ¢inova moze se objasniti time,
kao 3to to radi Zan-Pjer Vernan, da efeb prvo mora da bude
,drugo” da bi postao ono sto treba da bude: zamena iden-
titeta imanentna je pak kako tragi¢kim predstavama tako i
bogu u ¢iju se slavu one izvode, Dionisu. Pri tome, to nije
samo drugost glumca vec i drugost buduceg slobodnog
gradanina i hrabrog ratnika koji se sada pojavljuje u ulozi
nedolicnog porekla (horovi ¢esto predstavljaju Zene, robo-
ve, tudince ili sve to zajedno) i nedoli¢nog ponasanja (jadi-
kovke sa lupanjem u prsa).

*¥%%

Namerno sam posvetio mozda i neprimereno veliki
prostor predstavljanju svih glavnih tvrdnji koje Florans Di-
pon razvija u knjizi Aristotel ili vampir zapadnog pozorista,
i to iz vise razloga. Posto ih je vecina suprotna rasirenim
znanjima o istoriji pozorista i njegovim teorijskim tumace-
njima, u njenim stavovima ima malo onog $to podrazume-
vamo ili znamo odranije, te ih je, nau¢nog postenja radi,
trebalo prvo detaljno prikazati i razjasniti. lako je misao F.
Dipon kristalno, klasicisticki jasna, a prevod Mirjane Mioci-
novi¢ znalacki i jezicki izuzetan (5to je zasluga i lektorke Lju-
bice Marjanovi¢), u nekoliko slucajeva ipak su bila potrebna
i razjasnjenja: recimo, kritika semiologije teatra ili Brehto-
vog aristotelizma. Neskromno mislim da sam zgusnutim
tumacenjima autorkinih hipoteza pomogao njihovom bo-
liem razumevanju. Time sam stekao i moralno pravo da u
udem i u polemiku s tim stavovima.

Pocecu od onog $to sam izostavio u predstavljanju knji-
ge, a to je njen zakljucak pod znakovitim naslovom ,Neko-
liko nacina da izademo iz savremenog aristotelizma i da se
ne dosadujemo u pozoristu”. Ovakav naziv jasno kazuje da
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svrha knjige nije bila samo to da se kocem probode vam-
pir zapadnog pozorista, Aristotel i njegova Poetika, te da
se objasni kako je ovaj teorijski aparat, pojmovi mimezisa
i mitosa pre svega, falsifikovao kulturno-istorijski kontekst
atinske tragedije, u smislu njenog nasilnog izdvajanja iz ri-
tualnih i muzi¢ko-scenskih oblika onog doba, a zatim po-
rodio i dominantni, hegemonisticki koncept zapadnog po-
zorista kao onog zasnovanog na znacaju i znacenju teksta.
Pored toga, Dipon ocito Zeli i da ponudi perspektivu savre-
menom pozoristu kako da izade iz arisotelizma u kome se,
provokativno tvrdi ona, gusi vise nego $to je to bio slucaj s
klasicistickim teatrom 17. veka. Glavni krivci su savremena
reZija (i dramaturgija kao njena ispomoc) jer svode pozo-
riste na novi oblik pisanja teksta, a koje gledaoce zadrzava
u poziciji ¢italaca i tumaca, umesto da ih vrati u izvornu,
ritualnu i muzicko-izvedbenu situaciju u kojoj kolektivno
iskusavaju i dele snazno iskustvo.

lako je na samom pocetku knjige ustvrdila da se pre-
vlast price u zapadanom pozoristy, ta velika avet Poetike,
zavrsava s onim sto Hans-Tis Leman zove ,postdramskim”
pozoristem, Florans Dipon sada i ovoj vrsti predstava negira
da moze biti istinska alternativa aristotelizmu i to zato $to:
,komadi u celosti ili isklju¢ivo gradeni na efektima meta-
teatralnosti (postdramski komadi), u stvari su intelektualni
performansi, samo atraktivni i ubrzo dosadni®. Ovde je
problem u njenom razumevanju postdramskog, jer je ono
za Lemana ,vise prezentacija nego reprezentacija, vise de-
lieno nego priopcavano iskustvo, vise proces nego rezultat,
vise manifestacija nego oznacavanje, vise energetika nego
informacija”’. Iz ove re¢enice, iz izraza ,energetika’, ,prezen-
tnost’, ,procesualnost’, ,deljeno iskustvo” i ,manifestacija’,
vidi se da je postdramsko veoma blisko, ako ne i istovetno
ritualnom, energetskom iskustvu ostvarenom izmedu gle-
dalaca i izvodaca, a koje Florens Dipon nalazi u atinskim
tragickim i rimskim komickim predstavama, te ¢ezne da
obnovi i u savremenom pozoristu. Kao i u pojmu pozorista
za koje se zalaze francuska autorka, tako se i postdramskom
teatru komunikacija s publikom ne svodi na jednosmeran
prenos informacija, scensko oznacavanje koje gledaoci

6 Isto, 175.

/" Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TkH, Zagreb-Beo-
grad, 2004, 111.

treba da desifruju ili verodostojnu reprezentaciju (pojam
se koristi kao sinonim za mrski nam Aristotelov mimezis)
nekog izvanpozorisnog sveta. Kada se ima u vidu da je,
dakle, u oba ova,pojma pozorista” sustina u onome sto je
iskustveno, ritualno i nemimeticko, nije jasno zasto Dipon
postdramske predstave odreduje kao,intelektualne perfor-
manse”. Ona pretpostavljenu ,intelektualnost” i pripadaju-
¢u joj dosadu izvodi, kao $to vidimo iz njene vec citirane
reCenice, iz izjednacavanja postdramskog s metateatral-
nim, 5to je dvostruko problemati¢no. Pre svega, osvesciva-
nje scenskih mehanizama (metateatralnost) je samo jedan
od mnogobrojnih efekata ili prosedea postdramskog. Sto
je jo$ binije, u postdramskom pozoristu metateatralnost
nije (ili nije samo to) sredstvo intelektualnog poigravanja/
razotkrivanja scenskih kodova, vec je, naprotiv, nacin da i
izvodaci i gledaoci postanu svesni da zajednicki grade i,
samim tim, dele iskustvo koje nazivamo ,pozorisna situa-
cija” i da za njega preuzimaju odgovornost, cak i politicku.®
Dakle, metateatralnost u postdramskom nije intelektualna
igra ve¢ — u duhu onoga $to sama F. Dipon traZi od pozo-
ristal — nacin da se osvesti situacija zajednickog, deljenog,
ritualnog iskustva dve grupe ljudi. Na osnovu svega ovoga
moze se, bez ikakvog zazora, zakljuciti da je, zapravo, re¢ o
tome da Florans Dipon ne razume najbolje ni Lemana ni
pozoriste o kome on pise.

Njeno nerazumevanje radikalnih scenskih praksi danas-
njice najvise dolazi do izraZaja u jednom kratkom pocet-
nom poglavlju u kojem, samo na osnovu njegovih izjava,
bez analize njegovih predstava, proglasava i flamanskog
autora Jana Fabra za aristotelovca! Posto se ni F. Dipon ne
trudi da na primeru njegovih predstava, a ne samo izjava,
dokaZe ovu provokaciju, nec¢u ni ja gubiti snagu na pole-
miku: samo ¢u podsetiti da na spisku velikih postdramskih
umetnika druge polovine 20. veka, Leman stavlja Fabra na
drugo mesto®.

Iz cele knjige Aristotel ili vampir zapadnog pozorista izbi-
ja autorkin,zal za mlados”, a to je, nadam se, jasno i iz ovog
prikaza. Aristotelova teorija je kriva 5to teatar nije vise ono

80 konceptu,postdramske politi¢nosti” vid. lvan Medenica,,Novi vidovi
politickog u pozoristu: ‘slucaj ex-YU", Teatron 154/155, Muzej pozoris-
ne umetnosti Srbije, Beograd 2011.

° Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, 23.
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$to je bio nekad, u doba atinskih tragedija i rimskih komedi-
ja: radosna ili ozbiljna svetkovina u kojoj zajednica, perfor-
mativnim ¢inovima, obnavlja i potvrduje glavna verovanjai
vrednosti na kojima se zasniva. Jednostavno, Florans Dipon
zali, kao i nemali broj drugih mislilaca i stvaralaca u moder-
nom i savremenom pozoristu, $to ova umetnost vise nije
ritual. Logi¢no je onda $to upravo medu tim istomisljeni-
cima, pristalicama teatra-kao-rituala, oan pronalazi zeljenu
savremenu alternativu hegemonistickom aristotelizmu.
Medutim, autorka je i u ovom pogledu veoma radikalna, jer
izdvaja samo praksu jednog umetnika kao istinsko vracanje
izgubljenim ritualnim korenima — onu Tadeusa Kantora.

Izdvajanje Kantora, kao i autorkino sasvim saZeto tu-
macenje ritualnih matrica njegovog pozorista, nisu sporni.
Medutim, pored toga $to ne navodi jos neke bitne prime-
re modernog ,neoritualnog teatra” — da ga uslovno tako
nazovemo — kao $to je rad Grotovskog i nekolikih trupa
americke pozorisne avangarde iz Sezdesetih, Florans Dipon
pravi jos jednu, vecu gresku: ne uvida u kom kontekstu,
odnosno u kojoj i za koju zajednicu stvara Kantor. Njegov
¢uveni komad Mrtvi razred, na primer, igran je u prilicno
skucenim prostorima i skromnim uslovima (takva je bila
i njegova scenska poetika) i za dosta malu zajednicu: pre
svega, za postovaoce avangardnog pozorista koji dolaze,
po pravily, iz kruga intelektualne elite. Dakle, ako ovde
govorimo o zajedniStvu izvodaca i gledalaca u ritualnoj
svetkovini kojom se odaje posmrtna pocast stradalima u
pogromima 20. veka — $to je jedno od glavnih poetickih
i tematskih odlika Kantorovog rada — onda tesko moZe-
mo da se referifemo na ogromne spektakle drustvenog
samopotvrdivanja kakve su bile grcke tragedije. Pre je rec
0 tajnim ceremonijama male, ranohris¢anske zajednice u
mra¢nim katakombama Rima koja se klanja neprijatnim i
opasnim istinama — onim o pogromu hris¢ana, odnosno,
u Kantorovoj verziji, o pogromu Jevreja, antistaljinista i dru-
gih Zrtava raznih tiranija 20. veka.

Ovo poredenje je, verovatno, sasvim nategnuto, ali
pogada vaznu metu: nemogucénost da se u savremenom
svetu pozoriste ponovo uspostavi kao jedna od najvaznijih
ustanova prazni¢nog drustvenog samopotvrdivanja. Pot-
puno se slazem sa Florans Dipon da je ritualnost najveca
snaga danasnjeg pozorista. Ali ta snaga proistice iz toga $to
je osvesc¢ena pozorisna situacija (,predstava-ritual”) — kao
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trenutna, intenzivna i obavezujuca razmena medu ljudima
— istinska alternativa mnogim (nazadnim) odlikama nase
dekadentne civilizacije. Pre svega mislim na otudenost, ne-
dostatak empatije i solidarnosti, pasivnost, neodgovornost,
kult pojavnog, vecne mladosti i uspeha, politicke zloupo-
trebe i sve drugo $to je, manje ili vise direktno, posledica te-
rora,sveta medija” i njihove manipulativne projekcije stvar-
nosti. Imajuci u vidu da su upravo savremeni mediji, pre
svih televizija, danas glavni okvir samopotvrdivanja zajed-
nice — iako oni, zapravo, perverzno i nihilisticki razgraduju
zajednicu i njene glavne vrednosti kao 5to su doti¢na soli-
darnost i odgovornost — onda je teatar-kao-ritual” manjin-
ska, subverzivna i zaverenicka praksa. On nikako ne moze
da bude vedinska, afirmisuca i praznic¢na, kako Florans Di-
pon prizeljkuje da se desi ako bi se nekako, volsebno, ob-
novio anticki pojam pozorista unisten aristotelizsnom. Ne
samo da ne moZe da se obnovi nego ni ne treba, jer snaga
ritualnog u danasnjem teatru nije u potvrdivanju ve¢, na-
protiv, u otporu... Prosto je zapanjujuce da F. Dipon uopste
ne uzima u obzir svet savremenih medija i za njega vezano
potrosacko drustvo, ¢ak ih nijednom re¢ju ne pominje u
knjizi, kada prizeljkuje da se pozoriste obnovi kao veselo
ili tuzno ritualno i prazni¢no samopotvrdivanje zajednice.

U ovom primeru kristalide se i jedna dilema opsteg reda.
Kada tezi obnovi pozorista kao praznika i/ili rituala, Floran-
sDipon ne uzima u obzir, kao sto smo videli, civilizacijske
posebnosti naseg doba, odnosno Cinjenicu da u sveprisut-
noj i sveprozimajucoj medijskoj kulturi status i znacaj pozo-
rista vise ne moZe da bude isti. To je posebno za¢udujuce
kad se setimo da glavno polaziste knjige Aristotel ili vampir
zapadnog pozorista pripada kulturnoj antropologiji — da je
autorkina glavna zamerka Avristotelu i aristotelizmu to $to
istrzu tragicku praksu iz konteksta doba, odnosno kulture u
kojoj je nastala. Dakle, otvara se prostor za pretpostavku da
Florans Dipon, gore analiziranom neadekvatnom i nemo-
gucom projekcijom ,spasa” zapadnog teatra, zapravo radi
to isto, te tako izneverava vlastitu metodolosku poziciju:
razmatranje pozorisnih praksi u njima imanentnom kultur-
no-istorijskom okviru. To je ta dilema opsteg reda.

Moze se otici i korak dalje i izneti provokativna tvrdnja
da vlastiti metodoloski pristup Florans Dipon ne izneverava
samo na marginama svog istraZivanja — kad predlaZe kako
da se danasnji zapadni teatar otrgne aristotelizmu — vec i
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u njegovom sredistu, U onome $to su mu osnovne pret-
postavake. Njena argumentacija je utemeljena, razvijena i
uverljiva kad se tumaci izvorni, ritualni i muzicko-izvedbeni
kontekst atinskih tragickih predstava. Medutim, kada se te-
ZiSte prenese na tvrdnju da Aristotel u Poetici, u sadejstvu s
Jprosvetiteljskom” filozofijom sofista i helenistickom tradi-
cijom pohranjivanja pisane kulture (konkretno aleksandrij-
skom filoloskom skolom), falsifikuje tragicku praksu, onda
se tu javlja problem. Zasto bi Aristotelov teorijski koncept
tragedije nuzno bio nasilje i falsifikat zato $to se razlikuje od
izvorne tragicke prakse Eshila, Sofokla i Euripida? Aristotel
je Ziveo i stvarao sto godina posle njih trojice, kada se izvor-
ni kulturno-istorijski kontekst tragedije — a pre i nezavisno
od Poetike! — po¢eo da menja. Tragedije su se redovno pre-
pisivale i neke od njih se ponovo inscenirale upravo na bazi
tog pisanog teksta, najvece aveti aristotelizma po shvatanju
Florans Dipon. Tu bi onda pukao veliki i nerazresiv paradoks:
aristotelizam je stariji od svog izvora, Aristotelove Poetike!?

Bez Zelje da se gubim u istorijskom detaljisanju, u utvr-
divanju tacne hronologije, samo Zelim da naglasim da se
helenisticko utemeljenje tragedije-kao-teksta desava, reklo
bi se, ne samo zahvaljujuci Poetici nego i mimo nje. F. Dipon
nijednu re¢ ne kaze o mogucnosti da je Aristotel razvijao
zakljucke upravo na odnosu koje je njegovo doba imalo
prema tragickom nasledu klasi¢nog. Ako je ova neambici-
ozna i usput nabacena pretpostavka iole tacna, onda bi se,
da se vratim na pocetnu tezuy, ispostavilo da Florans Dipon
izneverava vlastiti metodoloski pristup. Ona isti¢e kultur-
no-istorijske posebnosti doba u kome se tragedije rada, ali
potpuno ignorise one u kojima Aristotel pise o tragediji. U
Eshilovo vreme tragedija je bila muzicko-izvedbena i ritual-
na praksa, kako je ta¢no predstavlja F. Dipon, ali je u Arsito-
telovo doba vec postajala, i nezavisno od Poetike, knjizevna
tradicija. Zasto se jednoj kulturi sve priznaje, a drugoj sve
odri¢e? Dipon ima odgovor na ovu zamerku: ona svode-
nje ritualne i muzicke prakse tragedije iz klasicnog doba na
knjizevnu tradiciju helenizma tumaci kao ideoloski zahvat,
evrocentricnu hegemoniju... Ovoj vrsti argumenta, uz sav
rizik da se bude optuzen upravo za taj ,mrski” evrocentri-
zam, moze se samo odgovoriti istom merom: optuzbe da
su motivi za odbranu pisane kulture ideoloske prirode is-
kljucivo su — ideoloske.

Pored toga $to se, sasvim suprotno proklamovanom

metodoloskom stajalistu, odbacuju posebnosti helenistic-
ke kulture arhiviranja knjizevnosti, u ovome se nazire jos je-
dan problem opsteg reda. U nastavku, Dipon ¢e argumen-
tovati kako se u modernom pozoristu, u tri klju¢na (kontra)
revolucionarna poteza, postepeno ustolicuje aristotelizam
koji je danas bespogovoran, a zatim e u istoriji pozorista,
pre svega onom koje prethodi 18. veku, ali i u nekim ka-
snijim oblicima (bulevarsko pozoriste, na primer), nalaziti
iskorake iz ove negativne, ali konstantne kulturno-istorijske
tendencije. Florans Dipon te procese stavlja, dakle, u jasnu
istorijsku perspektivu: nasuprot onome $to smo dosad mi-
slili, aristotelizam ne dostize vrhunac u poetici klasicizma,
vec on, naprotiv, stalno jaca i kona¢no odnosi prevlast u
moderno doba, pod uticajem pojave reZije, prosvetiteljstva
i nekih drugih pokreta u kulturi. Ovim se tvrdi da se odnos
dve paradigme zapadnog teatra, ritualno-performativne
(izvedbene) i tekstualno-reprezentacijske (znakovne), svodi
na kontinuirani proces — bar od 18. veka i prosvetiteljstva
- podredivanja jedne drugoj. Da bi dokazala ovu hipotezu,
Florans Dipon selektivno bira periode i pojave iz istorije te-
atra koje analizira kao primere. Ali pre nego sto pokusam da
pokazem da je odnos ove dve paradigme znatno sloZeniji,
da se ne moze svesti na neprotivure¢ne istorijske tokove,
samo Cu se jos kratko zadrzati na problemati¢nosti izvo-
denja ,tekstocentri¢ne tiranije” u zapadnom pozoristu iz
Aristotelove Poetike, neambiciozno nudeci jedan slabasan
argument.

Tvrdnju da Aristotel u svojoj teorijskoj konceptualizaci-
ji tragedije odbacuje muzicke i scenske strukture u korist
tekstualnih, F. Dipon zasniva na nedvosmislenim stavovima
iznetim u Poetici. Navodi se ova Aristotelova teza: jer, tra-
gedija vrsi uticaj i bez javnog prikazivanja i bez glumaca'.
Medutim, F. Dipon vesto zaobilazi da se uhvati u kostac s ta-
kode nespornom Aristotelovom tvrdnjom da tregedija ima
sest delova — pricu, karaktere, govor, misli, scenski aparat
i muzicku kompoziciju — od kojih samo prva cetiri mogu
da pripadaju tragediji kao tekstu, dok poslednja dva odre-
duju tragediju kao predstavu... Drugim recima, da li to $to
je jedan aspekt nesporno vazniji od drugog znaci da se taj
drugi potpuno odbacuje? Vrednosna razlika koju Aristotel
pravi ne potire ¢injenicu da su svih Sest delova, po njego-
vom shvatanju, konstitutivni za tragediju. Ta konstitutivnost

1% Florans Dipon, Nav. delo, 23
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scenskog aparata i muzicke kompozicije svedoci da i Ari-
stotel, nasuprot onome sto tvrdi F. Dipon, konceptualizuje
tragediju kao scenski, a ne knjizevni oblik. To $to izvedbe-
nim svojstvima na jednom mestu pruza konstitucionalni
status, dok na drugom, gore citiranom, tvrdi da tragedija
ostvaruje dejstvo i bez njih, to samo znaci da Poetika nije
teorijski nedvosmislen tekst, kako nas ubeduje F. Dipon.
Ona je, naprotiv, ¢esto nejasna, tako da je vrlo rizitno iz nje
izvoditi nedvosmislene zakljucke kao ovaj da Aristotel uz-
dizanjem price pretvara tragediju iz izvedbene u knjiZzevnu
praksu, a Sto ¢e zatim poroditi tekstocentri¢nu paradigmu
koja ovladava zapadnim teatrom. U prilog svojoj argumen-
taciji, Florans Dipon tumaci kao nedvosmislenu ¢injenicu
jos jedan sporan deo iz Poetike. Nema dokaza da se vreme
koje Aristotel predvida za tragediju — famozna 24 casa -
svodi na trajanje price a ne izvedbe, ali je Dipon opet izri-
Cita:, vreme izvodenja zamenjeno je vriemenom naracije”".

Poeticki zahtev da dramska prica traje 24 ¢asa nije, kao
$to znamo, Aristotelov. To je jedna od tvrdokornih aristote-
lovskih dogmi nastalih u renesansi i ,overenih” u klasiciz-
mu — u istom onom klasicizmu za ¢iji teatar F. Dipon Zeli
da dokaZe, u svojim vrtoglavim teorijskim lupinzima, da je
bio manja Zrtva aristotelizma od modernog pozoristal Ovu
zbunjujucu tezu F. Dipon zasniva na stavu da se dramati-
Cari onog vremena nisu pridrzavali aristotelizma koji su
formulisali kriticari toga doba, a dokazuje je, kao $to smo
videli, na primeru komedije-baleta. Pre svega, ve¢ u samom
dokazivanju da je Molijerova komedija-balet par exellence
muzicko-scenska i ritualna forma, F. Dipon zanemaruje ne-
koliko vaznih pretpostavki: da se Molijer trudio da, verovat-
no upravo u skladu s klasicistickim (¢itaj: artistotelovskim)
zahtevima, pronade 5to verodostojnije dramske razloge za
muzicko-plesne delove, kao i to da se u kasnijoj tradiciji
izvodenja bas ti delovi neretko izbacuju, te ovi komadi svo-
de na dramske strukture (slicno sudbini atinske tragedije
u potonjim vremenima). Ali ako i moze da dokaze antiari-
stotelizam komedije-baleta — prevlast izvedbenih struktura
nad dramskim — Florans Dipon tesko moze tu tezu da razvi-
je kada su u pitanju drugi komadi klasicistickih autora. Tvrd-
nju o prevlasti ritualnih i muzi¢ko-scenskih oblika autorka
ne moZe da razvije u analizi ne samo Rasinove tragedije
vec ni Molijerove ,velike komedije”: Tartif, Mizantrop, Don

" Isto, 24

142 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012

Zuan. Zato o ovim delima i autorima mudro ¢uti.

To 5to neke od ovih komedija nesumnjivo imaju me-
tateatralne delove — kao $to je, na primer, scena Don Zua-
novog istovremenog udvaranja dvema devojkama, a koja
kao da je iskocila iz scenarija komedije del arte — ne menja
mnogo stvar. Ta je metateatralnost, u smislu,tragova izved-
benog’, upisana u sam dramski tekst. Ovi tragovi svedoce
da je komad sigurno zamisljen za izvodenje a ne za ¢itanje,
ali to ne potire ¢injenicu da je on do nas dosao kao manje
ili vise ,aristotelovski” zaokruzen tekst koji nam daje, kao da-
nasnjim glumcima, rediteljima i kriti¢carima, svu slobodu da
te tragove osvestimo i istaknemo ili da ih pak zanemarimo.

Uzgred, treba imati u vidu da se,,metateatralnosti” javlja
na dva razli¢ita nivoa: kao osvesc¢ivanje scenskih mehani-
zama u samoj drami'? (najbolji primer su, naravno, Piran-
delovi komadi), ali i kao pozorisno razotkrivanje pozorista,
na Brehtov, Mejerholjdov ili neki tre¢i nacin: dakle, pomocu
razli¢itih scenskih postupaka. Odnosi ta dva nivoa metate-
atralnosti su raznorodni. Pored ocigledne kombinacije — da
se metateatralni komad postavi na isti takav nacin — ima i
alternativnih kombinacija: da se iluzionisticki komad (natu-
ralisticki, recimo) u inscenaciji denuncira kao ,Cist” scenski
materijal, ili da se, naprotiv, scenski potpuno ignorisu me-
tateatralni aspekti u jednom deziluzionistickom komadu
(da se, recimo, i likovi glumaca i likovi,dramskih lica” u reziji
Sest lica traze pisca glumacki oblikuju kao isti nivo stvarno-
sti).

Primedba da su tragovi izvedbenog vec¢ upisani u tekst
mogla bi da se uputi i jednom od glavnih i najubedljivijih
delova autorkine argumentacije: analizi rimske komedije.
lako je, ponavljam, tvrdnja o ritualnim i muzicko-scenskim
matricama ove komedije veoma detaljno i argumentova-
no izvedena, ipak ostaje pitanje kako te matrice dolaze do
nas: da li samo putem vrhunske rekonstrukcije ondasnjih
predstava koju prave istoricari pozorista ili zahvaljujuci
i zapisima (da ne upotrebim mrsku nam re¢ — drama) tih
muzi¢ko-scenskih rituala, a koje danas mozemo da ¢itamo
u antologijama rimske knjizevnosti? Postoji jos jedan argu-
ment da je tekst prenosnik izvedbenih matrica i u rimskoj
komediji: komadi koji su nam ostali iza Plauta i Terencija — u

12.0 tome vid. Zoran Milutinovi¢, Metateatralnost: imanentna poetika u
drami 20. veka, Studentski izdavacki centar, Beograd 1994.
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Zanru fabule palliate” - jesu, kako razlaze Florans Dipon, i
rezultat ritualne i, uopste, izvodacke prakse rimske kulture,
ali im je glavno polaziste Menandrova novoaticka kome-
dija. Adaptacija koju su vrsili Plaut i Terencije je, pre svega,
prevodilacka u doslovnom znacenju reci (prevodenje s gre-
kog na latinski), Sto znaci — imanentno spisateljska. Legen-
da, uostalom, kaze da je Terencije i umro u brodolomu dok
je i%ao u Atinu po novi kontingent Menandrovih komada:
putovao je, dakle, da bi doneo tekstove, svitke — papire.

Pre nego $to pokusam da poentiram ve¢ pomenutim
argumetnom da je odnos ritualno--performativne i tek-
stualno-reprezentacijske paradigme zapadnog pozorista
sloZeniji nego $to prikazuje F. Dipon, te da se ne moZe sve-
sti na istorijski proces zamenjivanja jedne drugom, jos bih
samo, kao davolji advokat, napomenuo da je ¢udno $to je
F. Dipon preskocila da izdvoji nekoliko formi ili Zanrova koji
bi bili veoma solidna potpora njenoj inace lelujavoj tezi da
je, paradoksalno, aristotelizam bio slabiji u pozoristu ,pred-
modernog” perioda. To su, prvo i pre svega, sakralni oblici
teatra u srednjem veku, medu kojima se narocito izdvajaju
misterijski ciklusi. Oni imaju glavne antiaristotelovske te-
kovine koje veli¢a F. Dipon: a) ritualni kontekst, jer je re¢ o
svegradskoj svetkovini utemeljenoj u potvrdivanju osnov-
nih verovanja i vrednosti zajednica — hris¢anskih — a koja
je mogla da traje i nekoliko dana i, shodno tome, potpuno
odlozZi redovne gradske aktivnosti, b) scensku a ne tekstu-
alnu strukturu, jer je rec o,ciklusu” sastavljenom od velikog
broja manjih predstava-epizoda koje se odvijaju simultano
na raznim mestima u gradu i na za njih posebno osmislje-
nim pozornicama, Cija je narativna osnova uvek ista — biblij-
ska grada - te ona, s obzirom na tu kodifikovanost, nije bila
predmet posebno kreativnih” spisateljskih obrada (kao i u
komediji del arte, i ovde su sacuvani samo scenariji pred-
stava, jer je njihov izvedbeni aspekt bio mnogo vazniji od
knjizevnog: zato su i autori tekstova za misterijske cikluse
obi¢no ostajali anonimni).

Drugi primer mogla je, paradoksalno, da bude ,tek-
stualna grada za scenu” jednog od, kako se danas smatra,
najvecih pisaca svih viemena — Sekspira. lako to zvuci kao
svetogrde, danas je dobro poznato da Sekspir nije bio pre-
vashodno pisac, ve¢ pozorisni covek u najsirem znacenju
reci. Pisao je za scenu, a ne za citanje, o ¢emu svedoce broj-
ni konkretni podaci. Od celokupnog njegovog opusa — 37

drama, nekoliko narativnih poema, stotine soneta — samo
su dve narativne poeme objavljenje s njegovim znanjem,
dok sumnoga izdanja njegovih drama, bilo da su objavlje-
na za njegova zivota ili posle, nastala na osnovi,sekundar-
nih” tekstova — glumackih ili ispicijentskih primeraka - pa
se zato deSavalo da u zavr$no izdanje ude i ono 5to nije
sam Sekspir napisao, ve¢ je bilo zapisano na marginama
rukopisa, kao trag izvodenja, kao glumcev ili ispicijentov
komentar izvedbe.

| mimo ove arheologije teksta, postoje dokazi da su
Sekspirovi komadi posledica jedne veoma konkretne drus-
tvene i kulturne prakse. Stilska neujednacenost njegovih
dela - stih, ozbiljne teme i uzviseni stil naspram proze, ko-
mickih delova i prizmenog humora u jednom istom tekstu
— moze se tumaciti i time da je, kao pozorisni profesionalac,
morao da zadovolji sve slojeve svoje raznorodne publike,
da je pisao pojedinacne prizore imajuci u vidu kulturne
kodove odgovarajucih slojeva publike — da su, drugim re-
¢ima, razlicite kulturne prakse upisane u tekst, da je ta nji-
hova raznorodnost u korenu stilske, tematske i zanrovske
neujednacenosti komada. Metateatralni delovi su takode
veoma prisutni: u rasponu od toga 5to je komad o kraljev-
skoj svadbi, a u kojem se desavaju i druga ljubavno-erotska
spajanja, i sam pisan za proslavu konkretne svadbe (San
letnje no¢i), do toga da su neke otvorene i iskrene ispo-
vesti zlikovaca, zapravo, ugovor s publikom da ¢e ona biti
saucesnik u glumi koja ce se pred njom odigrati (uvodni
monolog Ric¢arda Il u istoimenoj drami). Poslednje, ali ne
i najmanje bitno, istorijske drame Vilijama Sekspira imaju
i karakter ritualnog obnavljanja zajednice jer se u njima, i
pored sve ironije i subverzije koju prepoznaju pre svega
moderni tumaci, potvrduje tjudorski mit, ideoloska osnova
elizabetanskog drustva.

*¥%%

Kada na samom kraju podvuc¢emo crtu, ostaje da se
odgovori na klju¢no pitanje koje pokrece visestruko provo-
kativna i inspirativna knjiga Aristotel ili vampir zapadnog po-
zorista Florans Dipon. To pitanje nije kolika je odgovornost
Aristotelove Poetike za razvoj i konacni trijumf koncepta za-
padnog pozorista kao tekstualno-reprezentacijske prakse,
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vec nesto drugo, istovremeno i opstije i znacajnije.
Pomenuta praksa svodi se na podrazavanje stvarnosti
(psiholoske, socijalne, istorijske) koja postoji izvan samog
teatra. Podrazavanje se ostvaruje jednim ili dvama, u ovom
drugom slucaju subordiniranim znakovnim sistemima (tek-
stovima): dugo je postojao samo dramski (spisateljski), a od
19. veka javlja se i scenski (rediteljski). Ono stavlja gledoaca
u poloZaj da, radi emocionalnog uZivljavanja ili, naprotiv,
kritickog distanciranja, prihvata i ¢ita sve pokrete, izraze,
zvukove, reci, slike i druge fenomene na pozornici kao —
znakove. Nasuprot tome, tvrdi Florans Dipon, postoje, ili su
postojale pre trijumfa aristotelizma, forme i/ili Zanrovi koji
artikulisu pozorisnu situaciju kao (ritualni) dogadaj — kao
izvedbeni okvir za energetsku i emocionalnu razmenu iz-
medu izvodaca i publike, odnosno za njihovo zajednicko
iskusavanje jednog snaznog i obostrano obavezujuceg
iskustva. Kao sto sam vec nekoliko puta nagovestavao, su-
stinsko pitanje nije da li je prva od ove dve paradigme re-
zultat aristotelizma vec da li su one tako ostro razdvojene,
da li se smenjuju u istorijskom kontinuitetu i da li je prva,
znakovna, zaista oblik dekadencije, odumiranja modi i zna-
¢aja pozorista u drustvu u poredenju s prvom, izvedbenom.
Pre svega, treba reci, a u odbranu rezije kao autonomne
umetnosti i semiologije teatra kao njene najadekvatni-
je teorije, da slozeno i promisljeno oznacavanje razli¢itim
scenskim sredstvima, objedinjeno modernom idejom re-
Zije, nije puko dupliranje knjizevno-lingvistickih znakova
drame. Jednostavnijim recima: reZija nije scenska, vizuelno-
auditivna,reprodukcija” knjizevnog teksta cak ni onda kada
se teZi,vernoj” inscenaciji drame. Semiologija pozorista po-
kazuje, odnoseci se prema drami kao visestruko poroznom
tekstu (ispunjenom raznorodnim prazninamay), da se dram-
ske strukture i njihov smisao kona¢no uspostavljaju tek re-
diteljskom i glumackom praksom, da drama bez,scenskog
Citanja” gotovo da i ne postoji (ta elaboracija proistice iz
savremenih teorija knjizevnog teksta koje autorski autoritet
dodeljuju ¢itaocu, a ne piscu). Izmedu ova dva teksta ne
samo da ne postoji subordinacija, kako sugerise Florans
Dipon, a u smislu da scensko duplira/reprodukuje dram-
sko, vec su oni cesto u sukobu. Gledalac tada ne dolazi do
smisla pracenjem dva teksta koja razlic¢itim sredstvima, ali
medusobno uskladenim i neprotivure¢nim, podrazavaju
neku spoljasnju stvarnost, ve¢ mora da odgonetne znace-

144 TEATRON 158/159 PROLECE/LETO 2012

nje tog sukoba, te razlike. Nacelo razlike izmedu scenskih i
dramskih znakova, ali i izmedu razli¢itin scenskih znakova
(moguce su nepodudarnosti i izmedu glumackog stila, ko-
stima, muzike...), vodi nas na teren Brehtovog teatra ili, jo$
Sire, dekonstrukcijskog razmisljanja u pozoristu.”

Ovim je oborena pretpostavka o podredenosti reditelj-
skog teksta pis¢evom, ali nije teza Florans Dipon da se obe
prakse svode na tekstocentri¢nu aktivnost pisanja/citanja,
koja publiku stavlja u polozaj upravo — ¢itaoca. Kada redi-
telj svoj tekst namerno, koncepcijski sukobljava s piscevim
kako bi se iz desifrovanja njihove razlike nagovestio opsti
smisao, gledalac je tada jos vise — Citalac. Ovakvo Citanje
je izrazito intelektualna praksa, a F. Dipon upravo Zeli da iz
pozorista odstrani hermeti¢nost proisteklu iz hermeneutic-
kih zahvata. Medutim, ono je ujedno i izuzetno slobodna,
sloZena i kreativna igra u kojoj se uloge stvaraoca i ¢itaoca
mogu izmesati. Dakle, u ovakvom pozoristu, gledalac se ne
podreduje tekstovima (dramskim i scenskim), ve¢ postaje,
slobodno se igrajuci njima, koautor dela. Tumacenje posta-
je stvaranje, Citanje postaje pisanje, te se moze reci da u
ovom teatru postoje tri teksta: piscev, rediteljev i — gledao-
Cev.To nije dekadencija teatra u smislu svodenja publike na
pasivne konzumente slika stvarnosti koje im serviraju pisac
i reditelj. Ono moZda nema onu snagu otpora savreme-
nom medijskom drustvu koju sam pripisao ,neoritualnom”
pozoristuy, ali takode moze da bude, pokretanjem vrlo kon-
templativnog i kritickog stava, vid otpora tom istom drus-
tvu, uronjenom u pasivnost, nekriticnost, konzumerizam,
izbegavanje odgovornosti.

Koliko god bio slobodan, kreativan i razigran (ili razigra-
vajuci), ovakav vid recepcije u pozoristu svodi se ipak — i tu
je, ponavljam, Florans Dipon izvesno u pravu — na Citanje
dramskih i scenskih tekstova, te njihovih raznovrsnih mo-
gucih relacija. lako ti tekstovi, kao $to smo videli, nisu do-
vrseni, te se bitno preoblikuju u interakciji s publikom, oni
ipak, u nekom vidu (za razliku od dramskog, scenski tekst
obi¢no nema skriptoralni oblik) postoje pre stupanja izvo-
daca i gledalaca u energetsku, misaonu i emocionalnu raz-
menu - pre pocetka predstave. Dokle god se pretpostavlja

13 0 semioloskom pristupu drami i reziji, kao i o misli dekonstrukcije u
reziji, vid. lvan Medenica, Klasika i njene maske, Sterijino pozorje, Novi
Sad 2010.
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postojanje ,estetskog predmeta” kao predmeta recepcije
- nekog, na primer, viseslojnog teksta rezije — tu smo na
terenu tradicionalne estetike. Sustinski estetski zaokret, koji
je ukorenjen u posebnosti izvodackih umetnosti, nastupa
kad na mesto predmeta stupi — dogadaj. Predstava vise nije
ono $to se desava na pozornici i $to, kao esteski predmet,
primaju gledaoci svojim ¢ulima, osecajnim aparatom, mi-
$ljenjem. Predstava ne postoji izvan pozorisne situacije, ona
je sama ta situacija: onaj neprekidni energetski i duhovni
protok na relaciji pozornica — gledaliste u kojem obe strane
uslovljavaju jedna drugu. Predstava nije predmet predocen
publici, ona je sam ritual, dogadaj u kome su reakcije publi-
ke nezamenljiv i ravnopravan konstituent umetnickog ¢ina.
Florans Dipon se nalazi upravo na ovoj estetskoj poziciji,
pa zato ovako kritikuje aristotelizam sakriven u rediteljskom
teatru:,Rec autora, koja pripada knjizevnom svetu, sugerise
da je gledalac ¢italac predstave. Reditelj, poput dramskog
pesnika, stvara jedan predmet — predstavu — a ne dogadaj.
Stvaranje i primanje bivaju razdvojeni."*

Florans Dipon je filolog, te ne mora da prati najnovija
istraZivanja iz oblasti studija pozorista ili studija izvodenja.
Takode, njena knjiga Aristotel ili vampir zapadnog pozorista
objavljena je 2007. godine, dok je The Transformatvie Powver
of Performance na engleskom jeziku izasla 2008, ali u ne-
mackom originalu 2004. i to pod naslovom koji je za nas
ovde od presudnog znacaja: Asthetik der Performativen (ni-
sam nasao podatak da i je objavljena i na francuskom). Da
nije svih ovih okolnosti, te da ocito nije imala moguc¢nost
da je procita, bilo bi neprihvatljivo da se Florans Dipon ni-
jednom ne poziva na jednu od najbitnijih knjiga savreme-
nih studija teatra, ¢iji je autor jedan od vodecih nemackih i
svetskih teatrologa, Erika FiSer-Lihte. Kao $to naslov na ne-
mackom jasno kazuje, Fiser-Lihte se upravo zalaZe za novu
estetiku — estetiku performativnog (ili izvedbenog) — a koja bi
bila primerena posebnostima izvodackih umetnosti, kako
smo ih upravo predstavili. Dakle, estetika u c¢ijem sredistu
ne bi bio umetnicki predmet, manje-vise nezavisan od re-
cepcije publike, ve¢ predstava-kao-dogadaj: kao skup svega
onog sto se desava na fizioloskom, energetskom, emocio-
nalnom i misaonom planu izmedu gledalaca i izvodaca na
mestu i u vremenu predvidenim za izvedbu. Jasno je da se

4 Florans Dipon, Nav. delo, 74.

u ovim razmisljanjima FiSer Lihte nadovezuje na savreme-
ne studije izvodenja (performing studies), a koje su izgleda,
sto je opet zbunjujuce, potpuno nepoznate Florans Dipon
jer ih ne pominje ni na jednom mestu, iako se celo njeno
istraZivanje moZe smestiti i u taj metodoloski okvir.

Podudarnost izmedu stavova dve naucnice je, dakle,
ocita. Obe izdvajaju pozorisnu paradigmu u kojoj drama,
reZija i druge scenske umetnosti ne grade predstavu kao
umetnicki predmet namenjen potonjoj recepciji (predsta-
va kao znakovni sistem), ve¢ kao dogadaj, ritual, zajednic-
ko iskustvo gledalaca i izvodaca. Ipak se u necem bitnom
sustinski razlikuju. Florans Dipon smatra da je ideja teatra
kao knjizevnog i scenskog oznacavanjg dominantna, he-
gemonisticka paradigma, proizasla iz Poetike. Njoj se sve
slabije suprotstavalja ritualni i muzi¢ko-izvedbeni koncept,
a iz kojeg je potekla istorija zapadnog pozorista.

Nasuprot njoj, Fider-Lihte ne prihvata razlikovanje i kul-
turno-istorijskim okolnostima uslovljeno smenjivanje zna-
kovnih i izvedbenih oblika ili perioda zapadnog pozorista.
Za nju je jedina estetska realnost pozorista kroz celu njego-
vu istoriju — performativna, izvedbena. To ne znaci, medu-
tim, da su razli¢iti sistemi dramskog i pogotovu scenskog
oznacavanja odbaceni. U svojoj dijalektickoj misli, Fiser Lih-
te smatra da se oni proZimaju, da su oznacavajuce prakse
imanentne pozoristu, ali da su, u smislu konstitutivnosti,
podredene performativnosti. Prisutno, artikulisano telo
uvek zraci sa scene i, delujuci na publiky, stvara izvedbeni
efekat, dok tek na drugom mestu, sekundarno, ono moze
da nesto i znaci: da preciznim pokretom, mimikom, ge-
stom, glasom... oznacava nesto izvan samog sebe, da po-
drazava neku objektivnu stvarnost. Fiser-Lihte poentira da
je pozorisna situacija uvek performativna (to je kao tauto-
logija), ali da se iz nje mogu izdvajati oznacavajuci postupci
koji, na trenutke, cak mogu dominirati scenskim dogada-
jem: u jednom trenutku, gledalac percipira pokret glumca
kao Cist izraz njegove artikulisane scenske energije, dok se
vec u narednom on moze shvatiti kao znak koji upucuje na
dramski lik. Jasno je da FiSer-Lihte nastupa kao esteticar i
da zato zanemaruje kulturno-istorijsku perspektivu: ovakav
odnos izvedbenog i znakovnog je za nju estetska konstan-
ta pozorista kroz istoriju, te tu nema prostora za smenu ra-
zlicitih oblika i/ili stilova — izvedbenih i znakovnih — kako
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ovu problematiku vidi Florans Dipon.'

lako je, kao $to se iz ovog kratkog pregleda moze samo
naslutiti, argumentacija Fier Lihte utemeljenija od elabo-
racije koju pruza Florans Dipon, mozda bi za sam kraj, a kao
uvod u novu studiju, mogla da se ponudi kompromisna
varijanta. Bez obzira na epohe, pravce, stilove, pozoriste je
uvek i svugde primarno dogadaj, izvedbena situacija, ali se
iz njega mogu na trenutke izdvojiti i opazanju gledalaca
nametnuti neki oznacavajudi, reprezentacijski postupci.
S druge strane, to ne znaci da u dijalektici izvedbenog i
znakovnog nikakvog uticaja nemaju bas posebnosti odre-
denih pravaca, stilova, kultura, na ¢emu insistira Florans
Dipon (kao $to smo videli, ne uvek dosledno)... Postaje po-
zoridni periodi i oblici/zanrovi u kojima se oznacavajuce i/
ili reprezentacijsko vise izdvaja iz univerzalne i ve¢ne izved-
bene situacije (naturalisticki teatar, recimo) i druge gde ce
se klackalica nagnuti na drugu stranu (misterije, komedija
del arte, komedije-baleti, bulevarsko pozoriste....

Zakljucak bi, dakle, bio sledeci. Izvedbeno i znakovno
U pozoristu nisu ostro kulturno-istorijski razdeljeni; izved-
beno je primarno (nuzno), a znakovno sekundarno, iako
znakovno nekada moze da se, na trenutak ili ¢ak i duze, iz-
dvoji i nametne; iako je subordinirani odnos izvedbenog i
znakovnog estetska konstanta pozorista, pojedini periodi
(epohe, kulture, pravci) ipak pomeraju taj odnos u jednom,
odnosno u drugom pravcu. Eto, tako ja vidim tu sustinsku,
a delikatnu estetsku ravnotezu u pozoristu.

15 Vid; Erika Fisher-Lichte, The Transformative Power of Performance,
Routledge, 2008.
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Tatjana Zigi¢

IKA MUZEJA

POVODOM POZORISTA
U MOJOJ SKOLI

POZORISTE U MOJOJ SKOLI
IzloZba i edukativni projekat
Muzeja pozoriSne umetnosti
Srbije

autor: Irina Kiki¢ Stojkovic

zorisne umetnosti Srbije krajem 2011. godine. Ve¢ je otvaranje

ove izlozbe pokazalo da ce biti ucenika koji su zainteresovani za
saradnju (otvaranju izlozbe, osim ovakvim povodima uobicajene publike,
prisustvovalo je i petnaestak ucenika osnovnih i srednjih skola). Izlozba je
koncipirana kao prikaz fotografija, plakata i kostima iz predstava koje su
igrane na beogradskim scenama, a ciji su naslovi deo obaveznog skolskog
programa osnovnih (prvi deo) i srednjih skola (drugi deo galerije Muzeja).
I tako je sve pocelo. ..

Osnovna ideja projekta je da se ucenici ukljuc¢e i upoznaju sa onim sta
sve pozoriste jeste, bilo kao aktivni ucesnici radionica, bilo kao gledaoci i
slusaoci, ,konzumenti” pozorisnog stvaralastva. U sadasnjoj, prvoj fazi rea-
lizacije projekta ucestvovali su samo ucenici onih beogradskih skola koje
su bile zainteresovane da saraduju sa Muzejem (to je bio jedini kriterijum).
Moze se postaviti pitanje zasto bi neko danas beogradskim uc¢enicima nu-
dio razgovor o dramama koje su u Skolskom programu, gledanje snimaka
negdasnjih izvodenja predstava koje su deo skolske lektire, odlazak u po-
zoriste. Pa njima je sve to nadohvat ruke! Stanje na terenu je sasvim druga-
Cije — veliki broj u¢enika beogradskih osnovnih i srednjih skola nikada nije
usao u pozoriste (a pitanje je odlaze li nekada u pozoriste i njihovi profe-
sori), niti misle da zbog necega tamo i vredi ulaziti. Odlazak u pozoriste u
vecini Skola vise nije obaveza (smatram da obavezni, prisilni odlasci mogu

Projekat Pozoriste u mojoj skoli poceo je izlozbom u Muzeju po-
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biti samo kontraproduktivni).

U projekat su se ukljucili u¢enici koji vole pozorisnu
umetnost, ali i oni drugi koji pre toga ni po koju cenu ne
bi tamo usli. Sta ih je privuklo tome da saraduju na ovom
projektu? Projekat je nudio pogled i upoznavanje pozorista
LJznutra’, s one strane koja pozorisnoj publici ostaje skrive-
na. Koju kolu treba zavrsiti da bi se bio saptac?, Kako glum-
Ci Cuju, a publika ne ¢uje inspicijenta?, Kako se pomeraju
cugovi?, Zar je ovo sva Sminka koju imate u pozoristu? To
su bila samo neka od pitanja i komentara prilikom obilaska
Beogradskog dramskog pozorista. Razgovor s glumcima
posle predstave Ne igraj na Engleze bio je dogadaj o kome
se u skoli eufori¢no pricalo!

Pokusaj sastavljanja pitanja za intervju podrazumevao
je prethodno ¢itanje dramskog teksta, odlazak na predsta-
vu, zakazivanje razgovora sa rediteljkom, organizaciju sni-
manja i fotografisanja.

Dopisujuci skrivene scena otkrili su da za ovaj podu-
hvat nije dovoljno ,protréati” kroz dramski tekst (ucenici
najcesce doZivljavaju drame kao lake za Citanje, zbog, u
poredenju s romanima, nevelike duzine), nego da on za-
hteva nov, dubinski i analiticki pristup tekstovima koje su
ve¢ poznavali. Razmisljati o karakterima u kontekstu razvoja
lika, jezicki prilagoditi dopisanu scenu autorovom stilu, ne
izneveriti ve¢ postavljene odnose medu likovima, za mno-
ge je bio poseban izazov. Za jednu grupu ucenika, a i za
mene, najlepsi trenuci bili su oni provedeni u razgovoru s
profesorom Ivanom Medenicom posveceni znacaju, smislu
i svrsi pozorisne kritike. lako ovo nije tema koja je interesan-
tna mnogima, mojim ucenicima i meni otvorila je prostor
za zajednicku raspravu i promisljanje o predstavama koje
smo gledali.

Tesko je vec sada reci koji su dometi ovog programa, ali
ono $to smatram izuzetno znacajnim jeste da je interesova-
nje za pozoriste i dramu probudeno kod nekih u¢enika koje
pozorisna i dramska umetnost nisu priviacile. Zanimljivo je
da ucesnici u projektu nisu bili u¢enici koji se amaterski
bave glumom ili reZijom. Iskreno se nadam da ¢e neki od
ucesnika projekta Pozoriste u mojoj Skoli postati dramaturzi,
organizatori, reditelji, kriticari, ali i ljubitelji dramske umet-
nosti, radoznala i kriticki orjentisana pozorisna publika.

Namece se i pitanje naredne faze, koraka koji ¢e uslediti.
Kako pozorisna umetnost nije jedan od $kolskih predmeta
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u nasem obrazovnom sistemu, nadam se da ovaj projekat
nece zamreti, ve¢ da Ce se $iriti i da ¢e u njemu ucestvova-
ti veci broj beogradskih skola. Zamisljam da ¢e neko imati
dovoljno sluha da nas podrzi, da ¢emo se ,umreziti” i da ce
projekat Pozoriste u mojoj skoli s viemenom postati prisutan
diljem Srbije. Ako moze No¢ muzeja, $to ne bismo mogli i
mi?

Napomena: IzloZzba Pozoriste u mojoj $koli autorke Irine
Kiki¢ Stojkovi¢, kao deo Sireg edukativnog projekta, otvo-
rena je 28. decembra 2011. godine u Muzeju pozorisne
umetnosti Srbije. IzloZbu je otvorila Tatjana Zigi¢, profesor-

ka knjizevnosti u Filoloskoj gimnaziji.



Maja Ugrenovic

ZASTO PODRZAVAM
OVAJ PROJEKAT?

ovodom projekta Pozoriste u mojoj skoli mogla bih nesto da kazem iz perspek-

tive nastavnika koji predaje u srednjoj stru¢noj skoli. Radim u Grafickoj skoli

koja, pored uobicajenih stamparskih zanimanja, skoluje i tehnicare za obliko-
vanje grafickih proizvoda, kojima je u popisu zadataka koje treba da nauce da rade i
plakat. Zato je mozda za nasu skolu bilo posebno interesantno ucestvovanje u ovom
projektu. U vremenima kada niko nema prostora za saradnju sa skolama i jedva isplivava
u svakodnevici, razmisljajuci o skolarcima samo kao o nepotrebnoj komplikaciji, saradnja
Pozorisnog muzeja i Skole ispostavila se kao nesto tako potrebno i osvezavajuce za obe
ustanove. Izlazak iz u¢ionice je uvek podrazumevao lakse ucenje, a uz to, dosavsi u Muzej,
nasli smo se na mestu tako drugacijem i zanimljivijem od svih dackih iskustava.

Zamislite kakvo je otkrovenje kada saznate kako se pozorisni plakat razvijao kroz vre-
me ili kada u jednom efikasnom i vrlo informativnom pregledu dobijete uvid u Sirom
sveta radene plakate, za Hamleta na primer. Riznica podataka je tu u nasem gradu. lako
je internet ¢udo, mozemo mlade povesti u istrazivanje onoga $to mogu da doZive i
sopstvenim culima, tada ¢e elektronski podatak ostati tamo gde mu je i mesto, on ¢e
biti samo inicijacija, polazna tacka iz koje se stize u realan svet, ako kro¢imo na ulicu,
dodemo u muzej ili pozoriste.

Govoredi sa stanovista rada u skoli, u ovakvoj saradnji mi o nastavnim sredstvima
ne moramo da brinemo kada ve¢ postoji ustanova koja moze da nam pruzi primere od
snimaka predstava, preko arhive u Stampanoj i elektronskoj formi, do ulaska u pozoriste
iza scene, $to je sigurno bio i najatraktivniji deo ove saradnje.

Za dake u nasoj skoli je karakteristicno da vole konkretnost. Oni su trazili konkretna
saznanja, koja ¢e primeniti na konkretan zadatak, iz ¢ega ce izac¢i sa konkretnim isku-
stvom, za konkretnu buducu profesiju o kojoj ve¢ sada imaju ideju. Tako smo mi u Mu-
zeju potrazili podatke bas o pozorisnom plakatu, o ¢emu nam je Irina Kiki¢, kustos-bibli-
otekar, predavala sazeto, to ilustrovala primerima i spremno saradivala da daci dobiju
afirmaciju svog rada u prezentovanju rezultata.

Dobit je bila iznenadujuce visestruka, od toga da ste nekoga uveli u instituciju za
koju nije znao ni da postoji, a kamolida mu je otvotrila vrata samim svojim postojanjem,
preko privla¢nosti malih dozivljaja da imas priliku da porazgovaras sa Nikolom Burickom,
do toga da si o svom buducem poslu saznao na najprofesionalnijem nivou. Nije mala
korist ni to da su daci bili uklju¢eni u proces razmisljanja onda kada su se tome najmanje
nadalil
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Olga Milanovi¢

DRAMSKA PRIMADONA

macki dar Narodnom pozoristu u Beogradu. Kao glumica druge

generacije bila je duze od dvadeset pet godina u prvim redo-
vima beogradske scene. Dok formiranje stila srpske pozorisne umetnosti
prolazi istorijske procese, Nigrinova ostaje tipi¢an primer snazne glumacke
individualnosti, te kao nosilac obimnog i raznorodnog repertoara ostavlja
samo njoj svojstven, li¢ni pecat.

Nigrinova je rodena u Ljubljani 1862. u porodici Auguste (r. Dim) i Au-
gusta Nigrina. Od Sestoro dece, Cetiri od pet kceri bavile su se scenskom
umetnoscu: Marija, Augusta, Matilda i Gizela. Augusta je rano napustila
Skolovanje u samostanu i postala ¢lanica Dramske Skole Dragoile Odije-

AUGUSTA-VELA NIGRINOVA ve. Sa Cetrnaest godina debitovala je u Ljubljanskom dezelnom gledalis¢u,
(Ljubljana, 1862-Beograd, 1908) kao LediKlarens u Sirotici iz Lovuda. Tokom $est godina odigrala je nekoliko
desetina uloga i posle smrti ugledne glumice Cecilije Potkarjskove, preu-
i B zela njen repertoar. Najznacajnija uloga Nigrinove na ljubljanskoj sceni bila
nosti Srbije je Debora u istoimenoj drami Mozentala.
autor: Olga Markovi¢ Posredovanjem Davorina Jenka, sefa orkestra i kompozitora, dvadese-
togodisnja Augusta napusta Ljubljanu i postaje ¢lan Narodnog pozorista
u Beogradu. Pozorisni odbor, sa direktorom Miloradom Petrovicem Sap-
¢aninom na Celu, angaZovao je Nigrinovu 28. avgusta 1882, na osnovu tri
izvedene uloge: Debore, Eboli (Siler, Don Karlos) i Esmeralde (Sarlota Birh-
Pfajfer, Zvonar Bogoridicine crkve u Parizu).
Uporedo sa scenskim angaZzmanom, Nigrinova priljezno uci srpski jezik.
U pozoristu saraduje sa istaknutim srpskim glumcima: Milkom Grgurovom,
ToSom Jovanovi¢em, Milosem Cveticem, Miloradom Gavrilovicem i drugi-
ma. Prvu poznatu kritiku posvecenu igri Nigrinove na sceni Narodnog po-
zorista u Beogradu objavio je Todor Vilovski u casopisu Videlo 1885. posle
premijere Cvrcka Sarlote Birh-Pfajfer. Njeni rezultati u periodu prilagodava-
nja pozitivno su ocenjeni i najavljen je dolazak na srpsku scenu izuzetne
umetnicke li¢nosti. Stalni ¢lan beogradskog pozorista postaje 1888. Posle
- U prerane smrtiTo$e Jovanovi¢a njen nerazdvojni partner na sceni je istaknu-
ti glumac i reditelj Milorad Gavrilovi¢.

Augusta—\/ela Nigrinova, rodena Slovenka, posvetila je svoj glu-

Izlozba Muzeja pozoriSne umet-

ABryCTa Bena HurpuHosa
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Desetogodisnjicu rada u Beogradu Nigrinova obele-
Zava gostovanjem u Srpskom narodnom pozoristu u No-
vom Sadu pocetkom 1892. Pored Esmeralde, tumaci glav-
ne uloge u komadima Onea, Getea i Paljma. Zahvaljujuci
najznacajnijim kriticarima kraja devetnaestog i pocetka
dvadesetog veka moze se suditi 0 njenim ostvarenjima i
popularnosti koje je uZivala kod beogradske publike. Po-
red Vilovskog, njen umetnicki dar prepoznali su i dr Boza
Nikolajevi¢, Antun Gustav Mato3, Danilo Zivaljevi¢, Vojislav
Jovanovi¢-Marambo, dr Kamenko Subotic¢, Jefta Ugricic i
drugi, ¢uveni evropski glumci kao i Gustavo Salvini i Sum-
batov-Juzin, partneri na beogradskoj sceni, i francuski isto-
ricar i putopisac Alber Male.

Svoj ugled Nigrinova ucvrs¢uje turnejom u pozoristi-
ma Zagreba, Praga, Ljubljane i Osijeka, izmedu 1901.i 1903,
izvodedi najuspesnije uloge u komadima Nusi¢a (Tako je
moralo biti), Dime Sina (Dama s kamelijama), Sardua (Ma-
dam San Zen), Sudermana (Otadzbina), Gimere (U dolini),
Meterlinka (Mona Vana), Onea (Livnicar). Repertoar Nigri-
nove krece se u rasponu od salonskih drama i komedija
Dime Sina i Sardua, romanti¢nih heroina evropske klasike i
psiholosko realistickih komada Ibzena, Sudermana, Meter-
linka... U Sekspirovim dramama tumacila je: Gonerilu, Porci-
ju, Ofeliju, Dezdemonu, Juliju, Beatrice, Katarinu, Ledi Anu.
Odigrala je i Tolstojevu Anu Karenjinu. ZapaZena su njena
ostvarenja u dramama domacih pisaca: Okrugica Sremca,
Cvetic¢a, Veselinovica i Brzaka, Nusic¢a i Iva Vojnovica.

Nigrinova se isticala lepom pojavom, glumackim tem-
peramentom, urodenom energijom. lako njen repertoar,
pisan za velike tragetkinje devetnaestog veka, nije bio u
skladu sa modernim dramskim tendencijama, ona je odi-
grala mnoge uloge koje su bile bliske ozbiljnim problemi-
ma savremenog ¢oveka.

Pocetkom1906. Nigrinova je imala operaciju koja joj
je ugrozila Zivot. Svoju skromnu imovinu zavestala je naj-
boljem prijatelju, zemljaku i zastitniku, Davorinu Jenku. Na
scenu Narodnog pozorista vraca se 1907.1 10. oktobra pro-
slavlja dvadesetpetogodisnjicu rada u Beogradu. Izabrala
je Magdu iz Sudermanove Otadzbine. Kao i ova, dramska
junakinja je napustila zavicaj i protiv Zelje roditelja izabrala
slobodu i slavu. Beogradani su joj priredili ovacije i obasuli
je poklonima. Odlikovana je Ordenom Sv. Save IV stepena.

Poslednja godina Velinog Zivota puna je hrabrih napora
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da intenzivno Zivi na sceni, zanemarujudi li¢nu tragediju.
Nastup u ulozi Sarduove Teodore 15. maja 1908. nagove-
stio je kraj. Nigrinova je umrla poslednjeg minuta 1908.
godine. Predstavnici kulturnog Zivota Beograda, prijatelji i
postovaoci njene umetnosti oprostili su se u ogromnom
broju od svoje Avguste, Velike-Vele, ,srpske Sare”..

Vela Nigrinova je vladala beogradskom scenom duze
od Cetvrt veka, ostvarivsi oko Cetiri stotine uloga. Njenom
smrcu nestala je jedna od poslednjih dramskih primadona
srpskog glumista. Do poslednjih dana bila je vezana za Na-
rodno pozoriste u Beogradu, kome je podredila li¢ni Zivot.
Postojanom posvecenosc¢u pozorisnoj umetnosti ostala je
na svom tronu, koji je posle njene smrti dugo ostao upra-
znjen.

Napomena: IzloZbu je 29. marta 2012. otvorio ambasa-
dor Republike Slovenije, g. Milan Predan.
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velike dive naseg glumista, Olivere Markovi¢, u Muzeju pozorisne

umetnosti Srbije mogu ponovo da uzivaju u njenim carima, za-
hvaljujuci autoru izlozbe posvecene ovoj umetnici, muzejskom savetniku
Mirjani Odavic.

Ko ne zna ko je Olivera Markovic!? Od stru¢njaka, kritic¢ara, pozoristnika,
ljubitelja teatra i filma, do miliona TV gledalaca, slusalaca radija i ¢italaca
novina i ¢asopisa — svih fela i generacija. Vise od sto izuzetno raznorodnih,
vrhunski odigranih pozorisnih uloga, 63 snimljena filma, 13 TV drama, 26
serija i vise Sou-programa, pedesetak radio-drama, nebrojeno nezaborav-
nih $lagera i romansi, narocito ruskih... To je (samo) impresivna statistika
koja slika opus dive naseg glumista; sve ono $to ¢ini susinu i osobenost
njenog umetnickog trajanja nemoguce je i opisati. Kako sve to prikazati
u dve skucene prostorije Muzeja pozorisne umetnosti Srbije? Kako jedan
Zivot pokreta i glasa, kako jedno dugo trajanje u vremenu i prostoru, ispu-
njeno neprekidnim li¢cnim i umetnickim transformacijama, docarati nemu-
stim materijalnim svedocanstvima? | kako, pri tom, doneti nesto novo o
nekome o kome se, bar naizgled, sve zna? Vec vise puta smo se uverili da
Mirjana Odavi¢ - zna kako.

| ovom prilikom, autorka izlozbe Olivera Markovic (1925-2011) vodi nas
Zivotnom i pozorisnom stazom koju je probijala i sledila velika umetnica,
od najranijeg detinjstva u kojem se rodila njena sudbinska ljubav prema
teatru, preko Akademskog pozorista, studentskih dana u prvoj generaciji
Pozorisne akademije u klasi Mate MiloSevi¢a, pa angazmana u Beograd-
skom dramskom, Srpskom narodnom i, najzad, Narodnom pozoristu u
Beogradu, u kojem ostvaruje najveci broj uloga, od Darje u Tihom Donu
(1967) do svog poslednjeg pozorisnog ostvarenja, Mame u Makdoninom
komadu Sakati Bili sa Inismora (1998). Medutim, Odavicka se ne zadovolja-
va samo mudrim odabirom znacajnih trenutaka u Zivotu umetnice i njenih
znamenitih rola, niti znalackim, iskusnim okom odabranim fotografijama
koje ¢e na najbolji nacin docarati pojedine dogadaje. Ona je dosledna u
ostvarivanju nimalo lakog zadatka koji je sebi postavila (kao da svaki po-

Poc":ev od ovogodisnje Noc¢i muzeja, svi postovaoci i obozavaoci



kusaj oZivljavanja tako neuhvatljive tajne jednog umetnika
nije dovoljno komplikovan i nezahvalan) i iz izloZbe u izloz-
bu nas zadivljuje svojom vestinom da svaku novu postav-
ku kreira po meri umetnika kome je posvecuje, u svakom
segmentu — od sadrzaja do forme.

Olivera je bila ¢arobnica koja je, kako kaze Vida Ognje-
novi¢, klasike pretvarala u moderni teatar, a nove uloge
koje su za nju pisane postajale su klasika posle njene in-
terpretacije”. Zahvaljuju¢i umecu Mirjane Odavi¢, ova retka
osobina umetnice se materijalizuje pred o¢ima posetioca
izloZbe ¢im ude u Muzej gde ga, kao u ateljeu starih maj-
stora, docekuju neuramljena slikarska platna raznih dimen-
zija, a sa kojih ga, posredstvom modernih ¢uda tehnike,
obasjavaju blistavi foto-portreti Olivere Markovi¢ (obrada
fotografija i Stampa Ivana Mari¢). Na njima Olivera — zavod-
nica i naivka, dama i seljanka, devojcurak i starica, andelak
i karakondzula, spadalo i heroina, bludnica i majka, ostro-
konda i dusebriznica... uvek drugacija a uvek Olivera. Dok
pokusava da odgonetne svako od nekoliko desetina tako
razlicitih a tako mocnih, snaznih lica koja zrace sa svakog
platna, posetilac ¢e svakako zastati pred velikim plazma-
-ekranom sa kojeg ga Odavicka, obilato koristeci blagodeti
savremene tehnike, podseca na najblistavije trenutke Oli-
verinih nezaboravnih filmskih i televizijskih ostvarenja, ali
i nekih pozorisnih koje su srecom zabeleZene kamerom
(video-prezentacija Predrag Tonci¢). Angazujuci sva nje-
gova Cula, autorka ove izvanredne izlozbe posetiocu sve
vreme pruza i jedinstven doZivljaj vracanja u neka mirnija i
romanti¢nija vremena i prostore, u koje ga vode jedinstve-
ne i neponovljive Oliverine romanse. U vitrinama, izmedu
nagrada i drugih sitnih uspomena, poneki nezni cvet pod-
seca na neodoljivu Zenstvenost velike umetnice.

Kao i uvek, izlozbu prati katalog mudro odabranog
i prezentiranog sadrzaja, ali i forme koja nedvosmisleno
odrazava estetiku izlozbe i li¢nost umetnice (dizajn Jovan
Tarbuk). Autorka pred ¢itaoca najpre donosi svojevrstan
portret Olivere Markovi¢, zabaleZen jezgrovitim i nepo-
gresivim perom Vide Ognjenovi¢ u Odluci Zirija povodom
dodele Dobric¢inog prstena (1997), u kojem stoji i:,,U stilu
najbolje engleske skole, menjala je ne samo masku vec i
hod, gest, glas, drzanje, mimiku i sve je to radila na svoj
nacin koji se ne moze oponasati. Kad se sad osvrnemo na
sve te li¢nosti koje su Zivele na nasim scenama, vidimo da

JELICA STEVANOVIC: CAROBNICA KLASICNOG | MODERNOG

Olivera Markovi¢ nije samo glumica — ona je citav jedan
veliki, glumacki ansambl.” Posle kratke zahvalnice koju je
dobitnica izgovorila istim povodom, katalog pruZa ¢itaocu
savremeno, pregledno, po godinama prikazan kratak zivo-
topis umetnice, kao i poglavlje Prijatelji o Oliveri Markovic’,
u kojem se nalazi i posveta Mire Stupice:,Kada bi me pitali
ko je to i 5ta je to velika rasna glumica, rekla bih: gledajte
Oliveru Markovi¢ i odmah cete saznati. Olivera je bogat-
stvo po velic¢ini, po raznovrsnosti, po vrednosti, po trajanju,
PO neutazivoj strasti svojoj prema svome pozivu, a sve 1o
obilje njeno zaki¢eno je scenskim $armom i Zenskom le-
potom.” Potom slede ,Re¢ kritike”, te iscrpan popis pozo-
risnih uloga i nagrada, a sve to ,prosarano” nekolicinom
odabranih recenica same Olivere, poput:,Nikad nisam bila
ni Ofelija ni Julija, niti sam volela takve uloge. Pocela sam
kao zavodnica i naigrala se takvog repertoara — od glupaca
i prevejanih, od opajdara do dama iz visokog drustva’, ili:
,Pozoriste je ljubav. Pesma je zadovoljstvo. Filmu, a naro-
Cito televiziji, dugujem popularnost, a pozoristu svoje naj-
bolje uloge!

Olivera Markovic je bila velika zvezda, Ciji se sjaj dale-
ko video, od onih ¢iji se sjaj vidi dugo posto se one same
ugase, mozda i zauvek. Jedan blesak u tom sjaju je i ova
izloZba.

Napomena: IzloZbu je 21. maja 2012. otvorio glumac
Vlasta Velisavljevic.
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IN MEMORIAM

ZIVAN SARAMANDIC
(1939 -2012)

a Markovdan, u svetao majski dan, javlja mi se

gospoda Ksenija Radulovi¢, direktorka Pozoris-

nog muzeja, sa molbom da napisem prilog za
Teatron o Zivanu Saramandicu.

Rekoh da pristajem ,sa najvecim zadovoljstvom’, ali se,
po spustanju slusalice, pokajah za izgovorene reci. Kako
mogu sa zadovoljstvom, i to najvecim, da pisem o cove-
ku koga vise nema, a koji mi je bio drag i kao covek i kao
umetnik?! Kao i na vest o njegovoj smrti, i sada dok o njemu
pisem, u meni treperi srce secanjem na susrete na sceni
ili u dvoristu kuc¢e u Arandelovcu gde bi dolazio da poseti
majku. Na sceni je bio mo¢nik: Atila —,Bi¢ BoZji" - sa glasom
koji je bio ,dar BoZji", Kon¢ak u Borodinovom Knezu Igoru,
besmrtni car Boris Godunov Modesta Musorgskog. Ali bio
je veliki i u tzv. malim ulogama, redovno je dobijao gromiki
aplauz ,na otvorenoj sceni” kao ucitelj muzike Don Bazilio
u Rosinijevom Seviliskom berberinu, ¢ak vec¢i od glavnih
protagonista, ili, smejuci se kao sam davo, kao Mefisto u
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Gunoovom Faustu. S druge strane, u senci i mirisu arande-
lovackih lipa, uzimajudi gitaru u zagrljaj, znao je da zapeva,
,Za svoju dusu” i duse svih nas, starogradske pesme i ruske
romanse. Voleo je da se 3ali i glasom i pricom, da ude i u
tenorske role jer je pesmom mogao da izrazi sve, punim
srcem i neprekidnim dahom, mo¢nim forte kroz dve oktave
i svojevrsnom mikromimicarskom glumom koja je pratila i
vladare i komicne likove i zaljubljene i one koji sumnjaju da
su voljeni. Redovno je drzao ruku na grudima, blizu srca,
¢ini se dodirujuci treperenje sopstvene duse.

Uvek je sumnjao u sopstvenu kreativnost; bio neza-
dovoljan i kada je dobijao ovacije na sceni. Verovao je da
uvek moze i bolje. Mozda je u tome i bila sustina njegovog
stalnog uspona; nije se uljuljkivao komplimentima, lovo-
rikama, slavom; bio je ponosniji na bozanstveni glas koji
je imala njegova supruga, Milka Stojanovi¢, nego na sop-
stveni. Govorio je da su svi u njegovoj porodici imali lepe
glasove, ¢ak i mnogo lepse od njegovog i pominjao svog
dalekog pretka koji je usao u pesmu:

Jde banda,

Pesmu vodi Saramanda!”

Upravo ti njegovi preci imali su pola lepog parka Buko-
vicke banje koja je knjazu MiloSu zapala za oko. Saramandi-
¢i sumu poklonili tu rajsku pitominu podno Bukulje, a knjaz
im je velikodusno” podario dva srebrna pistolja!

| Zivan se drzao tih ukorenjenih principa, dajuci na stoti-
ne humantitarnih koncerata! Imao je obicaj da kaze:

,Vise volim da radim za dzabe, nego da sedim za dza-
bel”

Radio je neumorno, do poslednjeg daha! Radio je u
basti, na sceni, prelazio hiljade i hiljade kilometara i pevao!
U Rusiji — kao da je rodeni Rus, bilo da su u pitanju bile
romanse ili operskle arije. Nije imao ambicije da ih snimi,
pevao je, ¢ini mi se, u stvari samo za svoju dusu, uvek, jer je
to bila potreba njegove duse, njegov alter ego!

Cak i na kritike, koje je voleo da ¢uje, odgovao bi:

,Ma mani to, nego kako je Tvoj sin — genijalac?”

A operu je voleo iznad svega. U, TV novostima” je pre
tridesetak godina (1981) izjavio:

.| kao umetnost i kao ustanova, opera je za mene bila
ne rec¢ sa velikim ‘O’ nego sa svim velikim slovima OPERA,
nesto lepo i veliko..

Radi opere je ostavio pevanje u ,Orfeumu’, gde je za



jedno vece zaradivao ¢itavu platu operskog prvaka i, do-
bivsi aplauz na audiciji (Sto nije uobicajeno), usao u Narod-
no pozoriste. Tu je bio,i knez i kralj i car” - kako je, oprasta-
juci se od njega, zabelezila u,Politici” dr Branka Radovic, bio
,nas verdijevski bas i ruski bas i bas za sva vremena’, kako
je zapazio upravnik Narodnog pozorista gospodin Burovi¢
na komemorativnom skupu u njegovoj drugoj kuci — na
Trgu Republike, upravo na njegov rodendan 2. aprila 2012,
postao,Ziva legenda” — kako ga je jo$ dok je bio Ziv nazvao
dirigent Dejan Savic!

Zivan je imao ljubavi za sve oko sebe: voleo biljke, ne-
govao cvece, imao kolekciju kaktusa, svako drvo sam zasa-
dio u svojoj basti... Zastitnicki je voleo svoju sestru i sestri-
ce... Voleo da vorzi bicikl i kola, da gnjura i pliva, da pesaci
i, razume se, do kraja Zivota imao decacku zaljubljenost u
svoju Milku, 5to je iSlo do strasnog obozavanja.

U operskom svetu posebno je voleo Don Kihota i prava
je Steta $to mu se nije pruZila prilika da ga oZivi na Velikoj
sceni Narodnog pozorista; ali na sceni Rasa Plaovi¢ 2001.
tumacio je oba Servantesova junaka u Masneovoj Smrti
Don Kihota ($to je bio svojevrsni poduhvat bez presedana),
na besprekornom francuskom jeziku, sa najprefinjenijom i
najtananijom psihologizacijom naslovne li¢cnosti dostojne
najplemenitijih literarnih portreta Dostojevskog: bio je sa-
milosan, sa nervom, delikatan, plemenit, ¢inilo se sav od
maste satkan, neumoran i neracionalan u tim poslednjim
trenucima zivota u kojima jo$ ¢ezne za (betovenski) ,dale-
kom dragom”:

,Citavu godinu mi traje dan kad ne vidim svoju Dulsi-
neju

Uvek bliska i uvek daleka zvezda mojih putovanja..”

Istovremeno, bio je ¢udesno Zivi Sanco, sav od stvarno-
sti, mesa i krvi, kukavni i molecivi sluga koji moli da,njego-
va milost ne bude lenja i da ustane” da zapovedi i kuda da
se ide a,on ce traziti i nac¢i ono $to tamo nema”.

Mozda je i Zivan, u litrama znoja i kapima krvi — neop-
hodnim da bi se isklesao lik Borisa Godunova — tamo neg-
de gde je sada, nasao ono sto ovde nije bilo, neke mirise,
zvuke i neznosti za svoje nezno i ranjivo srce koje je iznena-
da prepuklo i neke ljude koji ga i tamo vole, sa njegovom
gitarom i glasom koji grmi i suze i smeh izmamljuje.

Gordana Krajacic¢

IN MEMORIAM
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IN MEMORIAM

ALEKSANDAR-SASA
ZLATOVIC
(1949 - 2012)

Beogradu priredilo Aleksandru—Sasi Zlatovicu

povodom dvadesetpetogodisnjice umetnickog
rada 2001. godine, on se u prigodnom programu dirljivo
zahvalio svima koji su mu pomogli na umetnickom putu,
svima sa kojima je radio, svima sa kojima je ziveo, ¢ak i
neznanim kolegama koje dele njegov napor na izgradnji
scene a ostaju u drugom planu kada sjaj pozorisnog
spektakla doZivi uspeh. Trideset pet godina rada nije slavio,
Cetrdeset nije doziveo. Umro je 23. juna 2012, gotovo
iznenadno, svakako prerano.

Ljubav za pozoriste i muziku gajio je jo$ kao dete, o
C¢emu svedodi jedna sveska iz ,muzickog vaspitanja” u
njegovoj zaostavstini u kojoj je, pored pedantno ispisanih
muzickih pojmova, i nekoliko ilustracija koje se ocigledno
odnose na muzicki period o kome je rec. Imao je srecu da
u detinjstvu upozna kostimografa Anu Nestorovi¢ koja ga

Prilikom proslave koju je Narodno pozoriste u
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je uvela u svet ,pozorisnih iluzija” Kada se posle zavrsene
gimnazije trebalo opredeliti za fakultet, prirodan izbor je
bila Akademija primenjenih umetnosti. Odsek scenografije,
u klasi profesora Milenka Serbana, zavrsio je 1976.godine.
Studije je proveo kao izuzetno predan dak, Ziveci izmedu
Narodnog pozorista u kome je radio kao statista i ¢asova
kod izuzetnih profesora kao sto su Mila Rajkovi¢, Dragutin
Tavri¢, Ljubodrag Jankovi¢, Zora Davidovi¢, Zak Kukic.

Po zavrsetku studija njegov profesionalni rad pocinje
1976. godine predstavom Cudo u Sarganu Ljubomira
Simovica, u reziji Primoza Beblera, u Krusevackom pozoristu.
Zatim se redaju brojne predstave u pozoristima Srbije,
ali i cele Jugoslavije. Radio je u Nisu, Novom Sadu, Tuzli,
Zrenjaninu, Valjevu, Kikindi, Rijeci, Novoj Gorici, Puli, Zenici,
Sapcu, Pozarevcu, Splitu, Osijeku, Somboru, Kragujevcuy,
Podgorici, Beceju, Subotici i Beogradu. Od 1981. do 1985.
godine bio je stalni scenograf Narodnog pozorista u
Subotici, a od 1993. Narodnog pozorista u Beogradu.

Dug je spisak reditelja sa kojima je Zlatovi¢ saradivao:
Primoz Bebler, Goran Cvetkovi¢, Milorad Beri¢, Velimir
Mitrovi¢, Branko Plesa, Vladimir Putnik, IStvan Lanji, Ferenc
Sik, Zoltan Baracijus, Mihail Virag, Istvan Sabo, Ljubomir
Majera, Slavenko Saletovi¢, Arsa Milosevi¢, Bosko Pistalo,
Nenad lli¢, Marjan Bevk, Dragoslav Todorovi¢, Nebojsa
Bradi¢, Srboljub Stankovi¢, Zlatko Sviben, Dejan Mijac, Viado
Stefanci¢, Gradimir Mirkovi¢, Vladimir Jevtovi¢, Melina Pota,
Kokan Mladenovi¢, Zoran Ratkovi¢, lvana Dragutinovic,
Bruno Klimek, ali je imao narocito dobru i dugogodisnju
saradnju sa Radoslavom Zlatanom Dori¢cem i Dejanom
Miladinovicem.

Sa Radoslavom Dori¢em saradivao je od mladosti na
dramskim i operskim predstavama (prvi komad koji su
zajedno radili bio je Milobruke Jovana Sterije Popovica za
Pozoriste na Terazijama 1981. godine, a poslednji, opera
Evgenije Onjegin Petra lli¢a Cajkovskog za Narodno pozoriste
u Beogradu 1999. godine). Sa Dejanom Miladinovicem
ostvario je vise scenografija za operske predstave (od
Otadzbine Petra Konjovica 1983. godine do svoje poslednje
scenografije za Plast Dakoma Pucinija 2011. godine).

Repertoar na kome je Zlatovi¢ radio bio je wvrlo
raznovrstan: od klasi¢nih i savremenih drama i komedija
domacdih i stranih autora (Cudo u Sarganu, Kralj Betajnove,
Dundo Maroje, Arsenik i stare Cipke, Misolovka, Prosjacka



opera, Ujka Vanja, Dr, Sumnjivo lice, Kate Kapuralica, Smrt
trgovackog putnika, Ukrocena goropad, Mrescenje Sarana,
Revizor..) do mjuzikala i opereta (Kandid, Kneginja cardasa,
Saloma...), decijih predstava (Eskimska bajka, Lepotica i zver,
Ivica i Marica..) i njemu omiljenog zanra opere (Otadzbina,
Atila, Lucija od Lamermura, Knez od Zete, Carobna frula,
Adrijana Lekuvrer, Figarova Zenidba, Trubadur, Bal pod
maskama, Nabuko, Plast.). Ovo su samo neke od 150
predstava u kojima je u¢estvovao kao scenograf.

Saradivao je sa mnogim kostimografima, naj¢esce sa
Milankom Berberovi¢, koja ga je uputila u tajne zanata, te
je za mnoge predstave i sam radio kostime (Kralj Betajnove,
Idem u lov, Ljubavi DZordza Vasingtona i mnoge druge). Za
pojedine predstave uradio je i zapazene lutke (Sluga Jernej,
Kukuriku za dedin rodendan).

Najveca pozorisna ljubav Aleksandra—Sase Zlatovica
bile je opera. Divio se operskim pevacima i osecao
strahopostovanje  prema  operskim  divama.  Ovaj
najslozeniji i najlepsi pozorisni zanr za njega je postajao
veca realnost od same stvarnosti kada je bio u prilici da
radi operske predstave. Smisao za istorijski trenutak kome
odredeni komad pripada nije ga nikada napustao i ono
sto karakterise njegove scenografije je smisao za epohu.
Ma koliko jednostavnim ili osavremenjenim jezikom bila
izraZzena inscenacija, uvek postoji neki detalj koji ukazuje na
autenti¢no vreme zbivanja komada. Tome su dobar primer
mjuzikl Kandid ili opera Tajni brak.

Sprega savremenog vizuelnog jezika i istorijskih
likovnih ¢injenica davala je simboli¢ni smisao njegovim
scenografijama, ukazivala na postovanje autora i vremena
u kome je komad nastao i oplemenjivala modernizaciju
klasi¢nih pozorisnih dela. Uravnotezena distanca izmedu
proslog i sadasnjeg davala je otmen karakter njegovim
scenografijama i istovremeno ukazivala na sustinu
njegovog poimanja pozorista, ali i Zivota, $to je u ovom
slu¢aju bilo gotovo isto. ,Jma u njoj (scenografiji S.Z.)
skrivene a prisutne poezije, elegancije i duhovitosti’,
napisao je 1991. godine Branko Plesa.

Druga odlika Zlatovicevog rada je sklonost ka lepoti.
Izborom, rasporedom i ravnotezom elemenata na sceni
uspeva je da upitomiinajgrublju dramsku radnju.,Bubrista,
razvaline, zgariSta, memljivi prostori, tamnice — sve se kod
njega mora ozariti tragom lepog kao nekim porokom kojeg

IN MEMORIAM

Sasa Zlatovi¢ ne moze da se lisi uprkos temi. Njegovi mali
veliki svetovi su lepi’, primetio je Radoslav Zlatan Doric¢ jo$
1984. godine, na pocetku njihove saradnje.

Njegove makete i skice koje je mnogo puta izlagao
na samostalnim i grupnim izlozbama imaju osobenosti
po kojima ce se pamtiti. Makete deluju tesko i masivno,
sugerisuci realan prostor scene, za razliku od skica koje
su izvedene lakim potezom, cesto kao kroki, razlic¢itim
tehnikama (kolaz, pastel, olovka u boji, tus).

Koriscenje nekonvencionalnih materijala ili
nekonvencionalno  koris¢enje  klasi¢nih - rekvizita
ukazivalo je na mastu i potrebu za igrom, $to je bila
jedna od osnovnih osobina ovog umetnika. Duhovit i
druzeljubiv, radoznao i bez zavisti, detinje promenljivog
raspolozenja, osetljiv i Zeljan priznanja, najvecu zacudenost
i povredenost osecao je zbog grube reci, najvecu tremu
pred premijeru, a najvecu radost kada bi se sa ostalim
ucesnicima u predstavi poklonio publici. Doziveo je
aplauz na otvorenoj sceni, priznanje saradnika i mnoge
nagrade za svoj rad. ,Postigao sam skoro sve $to sam
Zeleo, a ipak bih najvise voleo da budem ponovo student
prve godine na Akademiji.., rekao mi je ne tako davno.

Ovim podsecanjem na li¢nost i delo Aleksandra—Sase
Zlatovi¢a mi mu se sada zahvaljujemo za ono $to je uspeo
da nam pruzi svojim radom, darom i prisustvom medu
nama, u nadi da njegov Zivot upravo ponovo pocinje.

Gordana Popovic Vasic¢
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VEROSLAVA PETROVIC
(1936 - 2012)

ada odlaskom iz Zivota i iz redova muzejskih radnika

ode stru¢njak od ugleda, koji je ceo svoj stvaralac-

ki vek posvetio struci kao Veroslava — Vera Petrovic,
muzejski savetnik Muzeja pozorisne umetnosti Srbije, onda taj
tragi¢ni dogadaj pogada ¢itavu muzejsku struku i profesiju.

Godine 1965. Vera Petrovi¢, rodena Beogradanka, iz
ugledne porodice, stupila je u muzejsku sluzbu. Nalazeci se u
okruzenju vrsnih starijih stru¢njaka bogatila je svoje znanje iz
muzejske struke. Vrlo brzo je krenula u sistematsko proucava-
nje, istrazivanje srpske pozorisne umetnosti i prikupljanje dra-
gocenih podataka i predmeta za Muzej pozoriSne umetnosti
Srbije.

Vera Petrovic je rukovodila dragocenom muzejskom Zbir-
kom arhiva, priredivala izloZbe, pisala nau¢ne radove, sude-
lovala u svim stru¢nim i drugim vaznim poslovima Muzeja i
na tom poslu istrajala do kraja svog radnog veka — punih 35
godina.

Rezultati istrajnog delovanja i stvaralastva Vere Petrovi¢
pokazali su se ve¢ od pocetka kada je, u saradnji s kolegama iz
Muzeja, kreirala veliku i znacajnu izlozbu Sto godina Narodnog
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pozorista u Beogradu (1868 —1968), koju je priredio Muzej pozo-
riSne umetnosti Srbije.

Posebno poglavlje njenog muzejskog rada jesu brojne
muzejske postavke i katalozi za izloZbe, uistinu monografije,
uradeni znalacki, na visokom profesionalnom nivou, koji su se
odlikovali istrazivackim poduhvatima i kompletnom nau¢nom
aparaturom.

Ovom prilikom nije moguce pobrojati 5ta je sve i koliko
radila i uradila Vera Petrovi¢ na polju srpske pozorisne umet-
nosti, ali je sigurno da je njen doprinos struci veoma znacajan.

Njene izloZbe, radovi, jubilarne veceri u ¢ast Narodnog
pozorista, pozorisnih umetnika i njen celokupni stru¢ni rad
postali su uzor mladim kustosima koji su pristizali u Muzej. Po-
stavila je visoke kriterijume u stru¢nom radu, uzor kako treba
raditi i stvarati u struci, napraviti izlozbu i pisati kataloge izloZbi
ili zbirki, napisati radove iz pozorisne i muzejske delatnosti.

Kao stru¢njak i kolega bila je veoma ozbiljna kada je izrica-
la misljenja i ocene o izlozbama, katalozima i knjigama muzej-
skih stru¢njaka. Umela je da ohrabri, da pohvali i da da drago-
cen savet, pravi i konstruktivan.

Nakon penzionisanja ostala je vezana za Muzej i bila dra-
gocen konsultant svima, narocito mladima, koji su ostali u Mu-
zeju posle nje.

U profesiji i privatno bila je veoma prijatna i mila koleginica
- nasa Verocka, kako smo je svi iz miloste zvali, cenili, istinski
voleli i druZili se sa njom neprekidno.

Sa Verockom sam radila i saradivala vise od cetrdeset go-
dina, od prvih dana naseg istovremenog dolaska u Muzej po-
zoriSne umetnosti.

Bila sam i ostala veoma bliska s Verockom u svemu, u radu
i u Zivotu. Ponosna sam $to mogu da kazem da sam joj bila
koleginica i prisna prijateljica tokom ¢itave nase karijere, a i ka-
snije. Nas poslednji susret se dogodio u njenoj kuc¢i samo 15
dana - pre njenog Zivotnog kraja.

Rastanak s Verockom je tezak i neprihvatljiv za mene i za
sve kolege, drugare i prijatelje koji su je znali, cenili i voleli.

Ostajem u bolu za nasom Verockom i ona ¢e uvek biti u
mislima sa mnom. Nadam se da ¢emo opet biti zajedno.

Ksenija Sukuljevi¢ Markovi¢

Napomena: govor s komemoracije odrZzane 31. avgusta na
Novom groblju u Beogradu.



DRAGOVAN JOVANOVIC
(1937 - 2012)

everovatno je koliko se sudbina nekad ljuto

poigra sa ljudima koji su toliko davali od sebe

i iz sebe, a svet napuste neprimeceno, gotovo
zaboravljeni.

Dragovan Jovanovi¢, filmski i pozorisni reditelj, pisac
scenarija, drama i radio drama, direktor Muzeja pozorisne
umetnosti Srbije, osnivac Teatroteke i idejni tvorac i realiza-
tor nagrade ,Dobric¢in prsten’, osniva¢ filmskog festivala u
Sopotu, izdavac vise od dvadeset knjiga o glumcima, dra-
maturg Jugoslovenskog dramskog pozorista, direktor,Ju-
gokoncerta’, ljuti navija¢, Crvene zvezde" i verni,, Maderas’,
miljenik lepseg pola, nezan suprug i otac, umro je 11. jula
ove godine u Beogradu.

Roden je u Mladenovcu 1937. godine. Medu prvim ta-
kozvanim kontroverznim intelektualcima sedamdesetih i
osamdesetih godina proslog veka, erudita sa zavrsena dva
fakulteta, svetske knjizevnosti na Filozofskom i dramaturgi-
je na Akademiji dramskih umetnosti u Beogradu, umetnik
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i preduzimljivi poslenik u kulturi, covek koji je svet dovodio
u Beograd i sam delao u svetu, poslednje trenutke Zivota
proveo je sam, u skromnoj sobici Gerantoloskog centra
,Beograd” na Vozdovcu. Penzija mu je bila tek za namiri-
vanje troskova Doma, poneki prijatelj bi mu doturio za le-
kove. Skromni krevet, slike i gomile knjiga, frizider, nekoliko
stolica i sto na kojem je ispisivao stranice knjige za koju je
verovao da ce biti objavljena. Naslovio ju je Saga o Srbima,
koja je pocinjala sa 1941. godinom..Ispisao je, rukom, neko-
liko hiljada stranica.

Okruzen onim $to mu je preostalo, slikama Zaka Kukica,
Jova Radulovic¢a, ikonom Svetog Nikole, crno-belim foto-
grafijama susreta sa Dusanom Mati¢em, Bojanom i Mirom
Stupicom, Batom Putnikom, Bozidarem Timotijevicem... Ali
i sa Lujem Aragonom i njegovom zenom Elzom Triole... Se-
¢anja na onu burnu, 1968. godinu, kada je radio kod Zan
Luj Baroa, a drugovao sa Vilarom, Klodom Sabrolom, Goda-
rom i drugim intelektualcima toga vremena.

Dragovan Jovanovi¢ je bio izuzetno zgodan muska-
rac. Privlacio je paznju ne samo pojavom vec i sonornim
baritonom i grlenim smehom. Leporek i Zovijalan, umeo
je da ,drzi banku’, kako se kolokvijalno kaze, najcesce u
svom omiljenom drustvu ,zvezdasa” u restoranu ,,Madera’
ili u Klubu knjizevnika. Mnoge slavne Beogradanke ne kri-
ju da su bile zaljubljene u njega, ne samo dok je studirao
dramaturgiju na Akademiji dramskih umetnosti. Bila je to
prva klasa, u kojoj su stasavali i pisac, potonji dugogodisniji
upravnik Narodnog pozorista u Beogradu Velimir-Veca Lu-
ki¢, knjizevnica, rediteljka i ambasadorka Vida Ognjenovic...

A on, zaljubljen u prelepu Ruskinju, glumicu - Ljudmilu
Lisinu. Ona mu je igrala u filmu za koji je napisao scenario i
koji je rezirao — Devojka s Kosmaja. Dragovan je toliko voleo
Ljudmilu da je pisao li¢no Hrus¢ovu da da saglasnost da
Ljudmila dobije dozvolu da napusti tadasnji Sovjetski Savez
i dode u Jugoslaviju da mu bude suprugal!

Dragovan Jovanovic je bio ¢ovek koji ne odustaje. Pri-
pisuju mu cestu bliskost sa politicarima, a on sam je, po
sopstvenom priznanju, najvise cenio i drugovao sa Drazom
Markovi¢em,, jedinim politicarem od reci” Protiv Milosevica
je lupao u Serpe i duvao u pistaljke. Napadan da je anti-
demokrata, a jedini se usudio da brani Zivojina Pavlovical
Cesto svestan da upada u mission impossible, tvrdoglavo je
udarao i glavom u zid, ako treba, i — uspevao. Hruscov je
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razumeo $ta je ljubav izmedu ruske glumice i srpskog re-
ditelja. OZenio se Lisinom, dobili su sina Igora, koji je danas
uspesan slikar i scenograf. Igor odavno Zivi s majkom u Tel
Avivu. Igor se javljao ocu, ali ga nije i posecivao, prema jed-
noj Jovanovicevoj izjavi.

Boraveci Sezdesetih godina proslog veka u Parizu, dru-
Ze¢i se svakodnevno sa Baroom, Godarom, Aragonom,
dobio je poziv od Bojana Stupice da mu bude asistent u
Jugoslovenskom dramskom pozoristu. Kako odbiti jed-
nog Stupicu?! Pariz je zamenio Beogradom, a drugovanja
s novim prijateljima Ljubom Tadi¢em i Mirom Stupicom, s
legendama fudbala Miljanom Miljanicem i Acom Obrado-
vicem, poznatim advokatima, ali i politi¢arima.

Hedonizam je bila jedna od boljih osobina Dragovana
Jovanovica. Voleo je dobar zalogaj, ali je umeo i sjajno da
spremi pasulj, sarmu, podvarak... U picu nije nikad preterao.
Svakodnevna hodocasc¢a u,,Maderu”bilo je vise od dobrog
zalogaja, bilo je to mesto razmene raznih sportsko-kultur-
no-politickih i drustvenih kombinatorika, izvor vaznih infor-
macija, plasiranje novih viceva, intelektualnih nadmetanja.
Ziveo je zivot punim plucima, ali mu se kreativno i davao.

Posle Milene Nikoli¢, sestre Ljubise Jovanovica, i dr Pe-
traVolka, trec¢i po redu upravnik Muzeja pozorisne umetno-
sti Srbije je osamdesetih godina bio — Dragovan Jovanovi¢.
Oronulu kucu trgovca BoZica, u kojoj je Muzej jos 1953.
poceo rad, Jovanovi¢ je uspeo da renovira. U kamenom
podrumu, iza zdanja, otvorio je Teatroteku. Poput mrava sa-
kupljao je arhivske snimke pozorisnih predstava iz fundusa
RTS-a, Zastava filma i drugih filmskih kuca. Sacuvao je to
pozorisno blago od zaborava i priredivao dva puta nedelj-
no besplatne projekcije sa prvih VHS kaseta. Bila je to spe-
cificna publika, ne samo studenti budu¢i glumci i reditelji
vec i, fanovi’, kako bi se danas reklo, glumackih legendi. Te-
atroteka je radila i posle odlaska Jovanovica iz Muzeja, sve
do kraja 20. veka.

Dragovan Jovanovic je u svom mandatu pokrenuo i ak-
ciju snimanja fono-zapisa velikih glumaca. Prvi je u Muzej
uveo video-sistem, tako redak u ono vreme.U te Cetiri godi-
ne, koliko je bio direktor Muzeja, dosao je na ideju da se re-
plika prstena Dobrice Milutinovi¢a dodeljuje svake godine
po jednom srpskom glumcu kao nagrada za Zivotno delo.
Godine 1980. prvi dobitnik je bio Ljuba Tadi¢. Priznanje
mu je uruceno u stesnjenim prostorijama Muzeja. Sledeci
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laureat ove i danas najvece staleske nagrade bila je Mira
Stupica, tada udata za Cvijetina Mijatovica. Veliki prijem
na kojem je bio i tadasnji predsednik Jugoslavije Cvijetin
Mijatovi¢, prireden je u hotelu ,Metropol” Nazalost, danas
i posle 28 godina, na svecanosti urucenja, koje organizuje
UdruZenje dramskih umetnika Srbije, niko se ne seti da bar
pomene ime osnivaca ove nagrade Dragovana Jovanovica.
Koliko je posveceno vodio ovu znacajnu ustanovu srpske
kulture, Muzej pozorisne umetnosti Srbije, naravno uz ta-
dasnju znatno bolju materijalnu situaciju u zemlji, pokazuju
i njegove medunarodne aktivnosti. Tada su u Beograd, na
poziv Jovanovica, dosli direktori pozorisnih muzeja iz sveta,
a on je bio gost na Medunarodnom simpozijumu pozoris-
nih muzeologa u Njujorku.

Zaljubljenik u pozoriste, Dragovan Jovanovic je, sa Ra-
domirom - Bajom Saranovi¢em, osnovao Teatar u podru-
mu. Objavio je monografije o dvadesetak glumaca, a kapi-
talno mu je delo Tito, pozoriste i film. Ne manje od pozorista
bio je vezan i za film. Autor je nekoliko antologijskih filmova
nagradivanih kod nas i u svetu, pisao je filmske scenarije, ali
i radio drame.

Ipak ga prepoznaju kao reditelja filma Devojka s Kosma-
ja (1972), u kojem je bilo dovoljno tek nekoliko kadrova da
u epizodi blesne talenat tada mladog Milana - Laneta Gu-
tovica. Slede filmovi Protiv Kinga (1974), Miris zemlje(1978),
Bekstvo, Sablazan (1982) i nekoliko kratkin dokumentarnih
filmova. Za film Drugi ¢ovek 1972. dobio je najvece prizna-
nje, ,Zlatnu ruzu” na Medunarodnom filmskom festivalu u
Karlovim Varima. Po scenariju Velimira — Vece Lukica rezi-
rao je film Sablazan. Ovaj film, s prelepom Tanjom Boskovic
u glavnoj ulozi Nemice zaljubljene u srpsko seljace koga
je igrao tada student glume Ljubivoje Tadi¢, bio je vise
nego smelo delo, ali krajnje istancano rezirano, pri¢ca nam
Ljubivoje Tadi¢. To je, zapravo, prvi erotski partizanski film,
sa smelim, gotovo eksplicitnim scenama vodenja ljubavi.
Ostale uloge tumacili su Mira Stupica, Ljuba Tadi¢ i Mihajlo
Kosti¢ Pljaka. Ovo Jovanovic¢evo ostvarenje prikazano je u
Jugoslovenskoj kinoteci, 3. septembra ove godine, povo-
dom smrti reditelja.

Priseca se Ljubivoje snimanja tih erotskih,,vru¢ih”scena
u hladnom, kamenom podrumu Muzeja pozorisne umet-
nosti. Reditelj Jovanovic¢ je, kaze, iSao po ostrici, vodeci
racuna da ne povredi osecanja, istancanim ukusom, uvek



izuzetno dobro pripremljen za snimanje. NaZalost, kaze Ta-
di¢, zbog glasova da film mozZe da bude zabranjen, a radi
ucesdca na Pulskom festivalu, iz filma je iseCena najlepsa lju-
bavna scena.

Posle razvoda od Ljudmile Lisine, u vreme kad je bio
u drugom braku s poznatom novinarkom Vesnom Prljom,
1987. godine ovaj bra¢ni par odlazi u Brazil Vesna je bila do-
pisnik Tanjuga, a Dragovan Jovanovic je nastavio da reZira
u pozoristima Rio de Zaneira. Medu najboljim predstavama
jedne sezone bila je njegova inscenacija Price o Jovu. Isto-
vremeno je u Muzeju moderne umetnosti u Riju odrZana
retrospektiva filmova Dragovana Jovanovica. Uspeh kakav
do tada, a ni od tada, niko s nasih prostora nije imao na tlu
Juzne Amerike! U meduvremenu se vratio u Beograd i po-
stao zamenik direktora Zavoda za medunarodnu kulturnu,
nau¢nu i tehnicku saradnju. Jedno vreme je bio i direktor
Jugokoncerta” Uprkos ¢vrstom muzickom jezgru tradici-
onalista i optuzbi da ,skrnavi Kolarac”, favorizovao je mla-
de talente. Jovanovi¢ im je kao direktor davao onu toliko
vaznu prvu $ansu da svoj prvi koncert odrze bas u srpskoj
muzickoj Meki, na Kolarcu. Danas su to nasi velikani koji
su napravili internacionalnu karijeru — Jadranka Jovanovi¢,
Aleksandar Serdar, Natasa Veljkovic...

Osim ovih dubokih kulturnih belega, iza Dragovana
Jovanovica ostaje i jedan od nasih najznacajnijih filmskih
festivala, onaj u Sopotu, koji je usao u petu deceniju po-
stojanja! Podno Kosmaja, u ovoj Sumadijskoj bajkovitoj op-
stini Sopotu, davne 1972. godine, zahvaljuju¢i ideji Drago-
vana Jovanovica i dogovoru s tadasnjim vlastima, pocele
su Zivot Slobodarske filmske svecanosti. Prve su odrzane u
decembruy, ali vec¢ iduce godine festival se odrzava u july,
da bi objedinio tri vazna datuma, 2. jul Dan opstine Sopot,
4. jul Dan borca i 7. jul Dan ustanka Srbije. Festival je bio
medunarodni, a Jovanovi¢ je optuzivan da zeli da konku-
rise Festu! Jer, koncept je bio dva domaca i sedam stranih
filmova koji se bave temom odbrane covekove slobode i
dostojanstva. lzdrzao je i te optuzbe, naravno uz podrsku
srpskog ,gazde” Draze Markovi¢a. Dovodio je filmove i iz
Vijetnama, Zanzibara, Obale Slonovace.., jedan dan je bio
posvecen stvaraocima Sasi Petrovicu, Mikiju Stamenkovicu,
Purisi Dordevicu, Kosti Gavrasu, Sergeju Bondarcuku... Ziri je
bio sastavljen od ¢lanova Veca narodnih heroja iz svih repu-
blika i pokrajina kome su pridodati javni i kulturni radnici.
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Festival je prolazio scile i haribde... Od medunarodnog festi-
vala postao je lokalni, a promenjen mu je i naziv u — Sofest!
Njegov inicijator i osniva¢, Dragovan Jovanovic, dobitnik je
Statuete slobode za celokupan filmski doprinos.

Poslednju deceniju Zivota Dragovan Jovanovi¢ se iz
Beograda preselio u rodni Mladenovac. Dok ga je zdravlje
sluzilo, drzao je $kolu za mlade glumacke talente i reZirao
predstave u Domu kulture. Narusenog zdravlja, 2005. pre-
a0 je u Gerontoloski centar,Beograd’, na Vozdovcu.

Penzija je jedva pokrivala troskove boravka u skromnoj
sobici. Za lekove su pripomagali retki prijatelji. Pokusavao
je dva puta da dobije nacionalnu penziju. Prosle godine,
olako, skinuli su ga sa spiska. Ovaj, tre¢i pokusaj kandidatu-
re, nazalost, nije docekao. Sahranjen je pored roditelja, na
mladenovackom groblju.

U jednom intervjuu, Dragovan Jovanovi¢, koji je, htelito
neki da priznaju ili ne, ipak bio kao nekakav svetionik srp-
ske pozorisne i filmske umetnosti, rekao je nesto kao, dija-
gnozu”svoga zivota:,Uvek sam bio dréan covek. Svima sam
govorio u lice $ta mislim.Vodio neke svoje ratove. Mozda
sam zato, posle svega sto sam uradio i obisao, stigao ovde”
Kada se pomene njegovo ime, ljudi pomisle na Devojku s
Kosmaja, film u kojem se prepli¢u ljubavna prica i politika,
bas kao sto je Cesto bivalo u Zivotu ovog umetnika i kultur-
nog stvaraoca. Danas na You Tubu, sve je veci broj posetila-
ca njegovog poslednjeg TV- intervjua, snimljenog u sobici
staratkog doma, i poslednje recenice date novinaru, kao
mali savet:, Budi svoj, ne daj se i — volil”

Dragovan Jovanovic¢ zasluzuje svojim delom i vizijama
koje je uspeo i da ostvari da bude svrstan medu umetnike
ugradene u temelje srpske kulture.

Mirjana Radosevic
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MILICA KLJAIC
RADAKOVIC
(1928 - 2012)

ada smo je pozvali da odigra malu rolu u Uj-
kinom snu F. M. Dostojevskog, u dramatizaciji
i reZiji Egona Savina, bila je iznenadena — od-
vec dugo je, rece, bila u penziji pa se pribojava kako ce
se snaci na sceni. Posto smo je podsetili da je samo pre
nekoliko godina ,punom parom” igrala ulogu Verke u
predstavi Poljubi sjaj ugaslih zvezda, inscenaciji komada
Dragana Stankovica a u reZiji Marina MaleSevica, odgo-
vorila je da su tada s njom u podeli bili i ,,njeni” Andelija
Vesnic¢ Vasiljevi¢ i Milan Smit, pa je, veli, bila sigurnija.
Ipak je ulogu Majke u Ujkinom snu, sirote starice iz-
bezumljene zbog bolesti i bliske sinovljeve smrti, Milica
prihvatila. Igrala ju je, uprkos sve ¢es¢em poboljevanju,
redovno i ulazuc¢i energiju na kojoj bi joj mogle poza-
videti mnogo mlade kolege. Igrala je predano, punom
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snagom, ne bez fino dozirane patetike, kao da je nisu
pritiskale godine, uvek uzbudena vec i zbog same cinje-
nice da je u teatru, na sceni...

Nedavno, u novinskom intervjuu, Milica je govorila o
razlici izmedu pozorista svoje mladosti i zrelog glumac-
kog perioda, te ovog danasnjeg, u koje nije ulazila samo
da biigrala svoju rolu nego i kao redovna publika koja
ne samo da prisustvuje svakoj dramskoj premijeri ve¢ ne
propusta ni mnoge reprize.

Oni $to u potrazi za senzacijama i aferama samo po-
vr$no prelistavaju novine verovatno nisu ni obratili pa-
Znju na ovaj intervjy, ili su, u najboljem slucaju, prepo-
znavali Zal penzionisane glumice za minulim vremenima
kada je, naravno, sve bilo i bolje i lepSe, kada je teatar bio
hram u koji su i glumci i gledaoci ulazili s postovanjem,
kada je medu glumcima vladala drugacija atmosfera,
kad se znalo ko je ko... Re¢ju, kada se znao red.

Pazljiviji ¢itaoci, ili oni skloniji ozbiljnijem tretmanu
pozorisne umetnosti, mogli su pak da registruju diskre-
tan prekor koji uvazena glumica zapravo izrice danas-
njem vremenu u kojem se pozoriste sve manje razlikuje
od puke zabave; kada se u njega s obe strane — i na ulaz
namenjen publici, ali i sluzbeni — stupa kao u samopo-
slugu ili kancelariju. Dakle, s namerom da bude obavlje-
na kupovina ili odraden posao.

Razume se, kao predstavnica stare pozorisne garde,
Milica Kljai¢ Radakovi¢ je i na premijere i na reprize dola-
zila u svom najsvecanijem izdanju, a tu ne mislim jedino
na svec¢anu odecu. Sam dolazak u teatar je podrazume-
vao njen svecani ton, svecani nacin obracanja kolegama,
prijateljima i postovaocima, svacani hod...

U njenom obracanju sa ,Mila moja”ili ,Mili moj” nije
bilo nadobudopsti kojoj su pokatkad skloni bardovi, niti
ophodenja s visine ili diskretno provucenog cinizma.
Ovakav pocetak recenice nije, takode, bio ni uvod u vaj-
kanje ili predavanje. Ne, bio je to iskreni Mili¢in nac¢in da
iskaze ljubav i radost zbog susreta.

Nije Milica, dakle, zalila samo za vlastitom mladoscu i
ulogama koje je neko¢ igrala, nego prvenstveno za vre-
menima u kojima je teatar imao sasvim drugaciji smisao,
kada su ga mnogo vise cenili — i oni koji su ga stvarali,



bas kao i oni koji su ga pohodili da bi uZivali u predsta-
vama. | u glumil

Kao devojcica je jo$ tokom Drugog svetskog rata
bila o¢arana pozoristem gledajuci u Kovinu, gde je na-
kon kra¢eg boravka u Somboru s porodicom izbegla
iz rodnog Slavonskog Broda, gostovanje Banovinskog
pozorista. U Somboru se docnije druZila s amaterima
Okruznog narodnog pozorista. Oni su je i nagovorili da
dode na probe, a potom i da zaigra manje uloge. Prva joj
je bila uloga Nepoznate dame u Golsvordijevoj Srebrnoj
kutiji. U somborsko Narodno pozoriste je primljena 1947.
da bi 1951. godine presla u Suboticu (1951/52), odakle
1952. prelazi u sarajevsko Narodno pozoriste, zatim u
Narodno pozoriste ,,Tosa Jovanovic’, Zrenjanin, a slede-
¢a stanica njene karijere bice Srpsko narodno pozoriste,
u kojem ostaje do penzionisanja, 31. XIl 1986. godine.

Odigrala je vise od 130 uloga, a samo u SNP-u oko
80. Saradivala je s najistaknutijim rediteljima: Tanhofe-
rom, Suvakovicem, Hanauskom, Lesicem, Burkovicem,
Mijacem, Oreskovi¢em, Belovicem, Savinom...

Teatru, i to takode Srpskom narodnom pozoristu, pri-
padala je i njena sestra, sada ve¢ pokojna Maca Kljaic,
legendarna suflerka.

U buducoj Enciklopediji Srpskog narodnog pozorista
bi¢e zapisano: , Tumacila je jake dramske uloge, karak-
terne, psiholoski sloZzene. Iz uloge u uloge dokazivala je
svoj izuzetan talenat. Talenat i volja omogucavali su joj
da savlada i najteze uloge, pa i one koje joj po njenoj
prirodi i sklonostima nisu odgovarale. Svaki lik davala je
sa puno ljubavi i emocija, predavala se potpuno, uvek
nova i na svakoj predstavi ostavljala je utisak da joj je
bas ta uloga najdraza. Glumica sa jakim senzibilitetom,
uvek neposredna i dramski izrazajna, uvek prirodna. Kod
publike je uspela da izazove snazne emocije, a kriticari
su isticali njen veliki dramski potencijal i smatrali su da
je jedna od najboljih tumaca ljudskih drama na nasim
prostorima. Ona sama je smatrala da bez velikog zane-
senjastva nema ni pravog stvaralastva’

U enciklopedijskoj jedinici, medutim, nije zapisano
da je iz tek osnovanog Jugoslovenskog dramskog po-
zorista upravo Milici Kljai¢ Radakovi¢, prvoj od ondasnjih
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glumackih zvezda Srpskog narodnog pozorista upucen
poziv za angazman. Bila je jedna od retkih koja se zahva-
lila i — odbila, ostajuci verna svom SNP-u.

Eto takva je bila Milica, a s njom je otiSao jos jedan
dasak proslih pozoridnih vremena kojih uskoro nece
imati ko da se seca.

Aleksandar Milosavljevi¢
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Same

BRANKA MITIC
(1926 - 2012)

apustila nas je vedeta naseg bulevara, zvezda

N naseg muzickog pozorista, dugogodisnja ne-

prikosnovena prvakinja Pozorista na Terazijama.

Branka Miti¢ je rodena 1926. godine u Pr¢ilovici. Godine
1948. primljena je na studije glume na Visokoj filmskoj sko-
li, gde su joj predavali Jozo Laurenci¢, Viktor Starci¢, Dejan
Dubaji¢ i Sava Severova. Po gasenju skole 1950. nije, kao
neke njene kolege, nastavila studije na tadasnjoj Pozoris-
noj akademiji, nego se otisnula u profesionalni angazman,
prvo godinu dana u Narodnom pozoristu u Somboru, a za-
tim do 1954. u Narodnom pozoristu u Pancevu.

Vec na tim prvim koracima mogla se naslutiti njena bu-
duca glumacka fizionomija i njena buduca karijera. Medu
glumackim zadacima koje je ostvarila u Somboru i Pancevu
isticu se, pre svega, uloge u tada popularnim srpskim ko-
madima s pevanjem (Pido Janka Veselinovica i Dragomira
Brzaka i Zulumcar Svetozara Corovica), kao i u italijanskim
i francuskim klasi¢nim komedijama 18.veka (Goldoni, Bo-
marse). Nije slu¢ajno $to su u njenoj daljoj bogatoj karijeri
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vecina njenih junakinja nosile ili srpska, ili romanska imena,
francuska, italijanska, Spanska, ili latinoamericka. Izgleda
da su je njen bujni scenski temperament, neodoljivi sarm,
urodeno osecanje muzike i ritma i sposobnost da senti-
mentalnost oboji ironi¢nim podtekstom i obratno, upravo
predupredili da se postepeno razvije u samosvojnu i neza-
menljivu prvakinju nase varijante bulevarskog pozorista i
muzicke komedije.

Kada je 1956. godine pozoriste u Pancevu ukinuto, do-
bar deo glumackog ansambla prebacen je u tadasnju Be-
ogradsku komediju. Medutim, Branka je pre tog talasa, koji
je uizvesnoj meriimao i socijalni karakter, 1954. godine kao
perspektivni glumacki kadar pozvana u Komedijy, i od tada
pa do kraja svog radnog veka, pa i do smrti, ostala verna
sv0joj terazijskoj mati¢noj sceni, tokom svih njenih pertur-
bacija, promena imena i trazenja i nalazenja koncepta.

Ve¢ na pocetku svoje terazijske karijere zablistala je
kao Sultana u Sterijinoj Zloj zeni, u zamasnoj dramaturskoj
obradi Josipa Kulundzi¢a i reziji Milenka Maricic¢a. U ovoj
predstavi, ostvarenoj u okviru obelezavanja stogodisnjice
Sterijine smrti, kao razjarena tigrica koja se pretvara u pi-
tomo jagnje, imala je, kako je to doziveo Eli Finci, ,neodo-
ljive trenutke invencije i ljupkosti”. U njen repertoar srpske
komedijske klasike spadaju i Nusi¢eve komedije, i to one
iz njegovog poslednjeg perioda, situirane u meduratnu
beogradsku kvazielitu, ispod cije urbane velikosvetske
glazure probija balkanski praziluk. Tako je, izmedu ostalog,
decenijama igrala Elu u Mister Dolaru, u reziji Marka Foteza,
a kasnije, u starijim godinama, Maru u komediji Dr, u reziji
Radoslava Dorica.

Ipak, njena specijalnost je bila francuski bulevar. Ni tada
ni danas nasi glumcii reditelji ve¢inom nisu razumevali spe-
cificne zahteve bulevara. Kada su i postavljani bulevarski
komadi, igrani su naj¢esce sredstvima realizma, shva¢enog
na srpski nacin. Medutim, struktura bulevara nije mogla na
taj nacin da profunkcionise i nije ¢udo $to su te predstave
vec¢inom propadale, i kod publike i kod kritike. Kao retko ko
u nasoj sredini u tim godinama, Branka je imala osecanje
za neophodni nivo bulevarske stilizacije, za suptilni, a ipak
eksplicitni ironijski otklon, za naglasenu, a ipak spontanu
govornu radnju, za tipizirane, a ipak raznobojne likove.
Zato su komedije Marsela Asara (Glupaca, u reZiji Aleksan-
dra Glovackog) i Andre Rusena (La mama, u reZiji Radoslava



Dorica), samo sa njom u naslovnim ulogama na terazijskoj
sceni mogle ubedljivo da oZive.

Paralelno sa terazijskom karijerom Branka je popular-
nost sticala kao stalni ¢lan televizijske ekipe Radivoja—Lole
Dukica, u tada kultnim, prvim nasim humoristickim serija-
ma, zbog kojih su u doba emitovanja ulice i kafane bile pra-
zne, a srca puna. Od nezaboravnih likova serija, kao $to su
bile Gradanin Pokorni, Servisna stanicaidruge, Miodraga Pe-
trovica Ckalje, Mije Aleksi¢a, Dragutina Dobri¢anina, Mic¢e
Tati¢a, Ljube Didi¢a, Dokice Milakovica, Zarka Mitrovica,
Vere lli¢-Buki¢, Danice Ac¢imac, Branka je jedina dozivela
pravu starost i otisla iz Zivota poslednja.

Poznato je da je ishitrena i neprirodna fuzija Beograd-
skog dramskog pozorista i Beogradske komedije, iz koje je
nastalo Savremeno pozoriste, unazadila, ili bar poremetila
oba prethodna, uspesna (svako na svoj nacin) pozorista.
Paradoksalno, ali Branka je bila jedna od retkih kojoj je ta
nesre¢na fuzija donela kreativan napredak, otvorila njen
potencijal za muzi¢ko pozoriste i od nje definitivno stvori-
la prvakinju, pre svega kao rezultat saradnje sa rediteljima
kao sto su bili Jovan Putnik (sa kojim je tada bila u braku) i
Soja Jovanovic. Sa Putnikom je ostvarila ulogu Sofke u mu-
zickoj komediji Majstori su prvi ljudi, nastaloj po motivima
Koste Trifkovi¢a, na muziku Dusana Kosti¢a. Ova uspesna i
ambiciozna predstava bila je umetnicki zahtevna, ali u isto
vreme dopadljiva, i ¢ak ju je Branko Dragutinovi¢ ocenio
kao ,prelaznu razvojnu fazu ka jednom spedificnom zanru
nase komic¢ne opere”.

Prava zvezda Branka je postala u muzickim komedi-
jama Soje Jovanovi¢. U teznji da stvori moderno bulevar-
sko muzi¢ko pozoriste, Soja je otkrila savremene muzicke
komedije Laku noc¢, Betina virtuoznog italijanskog autor-
skog trija Garinei-Bovanini-Kramer, Cija dela i danas pune
rimski hram muzicke komedije, Teatro Sistina, kao i Slatku
Irmu, francuskog tandema Brefor-Mono. Zbog tehnicke
neuslovnosti terazijske scene, obe ove predstave, sa tera-
zijskim ansamblima, izvedene su na Crvenom krstu. | jed-
nu i drugu predstavu su nosili, kao neodoljivi scenski par,
Branka i Buza Stojiljkovi¢. U obe ove predstave spojio se
visoki teatralizovani artizam sa nepresusnom glumackom i
rediteljskom invencijom i neophodnom lako¢om stila, koja
je ponekad cak bila autenti¢nija od izvodenja u mati¢nim
zemljama.
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Predstave na Crvenom krstu otkrile su i novi i do tada
nesluceni Brankin dramski potencijal. Uloge kao $to su
Dzuanita u Tugovanki za gospodina Carlija Dzemsa Boldvi-
na, u reziji Aleksandra Ognjanovica, Roza u Zavetu Alfreda
Dijaza Gomeza, u reziji Marka Foteza, ili Marela u Smrtono-
snoj motoristici A. Popovica, u reZiji Nebojse Komadine, liko-
vi strasnih Zena iz marginalnih socijalnih ili rasnih slojeva,
obelezenih tragi¢nom i nepravednom sudbinom, ostvareni
su, svaki na svoj nacin, velikom i autenticnom dramskom
energijom, potresno i uzbudljivo.

Ipak, mozda je najvisi domet Branka postigla ulogom
Anite u Prici iz Zapadnog kvarta (West Side Story) genijalnog
Leonarda Bernstejna, delu koje mnogi smatraju vrhuncem
mjuzikalskog repertoara, i po zahtevima (glumackim, vo-
kalnim, plesnim) koje postavlja pred izvodace, i po umet-
nickim kvalitetima i po tematici. Naravno da Branka nije
bila Rita Moreno (koja je za ulogu Anite u filmovanoj verziji
dobila Oskara), kao $to ni reZija Antona Martija nije mogla
dosegnuti originalnu postavku DZeroma Robinsa, niti su
tadasnji terazijski ansambli mogli da se uporede sa virtu-
ozima Brodveja. Zato su za beogradsku predstavu morala
biti pronadena vesta prilagodenja reZijsko-dramatursko-
koreografske prirode, koja su ¢inila da ovo delo u svoj svojoj
ogromnoj zahtevnosti postane u terazijskim okolnostima
moguce, a da se u celini bitno ne narusi slozenost struk-
ture i kompaktnost originala. To se, pre svega, odnosilo na
izuzetne igracke zahteve koji su se postavljali pred glumce.
Tako je i Branka uz mnogo truda dovela do visokog nivoa
glumacku i vokalnu deonicu, dok ju je u igrackim solima
morala zameniti primabalerina Irena Kis-Ocokolji¢. No,
uprkos tome, predstava je delovala autenti¢no i umetnicki
ubedljivo i moZe se reci da je predstavljala pravi podvig, a
Branka je ostvarila potresnu i dramski raskosnu kreaciju. |
pored toga $to su njene vokalne mogucnosti inace bile re-
lativno skromne (a to je bilo vreme kada nije na sceni bilo
pojacivaca zvuka), u punoj meri je odgovorila slozenim
Bernstejnovim zahtevima, ponekad vise glumackim nego
pevackim sredstvima.

U postupku razdruzivanja Savremenog pozorista glum-
Cisu se, kao deca posle razvoda neuspelog braka, slobodno
opredeljivali za Beogradsko dramsko pozoriste ili za Terazi-
je, bez obzira na to u kom su ansamblu bili pre fuzije. lako je
znacajne domete postigla u stvari u predstavama na sceni
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pozorista na Crvenom krstu, Branka je ostala verna svojoj
mati¢noj terazijskoj sceni. Postala je neka vrsta matrijarha,
pcele matice svog pozorista i zastitnog znaka Pozorista na
Terazijama i kriterijuma umetnickog nivoa. Za razliku od
primadonskog manira, uvek je bila otvorena prema novim
generacijama i pruzala svesrdnu podrsku mladim snagama.
Nepresusne energije, uvek u pokretu, i u dubokim godina-
ma uvek na visokim potpeticama, irila je oko sebe osmeh
i stvaralacki optimizam, tako dragocen u nasim ponekad
sumornim pozorisnim okolnostima, i prenosila starinske
obicaje pozorisSnog profesionalizma i scenske discipline,
danas ponekad zaboravljene. Njena poslednja premijera
bila je predstava Pop Cira i pop Spira, muzi¢ka komedija po
popularnom romanu Stevana Sremca, u reZiji Juga Radivo-
jevica. Branka je igrala ulogu tetka Makre, koja se u romanu
tek mestimicno pominje, a u ovoj rediteljsko-dramaturskoj
obradi postala je lik koji, kao neka vrsta naratora i posredni-
ka sa gledalistem, povezuje mozaicku strukturu predstave
u kompaktnu celinu.

Najzad je ostvaren visedecenijski, a ponekad se ¢inilo i
neostvarivi, san terazijskih pozorisnih generacija, koje su na
publiku prenosile Zivotnu radost i glamur, a Zivele i stvarale
ubednim i nepodnodljivim uslovima. Kada je posle mnogih
peripetija sveCano otvoreno Novo, iz 0snova osavremenje-
no Pozoriste na Terazijama, konacno sa scenskim uslovima
i uopste uslovima rada koje muzi¢ki zanr zahteva, Branka
je u prigodnoj vremeplovnoj reviji, pod nazivom Svetlosti
pozornice, ponovo zasijala kao jedan od glavnih aktera, us-
postavljaju¢i most izmedu proslosti i novih dana.

Bulevarska i muzi¢ka pozorista ne mogu da opstanu
bez zvezda, ili bar zvezdica. Branka je bila zvezda koja je
najduze sijala u ovom Zanru. Kao i u slucajevima nekih
drugih znacajnih glumaca, njeno pripadanje odredenom
pozoristu i njegovom repertoarskom konceptu omogucilo
je da se jedna bitna strana njene glumacke li¢nosti razvije
u punoj meri, ali je, s druge strane, ogranicilo ostvarivanje
i drugih dimenzija njenog glumackog potencijala. lako je
postigla visoke domete u Zanru bulevara i muzickog po-
zorista, Branka Miti¢ je tokom svoje duge karijere u nekim
ulogama, koje su se desile sticajem okolnosti, dokazala da
je lepeza njenih glumackih mogu¢nosti mnogo Sira. Njen
odlazak nas zato podstic¢e i na razlicita pitanja i dileme iz
oblasti veli¢ine i bede glumackog poziva. Secajuci se nje-
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ne Sultane, Betine, Irme, Marele, DZuanite, Anite, otkrivamo
kako danas prigodno zvuci naslov jedne od njenih najus-
pesnijih predstava:

Laku no¢, Betinal!

Svetozar Rapajic



Projekat Pozoriste u mojoj Skoli poceo
je izlozbom u Muzeju pozorisne umetnosti
Srbije krajem 2011. godine. Ve¢ je otvaranje
ove izlozbe pokazalo da ¢e biti u¢enika koji su
zainteresovani za saradnju (otvaranju izlozbe,
osim ovakvim povodima uobicajene publike,
prisustvovalo je i petnaestak uc¢enika osnovnih
i srednjih skola). Izlozba je koncipirana kao pri-
kaz fotografija, plakata i kostima iz predstava
koje su igrane na beogradskim scenama, a ¢iji
su naslovi deo obaveznog skolskog programa
osnovnih (prvi deo) i srednjih $kola (drugi deo
galerije Muzeja). | tako je sve pocelo. ..

Osnovna ideja projekta je da se ucenici
uklju¢e i upoznaju sa onim 3ta sve pozoriste
jeste, bilo kao aktivni u¢esnici radionica, bilo kao
gledaoci i slusaoci, ,konzumenti” pozorisnog
stvaralastva. U sadasnjoj, prvoj fazi realizacije
projekta ucestvovali su samo ucenici onih beo-
gradskih skola koje su bile zainteresovane da
saraduju sa Muzejem (to je bio jedini kriterijum).
MoZe se postaviti pitanje zasto bi neko danas
beogradskim uc¢enicima nudio razgovor o dra-
mama koje su u skolskom programu, gledanje
snimaka negdasnjih izvodenja predstava koje
su deo Skolske lektire, odlazak u pozoriste. Pa
njima je sve to nadohvat ruke! Stanje na terenu
je sasvim drugacije — veliki broj ucenika beo-
gradskih osnovnih i srednjih skola nikada nije
usao u pozoriste (a pitanje je odlaze li nekada u
pozoriste i njihovi profesori), niti misle da zbog
necega tamo i vredi ulaziti. Odlazak u pozoriste
u vecini skola vise nije obaveza (smatram da
obavezni, prisilni odlasci mogu biti samo kon-
traproduktivni).

Tatjana Zigi¢
Povodom Pozorista u mojoj skoli
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