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Uvodnik

U ovom broju Teatrona, u okviru temata Istorijapozo- 
rišta/preispitivanja, objavljujemo dragi đeo istraživanja 
Pozorište u Srbiji, 1990-2000. Izbor ove teme potiče iz 
našeg dubokog uverenja da se ni u jednoj oblasti života, 
pa tako ni u pozorišnoj umetnosti, ne mogu ostvariti su- 
štinske promene, ako se ne suočimo temeljno, analitički, 
nepristrasno, s bolnim nasleđem Miloševićeve ere.

Drugi deo istraživanja obuhvata period od 1995. do 
2000. Ova podela na periode od po pet godina uslovljena 
je tehničkim razlozima (nije bilo moguće celo istraživanje 
obaviti u jednom broju časopisa), ali i znakovitom ana- 
logijom s političkim dešavanjima iz tog perioda. Među- 
tim, postoje pozorišni fenomeni koji se ne mogu ovako 
mehanički deliti, te smo odlučili da njih u celini ana- 
liziramo u ovom broju, to jest u kontekstu cele poslednje 
decenije XX veka. Ti fenomeni koje integralno sagle- 
davamo u ovom broju su dramsko stvaralaštvo u Srbiji 
devedesetih, novi produkcioni modeli nastali u periodu 
tranzicije, pojava altemativnih pozorišnih trupa i centara, 
kao i nova rediteljska imena stasala u ovoj deceniji.

U okviru podtemata o dramskom stvaralaštvu deve- 
desetih, objavljujemo tekst Ivana Medenice o novim deli- 
ma pisaca iz prethodnog perioda, Dušana Kovačevića i 
Siniše Kovačevića; u tekstu se ne vrši komparativna ana- 
liza njihovih drama, oni su povezani po kriterijumu zna- 
čaja -  Dušan Kovačević se u ovom periodu definitivno 
učvrstio na mestu najznačajnijeg savremenog srpskog 
dramskog pisca, dok je Siniša Kovačević tokom devede- 
setih čak dva puta dobio prestižnu nacionalnu nagradu za 
dramsko stvaralaštvo. U tekstu se zaključuje da se u ovom 
periodu Dušan Kovačević vraća formi komedije apsurda 
iz svoje rane faze, pomoću koje žestoko kritički analizira 
opšti nacionalni sunovrat do kojeg je došlo pod Milo- 
ševićevim režimom. S druge strane, tekst se kritički od- 
nosi prema delu Siniše Kovačevića, njegovoj nekonzi- 
stentnoj formi i anahronim značenjima koja su dopri- 
nosila nacionalističkoj ideologiji u ovom periodu.

Aleksandra Jovićević piše o opusu novih dramskih 
pisaca, onih koji su se pojavili tek u devedesetim: to su 
Goran Marković i Biljana Srbljanović, čiji rad spaja njihov 
kritički angažman prema srpskoj stvamosti devedesetih. 
Pozorišni kritičar iz Beča Komelija Nidermajer se bavi 
vrlo zanimljivim i značajnim fenomenom koji je jedin- 
stven u istoriji srpske drame: to je uspeh koji su drame 
Biljane Srbljanović ostvarile u inostranstvu, u konkret- 
nom slučaju na nemačkom govomom području, gde su i 
ubedljivo najčešće izvođene.

Jovan Ćirilov je autor teksta o novoj, mladoj gene- 
raciji pozorišnih reditelja, za čij e predstave smatra da su, i 
onda kada su izražavale jasan politički stav, bile uteme- 
ljene pre svega na umetničkim razlozima i kriterijumima.

Poseban podtemat posvećujemo novim produkcionim 
modelima u teatru, koji su se neminovno razvili u periodu 
društvene tranzicije. Tekst Jelene Đurović iznosi zanim- 
ljive podatke o učešću privatnih i državnih sponzora u 
Gnansiranju četiri vodeća beogradska institucionalna po- 
zorišta u ovom periodu, s posebnim akcentom na poli- 
tičku i društvenu pozadinu ovih sponzorskih aktivnosti. U 
nastavku objavljujemo anketu s nekima od vodećih pozo- 
rišnih menadžera institucionalnih i privatnih pozorišta, 
kao i vođama nezavisnih pozorišnih trupa, o načinima 
Enansiranja njihovog rada u toku devedesetih.

U okviru ovog istraživanja objavljujemo i podtemat 
koji se odnosi na jednu vrlo specifičnu pojavu iz ovog 
perioda: nagli razvoj nezavisnih pozorišnih trupa, koje 
razvijaju altemativne produkcione modele i estetske kon- 
cepte. Uvodni tekst Anj e Suše pruža osnovne informacij e
o ovoj pojavi, a u njemu se posebno ističe teza da ova 
vrsta pozorišta nije bila altemativna samo u estetskom i 
organizacionompogledu, već i u političkom: po mišljenju 
autorke teksta, ove trupe su imale razvijen kritički stav 
prema srpskom društvu Miloševićeve ere. Kao đokaz ove 
teze, objavljujemo intervju sa koreografom i rediteljem 
Sonjom Vukićević čiji su autorski projekti iz devedesetih
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ostvarivali visok stepen društvenog angažmana ibili jedan 
od najznačajnijih ambasadora našeg teatra u inostranstvu, 
u periodu kada je naša zemlja trpela međunarodnu izo- 
laciju. Ovaj podtemat upotpunjuju i lične karte najzna- 
čajnijih nezavisnih trupa: one sadrže osnovne podatke o 
organizaciji trupa, načinu rada, izvođačkim tehnikama, 
umetničkim i društvenim ambicijama itd.

Istraživanje o pozorištu u Srbiji od 1990. do 2000, 
upotpunjuju i tri autorska teksta o društveno-pozorišnim 
fenomenima karakterističnim za drugu polovimi devede- 
setih. Na primeru predstave Suze su OK Narodnog po- 
zorišta iz Beograda, Petar Grujičić analizira raspad re- 
pertoarske politike u našim institucionalnim pozorištima 
koji u ovom periodu maksimalno eskalira. Tekstovi Kse- 
nije Radulović i Anje Suše odnose se na pozorišna ipara- 
pozorišna dešavanja nastala u neposrednoj vezi sa dra- 
matičnim društvenim zbivanjima iz druge polovine deve- 
desetih. Anja Suša piše o teatarskoj prirodi građanskog i 
studentskog protesta iz 1996/97, kao i o reakcijama pozo- 
rišnih institucija i pojedinaca na ove proteste. Ksenija 
Radulović piše o pozorišnoj produkciji, reakcijama po- 
zorišnog esnafa, ponašanju pozorišne publike, načinu 
funkcionisanja pozorišta, instrumentalizaciji pozorišta u 
političke svrhe u periodu NATO bombardovanja Jugo- 
slavije 1999. godine. (Najzad, predstavljanje istraživanja 
završavamo izražavajući nadu da će najavljena hronolo- 
gija pozorišnih događaja tokom poslednje decenije XX 
veka, a s obzirom da prikupljena građa znatno prevazilazi 
okvire, jednog časopisa, vremenom prerasti u zaseban 
projekat.)

U ovom broju Teatrona završava se još jedan temat 
koji se protezao na nekoliko brojeva našeg časopisa. Reč 
je o tematu iz Estetikepozonšta čiji je mslovRežija dram- 
ske HasiJce u savremenompozomtu:problemi, modeli ipri- 
meru Objavljujemo treći nastavak studije Ivana Medenice 
Rekonstrukcija kao modelrediteljske interpretacije dramske 
Hasike koja se bavi kompaiativnom analizom dve postav- 
ke Cehovljeve drame Tri sestre, onih koje potpisuju Stani- 
slavski i Stajn. Ognjenka Milićević piše tekst o jednom 
vrlo zanimljivom pozorišnom fenomenu: o dve Mejer- 
holjdove postavke komada Tarelkinova smrt, pisca Su- 
hovo-Kobilina. Tekst je posebno đragocen zbog bogate 
dokumentame građe vezane za život i rad Suhovo-Ko- 
bilina i Mejerholjda, kao i za ondašnju recepciju njihovog 
dela. Na ovaj tekst direktno se nadovezuje studija Maiine 
MUivojević Mađarev o postavci istog komada, Tarelkinove 
smrti, u režiji Branka Pleše i izvođenju Jugoslovenskog

dramskog pozorišta iz Beograda. Autorka sprovodi deta- 
ljnu i vrlo preglednu komparaciju teksta drame i teksta 
predstave, ukazujući na rediteljske inovacije Branka Pleše, 
ali i na uticaj Mejerholjdovog rada na ovu predstavu.

U standardnoj rubrici Hronika Muzeja i ogledi dono- 
simo tekst Dušana Trbojevića o operskom umetniku Mi- 
roslavu Čangaloviću (povodom Možbe otvorene u Mu- 
zeju pozorišne umetnosti Srbije), intervju s glumicom 
Đurđijom Cvejić koja je svojim ulogama obeležila pro- 
teklu pozorišnu sezonu (autor intervjua je Feliks Pašić), 
kao i studiju Vladimira Stamenkovića o rediteljskoj poeti- 
ci Roberta Čulija. U svome tekstu, Stamenković sveobu- 
hvatno analizujepredstavejednog od vodećih savremenih 
evropskih reditelja, čija je delatnost na specifičan način 
povezana s našom sredinom: nekoliko značajnih Culijevih 
režija videla je publika Bitefa, i upravo je ovaj festival 
imao važnu ulogu u formiranju Culijeve umetničke bio- 
grafije. Kao i obično, u Hronici savremenog pozorišnog 
života, Teatron prati savremenu scenu u oblasti drame, 
opere i baleta. U rubrici Prikazi knjiga, pored iscrpnog 
kritičkog osvrta Nebojše Romčevića na recentnu produk- 
ciju iz oblasti teatrologije, uvodimo i jednu novinu: Zoran 
Milutinović predstavlja po jedno inostrano izdanje -  kao 
predlog za prevod na sipski jezik (u ovom broju, to je 
Hamlet in purgatory, autora Stephena Greenblata). Kao i 
uvek, kr-oz In memorim, sećamo se naših preminulih po- 
zorišnih stvaralaca.

Najzad, u Savremenoj sceni predstavljamo aktuelno 
slovenačko pozorište. Blaž Lukan, pozorišni kritičar iz 
Ljubljane, piše o tendencijama slovenačke pozorišne sce- 
ne, i to sa sveobuhvatnim uvidom koji mu omogućuje po- 
zicija selektora nacionalnog festivala Borštnikovi susreti. 
Olivera Milošević je autor intervjua sa jedm'm od naj- 
važnijih umetnika eksperimentalnog izraza u savreme- 
nom teatru, Draganom Živadinovim, koji živi u Sloveniji. 
Raduje nas da našim čitaocima možemo ekskluzivno 
predstaviti ovog umetnika, u jednom od njegovih, inače, 
veoma malobrojnih istupa u javnosti. Teatron se završava 
đramom Milene Marković, Bog naspogledao -  kratki ko- 
mentar ovog dela napisao je reditelj Slobodan Unkovski. 
Interesantno je da upravo u toku štampanja ovog broja 
našeg časopisa, Unkovski počinje probe ovog komada u 
Jugoslovenskom dramskom pozorištu.

Ksenija RADULOVIĆ 
i Ivan MEDENICA
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Istorija pozorišta /  preispitivanja

Dramsko stvaralaštvo devedesetih

Srpske i druge drame

Drugi blok istraživanja Pozorište u Srbiji, 1990-20001 
započinjemo jednim važnim, po nekim mišljenjima i 
najvažnijim segmentom pozorišne umetnosti -  savre- 
menom dramom. Ovo “počasno mesto” koje je savre- 
mena nacionalna dramska produkcija dobila u okviru 
našeg istraživanja može da se objasni dvama razlo- 
zima, jednim više teorijskim i drugim više empirij- 
skim. S jedne strane, postoji stav -  podložan diskusiji 
ali teorijski utem eljen- da je razvoj pozorišnih formi 
u dramskom teatru presudno uslovljen inovacijama u 
oblasti dramskog pisanja; samo istorija pozorišta 20. 
veka nudi pregršt potvrda ovog stava -  Čehovljeva 
dramaturgija iznedrila je realistički teatar Stanislav- 
skog, komadi Hauptmana. Tolera i Kajzera stvorili su 
pozorišni ekspresionizam, Brehtovi epski komadi bili 
su osnova Brehtovog epskog pozorišta... S druge stra- 
ne, izvedbe savremenih domaćih drama oduvek su 
predstavljale snažan i bitan repertoarski tok u jugo-

1 Prvi blok ovog istraživanja objavljen je u prošlom broju Tea- 
trona. Pođela na dva bloka uzrokovana je telmičkim razlogom 
(obilje materijala prevazilazi obim jednog izdanja), a spro- 
vedena je po hronološkom principu, pri čemu je Dejtonski 
sporazum s kraja 1995. godine uzet, krajnje uslovno, kao tačka 
razgraničenja (o vezi između pozorišnih i političkih dešavanja 
koja opravdava ovakvo razgraničenje pisali smo u prošlom bro- 
ju). U  uvodu istraživanja naglašeno je da će oni pozorišni feno- 
meni kcrje nije moguće hronološki ograničiti (do 1995. i od 
1995.) biti u celini analizitani u drugom bloku istraživanja, tj. u 
ovom broju Teatrona; jedan od takvih fenomena je upravo 
savremena domaća đrama.

Pozorište u Srbiji 1990-2000 (II)

slovenskoj/srpskoj pozorišnoj sredini: one daju iden- 
titet našem najznačajnijem nacionalnom pozorišnom 
festivalu Sterijinom Pozorju, one su, po svim pokaza- 
teljima, najpopulamijekod naše publike, itd.

Ovaj pregled nacionalnog dramskog stvaralaštva u 
poslednjoj deceniji prošlog veka zasniva se na jednom 
preliminamom uvidu: u ovom, relativno dugačkom 
periodu, javljaju se novi dramski pisci (ne nužno i 
mladi), ali se i nastavlja, u različitom ritmu i obimu, i 
razvoj dramskog dela autora iz prethodnog perioda. 
U  prvu grupu spadaju, recimo, Biljana Srbljanović, 
Goran Marković, Igor Bojović, Ivan M. Lalić, a u 
drugu Aleksandar Popović, Dušan Kovačević, Siniša 
Kovačević, Nenad Prokić (sa komadima izvedenim u 
Sloveniji, u pozorištu Tomaža Pandura), Vida Ognje- 
nović, Stevan Koprivica, Nebojša Romčević, itd.

Pošto se od istraživanja rađenog za časopis -  nije 
reč o naučnom projektu koji rezultira samostalnom 
(čitaj obimnom) publikacijom- ne može očekivati da 
u potpunsoti iscrpi svu ponuđenu građu, ovaj tekst će 
se ograničiti na drame dvojice autora iz druge grupe -  
DušanaKovačevića i Siniše Kovačevića. Ovakavizbor 
pravda se različitim razlozima, mada i jedan i drugi 
spadaju u sferu vrednosnog suda: posle smrti Alek- 
sandra Popovića2, Dušan Kovačević se, bez sumnje,

2 Jednoj od Popovićevih poslednjih drama, Tamna je noč, i nje- 
noj izvedbi u Teatru Kult (režija Egon Savin) posvećena je 
obimna studija Ognjenke Milićević u prethodnom delu našeg 
istraživanja.
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Umebesna tragedija

učvrstio na prvom mestu na listi naših aktivnih dram- 
skih pisaca, dok je u poslednjoj deceniji Siniša Kova- 
čević čak dva puta dobio Sterijinu nagradu za savre- 
menu dramu, naše najznačajnije priznanje u oblasti 
dramskog stvaralaštva (za komade Đeneral Milan Ne- 
dić i Janez). Osim ovih, ne postoje neki dodatni raz- 
lozi zbog kojih smo izđvojili ove autore i odlučili da 
njihova dela analiziramo u istom tekstu; drugim reči- 
ma, ovde se neće sprovodi komparativna analiza te- 
matskih i stilskih odlika ili umetničhih dometa njiho- 
vih drama, već će se ova dva dramska korpusa zaseb- 
no posmatrati.

Te korpuse čine sledeće drame: Umebesna trage- 
dija, Lari Tompson, tragedija jedne mladosti i Kon- 
tejner sa pet zvezdica Dušana Kovačevića, odnosno 
Đeneral Milan Nedić, Srpska drama, Janez i Virus Si- 
niše Kovačevića. U  slučaju Dušana Kovačevića ne 
postavlja se dilema oko izbora drama za analizu, jer 
su njegove drame, u najvećem broju slučajeva, iz- 
vođene neposredno pošto su napisane. Dileme na- 
staju kod nekih drama Siniše Kovačevića: u  naš izbor 
ne ulazi komad Kraljević Marko, koji je sam pisac

režirao na sceni Beogradskog dram- 
skog pozorišta 1998. godine, jer je on 
napisan i prvi put izveden još 1985. 
godine u Malom pozorištu “Duško Ra- 
dović”, doksmo dramu Đeneral Milan 
Nedić uvrstili u ovaj izbor zato što je 
završna verzija ovog komada, koji je 
pisan od početka osamdesetih, nasta- 
la 1992. godine i postavljena na scenu 
Zvezdara-teatra iste te godine.3

Pre početka analize treba napra- 
viti još jednu bitnu ogradu metodo- 
loške prirode: faze u razvoju jednog 
autorskog opusa -  ako prethodno uop- 
šte prihvatimo omiljenu kritičarsku pret- 
postavku da se autonomna umetnička 
ostvarenja mogu grupisati u faze -  ne 
korespondiraju nužno sa društvenim 
(političkim, istorijskim) procesima, što 
konkretno znači da, u analizi izabra- 
nih drama dvojice autora, vremenski 

okvir našeg istraživanja (1990-2000) ne mora uopšte 
da bude značajan, da ima bilo kakvuznakovitost. Dru- 
gim rečima, kao zaključak ovog teksta sasvim legi- 
timno može da se izdvoji stav da drame napisane u 
devedesetim nemajubitnih dodimih tačaka -  da neke 
još uvek pripadaju prethodnoj fazi autorskih opusa, 
da samo neke nagoveštavaju nove tematske preoku- 
pacije ili formalne inovacije, itd.

* * *

Odmah na početku analize drama Dušana Kova- 
čevića dobijamo potvrdu prethodnog stava: komad 
Profesionalac još bi i mogao da spada u domen našeg 
interesovanja, jer je premijemo izveden 1990. godi-

3 Podaci o nastanku i izvedbama đrama Siniše Kovačevića, toji 
su često neprecizni i kontradiktomi, preuzeti su iz sleđećih 
izvora: Scena br. 3, maj-juni 1992, Sterijino pozoije, Novi Sad; 
Savremena srpska drama br. 7, Muzej pozorišne umetnosti Sr- 
bije, Udruženje dramskih pisaca Sibije, Zavod za proučavanje 
kultumog razvitka, 2000, Beograd; Tealrort br. 97, zima 1996, 
Muzej pozorišne umetnosti Srbije, Beograd.
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ne,4 ali ga, ipak, ne uzimamo u raz- 
matranje upravo zato što po svojim for- 
malnim i tematsko-značenjskim odli- 
kama predstavlja vrhunac (čitaj kraj) 
prethodne faze u razvoju autorskog 
opusa našeg vodećeg dramskog pisca. 
Međutim, iz tog uvida se može izvuči 
zaključak da je, u konkretnom sluča- 
ju, došlo do izvesnog poklapanja iz- 
među stvaralačkih i društveno-istorijs- 
kihprocesa: drame napisane tokom de- 
vedesetih, Umebesna tragedija, Lari 
Tompson, tragedija jedne mladosti i 
Kontejnersapetzvezdica, zaista se mo- 
gu označiti kao zaokret, kao nova eta- 
pa u razvoju dramskog prosedea Du- 
šana Kovačevića.

šgj-'-si

/ v , 1

v . . f k  •

-  — - j

Kao što je već istaknuto, komad 
Profesionalac označava kraj prethod- 
ne faze i na osnovu svojih formalnih 
odlika i na osnovu svojih tematsko- 
značenjskih odlika. Pre svega, to je komad u kome je 
-  i pored neobičnosti osnovne dramske situacije (po- 
licajac dolazi u  privatnu posetu književniku i bivšem 
disidentu, koga je ranije po dužnosti pratio, da bi mu 
otkrio njihov višegodišnji “odnos”) i vešto plasiranih 
komediografskih efekata u građenju dijaloga -  sa- 
čuvan realistički okvir. Životne priče glavnih junaka, 
pisca Teje Kraja i policajca Luke Labana, ali i epi- 
zodnih likova, sekretarice Marte i Ludaka, deluju psi- 
hološki uverljivo, imaju razvojne linije, funkcionišu 
po Aristotelovim principima mogućeg i verovatnog. 
Dakle, na osnovu dominacije realističkog prosedea, 
ovaj komad može da se svrsta, na planu forme, u istu 
grupu sa dramama Balkanski špijun i Sveti Georgije 
ubiva aždahu.

Kao autentičan, rasan komediograf, Dušan Ko- 
vačević u svim svojim dramama -  sa izuzetkom ko- 
mada Sveti Georgije ubiva aždahu koji se jedini žan- 
rovski ne određuje kao komedija -  zahvata građu iz

Lari Tompson

neposredne stvamosti i lokalnog okruženja. Doduše, 
ovde treba napraviti kraću digresiju i naglasiti da svr- 
ha njegovih drama umnogome prevazilazi svrhu lda- 
sične komedije, jer se, osim savremenih društvenih 
devijacija, kritički izoštravaju i neke mnogo dublje, 
ozbiljnije i trajnije devijacije, one mentalitetske, civi- 
lizacijske i antropološke prirode; otuda su autorova 
žanrovska određenja, koja ponekad prerastaju i u na- 
slov drama, upozoravajuće protivurečna -  Idaustro- 
fobična komedija, tužna komedija, umebesna tragedija.

I  po pitanju građe koju zahvata iz te naše nepo- 
sredne stvarnosti -  drugim rečima, po pitanju tema i 
motiva koje obrađuje -  komad Profesionalac ozna- 
čava kraj jedne etape u stvaralačkom razvoju, a isto- 
vremeno i kraj jedne epohe u istorijskom razvoju. U 
ovom komadu tematizuje se poraz komunisitčke 
ideologije i pobeda donedavnih disidenata, što je u 
tom trenutku, krajem osamdesetih, bilo podjedanko 
aktuelno i u našoj i u drugim zemljama bivšeg is- 
točnog bloka5. Ova tema se dramski artikuliše u po-

4 Naše istraživanje počinje od početka pozorišne sezone 1990/
91, a, kalendaiski gledano, od januara 1991. godine. 5 Odatle i vrlo otvorena referenca na “slučaj Havel”.



10 Teatron 119/120

menutom susretu ražalovanog komunističkog policaj- 
ca i književnika-disidentakoji je u novim okolnostima 
postao direktor izdavačke kuće; taj susret obiluje i 
poznatim, verodostojnim anegdotama -  tzv. “privat- 
nim namigivanjima” -  iz života ovdašnjih komuni- 
stičkih disidenata. Međutim, iako su značenjske am- 
bicije Profesionalca sigumo veće -  ovde se pokreću i 
neka univerzalna pitanja kao što su relativnost odno- 
sa dželata i žrtve, ili čovekova nemoć da upravlja 
svojim životom -  ovaj komad je  tematski čvrsto uko- 
renjen u konkretnom istorijskom trenutku; on ni iz- 
daleka ne anticipira potpuni sunovrat koji će, pro- 
tivno svim očekivanjima, Srbija doživeti posle nomi- 
nalnog sloma komunističkog režima.

Taj sunovrat biće dramski obrađen tek u nared- 
nim mračnim komedijama Dušana Kovačevića, up- 
ravo onim koje su naš glavni predmet -  Umebesnoj 
tragediji, Lari Tompsonu i Kontejneru sa pet zvezdica. 
Ali, pre nego što pređemo na analizu ovog pomeranja 
u  tematsko-značenjskom korpusu Kovačevićevih dra- 
ma, treba prethodno nešto reći o zaokretu na planu

forme koji se ostvaruje već u prvoj od ovih drama, 
Umebesnoj tragediji.

U osnovi komada nalazi se dramska situacija koja, 
na prvi pogled, čuva realistički karakter -  dva brata se 
susreću, zajedno sa porodicama, da bi zajednički raz- 
motrili šta će dalje da rade sa njihovim ocem, jer je 
ludnica u kojoj je otac smešten planirana za rušenje. 
Međutim, ovaj realistički okvir je krajnje prividan; 
njega ne narušavaju samo komediografski efekti ko- 
rišćeni u komponovanju dijaloga, kao što je to slučaj u 
Profesionalcu, već i neka druga dramaturška sredstva. 
Tu, pre svega, mislimo na ispražnjenost likova od raz- 
vijenog psihološkog materijala i njihovu redukova- 
nost na prepoznatljive mentalitetske i društvene šab- 
lone -  jedan brat je prost i nasilan; drugi je fin, tole- 
rantan, mada nervozan; jedna snaha je neurotična, 
agresivna, u  večitom sukobu sa muževljevim poro- 
dičnim okruženjem; druga snaha je prosta, priglupa i 
agresivna, itd.

Dodatni element oneobičavanja, koji dalje razgra- 
đuje spomenuti realistički privid, jeste motiv očevog 

ludila; ludilo ne predstavlja verodo- 
stojnu lekarsku dijagnozu u funkciji 
karakterizacije lika, već metaforičko 
sredstvo čija je svrha da se problema- 
tizuje odnos normalnih i nenormalnih, 
da se svet normalnih osmotri sa kri- 

_____ tičke distance. Tako se dolazi do zak- 
H H j  ljučka da sva spomenuta dramaturška 

sredstva -  kalamburi u  dijalogu, šab- 
lonizovani likovi, metaforična upotre- 
ba motiva ludila -  zapravo udaljavaju 
Umebesnu tragediju i od privida rea- 
lizma, koji donekle može da bude sa- 
čuvan u klasičnoj komediji, i približa- 
vajuje žanrukoji je obeležio ranufazu 
piščevog stvaralaštva -  komediji ap- 
surda.

Kao što je nagovešteno, već u Ur- 
nebesnoj tragediji, izvedenoj 1991. go- 
dine, autor počinje da tematizuje op- 
šti raspad srpskog društva iz perioda 
devedesetih. Tu se, kao sporedni mo-Lari Tompson
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tivi, javljaju i potpuno rasulo u nekom beogradskom 
pozorištu, i zatvaranje ludnice zbog nedostatka novca 
i opšta beda usled koje ljudi na ulici prebijaju dete i 
otimaju mu šerpu sa roštiljem. Međutim, značenjske 
ambicije komada definitvno se ne iscrpljuju u kritici 
ovakvih, samo donekle komediografski preuveličanih 
pojava iz svakodnevnog života Srbije u poslednjoj de- 
ceniji 20. veka. Spomenuta metaforička obrada i upo- 
treba motiva ludila pretenduje na to da dosegne naj- 
viši značenjski nivo u Umebesnoj tragedijv, celokupno 
društvo, a pre svega njegova mikroćelija -  porodica -  
prikazano je kao velika ludnica, u kojoj ludi ponekad 
deluju normalnije od zdravih, i u kojoj je jedina prava 
žrtva mlada generacija (dvanaestogodišnji sin i unuk 
Neven), lišena bilo kakvog identiteta i usmerenja... 
Ako se nekom učini da ova značenja deluju uopšteno
-  naše društvoje ludnica, mladi stradaju zboggrehova 
starijih -  neće pogrešiti, jer Umebesna tragedija krije 
zametakjedne slabosti koja će obeležiti i potonja ost- 
varenja Dušana Kovačevića; slabost se sastoji u  tome 
što filozofske pretenzije ovih drama imaju tendenciju 
da mutiraju u uopštene i apriome teze.

U drami Lari Tompson, tragedija jedne mladosti, 
napisanoj i izvedenoj posle pet godina pauze (1996), 
nije sačuvan ni najmanji privid realizma; naprotiv, 
ovde je reč o komediji apsurda u čijoj se osnovi nalazi 
jedna izuzetno maštovita, složena, razgranata, poli- 
fonična, hiperbolična, barokna dramska struktura. 
Već osnovna dramska situacija stvara snažan efekat 
začudnosti, jer se poigrava motivom “pozorišta u po- 
zorištu”: stvama publika u sali prisustvuje, navodno, 
bezuspešnim pokušajima da otpočne predstava Sira- 
na de Beržeraka. U  tom čekanju prati, umesto Rosta- 
novog komada, priču o životnom porazu glumca Ste- 
fana Nosa koji je trebalo da tumači Sirana.

I  ova priča obiluje krajnje začudnim dramskim 
elementima. Stefanovo porodično okruženje sastav- 
ljeno je od tri strica i tri strine, koji su svi braća bli- 
zanci i sestre bliznakinje (tri sestre bliznakinje udate 
su za tri brata blizanca); jedan stric oživljava, zahva- 
ljujući svojim nadnaravnim moćima, gomile mrtvih 
rođaka i kumova; protestvujući protiv svega što ga u

životu sputava i determimše, Stefan odseca svoj veliki 
nos, višegeneracijski beleg njegove porodice; Stefa- 
nova porodica i kumovi u potpunosti se identifikuju 
sa pričom australijske televizijske sapunice, čiji je glavni 
junak izvesni Lari Tompson... Naravno, sasvim je ja- 
sno da ovde nema ni govora o nekoj psihološkoj ve- 
rodostojnosti; ovi likovi funkcionišu kao duhoviti men- 
talitetski i društveni prototipovi.

Bogatstvu dramske forme doprinose i neka sred- 
stva postmodemističke poetike -  problematizovanje 
samog umetničkog procesa i duhoviti citati. Kao što 
postmodemistički roman problematizuje fenomen 
pripovedanja, tako ova postmodemistička drama pro- 
blematizuje fenomen predstavljanja; u osnovi drame 
nalazi se pitanje da li zaista show must go on (što je, 
inače, podnaslov komada), da li je moguće napraviti 
predstavu o predstavi koje nema. S dmge strane, Lari 
Tompson obiluje brojnim promišljenim i duhovitim 
referencama: na stupidne televizijske serije sa glav- 
nim junakom koga nepravedno progone; na usam- 
ljenog pobunjenika Sirana de Beržeraka; na melan- 
holičnog, rezigniranog i bezvoljnog Hamleta koji svo- 
ju draganu šalje u manastir (“Ostavi me, molim te... 
Ostavi me... Šta ću ti ja kad nisam u stanju ni da se 
obesim... Idi u Klagenfurt, Kaća”); na razne Nušićeve 
Spirinice, Sarke, Simke i slične tetke, ili strine ako 
više volite...

Dve glavne priče komada -  ako se ovako razgra- 
nata dramska struktura može sabiti u  samo dve priče
-  svodile bi se, dakle, na sukob u pozorištu nastao 
zbog otkazivanja predstave i na sukob Stefana Nosa 
sa njegovom porodicom i njegovim životom. Svaka od 
ovih priča otvara značajne probleme povezane sa 
stanjem opšteg beznađa u Srbiji devedesetih. Prva 
postavlja pitanje da li pozorište ima ikakvog značaja i 
moći u takvom mračnom okruženju (da li, možda, 
treba da se samoukinel), dok druga pokreće pitanje 
samozaborava u virtuelnoj stvamosti (televizijske se- 
rije kao zamena za nepostojeći život) i pitanje auto- 
destrukcije uslovljene osećanjem potpune nemoći i 
beznađa.

Međutim, značenjske ambicije komada Lari Tomp- 
son, tragedija jedne mladosti ne zadržavaju se na ovim
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pitanjima. U  jednom od završnih pri- 
zora, u kome mrtvi ustaju da bi postali 
prividno živi Ijudi, izoštrava se sredi- 
šnja misao drame -  srpska stvamost 
devedesetih je virtuelna stvarnost, to 
je svet samo prividno živih ljudi. Me- 
tafora prividnog života iz Lari Tomp- 
sona je dublja od metafore ludnice iz 
Umebesne tragedije, jer izoštreno di- 
jagnostikuje opšte stanje duha u Srbiji 
u nesrećnim devedesetima. Ali, iako 
sama po sebi tačna i ubojita, ova mi- 
sao ne postiže puni efekat zato što 
dramski nije dovoljno utemeljena; 
ona proističe iz samo jednog prizora i 
jednog eksplicitnog iskaza, pa kao tak- 
va poprima karakter transparentne (i 
navalentne!) -  teze.6 „

Zato je teško ne složiti se sa stro- 
gim sudom Vladimira Stamenkovića:
“Čak i kad se nagovesti da ta priča 
može da preraste u metaforu o ljudima koji su 
odavno umrli mada imaju i neke osobine živih bića, o 
stvorenjima koja obavljaju mrtve, nepotrebne poslo- 
ve, onaje slabašnaiistanjena,jer je svedena na direk- 
tan iskaz jednog od junaka koji se za časak trans- 
formiše u tipičnog rezonera, zato što je redukovana 
na spolja nametnutu tezu, koja se organski ne^spaja s 
onim što se eksplicira kroz dramsku radnju.”? Steta je 
što j e komad sa izuzetno samosvojnom, promišlj enom 
i raskošnom dramskom formom, nalik onoj iz pišče- 
vih prvenaca ( Maratonci trče počasni krug i Radovan 
Treći), komad koji, pri tome, pokreće vrlo bitna i 
aktuelna pitanja, opterećen izlišnim dociranjem. Ipak, u 
definitivnom sudu, ovaj problem ne može da ugrozi 
visoke umetničke domete drame Lari Tompson, tra- 
gedijajedne mladosti.

A  f j 'i '- .v :  -V

Taj nesklad između složene strukture komedije apsurda i eks-
plicitne misli komada s tezom predstavlja još veći problem u 
poslednjcrj Kovačevićevoj drami, Doktoru Šusteru, koja nije 
predmet ove analize jerjenapisana i izvedena 2001. godine.
Vladimir Stamenković, Kraj utopije i pozorište, 41-42, Otkro- 
venje -  Sterijino pozoije, Beograd -  Novi Sad, 2000.

Kontejner sa pet zvezdica

Sasvim izdvojeno mesto, ne samo u korpusu dra- 
ma iz devedesetih već u celokupnom opusu Dušana 
Kovačevića, zauzima komad Kontejner sa pet zvezdica 
(1999). Glavna osobenost ove drame, na planu forme, 
sastoji se u  tome što se ona, gotovo u potpunosti8, 
svodi na monolog glavnog jimaka, Profesora. Taj mo- 
nolog je dramski artikulisan kao predavanje ili, još 
tačnije, prezentacija. Pošto je reč o prezentaciji jed- 
nog bizamog “naučnog” pronalaska -  višenamenskog 
kontejnera za 21. vek (on je istovremeno kuća, skla- 
dište, prevozno sredstvo) -  ova dramska situacija po- 
najpre odgovara komediji apsurda. Osećanje apsurda 
ne stvara samo predmet prezentacije, već i neke oso- 
bine samog predavača; na primer, njegova “sklonost” 
ka neprestanom saplitanju, padanju i lomatanju, koja 
ga je učinila višestruko invalidnom osobom (njegov 
fizički invaliditet može se tumačiti kao metafora za 
njegov duhovni invaliditet).

Drugi lik, Profesorova učenica Pa... Milica je potpuno spo- 
redan.
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Međutim, ovo osećanje apsurda nastaje samo kao 
rezultat hiperbolične dramske obrade, koju je Kova- 
čević oduvek superiomo sprovodio; nasuprot takvoj 
dramskoj obradi, u  tematskoj osnovi komada nalazi 
se potpuno verodostojna, dokumentama građa, ona 
koja se tokom devedesetih pronalazila u dnevnoj 
štampi. Ta građa koristi se da bi se stvorio jedan, 
doduše groteskno hipertrofiran, ali prepoznatljiv i 
uverljiv prototip poniznog građanina, polutanskog in- 
telektnalca, siromašnog penzionera i poniženog čo- 
veka, koji je bezrezervno odan važećoj ideologiji i 
njenom tvorcu, Slobodanu Miloševiću. Ali, iako se 
Milošević i njegov režim direktno apostro& aju- ni u 
jednom drugom Kovačevićevom komadu iz: devede- 
setih nije na tako neposredan način tematizovan pot- 
puni sunovrat Srbije iz ovog perioda -  čini se da po- 
litička satira nije jedini cilj komada. Kao glavna meta 
kritike izdvaja se stanje nacionalne svesti, jedan re- 
trogradni, pseudocivilizacijski kultumi model koji je 
omogućio da se takav režim i takav lider “zapate” i 
tako dugo opstanu u ovom narodu.

Međutim, u komadu Kontejner sa pet zvezdica do- 
lazi do zanimljivog paradoksa: željena kritičnost u 
dobroj meri izostaje i to zato što dotični Profesor, i 
pored toga što je potpuni fizički i mentalni freak (ili 
baš zato), deluje nekako prepoznatljivo, blisko, pa 
čak i prisno. Ne treba zaboraviti da je njegov nakazni 
sistem vrednosti samo malo zaoštrenija varijanta do- 
minantnog kultumog modela iz Miloševićeve ere; za- 
to Profesor ne izaziva smeh osude kod domaće pub- 
like, već smeh koji, ako i ne iskupljuje, ono bar deluje 
bezazleno. Da je reakcija koju izaziva ovaj groteskni 
lik bezazlena uviđa i Vladimir Stamenković, ali tu 
pojavu objašnjava na dmgačiji način: “To se može 
objasniti jedino ogmbelošću gledalaca, koji su odav- 
no navikli da se u životu sreću s još besmislenijim, 
grotesknijim pojavama.”9 Ovaj efekat se pojačava u 
glumačkoj igri, gde ispovedna forma omogućava Bra- 
nislavu LečićuiO da uspostavi prisnu komunikaciju s

9 Vladimir Stamenković, Isto, 44.
10 Komad je premijemo postavljen u januaru 1999. gođine u Zve-

zđara-teatru, u režiji samog autora, sa Branislavom Lečićem u 
ulozi Profesora.

publikom, kao u nekom kabaretskom programu, i na 
taj način izazove, ako ne simpatije, onda bar neki 
blagonakloni odnos prema liku koji tumači.

Na kraju ove analize dolazi se do zaključka da, 
ako izuzmemo komad Profesionalac koji se javlja na 
samom početku perioda obuhvaćenog našim istraži- 
vanjem, drame Dušana Kovačevića nastale u deve- 
desetim imaju izvesne sHčnosti. Što se tiče dramske 
forme, tu se prepoznaje postepeno odvajanje od rea- 
lističkog izraza karakterističnog za prethodni period 
(Profesionalac, Balkanski špijun, Sveti Georgije ubiva 
aždahu)H i uspešno vraćanje apsurdizmu iz perioda 
autorovih ranih komedija. Na tematsko-značenjskom 
planu, Dušan Kovačević nastavlja, u  sva tri analizi- 
rana komada, da beskompromisno vivisecira opšte 
stanje nacionalnog duha, s tim što to stanje sada do- 
vodi u uzročno-posledičnu vezu sa pogubnim dejst- 
vom Miloševićevog režima. Još jedna zajednička od- 
lika njegovih najnovijih komada -  a ujedno i jedna od 
njihovih retkih slabosti -  ogleda se u tome što glo- 
balne metafore, koji bi trebalo da detektuju srž aktuel- 
nih problema, ponekad deluju kao apriorne i uop- 
štene teze.

* * *

Iako je na početku teksta najavljeno da se ovde 
neće vršiti komparativna analiza dramskih ostvarenja 
dvojice Kovačevića, ipak ćemo napraviti jedan izu- 
zetak: za razliku od dramskog opusa Dušana Kova- 
čevića iz devedesetih, koji pokazuje određeni stepen 
formalnog i tematsko-značenjskog jedinstva, četiri 
drame Siniše Kovačevića napisane i izvedene u ovom 
periodu teže se podvode pod isti obrazac, jer uvek 
jedna drama, po nekom kriterijumu (ili tematskom ili 
formalnom), odstupa od ostale tri. Sa svojom ale- 
gorijskom formom, Srpska drama bitno odstupa od 
realističkog prosedea komada Đeneral Milan Nedić,

11 Mada ni ova prethodna faza nije potpuno jedinstvena, pa se 
tako u njoj, poied dominantnog realističkog prosedea, javljaju
i elementi nekib drugih dramskih stilova, pogotovu u dramama 
Sabimi centar i Klaustrofobična komedija.
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Đeneral Milan Nedić

Janez i Virus; s drage strane, univerzalna tema side 
obrađena u drami Virus odstupa od lokalnih i isto- 
rijskih tema ostale tri drame.

Kao što je već naglašeno, drama Đeneral Milan 
Nedić je nastajala više od deset godina, ali se to na 
kraju isplatilo: pojavila se u pravom trenutku (1992) 
da svojim snažnim nacionalnim osećanjem osvoji os- 
trašćenu srpsku publiku (čitaj, narod) sa početka de- 
vedesetih i pribavi autoru drugu Sterijinu nagradu u 
karijeri. Ali, pre nego što analiziramo njen temat- 
sko-značenjski sloj, treba reći samo nekoliko reči o 
njenoj formi koja se ni po čemu posebno ne izdvaja.

U  pitanju je klasična dramska forma, u kojoj se 
jedino odstupanje od uzročno-posledičnog razvoja 
jedne realističke priče sa istorijskom temom ogleda u 
kružnoj dramaturgiji: komad počinje i završava se is- 
leđivanjem (i pogibijom) Milana Nedića, dok se u 
najvećem, središnjem delu, prati Nedićeva aktivnost 
tokom Drugog svetskog rata, koja je i dovela do po- 
četne situacije komada -  junakovog hapšenja. U  skla- 
du sa realističkim prosedeom, ponašanje likova je moti- 
visano, ali samo u onoj meri u  kojoj je  to potrebno za 
razvoj priče -  dakle, bez psiholoških produbljivanja.

Izvesna neuverljivost u karakterizaciji 
rezultat je toga što likovi ponekad ot- 
voreno ekspliciraju svoje stavove, mo- 
tive i dileme, ili, saopštavaju jedni 
drugima, zarad podataka koje treba 
preneti publici, ono što već nesumnji- 
vo znaju (recimo, razgovor između 
Nedića i njegove ćerke Anđelije o nji- 
hovoj ženi/majci).

Pokušaj da se objasni ovo proble- 
matično samoekspliciranje likova di- 
rektno nas dovodi do tematsko-zna- 
čenjskog plana drame: naime, spome- 
nuta pojava može se tumačiti name- 
rom da se do kraja, u potpunosti, bez 
ostatka obrazloži i, što je još važnije, 
opravda pozicija glavnog junaka. Da 
bi se to postiglo, ne koristi se samo 
verbalno obznanjivanje Nedićeve bri- 

ge za budućnost srpstva12, već se junak dovodi u kri- 
zne i moralno problematične situacije (reakcija na 
pokolje u Kraljevu i Kragujevcu, nemački zahtev da 
se formiraju srpski odredi za borbu protiv Rusa), koje 
on, uz prihvatljiv kompromis, uspeva da reši u svoju 
korist -  čitaj, u korist svog naroda. Tako se ispostavlja 
da se značenjska ambicija komada nalazi u reviziji 
važećih stavova o Nedićevoj ulozi u Drugom svet- 
skom ratu, i to reviziji koja se ne sastoji u kritičkom 
preispitivanju komunističke istorije, već u apoteozi 
osobe koja je, tu nema dileme, bila kvisling.

Osim što stvara efekat tendencioznosti, pa čak i 
propagandizma, ovakav tretman Nedićevog lika ima 
još jednu negativnu posledicu; on ugrožava i najvišu 
ambiđju komada, koja se sastoji u tome da se juna-

12 Neđićevi govori su, inače, izrazito nacionalistički intonirani; 
evo samo jednog primera: “Mi smo trasirali jedan put za bu- 
dućnost, da se svi Srbi okupe, da pođu tim boljim putem, da idu 
ruku pod ruku, rame uz rame. Taj put je stari put kojim su išli 
naši pred, da svi Srbi budu ono što su bili. Jedna duša, jedna 
misao, jedno telo. To treba da bude i sada, da se svi Srbi 
prikupe, da bude Srbija zdrava i jaka. Da bude samo srpska 
politika, da Srbi idu za svojom pameću i da gledaju svojim 
očima.”
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kova priča prikaže kao prava tragedija. U 
tragediji nije đovoljno da sudbina sruči 
nesreću na nedužnu junakovu glavu -  u 
ovom slučaju nesreća je pristajanje na žr- 
tvu (saradnja sa okupatorom) za spas na- 
roda -  već je potrebno da i on snosi deo 
odgovomosti, da i on ima neku krivicu.
Pošto se čini da u ovom komadu general 
Milan Nedić nema takvu krivicu -  nema ni 
jedne scene u kojoj se on povinuje nekom 
moralno neprihvatljivom zahtevu okupa- 
tora -  onda se i željeni tragički efekat ras- 
pršuje... Ovoj priči bi tragičko osećanje 
moglo da bude priznato jedino ako to ose- 
ćanje shvatimo u eshilovskom smislu: lik 
postaje tragički junak zato što interiori- 
zuje -  prihvata kao svoj izbor -  nešto što 
mu je u potpunosti spolja nametnuto. Ipak, 
ovo dovođenje u  vezu drame Đeneral Mi- 
lan Nedić Siniše Kovačevića sa eshilovs- 
kim tragičkim obrascem deluje, u najma- 
nju ruku, suviše izdašno.

Kao što je već naglašeno, od svih ko- 
mada Siniše Kovačevića nastalih u deve- 
desetim, u pogledu forme najviše se iz- 
dvaja Srpska drama. Ovde je realistički 
prosede razgrađen osnovnom dramskom 
situacijom i mestom na kome se ona od- 
vija; reč je o susretu rođaka iz nekoliko 
generacija šumadijske seljačke porodice 
Srećković do koga dolazi na zborištu mrt- 
vih srpskih ratnika, onih čija tela nisu sa- 
hranjena u zavičajul3. Ovakav ambijent i 
situacija daju Srpskoj drami alegorijsku 
formu; taj posmrtni susret članova porodice Srećko- 
vić, izginulih tokom brojnih srpskih ratova u 20. veku,

13 Mnogi kiitičari su primetili, a to u izvesnom smislu priznaje i 
autor, da ovo mešanje sveta živili i sveta mrtvili povezuje Srp-
sku đramu sa nekim drugim srpsUim dramama čija se radnja 
takođe đešava, bar jednim đelom, u svetu mrtvili; to su drame 
Sabirni centar Dušana Kovačevića, Cudo u Sarganu Ljubomira 
Simovića, Kamen za podglavu Milice Novković.

Srpska drama
stvara otvorenu alegoriju večnog srpskog stradanja u 
ratovima, stradanja koje se proteže iz generacije u 
generaciju.

Alegorijska forma ostvaruje se i u neobičnom liku 
majora Katunca koji ima devet života. U  momentu 
kada se radnja drame odvija -  naši poslednji ratovi sa 
početka devedesetih- on je potrošio već osam života, 
a legenda kaže da će onda kada Katunac bude umro
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poslednji put jednom zauvek prestati i srpska stra- 
danja u  ratovima. To se i dešava na samom kraju 
komada, kada jedan od Srećkovića odlučuje da ubije 
majora i tako omogući sebi i svojim mrtvim rođacima 
povratak u zavičajnu zemlju (zemlju u smislu humu- 
sa), a budućim naraštajima život bez ratnih nesreća. 
Ako se lik majora sa devet života može shvatiti kao 
alegorijski izraz neprekidnog srpskog stradanja, onda 
hjegova pogibija predstavlja neki gotovo ritualni, eg- 
zorcistički čin kojim se naš narod oslobađa svoje ne- 
srećne sudbine.

Najjači dramski intenzitet imaju upravo prizori sa 
naglašenim alegorijskim karakterom; prva scena u 
kojoj dolazi do susreta, prepoznavanja i stapanja sve- 
ta živih i sveta mrtvih, i završna scena u kojoj, Katun- 
čevom devetom smrću, dolazi do ritualnog osloba- 
đanja junaka (mada u ovoj završnoj sceni dramski 
intenzitet prerasta u  čistu patetiku). Dramaturški 
problem nalazi se u tome što se u središnjem delu 
komada gotovo ništa ne dešava, osim što se mrtvi 
Srećkovići upoznaju i sukobljavaju, ali to ostaje bez 
uticaja na dalji razvoj događaja. Ti njihovi sukobi li- 
šeni su dubljeg psihološkog sadržaja, te se svode na 
ogoljene nacionalne stereotipove -  partizani protiv 
četnika, vemici protiv nevemika i sl.

Pored toga što nema razvoja dramske radnje, u 
Srpskoj drami nema ni dinamizma unutar njenog mi- 
saonog sklopa. Ceo komad se misaono iscrpljuje u 
onom, već istaknutom značenju koje neposredno pro- 
ističe iz alegorijske strukture komada -  Srbima se 
stalno ponavlja istorija, Srbi večno stradaju u rato- 
vima, zbog ratova je srpska nacija biološki ugrožena, 
itd. Ta misao deluje apriomo i površno, jer ne utvr- 
đuje razloge za takvu istorijsku poziciju srpskog na- 
roda -  daleko bilo da sugeriše i neku odgovomost 
samih Srba -  pa zato prerasta u  čistu ideološku flo- 
skulu. “I ma kakve da su piščeve namere, odatle je 
samo jedan korak do mistifikovanja srpske istorijske 
sudbine, do upotrebe istorije u propagandističke ci- 
ljeve, do prevage ideološkog nad umetničkim”.14 Po-

14 Vladimir Stamenković, Isto, 80.

što se ĐeneralMUan Nedič i Srpska drama javljaju za 
vreme rata u bivšoj Jugoslaviji (ova druga je takođe 
izvedena 1992), može se zaključiti, i to bez mnogo 
zazora, da su ova dela Siniše Kovačevića bitno dopri- 
nosila nacionalističkoj ideologiji srpskog režima.

Sledeća drama Siniše Kovačevića, Janez (1994)15 
razlikuje se od njegovog prethodnog komada i na 
tematsko-značenjskom planu i na planu forme. Pro- 
mena na tematskom planu ogleda se u tome što se 
ovoga puta ne fokusira neka “srpska drama” iz dalje 
ili bliže istorije; naprotiv, u  Janezu se tematizuje ne- 
srećna sudbina jedne nacionalno mešovite porodice 
(slovenačko-makedonske), koja je raspadom Jugosla- 
vije izgubila sve -  zemlju, dom, ideale -  da bi se na 
kraju i sama raspala.

Do ove nesreće je došlo zato što je otac porodice, 
zastavnik JNA Janez Kranjc, poštovao zakletvu koju 
je jednom dao; on i njegova porodica povukli su se iz 
Slovenije sa odredima JNA, pa ih tako na početku 
drame zatičemo kao uboge izbeglice u Srbiji. Ovaj 
motiv vojničke časti ukazuje na to da se značenjske 
ambicije komada ne sastoje samo u kritičkom prikazu 
svih nedaća s kojima se, u bratoubilačkom ratu, susre- 
ću nacionalno mešovite porodice, već i u bezrezerv- 
noj afirmaciji egzistencijalnepozicije glavnog junaka, 
Janeza. To je pozicija koja odgovara junaku neke So- 
foklove tragedije, onom koji, bez obzira na sve mo- 
guće posledice, dosledno i stameno stoji iza svog prin- 
cipijelnog, ali kobnog izbora.

Međutim, i ovog puta se tragičke ambicije ne os- 
tvaruju. Do toga dolazi zato što dramatični, neumitni 
i kobni događaji -  potrebni piscu da razvije junakovu 
tragičku poziciju -  često narušavaju dramsku uver- 
ljivost koju zahteva realistički prosede komada (u 
građenju realističkog prosedea sastoji se onaj spo- 
menuti zaokret na planu forme koji pisac pravi posle 
Srpske drame). Taj nesklad naročito je prisutan u su-

15 Za ovu dramu, Siniša Kovačević je dobio treću Sterijnu na- 
gradu u karijeri, a drugu u toku devedesetih; zanimljivo je 
primetiti da je te godine, 1995, ovo bfla jedina savremena 
domaća drama u konkurenciji za Sterijinu nagradu.
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kobu oca i sina, koji bi trebalo da bude 
tragički zamajac komada. Posle suko- 
ba sa svojim čestitim i strogim ocem, 
sin Gorazd napušta kuća i postaje je- 
dan od vodećih gradskih kriminalaca.
Neuverljivost se ovde nalazi u izuzet- 
noj brzini Gorazdovog profesionalnog 
uspona, koji se desio od perioda “po- 
odmakle trudnoće” njegove sestre do 
njenog, možda i prevremenog poro- 
đaja. Doduše, jedan telefonski razgo- 
vor sa početka drame sugeriše da se 
Gorazd i pre odlaska iz kuće bavio sli- 
čnim poslovima, ali se onda pomalja 
j oš veća dramska proizvolj nost -  zašto i 
bi se perspektivni mladi gangster po- 
nižavao pred ocem, moleći ga da mu 
da deset dinara više za džeparac?

Ipak, najveći raskorak između tragičkih ambicija i 
dramske uverljivosti dešava se u sceni majčinog sa- 
moubistva. Da bi, valjda, povukao tragički usud Ri- 
stane Kranjc, pisac predviđa da se ona trostruko sa- 
moubije -  da istovremeno popije pilule, obesi se i 
puca sebi u glavu! Ne treba posebno objašnjavati zbog 
čega ova scena sa teškim tragičkim ambicijama deluje 
ne samo neuverljivo, već i potpuno parodično... Ova- 
kvi i shčni dramaturški problemi još više će eskalirati 
u narednom ostvarenju Siniše Kovačevića, drami Vi- 
rus. Ali, pođimo od početka. -

U  tematskom pogledu, Virus (1997) se najviše iz- 
dvaja iz korpusa dramskih ostvarenja Siniše Kovače- 
vića nastalih u devedesetim. Autor ponovo pronalazi 
izuzetno aktuelnu temu, ah ona ovog puta nema lo- 
kalni, istorijskim i geografskim činiocima omeđen op- 
seg; kao što se i iz naslova već naslućuje, tema ovog 
komada je -  sida. U  komadu se ova tema ne koristi 
zato da bi se razvio njen metaforički potencijal -  bo- 
lest kao metafora (Suzan Sontag) -  već zato da bi se, u 
okviru realističke priče o rokeru Saši koji ima sidu, 
prikazale sve moguće psihološke reakcije do kojih 
dolazi u ovakvim slučajevima i tako razobličio lažni 
moral građanske porodice.

Srpska drama
Ali, upravo uvođenje mnoštva verodostojnih, spe- 

cifičnih i međusobno različitih psiholoških reakcija 
stvara glavni dramaturški problem. Naime, kao što 
nas uče dramske poetike od Aristotela do danas, po- 
stoji razlika između životne i dramske verodostojno- 
sti, između mogućeg i verovatnog, pa tako neki vrto- 
glavi preokreti u ponašanju, kao oni koje doživljavaju 
Sašina sestra Marija i komšinica Vera, možda mogu 
da nađu opravdanje u malom priručniku za borbu 
protiv side, ali ne i u pozorišnom komadu. To što su 
ovakve reakcije potrebne piscu da bi razvio svoju ap- 
riornu tezu o lažnom građanskom moralu, ne čini ih 
ništa uverljivijim, naprotiv.

Sam junakpravi jedan od najproblematičnijihpre- 
okreta u ponašanju. Neposredno pošto je saznao da 
je zaražen sidom, Saša počinje da se ponaša osvet- 
nički -  namemo ne koristi zaštitu u svojim novim 
avanturama sa devojkama -  pa tako postaje neka vr- 
sta seksualne kaznene ekspedicije (kako se i zove nje- 
gov rok bend). Ovakva reakcija zaraženog poznata je 
u psihologiji, ali u drami ona poprima specifičan, vrlo 
obavezujući karakter. Neko ko se tako ponaša postaje 
ubica s namerom (čak i zakon sankcioniše ovakve 
postupke), pa kao takav ne može više da pretenduje
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na status tragičkog junaka koji, grešeći iz neznanja, 
izaziva strah i sažaljenje (eto, rasprši se još jedna Ko- 
vačevićeva tragička ambicija). Međutim, usled opšte 
dramske proizvoljnosti ovog komada, motiv Sašine 
osvete ne ostvaruje nikakve posledice na dalji razvoj 
radnje, pa se od čitalaca i gledalaca očekuje da i dalje 
nastave da saosećaju sa junakom kao da on u među- 
vremenu nije (bar) pokušao da ubije (bar) jednu de- 
vojku.

Dodatni stepen dramske neuverljivosti doseže se 
na planu društvene kontekstualizacije komada; na- 
ime, ambijent stare građanske porodice, koji Siniša 
Kovačević postavlja u  drami Virus deluje iskonstruisa- 
no, apriomo i samim tim -  neuverljivo. Da se u  di- 
daskaliji ne opisuje stan sa porodičnim portretima, 
starim porcelanskim lusterima, masivnim namešta- 
jem u duborezu i da se iz dijaloga ne saznaje da su 
članovi porodice Petrović intelektualci (profesorka 
književnosti, prevodilac, lekar), ovakav društveni kon- 
tekst nikad ne bi mogao da se detektuje iz ponašanja 
junaka. Petrovići psuju u neshvatljivim količinama, 
koriste mralne metafore u govom (“ja svoje bikove 
puštam, a ti svoje junice veži”), nemaju građansku 
svest o interesima šire zajednice (otac pravda Sašino 
osvetničko ponašanje rečima “Nije on izmislio sidu. I

on je od nekog darivan”), itd. Pored građanskog, i 
rokerski milje je iskonstruisan i proizvoljan: kada bi 
pravi roker, pravi urbani lik prosio devojku uz posipa- 
nje ružinim laticama i sa zakupljenom filharmonijom 
(?!) koja čuči u žbunju i svira najopštije od najopštijih 
mesta klasične muzike, Ravelov Bolerol ?

Dramska neuverljivost na planu karakterizacije li- 
kova i društvene kontekstualizacije u  vehkoj meri ug- 
rožava realistički prosede koji bi komad Vvrus trebalo 
da gradi. Istovremeno, ovi dramaturški propusti uka- 
zuju i na jedan širi problem; oni dovode u pitanje 
rašireno mišljenje -  koje se ne odnosi samo na drame 
Siniše Kovačevića iz devedesetih, već na njegov celo- 
kupan opus -  da ovaj autor suvereno vlada zanatom 
dramskogpisanja. U  poređenju sa ovom dilemom ve- 
zanom za dramsku uverljivost komada Siniše Kova- 
čevića, dmgi problem njegovog stvaralaštva, onaj koji 
se odnosi na tematsko-značenjske preokupacije, po- 
činje da deluje nekako subjektivno i kao takav odlazi 
u dmgi plan. A, taj problem se, kao što je već istak- 
nuto, sastoji u doprinosu nekih Kovačevićevih drama, 
kao što su Đeneral Milan Nedić i Srpska drama, stva- 
ranju ili opstajanju određenih civilizacijskih stereo- 
tipova koji su bili sastavni deo ideologije srpskog re- 
žima u poslednjoj deceniji 20. veka.

Ivan MEDENICA



19

Jstorija pozorišta / preispitivanja Pozoriste u Srbiji 1990-2000 (li)

Dramsko stvaralaštvo devedesetih

Milošević I njegovi savremenici

Od pozorišta se oduvek zahtevalo da bude dra- 
štveno angažovano i da reaguje na svet oko sebe, što 
je uglavnom i bio slučaj kroz njegovu istoriju. Samo 
su niži mimetski oblici bili rezervisani za “lakše” teme 
koje nisu imale neposrednu vezu sa društvenim i poli- 
tičkim previranjima, mada su uvek bili vezani za odre- 
đenu klasu. Ipak, kad se malo pažljivije pogleda is- 
torija pozorišta, brzo se uočava da se nikada isto- 
vremeno, u istorijski najtežim trenucima, dakle u vre- 
me revolucija, ratova, političkih i socijalnih prevrata, 
nije pojavilo neko veliko dramsko delo. Ono je uvek 
đolazilo kasnije, kao posledica. Na primer, najbolji 
komad o francuskoj revoluciji napisao je neko ko je 
bio rođen posle nje -  Georg Bihner je napisao Dan- 
tonovu smrt više od četrdeset godina posle revolucije, 
na osnovu dokumenatai svedočenjafrancuskihizbeg- 
lica koje je tokom svojih studija sreo Strazburu.

Ova diskrepanca između očekivanja vezanih za po- 
zorište i načina na koje ono reaguje na stvamost, 
vremenom je prerasla u pravo iščekivanje velikog dram- 
skog dela. Tokom poslednje decenije dvadesetog ve- 
ka u Jugoslaviji, od pozorišta se očekivalo da pruži 
odgovore na pitanja koje je društvena stvarnost na- 
metala neverovatnom brzinom. Svi su neprestano za- 
htevali dramski tekst, ili predstavu, bilo koji dramski 
oblik koji bi prerastao svakodnevnu stvamost i uz- 
digla naše patnje na nivo herojskog ili istorijskog. Ju- 
goslovensko društvo je tonulo u dramatičnu entropiju

svih vrednosti, represiju, socijalnubedu, nejednakost, 
depresiju, nasilje, kriminal, nacionalizam, ksenofobi- 
ju. Teške godine su promicale, ali nikakvog naročitog 
odgovora nije bilo u našoj dramskoj književnosti.

On nikako nije dolazio, jer u  doba medijske pre- 
vlasti, zasipanja vestima koje pretiču jedna drugu, 
(zlo)upotrebe dramske analogije (na primer, život je 
izjednačavan s pozorištem, događaji pripisivani reži- 
seru sa strane, a građani tretirani kao dramski prota- 
gonosti)1, stvorenje nemogući ambijent za dramskog 
pisca ako je želeo da neposredno svedoči o savreme- 
nom životu, o njegovim psihološkim i društvenim as- 
pektima, odnosno da izrazi najautentičnija osećanja 
svog vremena. Čitav period bio je karakterisan onim 
što Peter Sloterdajk naziva “katastrofilnim komplek- 
som”, kako bi označio “kolektivni poremećaj vital- 
nosti kroz koji se energije životnog skreću u simpatiju 
sa katastrofilnim, apokaliptičnim, i nasilno-spektaku- 
lamim.”2

Uloga dramskog pisca od vajkada je označavala 
promišljanje opštih problema i stalni moralni i društ- 
veni angažman. Međutim, i ona je često zloupotreb- 
ljavana, posebno u našoj javnosti, gde se zadržala teza

1 Videti na primer tekstove Ivana Čolovića u Našoj borbi iz tog 
vremena.

2 Peter Sloterdajk, Kritika ciničnog uma, Zagreb: Globus, 1992, 
127.
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o “intelektualcu opšteg tipa” X I X  veka koji je kod nas 
opstao u izopačenom vidu.3 Prema Predragu J. Mark- 
oviću, “anagažovani srpski intelektualac razume se u 
sve, deli savete svakome, i uglavnom je iznad banalnih 
zahteva ’uskogrudog p ro fe s io n a l iz m a ’.”4 Tako smo 
imali situaciju u kojoj su se dramski pisci uglavnom 
posvetili “društvenom angažmanu”, pa smo ih viđali, 
bez obzira na čijoj su strani bili, na raznim tribinama, 
kongresima, promocijama i sličnim manifestacijama.

3 Pređrag J. Marković, Stanje srpske nacije, Književni glasnik, 8 
(11), mart-april 2002, 40-41.

4 Ibid.
5 Na primer, zahvaljući razaim crkvenim zabranama i raspra-

vama o štetnosti pozorišta imamo pisane tragove o pozorišnom 
životu u srednjem veku. Kada sam svojevremeno radila istra- 
živanje za Holandski pozorišni inistitut (The Netherlands 
Theatre Insitute) na temu pozorišnih zabrana, mučila sam se 
da pronađem više pisanih tragova, za razliku od mojih ma- 
đaiskih i čeških kolega. Tamo su i jedni i drugi, vredno doku- 
mentovali, ne samo svoje stavove, već i dokumenta o zahra- 
narua.

Predrag J. Marković nas izveštava 
da upravo nedostatak ozbiljnije dog- 
matske ili marksističke studije, kao i 
disidentske literature iz titoističkog 
vremena u nas, veoma otežava analizu 
današnje situacije.5 Stvari veoma sli- 
čno stoje i sa periodom Miloševićeve 
vladavine, gde još manje ima pisanih 
tragova, pre svega, “zahvaljujući” te- 
leviziji i radiju. Izgleda da su se u to- 
me periodu mnogi intelektualci usme- 
no iscrpljivali promišljanjem nad iden- 
titetom, nacionalizmom, ratovima, i 
sl. Vrlo brzo se uspostavilo da na tu 
temu i nema mnogo da se kaže kada 
se ostane u granicama svog prostora i 
istorije, da je bio potrebniji jedan širi 
pristup na koji uglavnom naši intelek- 
tualci, pa i dramski pisci, nisu bili spre- 
mni.

Stoga je pojava dva nova dramska 
pisca u tom periodu još interesantnija i dragocenija. 
Samo u razmaku od pola godine u srpskom pozorištu 
pojavili su se Goran Marković i Biljana Srbljanović. 
Uprkos tome što proističu iz istog, građanskog, mi- 
ljea, činjenica da pripadaju različitim generacijama 
(GoranMarković je rođen 1946, a Biljana Srbljanović 
1970. godine), nameće pitanje, otkud baš ovo dvoje 
Ijudi da se pojavi u istom istorijskom trenutku (post-Dej- 
tonskog preispitivanja i pred-protesne euforije, u zi- 
mu 1996-97. godine)? Angažman Gorana Markovića 
nužno je proistekao iz situacije u kojoj se nalazio, 
nemogućnosti da snima filmove kao ranije, i da kroz 
svoja filmska ostvarenja reaguje na stvamost oko se- 
be.6

Sto se autentičnog talenta Biljane Srbljanović tiče, 
tu stvari stoje malo drukčije; čini se da bi njen “gnev” 
i dmštvena pobuna bili podjednaki i da je rođena u 
nekom boljem i razvijenijem društvu. Ovde je čak

6 Ovo se naročito odnosi na društveno-angažovane filmove ovog 
autora, na primer Variola Vera iMajstori, majstori.
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moguće razviti tezu o tome da ona pripada jednom 
širem, evropskom kontekstu, odnosno čitavom pok- 
retu, jer smo svedoci da su se istovremeno u raznim 
evropskim zemljama pojavili dramski pisci, pripadnici 
iste generacije (Mark RejvenMl i Sara Kejn u Engles- 
koj, Enda Volš u Irskoj, Marijus fon Majenburg u 
Nemačkoj, Larš Nuren u Švedskoj, Vasilij Sigarov u 
Rusiji, itd.). Ukratko, za Biljanu Srbljanović se može 
reći da je, po svom senzibilitetu, pripadnica novog 
brutalizma, kako neki kritičari određuju dominantnu 
struju u savremenoj evropskoj dramaturgiji.

I  Goran Marković i Biljana Srbljanović pokazali 
su izuzetnu vitalnost i sposobnost inteligentnog pre- 
strojavanja. Oboje su u srpsku dramu uveli aktuelne 
teme, direktno preuzete iz savremenog života, ispo- 
ljavajući pojačanu svest o teškim društvenim i psiho- 
loškim problemima savremenog okruženja i sloma či- 
tavog našeg društva. Njihova prva, zajednička karak- 
teristika jeste očigledno umetničko premošćavanje ja- 
za koje je nastalo u srpskoj dramaturgiji, odnosno 
savlađivanje šoka pred događajima, pokušaj uvođenja 
novih tema nakon brutalnog raspada zemlje. I  jedan i 
drugi postali su svesni da pozorište više nije moglo da 
bude ni ogledalo, ni korektor stvamosti, već isključivo 
signal jedne druge, paralelne realnosti koja se rađala 
iz stalnih napetosti između surovih egzistencijalnih 
uslova i individualne fantazije. Prema Slavoju Žižeku, 
dostojanstvo fantazije sadrži se u njenom istinskom 
“iluzionističkom, fragilnom, bespomoćnomkarakteru 
i kao takva ona ojačava subjektov (u ovom slučaju 
umetnikov) ’nemoguć odnos prema svetu’.”7 Nasu- 
prot kolektivne deobe privida i katastrofizma (etni- 
čkim i ideološkim identifikacijama) “fantazija” Go- 
rana Markovića i Biljane Srbljanović je partikulama, i 
u  svojoj partikulamosti apsulutna, što znači da se opi- 
rala jednostavnoj medijaciji i nije postala delom ne- 
kog većeg simboličkog univerzuma.

Medijski teror, ali i neposredna blizina, gustina i 
opscenost događaja (rat u  Bosni i Hrvatskoj vodio se 
na stotinak kilometara od Beograda), doveli su do 
potpunog kolapsa koncepta realnosti. Kada razmatra 
psihopolitiku šizoidnog dmštva, kakvo je na primer 
bilo naše, Sloderdajkizvodi zaključak da je subjekt tu 
stavljen pred mogućnost dvostrukog izbora -  otelov- 
Ijenje ili rascepljenje, otpadništvo ih sudelovanje.8 
Otelovljenje, pod kojim Sloterdajk podrazumeva fi- 
zički i duhovni eskapizam određenih gmpa koje žive 
u nekom dmgom, “unutamjem obitavalištu”, bio je 
jedini mogući izbor jugoslovenskih umetnika u uslo- 
vima spoljašnjih i unutrašnjih sankcija. U  dmštvu u 
kome je carovala “šizofrenija polomljenih i razdvo- 
jenih znakova”, odnosno šizofrenična disjunkcija re- 
alnosti i reprezentacije realnosti, za Gorana Marko- 
vića i Biljanu Srbljanović dramska literatura je bila 
jedina altemativa koja je mogla da ocrta put povratka 
vrednosti ličnom iskustvu.

n
Goran Marković smešta svoj prvi komad Tumeja, 

u jedno beogradsko pozorište, čiji glumci potom od- 
laze na čuvenu “tezgu” po ratištu i upadaju u čitav niz 
užasnih situacija. Forma teksta bliska je filmskom 
scenariju zbog svoje fragmentame strukture, pode- 
ljene na dvadeset i tri kratka, kao od stvamosti otrg- 
nuta prizora, koji svi poseduju filmsko-dokumenta- 
ristički kvalitet, što je sasvim u duhu Brehtovog teat- 
ra. To se ipak najviše vidi u načinu na koji su tretirani 
prostor i vreme. Gledalac se sa lakoćom kreće kroz 
milje, u kome se odigravaju glavni dramski događaji, 
odnosno gledalac prolazi kroz ratnu pozadinu, kao 
kroz vreme, prelazeći iz jedne vremenske faze u dm- 
gu, ali bez neke naročite veze između njih (kratki i 
nagli rezovi gotovo da dele sve scene), tako da se 
scene grupišu prema načelu prostomog reda.

U  jugoslovenskoj, kao i srpskoj dramaturgiji, po- 
stoji nekoliko dramskih tekstova u kojima se dramska

7 Citirano u Dejan Sretenović, Umetnast u zatvorenom društvu,
Art in Yugoslavia 1992-1995, Beograd: Centar za savremenu --------------------------------
umetnost, 1996. g Peter sloterdajk) op_ cit
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Tumeja (Foto: Vukica Mikača)

radnja odvija u situaciji pozorišta u pozorištu, kako bi 
se još više pojačala razlika između dve različite stvar- 
nosti. Možemo sasvim slobodno da zakijučimo da su 
neke od najboljih drama na srpskom ili hrvatskom 
jeziku napisane upravo na tu temu, poput Hrvatskog 
Fausta Slobođana Snajdera, ili Putujućegpozorišta So- 
palovič Ljubomira Simovića. Kada se pojavio, Marko- 
vićev komad je delovao kao aktuelna tragikomedija, 
zato i ne čudi blagonaklona recepcija kritike, pa i 
publike koja je s ogromnim oduševljenjem i emocija- 
ma dočekala izvođenje ovog komada u Ateljeu 212.9 

Ovako aktuelan tekst i nije mogao da ima dru- 
gačiju sudbinu. S obzirom da su i komad Gorana 
Markovića, i predstava koju je po njemu realizovao 
Milan Karadžić, bile prožete atmosferom neposredne 
sadašnjosti, bila je ispunjena primama potreba pub- 
Hke da na sceni vidi svet koji je  okružuje. “Kao u 
pikarskim romanima, i u  njegovoj (Gorana Marko- 
vića) Tumeji pažnja je usredsređena na vemo i isti-

nito prikazivanje raznih. likova iz na- 
roda ali i na dočaravanje autentične 
atmosfere okruženja u kojem oni ži- 
ve.”lO

Međutim, sedam godina kasnije, 
čini se da je tekst ostao na ravni emo- 
tivnog doživljaja užasnutosti ratom, i 
da nije uspeo da ostvari onu upečat- 
Ijivost koju je svojevremeno imala 
njegova raskošna ansambl verzija. To 
se, pre svega, desilo zato što drama 
nije uspela da dotakne moralnu dile- 
mu o odnosu stvamosti i pozorišta u 
vreme rata, ili pak pitanje u čemu je 
paradoks glumčeve duše. Za razliku 
od velikog etičkog pitanja postavlje- 
nog u Putujućem pozorištu Sopalovič, 
da li umetnost treba da postoji u rat- 
nom okruženju ili ne, ovde postoji sa- 
mo tanušna implikacija o glumcima 

kao o ljudima koji su sasvim bezazelni i oko kojili se 
konstruiše celi komad.

U  Tumeji sve počinje u pozorišnom salonu, gde se 
grupa apatičnih glumaca odlučuje na tumeju u nuždi 
da zaradi neke pare, a ne iz nekih filantropskih ili 
propagandnih razloga. Ton teksta se menja onog tre- 
nutka kada oni krenu na put, gde se susreću sa stra- 
vičnim prizorima rata. Međutim, uprkos tome što su 
bili izloženi raznim strahotama, glumci protagonisti 
ovog komada na kraju nisu nimalo izmenjeni: nema 
nikakve samospoznaje ili promene u Iikovima, njihov 
umor i rezigniranost na kraju komada, koji se takođe 
odvija u  pozorišnom salonu, može isto tako da bude 
posledica neprospavane noći u bifeu. “Sto se zna- 
čenja komada tiče, ono se svodi na detinje (čitaj glu- 
mački) iskrenu i naivnu anti-ratnu poruku, koja se 
postiže kroz cmo-belo suprotstavljanje glumačke dru- 
žine njihovom ratnom okruženju. Naivna je zato što 
je direktna i eksplicitna, a pre svega zato što u iz-

9 Tome đoprinosi i činjenica da je ta predstava izvedena upravo
u pozoiištu koje je možda na najuočljiviji način bilo ravno- 10 Vladimir Stamenković, Glad za aktuelnim, Kraj utopije i po-
dušno na sve što se dešavalo oko njega. zorište, Beograd: Otkrovenje, 2001,172.
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menjenim okolnostima ne postiže željeni cilj društ- 
vene angažovanosti i provokativnosti.’’il

Ono što je trebalo da bude ozbiljan komad o pre- 
ispitivanju i prvom suočavanju sa veoma bliskom pro- 
šlošću, dakle neka vrsta katarze u pozorištu, sasvim je 
izostala. U  ovom komadu rat nije postao sredstvo za 
provociranje promena u Ijudima koji u  njemu ne uče- 
stvuju direktno, niti da ih. iz temelja promeni, od- 
nosno komad nije uspeo da se pretvori u  veliku meta- 
foru o poraznim promenama koje su se odigrale u 
društvu, niti je pokrenuo složena pitanja odgovor- 
nosti, krivice, odnosa dželata i žrtve. U  kolektivnom 
pamćenju Srba rat ima veoma važno mesto; on je deo 
samog života, a ne samo mit ili legenda. A  kad je rat 
deo svakiđašnjeg života, onda je teško očekivati dis- 
tancirani odnos prema njemu kao izuzetnoj, pa i tra- 
gičnoj, traumatskoj pojavi. Nije slučajno da ono što 
najviše spaja pozorište i rat je istovremeno i ono što ih 
najviše razdvaja: pozorište je najdruštvenije od svih 
umetnosti, jer poziva na “učestvovanje”, kao i ratna 
psihoza kada treba da se mobiliše čitavo javno mne- 
nje. To je, ujedno, i vrlo problematična metafora, jer 
posmatra istoriju samo kao oblik spektakla, odnosno 
ostatak sveta kao “pozomicu”.

Stoga, ono što se najviše može zameriti Marko- 
vićevom tekstu je nedostatak kritičke distance prema 
ulozi sopstvenog naroda u ratu; naprotiv, ceo komad 
je romantizovana verzija istog, koji opstaje u  okvirima 
negativnih stereotipova, jer su Srbi predstavljeni kao 
simpatični šovinisti, Hrvati kao ljudi od čijeg se pri- 
sustva ledi krv u žilama, odnosno “civilizovani fašisti”, 
dok su Muslimani predstavljeni kao brutalni ratnici, 
dakle najmanje sHčni nama. Ova drama se ne izvi- 
njava zbog srpskog ponašanja u ratu, ali nastoji da 
izazove empatiju za Srbe, kao svojevremeno film Sr- 
đana Dragojevića, Lepa sela Iepo gore. Prema Slavoju 
Žižeku, u ratnim patnjama evropskih naroda i kon- 
centracionim logorima, Muslimani su doživljavani 
kao “nulti nivo” ljudskosti, lišeni skoro svih speci- 
fičnih pozitivnih ljudskih odlika, u čijem prisustvu

ideje poput “dostojanstva”, na neki način gube svoju 
suštinu.12

U  22. sceni Tumeje koja se odigrava u šumi, musli- 
manski komandant odvodi iza scene srpskog pesnika 
Ljubića, inače kompromitovanog u ratnohuškačkoj 
kampanji, i zakolje ga. No, autoru kao da ni takva 
brutalnost nij e dovoljna, već koristi j oš j edno sredstvo 
da pojača surovost muslimanskog vođe:
‘©URO: Onmuje...
STANISLAV: Šta mu je?
ĐURO: Odsekao...
STANISLAV: Šta?
ĐURO: Ono dolje...
STANISLAV: Šta -  dole?
ĐURO: Muda, jebem li mn sunce krvavo! Odsekao

mu jaja i nabio mu ih u  usta, čuješ!!!"
Muslimanski vođa, dok pere nož, uzvikne, “Znate 

li vi kol’ko smo mi vas voljeli?” (obmuto naravno nije 
važno) i nastavlja “Kad bi samo znali kako vas je 
sarajevska raja voljela...” . Vođa izgovara svoju tiradu 
tako što zgrabi glavnog glumca Miška za bradu i pri- 
nese nož njegovom grMjanu:
“VOĐA: A ti s’ mi bio idol. Jesi, jebo majku ako nisi...

Mislio sam: ‘Taj može sve!” Da si mi tražio 
sjestru Hatidžu, dao bi ti je. I biclklo, i psa, 
i... Vodi, tvoje je, majstore...”.

Razlika između Srba i Muslimana, između “njiho- 
vog i našeg” rata, sažeta je u  opoziciji ove dve figure, 
muslimanskog vođe i srpskog pesnika Ljubića, koje 
obe zauzimaju prostor s one strane tragedije: između 
Muslimana koji je uvek bio “dmgi” i pesnika koji je 
ispao žrtva svoje propagande. Ujedinjuje ih to što se 
obojica nalaze u vakuumu rata, lišeni bilo kakvog nor- 
malnog života, bez obzira da li ovozemaljskog ili uzvi- 
šenog, oni više ne uživaju život, oni su s one strane 
brige za sopstveno moralno dostojanstvo, za način na 
koji će ih zapamtiti veliki Dmgi, odnosno srpsM na- 
rod, upisan u tkanje tradicije. U  tom smislu, obojica

11 Ivan Medenica, Ghtmci i bubice, Politika, 28. oktobar 1996.
12 Slavoj Žižek, Musliman, Mtmje Ijubavi, više mržnje, Beograd: 

Circulus, 2001,104-105
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Govonm mana (Foto: Miša Mustapič)
su neka vrsta živih mrtvaca, ali među njima postoji 
ključna razlika: dok je Musliman kroz fizički teror 
sveden na životinjske instinkte (samo Ifigenijin mo- 
nolog dime njegovu dušu da ne siluje mladu glumicu 
Jadranku), pesnik Ljubić je žrtva sopstvene propa- 
gande i prinuđen je da prisustvuje sopstvenoj degra- 
daciji, odnosno da se u potpunosti odrekne svog do- 
stojanstva.

I  Musliman i pesnik Ljubić su toliko lišeni ljudskih 
osobina da se njihove pozicije ne mogu više smatrati 
tragičnim, u  njima nema više ni minimuma dosto- 
janstva ključnih za tragičku poziciju. Oni ostaju negde 
između tragičkog i komičkog, jer iako se i jedan i 
drugi u početkuponašaju kao obični objekti komedije 
i smeha (Ljubić), odnosno tragedije (Vođa), potpuni 
očaj njihovog stanja sprečava sve pokušaje da budu 
predstavljeni ili shvaćeni kao “epizodni karakteri”.
Ostali likovi su do te mere standardizovani, odnosno 
Mišetizirani, da skoro nisu vredni pomena, dok su 
njihove reakcije sasvim predvidljive: iskusni i smireni 
prvak Miško, pomalo rezignirana i ironična sredo- 
večna glumica Sonja, večiti gubitnik Žaki, i samo- 
puzdani mladi, Lale i Jadranka. U  oblikovanju likova

koji pripadaju dramskoj trupi, dosled- 
no je, čak i gotovo bukvalno, prime- 
njen dramski postupak predstavljanja 
kolektivnog juiiaka. Taj postupak je oja- 
čan i određenom vrstom kontekstua- 
lizacije, unošenjem u likove i radnju 
sadržaja koji su preuzeti iz istorije po- 
zorišta od Evripida, Šilera, Merimea, 
Anuja, Držića i Sterije.

I u  svojoj drugoj, doduše veoma 
kamernoj drami, Govoma mana, Go- 
ran Marković se fokusira na odnos 
sveta pozorišta i realnosti. Mladi i us- 
pešni “biznismen” Petar (produkt ovog 
vremena) koji je istovremeno i nova 
vrsta političara, angažuje ostarelog i 
poznatog glumca Mišela da mu po- 
mogne oko ispravljanja govorne mane 
i doterivanja scenskog nastupa. Počet- 
na situacija asođra na Pigmaliona Ber- 

narda Šoa, što će biti i glavna tema komada: ceo 
komad se može čitati kao njegova savremena verzija, 
sa brojnim citatima i paralelama (odnos Petra i Mi- 
šela, Mišela i Slavice, njen prostački jezik i njegovo 
korigivanje i sl). To takođe asocira i na jednu epizodu 
iz Brehtovog komada, Zadrživi uspon Artura Uia, u 
kome čikaški mafijašMbos koji takođe želi da učvrsti 
svoju vlast, angažuje jednog glumca da mu popravi 
govor, držanje i gestikulaciju.13 No, kako je primetio 
Ivan Medenica, za razliku od Brehta koji gradi jednu 
otvorenu, kritičM zaoštrenu parabolu Hitlerovog us- 
pona na vlast, Markovića ne interesuje direktni poli- 
tičM angažman.14 Aluzije na našu situaciju su spo- 
radične, neobavezujuće, naročito kada se prepriča- 
vaju lokalne anegdote koje su neprepoznatljive obi- 
čnom gledaocu.

13

14

Brehtova fascinacija gangsterskini filmovima vidi se iz njegovih 
američkih pisama i dnevnika. Ođlazak na takve filmove on je 
nazivao svojim istraživačkim radom, a kasnije je tokom rada u 
Berliner ansamblu insistirao da stil glume bude kao u gang- 
sterskim filmovima.
Ivan Medenica, Sladanje maske,Politika, 29. decembar 1997.
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Parovi (Foto: Vukica Mikača)

Osnovna ideja je da, kao i u  Tumeji, iz sudara ži- 
votnih sudbina jednog glumačkog para i jednog poli- 
tičara-biznismena-mafijaša, svo troje aktera izlaze iz- 
menjeni: Mišel gubi voljenu osobu i suočava se sa 
grehom iz prošlosti, Slavica gubi i poslednju iluziju o 
pozorišnom svetu i načinu kako se dobijaju uloge, 
dok je Petar u  životnoj opasnosti. Ipak, većina stvari 
ostaje nedorečena, ili nedorađena, samo na nivou na- 
goveštaja, ili pak kUšea. Komad nijednog trenutka ne 
uspeva da bude više od zanimljive anegdote o bi-

15 Vladimir Stamenković, Ugnmičnom području, Nin, 15. januar 
1998.

16 Videti dva poslednja komada Gorana Markovića, Parovi i Pan-
dorina kutija.

zamom susretu dva sveta. Uprkos svemu, kritika je 
primetila, da je Goran Marković i dalje veoma us- 
pešan dramski pisac, jer “zna da pruži šansu glum- 
cima da stvaraju shkovite, zanimljive, makar naoko 
žive lik o v e .”i5  Takav odnos se zadržao i do danas, 
samo sa slabijim intenzitetom, jer se u njegovim no- 
vim drama izgubio nekadašnji društveni angažman.16

m
Neospoma je činjenica da je za nepunih pet go- 

dina, sa četiri napisana komada, Biljana Srbljanović 
postala jedan od najzanimljivijih savremnih srpskih, 
ali i evropskih, pa i svetskih dramskih pisaca. Njena 
ogromna svetska slava, u stvari, odvlači pažnju od 
suštinskog značaja njenih komada za naše podneblje, 
kao i istoriju srpske drame. Jer, kako navodi Vladimir 
Stamenković, novine koje Biljana Srbljanović “uvodi 
u srpsku dramsku književnost nisu ni male, ni bez- 
načajne.”l7

Na mnogo načina Biljana Srbljanović, svojom izra- 
zitom snagom i samosvojnošću, prevazilazi klasične 
okvire u dramaturgiji, pre svega upotrebom radikalne 
i smele forme koja presudno određuje njen koncept 
prostora: u njenim dramama, čak i kada se ne menja 
prostor, a najčešće se ne menja, on je mišljenfilmski, 
jer obiluje tzv. krupnim planovima, naglim rezovima, 
paralelnom radnjom, subjektivnim kadrovima, itd. 
Takođe, Biljana Srbljanović i na tematsko-značenj- 
skom planu odlazi korak dalje, jer pored žestokih, ali 
uobičajenih, tzv. urbanih tema (otuđenje u velikim 
gradovima, život na periferiji, nasilje, maloletna deli- 
kvencija itd.), obrađenih na naturalistički način, uvo- 
di i veliki broj poetičnih (prva jednočinka u Beograd- 
skoj trilogiji), metaforičnih (Porodične priče), alego- 
ričnih (Pađ), i nadasve scenski uzbudljivih motiva, 
kao i smeli i maštoviti scenski jezik.

Tako je u  svom prvom komadu, Beogradska tri- 
logija, opisala jednu sasvim konkretnu situaciju, od-

17 Vladimir Stamenković, Pojačana svest o savremenosti, uBiljana 
Srbljanović, Pad, Beogradsku trilogija, Porodične priče, Beo- 
grad: Otkrovenje, 2000,282.
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nosno činjenicu da je u periodu između 1991. i 1995. 
godine, negde oko 300.000 mladih napustilo Srbiju, 
pre svega Beograd (taj broj do 2002. godine iznosi 
dvostruko više).is Mesta događanja: Beograd, Prag, 
Sidnej i Los Anđeles, objedinjena su kroz vreme 
događanja (doček Nove 1996. godine, kao i junakinja 
Ana koja je zajednička prijateljica svima i koja je je- 
dina ostala u Beogradu). Mada se pojavljuje samo na 
kraju komada, Ana Simović simbolizuje Beograd koji 
je neprestano prisutan u razgovorima svih junaka i čiji 
se stanovnici neprestano zovu telefonom (najčešće 
roditelji).

Najveća tragika ovih imigranata je što su oni ostali 
zarobljeni u jednom prošlom vremenu i čeznu za po- 
vratkom kući (što je inverzija poznate teme o bekstvu 
iz sopstvene sredine koja guši junaka), kao i to što su 
zatočenici jednog prošlog vremena, i slike o sebi, pa 
tako ne mogu nikako da se uHope u nove okolnosti. 
U  vremenukoje je za njih stalo, ti mladi ljudi, u stvari, 
životare beznadežno očekujući dolazak novog života, 
intenzivno osećajući apsurdnost svoje egzistencije. 
Oni takođe predstavljaju onaj deo “urbanog” Beo- 
grada koji je u zamiranju, jednu ležemu, razmaženu, 
inteligentnu, ciničnu i samo-ironičnu generaciju koja 
je ostala bez iluzija još kod kuće i koja više ne po- 
kušava, niti uspeva da pronađe bolji život.

To je naročito naglašeno kroz autorkine didaska- 
lije: ne samo što se radnja odvija u istoj novogodišnjoj 
noći, već je i ambijent, manje više isti, mada se ona 
odvija na različitim meridijanima. U  prvoj jednočinki 
to je praški stan dvojice mladih muškaraca, Kiće i 
Miće, svako u svojim dvadesetim godinama. Očigled- 
no da je u pitanju iznajmljen stan kojeg čini jedna 
soba, dva kreveta, tri lampe, i mnogo slika. A na 
slikama je uvek isto: Beograd, devojka, dmštvo. U 
dmgoj jednočinki, na dmgom kraju sveta, Sidneju, 
stan je vrlo sličan. On je uredniji ili, kako sama au- 
torka kaže, neuredan na drugačiji način. Dečje igra- 
čke, flašice i ostalo označavaju da je beba u kući. Tu

18 Premijera komada bfla je 19. aprila 1997. godine u Jugoslo-
venskom dramskom pozorištu.

su i jelka i sto postavljen za svečanu večem učetvoro. 
U trećoj jednočinki gotovo identičan stan je oboga- 
ćen jednom palmom u saksiji. Stan je pozadina novo- 
godišnjeg žura koji se odvija u bašti, čime se još više 
pojačava izolovanost junaka. Jer sve vreme odvijanja 
scene, čuje se žagor ljudi, glasna muzika, vide se svet- 
la koja se prelamaju na vodi bazena, ali su junaci 
treće jednočinke prepušteni samima sebi i svojoj sud- 
bini.

Zanimljivo je napomenuti da je Goran Marković 
režirao ovaj komad Biljane Srbljanović, praveći do- 
datne intervencije u odnosu na tekst. Pored uvođenja 
beogradske junakinje u međučinovima, Marković 
menja i sam kraj komada, izbegavši da na sceni poka- 
že slučajnu pogibiju jednog aktera, smrt koja bi samo 
još direktnije ukazala na apsurdnost pozicija dram- 
skih junaka.

U jednom od svojih intervjua, Biljana Srbljanović 
je objasnila da je povod za nastanak ove drame po- 
niženje i sve one stvari koje su navodile ljude da beže 
iz zemlje, što se preklapilo i sa njenim intimnim ose- 
ćajem gubitka zbog odlaska njoj bliskih ljudi. U vre- 
me kada je država bila sasvim ravnodušna na patnje

Beograaska triologijc.
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običnih Ijudi, pojavio se komad koji je direktno pro- 
govorio o tome, ali ne u  stilu politički angažovanili 
komada, već više na planu emotivnosti. I mada je u 
tom trenutku izgledalo kao da je komad suviše ak- 
tuelan da bi dugo ostao na repertoaru, kao i da bi 
mogao da duže od jedne sezone drži pažnju stranaca, 
ovaj komad se i danas igra. Teme izbeglištva, neprila- 
gođenosti zemlji u  kojoj se živi, kao i neka vrsta rever- 
zibilne ksenofobije u  kojoj se mrzi zemlja domaćin, 
večne su teme koje i dalje korespondiraju sa savreme- 
m'm trenutkom.

Sama struktura komada je u potpunoj harmoniji 
sa emocijama koje obrađuje. Kroz oštro smenjivanje 
komičnih i lirskih tonova, što se naročito uočava u 
prvoj jednočinki, razvija se priča o nostalgiji, rezig- 
naciji i nemoći, onih koji će tek nekoliko godina kas- 
nije biti definisani kao žrtvovana generacija. Jedna od 
osnovnih karakteristika jezika Biljane Srbljanović je 
humor koji je nekada i fizički i na ivici gega da bi 
sledećeg trenutka prerasao u razomu ironiju, sarka- 
zam čak:

Kića zauzme poziciju i dalje zamišljen. Mića stane 
naspram njega.
KIĆA: E, Mićo...
MIĆA: Molim, Kićo.

Kića Mići iznenada odvali šamar.
KIĆA: Mene si naš’o da radiš, je li! ? Pa je I’ to ima

smisla!?
Mića se nekako buntovnički rastužL 

MIĆA: To se i ja pitam, Kićo. Ima li sve ovo smi-
sla?1^

Biljana Srbljanović već u ovom komadu nagove- 
štava ono što će biti glavna karakteristika svih njenih 
đramskih komada: eliptičan i sveden dijalog, sa nag- 
lim obrtima, kratkim, tihim i usput izgovorenim pri- 
znanjima, bolnim pauzama i tišinama. Koristeći pred- 
nosti filmske dramaturgije, Biljana Srbljanović je u 
mogućnosti da prikaže da različiti ljudi na razHčitim

19 Biljana Srbljanović, op. tit., 12.

mestima mogu da doživljavaju iste stvari, i da se iste 
stvari događaju na mestima koja su potpuno odvojena 
jedna od drugih. Upravo je taj “rapsodijski momenat” 
pri prikazivanju krajnje urbanog života najdragoceniji 
kvalitet ovog komada.20

Sve tri jednočinke, mada objedinjenje čežnjom za 
Beogradom kao zavičajem,21 po žanru su dmgačije, 
tako da ona koja se dešava u Pragu je najbliža teatm  
apsurda, gde se nostalgija meša sa groteskom, pa čak i 
elementima slepstika, dok dmga jednočinka najviše 
podseća na naturalističke komade, a treća na trage- 
diju, ali koja se završava grotesknom, i apsurdnom, 
mada stvamom pogibijomjednog od junaka22. Goran 
Marković je ukidanjem tog čina ublažio efekat cele 
predstave od koje je gledalac trebalo da gubi dah i na 
taj način je omekšao njenton.

U  prvoj jednočinki junaci su dva brata, studenti 
koji su pobegli od vojske i ratova i koji su uhvaćeni u 
dramu apsurda beketovskog tipa. Da bi opstali, oni u 
jednom noćnom klubu igraju mambo i tako njihova 
tragična sudbina biva predstavljena na komičan na- 
čin: dok spremaju tačku i smešno su kostimirani, je- 
dan od njih prolazi kroz svojevrsnu ljubavnu dramu, 
odnosno saznaje da se njegova beogradska devojka 
(Ana Simović) udaje za drugog, jer je  ostala u dm- 
gom stanju. Nova devojka Alena, koja je tužna i iza- 
ziva tugu, ulazi na scenu kao predstavnik spoljašnjeg 
sveta na koji će junaci morati, silom prilika, da se 
naviknu.

Dmga jednočinka je napisana u naturalističkom 
ključu, ali poseduje elemente apsurda kao u Olbije-

20 Vladimir StamenJcović, Svest o savremenosti, Nin, 25. april 
1997.

21 Ivan Medenica je u svcrjoj kritici o predstavi, (Žrtvovana ge- 
nerađja, Politika, 22. april 1997.) zapazio da je ovo jedno od 
retMh dela u kome je Beograd nekome zavičaj, dok je svoje- 
vremeno na Sterijinom pozoiju jedan drugi kritičar zamerio 
autorki da se nije pozabavila s problemom omladine na selu u 
vreme ratova u Srbiji.

22 Tezu o ovakvom žanrovskom razvcrju u Beogradskoj trilogiji 
iznosi i detaljno elaborira Ivan Medenica u tekstu Na putu za 
Tebu, Scena br 3-4, maj-avgust 1996,185-187.
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vom komadu, Ko se boji Virdžinije Vulf.
U  njemu nema stranaca, samo se sve 
vreme čuje nesnosni plač bebe koja je 
rođena u “tuđini” i koja je jedina živa 
veza likova s podnebljem u kome žive.
Treća jednočinka se može čitati u klju- 
ču tragedije, u kojoj se, dvoje mladih 
umetnika prinuđenih da beže iz zem- 
lje, slučajno sreću u Los Anđelesu, gde 
su primorani da rade druge, poniža- 
vajuće poslove da bi preživeli. Oni su 
najmlađi i najvulnerabilniji predstav- 
nici imigracije, čije nežno prijateljstvo 
biva poremećeno prisustvom “trećeg”,
“dizelašem” koji se potpuno identifi- 
kovao sa žestokim momcima iz beo- 
gradskog podzemlja, mada je pred- 
stavnik druge generacije emigranata, 
rođene u Americi, koja govori pogre- 
šnim i iskrivljenim jezikom. On pred- 
stavlja neku vrstu sudbine od koje junaci ne mogu da 
pobegnu, i pored sukoba na jezičkom planu, on je  u 
sukobu s njima i na klasnom planu. U  ironičnom i 
tragičnom obrtu scene, pištolj opali sam od sebe kad 
dodime površinu stola i ubije mladog glumca, dok se 
u pozadini čuje glasna, turbo-folk muzika koja je ta- 
kođe označila to tragično vreme.

Latinka Perović tvrdi da su u Srbiji u poslednjih 
deset godina uništeni oni najfiniji i najtananiji slojevi 
građanskog društva, kao i njihove tekovine koje su s 
mukom stvarane u poslednjem veku.23 U  svom dm- 
gom tekstu, Porodične priče, Biljana Srbljanović još 
više razvija ovu tezu, ali i do kraja odbacuje mimetski 
metod, upuštajući se u  veoma zamršen pozorišni eks- 
periment: junaci njenog komada su deca koja imi- 
tiraju ponašanje svojih roditelja. Ova datost se do- 
datno komplikuje ako se zna da oni koji igraju decu 
su odrasli glumci koji se sada premšavaju u decu na 
pragu adolescentskog doba, i čije su igre obesne i

Porodične priče (Foto: Vukica Mikača)

mračne, surove, pa čak i perverzne.24 I  ma kako ova 
početna situacija bila bliska životu, ona je izrazito 
pozorišna, jer predstavlja jednu višeznačnu i slojevitu 
igm u kojoj se neprestano smenjuju fantazija i stvar- 
nost.

Napisan u najboljoj tradiciji teatra apsurda, ali i 
socijalnog filma, ovaj komad može višestmko da se 
tumači. Deca, junaci ovog komada istovremeno mogu 
biti stanovnici nekog od ružnih i nehumanih predgra- 
đa velikih industrijskih gradova (tzv. inner cities), ali i 
centra zapuštenog i uništenog balkanskog grada, po- 
put Beograda, deca izrasla na izvitoperenom patrijar- 
halnom i socijalističkom modelu, istovremeno ispu- 
njena divljenjem prema inostranstvu, ali i neveovat- 
nom ksenofobijom. I  ovde autorka insistira na gotovo 
naturalističkom opisu ambijenta radnje:

Dečje igralifte ujednom od beogradskih naseljcL Post-so- 
cijalistička arhitektura, izlokani asfalt, polomljeni ko-

24 Ništa više surove i jezive od igara u Buđenju proleća Franca
23 Latiiika Perović, Koreni tmuma, Srpska strana rata, I deo, Beo- Vedekinda ili filmovima Zana Renoara, PravHa igre i Luisa

grad: Samizdat B92,2. izdanje, 2002. Bunjuela, Zaboravljeni.
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ševi, mzrovan travnjaksmešten između dva solitera. Fa- 
sada, zapanjujuće zapuštena, prekrivena grafitima bez 
sadržaja.

Kontejneri i stare stvari, raznovrsni domaćinski ot- 
pad, ne odaje socijalni status, većgeneralnipoložaj sre- 
dnje Jdase u postkomunističkoj eri.

Junaci ovog komada nisu sirotinja ni po karakte- 
ristikama, ni po svakodnevnom životu. Oni su građani 
ruinirane zemlje.25

Dok se komunizam u zemljama Istočne Evrope, 
kako je zapazio Bodrijar, spontano “pred sopstvenom 
inercijom” dezimunizovao i urušio u vlastitu praz- 
ninu, dotle niko ne zna šta se zapravo desilo sa komu- 
nizmom u bivšoj Jugoslaviji, jer do radikalne ideo- 
loške demobilizacije nije ni došlo, a zemlja je poto- 
nula u političke i etničke konflikte koji su rezultirali 
njenom krvavom dezintegracijom.

Tako je ova jugoslovenska situacija predstavljena 
kroz dečje igre (dečje poimanje politike blisko je po- 
pulizmu, odnosno fašizmu). Ovo “porodično” okru- 
ženje je drastično ogoljeno i svedeno na tipske, gene- 
ričke situacije iz svih porodica u kojima preovlađuju 
strah, sebičnost, skučenost i porodično nasilje, a pre- 
vedeno na metaforični plan, i državno. Osnovno dra- 
matuško rešenje autorke da predstavi, ionako mon- 
struozan svet odraslih kroz vizuru dece koja se igraju 
porodice, omogučava spontano i veoma beskompro- 
misno raskrinkavanje balkanskih, ah i svih drugih po- 
rodica koje ispod svoje tanke i slabašne civilizacijske 
politure, kriju represiju, odnosno jedno neprestano 
duhovno i fizičko nasilje, što deca obično instinktivno 
uočavaju. Struktura komada je samo na prvi pogled 
fragmentama, jer se sastoji od jedanaest scena u ko- 
jima se ponavljaju, obnavljaju i smenjuju scene razli- 
čitih dečjih igara -  imitacija starijih i u kojima se 
mogu uočiti modeli jedne prosečne beogradske po- 
rodice, dok se u  suštini radi o variranju jedne te iste 
teme, zajedničke za sve porodice sveta: svi mogući 
oblici nasilja nad decom se na kraju svake scenu okre- 
ću protiv samih roditelja.

25 Biljana Sibljanović, op. dt., 89.

Dodatna zamršenostPorodičnihpriča leži u činje- 
nici da je oštrica društvene farse oslabljena poigra- 
vanjem s likovima koji naizmenično stare i podmla- 
đuju se, pa čak i menjaju pol, što sprečava da se jasno 
definiše ideološka, ali i politička pozicija. Komad 
predstavlja autentičnu kritiku sveta starijih i dobija 
viši i dublji socijalni smisao dramskog dela, kao obra- 
čun među generacijama. Onzastupa jednu od najzna- 
čajnijih tema kroz istoriju pozorišta, ubistvo roditelja 
koja se kao crvena nit provlači od Eshila, preko Šeks- 
pira, do ekspresionizma, gde je naročito naglašena. 
Ali taj odnos u Porodičnim pričama Biljane Srblja- 
novićje još složeniji, jer od ukupno jedanaest scenau 
komadu, čak se sedam scena završava “ubistvom” ro- 
ditelja ili njihovim svesnim, ili slučajnim, samoubi- 
stvom. Njihove smrti su istovremeno naglašene, ali i 
relativizovane, time što oni neprestano oživljavaju u 
svakoj narednoj sceni, što opet ukazuje na njihovu 
vezu s dečjim igrama u kojima preovlađuju, uvek, 
elementi smrti. Kako je Vladimir Stamenković pri- 
metio, takav postupak još više udaljava pozorište Bi- 
ljane Srbljanović od iluzionizma, i približava ga ne 
samo pozorištu Beketa i Joneska, već pre svega Zana 
Ženea (npr. Služavke). To umiranje je deo teatrali- 
zacije klasičnog sukoba između dva naraštaja koje 
postaje još dramatičnije i ozbiljnije u društvenim 
okolnostima kakve su bile naše na kraju dvadesetog 
veka. Autorka pribegava brehtovskom efektu začud- 
nosti, jer na kraju svake scene u kojoj dete “ubija” 
roditelje, oni vaskrsavaju sa tragovima prethodnih 
umiranja.

Biljana Srbljanović, još jednom, vešto prikriva me- 
taforični i filozofski plan svog komada. Ne samo što 
su situacije u kojima se nalaze deca prepoznatljive, pa 
čak i klišetizirane kada se tiču naše stvamosti, već je i 
njen dijalog rudimentiran, odnosno karakterističanza 
decu tog doba uzrasta i miljea, dakle vokabular je 
sveden, ali je krajnje asocijativan. Patrijahalno ure- 
đenje porodice je i dalje dominantni kultumi model 
iz koga proizilazi veliki broj ljudskih drama, a koji se 
ponavljakroz dečjuigru. Iz samogkomadaje jasno da 
će deca uspeti da pobegnu od svojih roditelja, ali ne i
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od stereotipa koji su im nametnuti. Tako će uoči sa- 
mog kraja i “pravog” ubistva roditelja, jedno od dece 
dobiti napad krivice:
“NADA: Mama, probudi se, molim te, tata, tatice, izvini 

nisam htela, stvamo nlsam htela, neću više ni- 
kad... sa prljavim rukama za sto, da pravim kr- 
mače po knjigama, da rasturam novine, da izvi- 
kujem parole, da tražim pare, da plačem kad se 
udarim, da cepam čarape, da se zaljubim, da 
pljujem supu, da kradem pare iz novčanika, da 
gulim kolena, da tražim slatko, prepisujem u školi, 
da pričam o politici, da se gadim kad tata pod- 
riguje, da tražim nasledstvo, pomoć, stan, da pla- 
niram budućnost, da želim svoj život, da imam 
svoje mišljenje, da tražim napredak, sreću i mir, 
da odrastem, da se udam i da imam decu...!'26

Pored socijalne dimenzije, u  ovom komadu izdva- 
ja se i jedna čisto ljudska, egzistenđjalna tema, zbli- 
žavanja Andrije i Nade koji sve vreme žude za nekom 
vrstom bliskijeg i normalnijeg odnosa koji će ih spasti 
od nakaznog sveta koji ih okružuje. I  taj odnos će na 
kraju biti surovo prekinut scenom u kojoj Nada

26 Biljana Sibljanović, op. d t ,  164.

stvamo ubija svoje roditelje, nehotice, 
igrajući se bombom “kašikarom”, jedi- 
nim opipljivim predmetom iz rata. Ka- 
šikara bi trebalo da do kraja osvetli" i 
razori jedan retrogradni, represivni i 
patrijarhalni dmštveni model.

Svoj kritički odnos prema datoj 
stvamosti, Biljana Srbljanović naroči- 
to zaoštravau svojoj trećoj drami, Pad 
koja samo na prvi pogled deluje kao 
transparentan politički pamlfet (zbog 
blizine opisanih događaja), ali čiji slo- 
jevi otkrivaju duboke korene raznih 
vrsta dmštvenih i kultumih devijacija. 
Pad se slobodno može tumačiti kao 
direktni i ogoljeni produkt jedne de- 
cenije u zemlji u kojoj je uništen svaki 
sistem vrednosti. Glavni junaci pripa- 
daju jednoj ibijevskoj familiji, grotesk- 
noj i nakaradnoj u  svemu, koji deluju 

više kao marionete i predstavnici ekstremnih ljudskih 
osobina, nego realni karakteri. Namera autorke je 
svakako bila da istraži i ukaže kako je došlo do rađa- 
nja fašizma (još uvek nedovoljno ogoljenog i raskrin- 
kanog u srpskom dmštvu) i neminovnu katastrofu u 
koju ga gura. Steve Paxton tvrdi da nijedan fašizam 
nije isti i da ga, pored opštih odlika kao što su popu- 
lizam, ksenofobija, rasizam i sl, “krase” pojedinačne 
odlike karakteristične za svaki narod. Gde god se po- 
javio fašizam je bio specifičan za tu sredinu. Tako je 
autorka, temeljnim istraživanjem studija Veselina 
Čajkanovića i Nikolaja Velimirovića došla do nekih 
zanimljivih otkrića, što joj omogućava da s ironične 
distance govori o nasilnom oživljavanju narodne tra- 
dicije, odnosno nacije, potom zloupotrebi medija, 
vojnoj diktaturi, pravoslavnom fundamentalizmu, i 
najzad izolaciji.

Ovaj process je  simbolizovan kroz scene u kojima 
se glavna junakinja, Sunčana, Nadmajka nacije, pora- 
đa i svaki put rodi neku “instituciju”: kuću, odnosno 
naciju, televizor, kasamu, crkvu i na kraju bodljikavu 
žicu pomoću koje omeđuje svoju čudovišnu državu, 
pretvarajući čitav čin, sa alegorijskom dimenzijom, u 
metaforičan prikaz rađanja fašističke države:
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"Zavesa je gotovo potpuno podignuta kada se u 
ženinom međunožjupomoli nešto. Nešto kockasto i dr- 
veno, nešto sa krovom i dva prozora, odžakom i dobro 
zamandaljenim vratima. Uzposlednji napor, krike ija- 
uke, žena na postolju konačno porodi -  KUĆU. Malu 
kuću, maketu, ipakdovoljno veliku da jepublika dobro 
vidL ”27

Ovaj komad, smišljen da provocira i izazove nepo- 
srednu reakciju samozvanih čuvara tradicija, uspeo je 
u  svojoj nameri, ali kao i uvek u slučaju Biljane Srblja- 
novič, ništa nije kako se čini na prvi pogled. Ona ne 
samo da dekonstruiše pojmove nacionalnih svetinja 
postupcima svojih junaka i dijalogom koji oni izgova- 
raju, već kao u Ženeovom Balkonu sve društvene in- 
stitucije bivaju raskrinkane i relativizovane, a Zlo 
predstavljeno kao Dobro, a ovde mitsko i istorijsko 
nasleđe u rukama onih koji ga zloupotrebljavaju nije 
nimalo bezazleno, postaje podloga svih daljih devija- 
cija u društvu, što dodatno uznemirava. Od veličine 
zla zavisi i mesto junaka u društvenoj hijerarhijiJW a.

Ovaj komad Biljane Srbljanović preispituje naciju 
i veru na jednom metaplanu, u sferi metajezika, ali je 
nažalost shvaćen bukvalno, kao neka vrsta društvene 
satire. Još je Žan Žene u predgovoru svog komada, 
Balkon, upozorio da umetnik ili pesnik nema zadatak 
da pronađe praktično rešenje problema zla, ali da 
delo treba da bude prava eksplozija, čin posle kojeg 
će publika reagovati kako može i hoće. Ako se mo- 
ralno pitanje o odnosu između dobra i zla reši na 
daskama, onda ono možda može zaista biti razrešeno. 
“A kada zlo na sceni eksplodira, ono nas ogoli, une- 
zveri i nalazi pribežište jedino u nama.”28

U režiji Gorčina Stojanovića, kao i u svim pret- 
hodnim režijama njenih komada, ovaj komad ostaje u 
sferi pojavnog, s blagim uplivom metaforičnog, ali ne 
uspeva do kraja da odgonetne njegovu^slojevitost, niti 
egzistencijalnumučninukoju izaziva. Cinjenica da B- 
iljana Srbljanović piše žive, polemičke komade, s izra- 
ženom političkom i idejnom, odnosno ideološkom 
tenđencijom, u čije središte stavlja pitanje osnovne

27 Ibiđ, 169-170.
28 Žan Žene, Balkon, u Avangardna drama, priredio Slobodan

Selenić, Beograd: SKZ, 1964,217.

Ijudske slobode, pri čemu se drama shvata kao kri- 
tičko poricanje društvenihkonvencija, zanemaruje da 
ona slika jednu novu, veoma iskrivljenu stvamost, u 
kojoj je Ijudska egzistencija dovedena do groteske i 
apsurda u totalitamom okruženju.

Njena početna premisa da iz života preuzima “sve- 
že” teme, preuzete iz samog središta aktuelnog ži- 
vota, neprimetno nas uvodi u svet alegorijskog i meta- 
foričnog načina mišlj enj a. U  Trilogiji to j e svet u kome 
je vreme stalo za junake, u Pricama to je post-socija- 
listička arhitektura jednog od beogradskih naselja ko- 
ja odslikava nepostojeću srednju klasu u postkomu- 
nističkoj eri, dok je to u  Padu kompozicija koja sledi 
logiku košmamog sna. U  sva tri komada naizgled slu- 
čaj određuje njihovo krajnje ishodište -  pištolj slučaj- 
no opali na kraju prvog komada, u dmgoj Nađa slu- 
čajno aktivira bombu, a u trećoj Sunčanin pravi sin 
Jovan oživljava da bi ionako apsurdan komad doveo 
do totalnog apsurda:
“SUNČANA: Jovane, sine...Ovo nije stvamo. Nije mogu- 

će! Ti si mrtav!
JOVAN: Nisam mama. Živ sam.
SUNČANA: Nemoguće! Nemoguće!
JOVAN: Pogledaj me, mama.
SUNČANA: Ti ne postojiš!
JOVAN: Ne, mama, grešiš. T i ne postojiš! Vidi: do-

voljno je samo da ti okrenem leđa i -  tebe 
nema. Dovoljno je samo da te više nikada ne 
pogledam i -  ti si mrtva. Vidi, mama: ja po- 
stojim. A ti više -  ne."29

U ovom komadu dete konačno i neopozivo ubija 
svoje roditelje, ali zajedno sa njima i čitavu svojupro- 
šlost i istorijsko nasleđe, ulazeći u  ničeovski “magleni 
sloj neistorijskog”, odnosno namemi zaborav, zatr- 
pavanje prošlosti i novi početak:
“JOVAN: Moram da požurim. Stiže novo vreme. (...)
JOVAN: A ovde, sa desne strane, biće aleje muškatli.

Crvene, crvene, pa ovde bele. Ovde, s druge 
strane -  irisi i azaleje. Na sredini vodoskok, 
odmah pored: autoput. Na ovoj krvi, na 
ovim telima sagradiće lnksuzni supermarket. 
Ovde pored, vojnu bazu. A tu, iznad -  veliku

29 Biljana Srbljanović, op. cit., 272.
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svemirskustanicu. Leteće ko može i ko se ne 
boji. A ko neće, potonuće sađ.

Tangoje sve glasnijl Vera, Sunčana i Zivko mimo 
pod tuševima stoje.
JOVAN: Zatrpaću ovu rupu, niko nikada neće znati

šta je bilo tu. Izbrisaću i mane, prošlost i se- 
ćanja. Promenićupol. Lični opis, frizuru. Su- 
tra se više neću sećati jezika, događaja, zem- 
ljeisvegaunjoj.

Jovan sedne na Ijujašku, gleda tužno dole. Ljudipod 
gasom postaju konture.
JOVAN: A bilo je lepih stvari... dobrih... posebnih... S

tim je gotovo. Šta ćemo. Zaion jačeg.
Svetlo ostaje samo na Jovanu.

JOVAN: Plešite, plešite, ljudi. Plešite tango za novu
Evropu.

Tango krešti Svetlo nestaje.
Kraj. 1130

30 Ibid, 273-274.
31 Fridrih Niče, O koristi i šteti istorije za život, Novi Sad: Svetovi, 

2001, 21.
32 Ibid, 12.

Autorkina izrazita sklonost ka ale- 
goriji (Vladimir Stamenković) u kojoj 
i pojedinosti u priči, kao i ona u celini 
imaju preneseno, đubinsko značenje, 
upućuju na ono o čemu se i ne govori 
ili što se ovlašno jedva saopštava, gde 
pojavni svet postoji u  platonovskoj ve- 
zi sa idejnim svetom. Kada se razgme 
taj sloj ostaje ono što je u Ijudima i 
dalje nepoznato, neodređeno, iracio- 
nalno i nagonsko, odnosno drame Bi- 
ljane Srbljanović se obraćaju svim lju- 
dima na svetu i onog trenutka kada 
Jovan izgovori repliku u kome poziva 
protagoniste, ali i gledaoce, da plešu 
tango za novu Evropu, ona nagove- 
štava svoj sledeći komad, Supermar- 
ket. Ovaj komad koji u  svom podna- 
slovu nosi naziv “soap opera” odvija se 

u malom provincijskom gradiću, gde jedan istočnoev- 
ropski emigrant pokušava da fabrikuje svoju heroj- 
sku, disidentsku prošlost kako bi se uklopio u ste- 
reotip imigranta, i sredinu u kojoj se nalazi, a koja je 
sasvim globalizovana i generička.

Niče je svojevremeno pisao o koristi i štetnosti 
istorije i o tome kako su istorijska poređenja zavod- 
Ijiva i varljiva, jer suvišak istorije šteti živome čoveku. 
S dmge strane, istorija pre svega pripada aktivnom i 
jakom čoveku, onome koji bije teški boj, onome ko- 
me su potrebni uzori, učitelji i tešitelji, a koje ne 
može naći među svojim dmgovima i u sadašnjosti.3i 
Prema Ničeu, da bi se odredio stepen, a njime “grani- 
ca na kojoj se prošlost mora zaboraviti, ako ne treba 
da se postane grobar sadašnjosti”, morali bismo tačno 
znati koliko je  velika plastična moć čoveka, naroda, 
kulture, odnosno “ona moć da se iz sebe izrasta, da se 
ono što je prošlo i strano preobrazi i asimiluje, da se 
rane izvidaju, da se izgubljeno zameni, da se razbijeni 
oblici iz sebe ponovo uobHče.”32 Upravo zato što dra- 
me Biljane Srbljanović poseduju tu moć, ostaće da 
nas podsećaju na poslednju decenije dvadesetog veka 
u Jugoslaviji.

Aleksandra JOVIĆEVIĆ
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Dramsko stvaralaštvo devedesetih

Stav bez kažiprsta
(Prijem dela B. Srbljanović na nemačkom govornom području)

Biljanu Srbljanović sam prvi put srela pre tri go- 
dine. Bilo je to u  junu 1999, u vreme dok je još trajalo 
NATO bombardovanje Beograda. Bila je pozvana u 
Beč kao gost velikog međunarodnog teatarskog festi- 
vala “Viner Festvohen” (“Wiener Festwochen”), gde 
je, za nešto kasnije, bila predviđena inscenacija nje- 
nog prvog komada Beogradska trilogija. Dramaturg 
festivala Veronika Kaup-Hasler me je pozvala tele- 
fonom i upitala da li bih želela da dobijem intervju za 
moj list Standard, što sam odmah oduševljeno pri- 
hvatila.

Zapravo, Biljanu sam srela šest nedelja pre toga i 
to je bio susret koji je na mene ostavio dubok utisak. 
Najveći i najznačajniji nemački časopis Spigl, koji sva- 
ke nedelje informiše oko 900.000 čitalaca o najnovi- 
jim svetskim zbivanjima, objavio je delove iz dnevnika 
jedne mlade srpske autorke.

Ovo objavljivanje nije, u prvi mah, imalo odjeka: 
godinama smo navikli da u našim zemljama, zapad- 
nim susedima bivše Jugoslavije, umirujemo nečistu 
savest zbog sopstvenog distanciranja od rata na korak 
od nas tako što svakodnevno zurimo u televizijske 
slike na kojima mase prognanih kreću u pohod tra- 
žeći zaštitu. Na našoj televiziji su to najčešće bili Al- 
banci s Kosova, Muslimani, Bosanci. Retko kad Srbi. 
Umirivali smo svoju savest tako što smo u našim dne- 
vnim Hstovima intelektualcima iz bivše Jugoslavije -  
naravno, iz opozicije -  omogućavali da objavljuju svo- 
je mišljenje. To su, doduše, najčešće bili Hrvati, Hr- 
vatice ili Bosanci. Njihova imena su Dubravka Ug-

rešić, Slavenka Drakulić, Slobodan Šnajder, Dževad 
Karahasan. Veoma smo ih cenili. Ređe su pisali Srbi. 
I to nikada Srbi iz moje, mlađe generacije.

Možda je baš to bio razlog što me je veoma dimuo 
Biljanin Dnevnik. Upoznala sam mladu dramatičar- 
ku, kako ju  je nazvao Špigl, posredstvom njenog ob- 
javljenog Dnevnika o životu jedne mlade Beograđan- 
ke za vreme NATO-bombardovanja. Objavljen je u 
italijanskom dnevnikuLa republika. Nemački Špigl je 
preštampao samo početak, prve dane bombardova- 
nja. Pre svega me je oduševio ton njenog pisanja. Za 
razliku od drugih eks-jugoslovenskih intelektualaca, 
koje sam upoznala čitajući njihove napise, Biljana ni- 
je pisala visokopame eseje, nikakve analize o uzro- 
cima za ovo ili o posledicama za ono. Njeni tekstovi 
su me oduševili otvorenim ličnim tonom kojim je opi- 
sala normalna svakodnevna zbivanja, a iz kojih se, 
jasnije i izrazitije od mnogih analiza, mogla stvoriti 
konkretna slika života iza guste zavese dopisničkih 
izveštaja kojih nije bilo, slika nevolja i samrtnih stra- 
hova, banalnosti i ranjivosti takvog života. Kasnije 
sam zapazila da upravo ova obdarenost da jasnim 
posmatranjem svakodnevice raspoznaje stvamost, pred- 
stavlja značajan kvalitet i u njenoj dramskoj umet- 
nosti. Uvek nanovo joj uspeva da u samo nekoliko 
rečenica osećajno i razumljivo opiše odgovarajuća 
stanja.

Još danas se sećam priče iz njenog Dnevnika o 
kafanskim razgovorima u kojima su vlasnici pasa raz- 
mišljali o tome da li bi imena njihovih četvoronožaca i
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Supennarket, Schaubuhne, režija Tomas Ostermajer, 2001.
(Foto: Arno Declair) 

dalje mogla biti upotrebljiva, s obzirom na političku 
situaciju. I  kako se jedan od vlasnika snebivao pre 
nego što je m orao priznati da se njegov pas zove 
Čarli.

Nadam se da psi u Beogradu danas mogu ponovo 
da imaju imena kakva njihovi vlasnici žele. Ja se, me- 
đutim, sećam kako mi je baš ovaj uzgredni opis dra- 
stično predočio koliko brzo može slika o neprijatelju 
da poremeti najintimnije odnose, čak i nekog vlasnika 
psa prema svom ljubimcu.

Da li zbog kafanskih razgovora, zbog Biljaninih 
opisa njenih dokonih obilazaka pijace, kojima je po-

kušavala da prekrati vreme od kada je zatvoren uni- 
verzitet na kojem je predavala, tek neposrednije nego 
u svim drugim tekstovima koje sam mnogo godina 
unazad pročitala, u meni je stvorena slika jedne Sr- 
bije koja u izveštajima naših medija jednostavno nije 
postojala: one Srbije mladih, urbanih, uz to pacifi- 
stički nastrojenih intelektualaca, njihova svakodne- 
vica, njihove brige. Moja slika o savremenoj Srbiji se 
pod snažnim uticajem medija sastojala od slika ma- 
sakriranih, od umomih ljudi, ali pre svega od skroz- 
naskroz seoskog stanovništva. Naravno da sam znala 
da je ta slika pogrešna. Međutim, Biljanini tekstovi su 
bili ti koji su me podsećali da u Beogradu ima ljudi 
moje generacije čiji je intelektualni pečat veoma sH- 
čan mom. Jedino što su se njena iskustva, njeni do- 
življaji, odlučujuće bitno razlikovali od moje egzisten- 
cije, koja je oduvek bila obezbeđena u manje ili više 
demokratski orijentisanimzemljama.

DaMe, iz svih ovih razloga oduševljeno sam pri- 
hvatila kada me je Veronika Kaup-Hasler upitala da 
li bih želela da intervjuišem Biljanu. Međutim, inter- 
vju je ponovo ispao drugačiji nego što sam očeMvala. 
Dogodilo se nešto slično kao prilikom čitanja njenih 
tekstova. Ponovo me je njena otvorenostnagnala da u 
sebi napustim uobičajenu ulogu koju nalaže profesija. 
Biljana je bila nervozna. Iz telefonskog poziva njene 
majke je saznala da je u  srpskim medijima žigosana 
kao izdajnik zbog toga što još uvek, takođe i iz Beča, 
objavljuje Dnevnik.

Savetovano joj je da se ne vraća kući avionom 
direktno iz Beča kao što je bilo planirano. Zato je 
odlučila da nastavi put u  Milhajm gde je jedna srpska 
pozorišna trupa dobila poziv za gostovanje u okviru 
kojeg će izvesti jedan od Biljaninih komada. Tako je 
pod zaštitom velikog ansambla bilo sigumije da se s 
njima vrati u Beograd. Zbog toga je bila zapanjujuća, 
bar za jednog čoveka “zapadnjačkog” kova naviknu- 
tog da zbog svake sitnice proklinje sopstvenu zemlju, 
velika ljubav s kojom je govorila o svom gradu, o 
svojoj zemlji. “Mislim da volim ovu zemlju više od 
ljudi koji njome vladaju. Mnogo više.” To su bile re- 
čenice kojima sam kasnije završila tekst intervjua.
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Impresionirao me je njen nepoko- 
lebljivi pacifizam kojim je odbacivala 
svaki oblik nasilja. Izračunala mi je 
koji je novac potreban da bi bombe 
razorile njen grad i objašnjavala kako 
bi upravo pomoću tih sredstava, u ne- 
uporedivo većoj meri, neuporedivo 
miroljubivije, mogla da se ojača opo- 
zicija.

Posle našeg razgovora pročitala 
sam Biljanine drame. U  njima sam 
pronašla ton koji se razlikovao od svih 
drama iz bivše Jugoslavije koje sam 
do tada pročitala. Susrela sam se s 
autorkom koja je u  klaustrofobičnoj 
izolovanosti Jugoslavije pod Miloše- 
vićem usvojila sveukupne nove inter- 
nacionalne tendencije u dramskoj 
umetnosti i to saopštila sopstvenim 
tonom. OdreHa se bilo kakve poučne 
parabole na koje sam stalno nailazila u  svim manje ili 
više komunističkim zemljama. Ponovo sam se srela s 
pogledom spisateljice Dnevnika, budnim pogledom 
za detalje svakodnevice, za neizveštačen govor sa- 
dašnjice. Naišla sam na estetiku kakvu sam navikla da 
pronalazim jedino u tekstovima s britanskog govor- 
nog područja, gde su u proteklih nekoliko godina 
mladi autori poput Sare Kejn ili Marka Rejvnhila, 
pod pritiskom osećanja frustriranosti zbog čvrstih sta- 
vova vlade Margaret Tačer u pogledu socijalnih pita- 
nja, počeli da svojoj generaciji podaruju reč protesta 
na pozomici. I  ponovo su mi njeni tekstovi otvorili oči 
za nevolje sadašnjice.

U  komadu Beogradska trilogija Biljana je opisala 
sudbinu mladih ljudi koje je rat u Jugoslaviji oterao u 
sve delove sveta, u Prag, Australiju, SAD. Tamo su 
pokušavali da se prilagode tuđini, novim navikama, 
potrošačkom mentalitetu, ravnodušnosti. Pa ipak su 
ostali stranci i usamljenici. Ali Biljana nije, kao što 
sam već pomenula, napisala poučni pozorišni komad, 
kakvi su mi bili mrski još iz vremena školskih dana 
kada smo proučavali Brehta (mada obožavam Breh-

ta, pre svega kao teoretičara; niko nije jasnije od nje- 
ga pisao o gramatici pozorišta.). Kod poučnih pozo- 
rišnih komada me uvek obuzima neprijatno osećanje 
mdoktrinacije. Imam osećaj da neko želi da mi ob- 
jasni kako je svet raspolućen na dobro i zlo. Tako 
jednostavan ne može biti. U  svakom slučaju moj život 
to nije bio. Međutim, Biljana se odrekla poučnog ka- 
žiprsta. Pokazala je drugačiju stranu. Dala je primere 
iz svakodnevnog života. Onako kao u njenom Dnev- 
niku. Kao u njenim intervjuima. Nije se pretvarala da 
sve zna. Ali je razumela mnogo toga.

Komad Porodične priče je ponovo pokazao dru- 
gačiji vid njene umetnosti, novi estetski eksperiment, 
i drugačiji pogled na posledice koje je rat ostavio na 
srpsko društvo. Sad je trebalo da odrasli glumciigraju 
decu, koja su sa svoje strane igrala odrasle. Usled 
dvostruke otuđenosti, koja nikako nije otklonjena, 
dvostruko brutalno su odzvanjale reči, koje su ova 
odrasla deca u svojim igrama jedna drugima usadila u 
glavu. Njihovo rasuđivanje, njihov rečnik, njihova ge- 
stikulacija bili su odraz ratobomih pogleda na svet 
njihovih roditelja. Na kraju se ova sve bmtalnija “ig-
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ra” završava u nasilničkoj eksploziji. Ovaj komad je 
zbog svoje estetske kompleksnosti veoma težak za 
igranje. U  inscenacijama koje sam ja videla, jedva je 
polazilo za rukom da se pronađe sopstveni nivo u 
kojem bi se dao scenski odgovor na Biljanin estetski 
izraz otuđenosti, a da se pri tome ne uništi tekst A  
upravo to smatram kvalitetom njenih komada -  ta- 
kođe i komada Supermarket oni zahtevaju reditelja 
koji se upušta u njihovu strukturu, koji izvlači sadržaj 
iz njihovog formalnog sastava i samostalno i zrelo im 
suprotstavlja svoju mašta Ako se reditelj podredi njenoj 
mašti, stvar će krenuti naopako. Ona je demokrata i u 
pogledu pozorišne forme. Svakako su se na nema- 
čkom govomom području našli pojedini reditelji, koji 
su sastavili scenski tekst za komad Pozorišne priče. 
Nisam bila u mogućnosti da ovde vidim sve inscena- 
cije ovog komada. U  međuvremenu je ovaj tekst in- 
sceniran u ne manje od 29 mesta samo u Nemačkoj, 
Austriji i Švajcarskoj. Ako se pođe od toga da je u 
svakom od ovih gradova odigrano samo po 10 pred- 
stava (ali ih je verovatno bilo više), koje je svaki put 
videlo oko 500 gledalaca (svakako više), to znači da je 
ovaj komad ovde već videlo preko 145.000 ljudi. Sva- 
kako da je to bila jedna od najznačajnijih drama na 
nemačkim pozomicama u proteklih nekoliko godina.

Da bih videla komad Pad., morala sam da otpu- 
tujem u Cmu Gom, odnosno u Budvu, gde je održana 
premijera. Do danas je ova parabola ovde samo jed- 
nom inscenirana, naime u Klagenfurtu (Austrija). 
Možda zbog toga što tamo imamo jednog oblasnog 
guvemera, koji uvek nanovo pokazuje diktatorsku 
pohlepu. Za ovu priču u dramskom obliku ni ja, a ni 
ovdašnja pozorišta nismo bili naročito zainteresovani. 
U  njoj sam pronašla kažiprst koji radije ne želim da 
vidim. Pad je na mene u manjoj meri ostavio utisak 
kao drama nago kao manifestacija jednog političkog 
izraza. Zadivila me je odvažnost kojom je Biljana 
ukazala na ranu zvanu Milošević, koji je tada još uvek 
bio veoma daleko od vođenja monologa u Hagu.

Konačno je 15. juna prošle godine održana pre- 
mijera Supermarketa u  Beču. Biljana je ovaj komad

napisala po poradžbini za “Wiener Festwochen” i 
“Berliner Schaubuhne”. Upravnik berlinskog pozo- 
rišta Tomas Ostermajer je  režirao Supermarket, čime 
je označen još jedan prelom u Biljaninom životu i 
pisanju. Rat je okončan, Milošević razvlašćen. Pro- 
blemi, njeni problemi su se promenili. U  središtu se 
dobrim delom našlo pitanje sopstvenog identiteta, 
prodor onog zapadnjačkog potrošačkog terora i u Ju- 
goslaviju, na koji smo se mi otkad znamo za sebe 
navikli i prema kojem su naša čula već otupela. Sva 
ova pitanja su se ponovo našla u Biljaninom najno- 
vijem tekstu. Ona, kao i uvek, eksperimentiše novom 
estetikom u kojoj njene teme pronalaze svoju ana- 
logiju na planu forme. Ona povezuje elemente proto- 
tipova TV-potrošnje, stereotipne slike TV-sapunica s 
repetitivnom tehnikom američkog filma Dan mrmota 
(Groundhog Day, kod nas Sretenje, p.p.): bivši disi- 
dent s Istoka Leo Švarc, koji u stvari nije bio nikakav 
disident, u stalno ponavljanoj varijanti jednoličnog 
dana postepeno otkriva samoobmanu na kojoj gradi 
svoj život. U  ovom komadu ima mnogo komike -  ali i 
duboke egzistencijalne nesigumosti koja se ogleda u 
sve većoj zamršenosti na nivou realnosti. Bila bi ne- 
ophodna precizna analiza da bi se pojasnili i shvatili 
elementi ovog veoma kompleksnog komada i njegova 
veštačka zagrađenost. Ubeđena sam da bi, ukoliko bi 
neko uložio mnogo tmda, mogla iskrsnuti nova ot- 
krića.

Nemačka publika sada s nestrpljenjem očekuje 
najnoviji Biljanin komad. Kako sam čula, već je za- 
vršena prva verzija drame koju je napisala po na- 
mdžbini minhenskog teatra “Residenz”. I  ponovo se 
nadam da ću iz tog novog komada, iz njegove forme 
kao i iz njegovog sadržaja, saznati više o svetu -  koji 
sve više postaje i moj.

Komelija NIDERMAJER
Prevod s nemačkog:
Matilda TRIFUNOVIĆ

Napomena: Komelija Nidermajer (Beč) je urednik 
kultume mbrike u listu Štandard (Der Standard). Stu- 
dirala nemačku književnost i pozorište u Parizu i 
Minhenu, doktorirala u  Beču.
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Istorija pozorišta /  preispitivanja

Nova rediteljska imena devedesetih

Pozorište u Srbiji 1990-2000 (H)

Sačuvati meru

Istorija ne oskudeva u dramatičnim epohama. Čo- 
večanstvo ima veliko iskustvo sa vremenima punim 
bumih događaja. Neko mudar i ciničan, rekao je “te- 
ško onima koji žive u zanimljivim vremenima”. Umet- 
nici su za bumih vremena imali šta da vide i osećaju, a 
nisu uvek neposredno reagovali na ono što se oko 
njih dešava. Najčešće, na dobrobitumetnosti.

Pa ipak, najstarija poznata tragedija evropske ci- 
vilizacije, Eshilovi Persijanci, bavi se događajem koji 
se desio za autorova života i povodom bitke kod Sa- 
lamine 480. godine pre nove ere, u kojoj je sam tra- 
gičar učestvovao osam godina pre nego što je drama 
izvedena. U  njoj su tragični gubitnici, helenski nepri- 
jatelji sa persijskim kraljem Kserksom na čelu. Tre- 
tirajući neprijatelje Persijance, Eshil glorifikuje nepo- 
bedivost Grka čiji je “prvoborac”, a koji nisu prisutni 
na sceni. Neku vrstu umetničke mere i umerenosti, 
sačuvao je i prvi evropski dramatičar kao uzor bu- 
dućim pokolenjima.

Za dva i po milenija evropske dramske književ- 
nosti koja sledi, istina sa dosta diskontinuiteta, nema 
drame velikih scenskih i Hteramih vrednosti koja pa- 
triotsM slavi neku savremenu bitku svoga naroda. 
Sekspir je primer dramatičara koji se usudio da na 
sceni u  svojim hronikama prikazuje bitke iz istorije 
Engleske, na prostoru koji je daleko manji od po- 
prišta bitaka, a učesnici tih bitaka daleko su od savr- 
šenih heroja. Naprotiv.

Dramatičar koje je bio primoran da učestvuje u 
jednom agresivnom ratu kao sasvim mlad čovek u 
drami naslovljenoj Bitka, opisao je tragediju svog sop- 
stevnog naroda koji se upustio u jedan agresivni, ah i 
porazni rat. Bio je to pisac koji se u zrelosti preob- 
razio u nepoštednog disidenta u  Mteraturi svoga ne- 
mačkog naroda. Ali, reč je o sasvim izuzetnoj pojavi 
kao što je Hajner Miler.

VeliM otpor američke inteligencije i umetnika u 
Vijetnamskom ratu, ispoljio se kao značajna umet- 
nost najrazličitijih oblika izražavanja -  od muzike, 
poezije, fihna, pa sve do drame. Oni su krajem 60-ih 
godina XX veka izmenili stil ponašanja cele jedne 
generacije sa “decom cveća”, mladima toga vremena, 
ne samo kod kuće nego širom sveta. Hipici su svoj 
najpoetičniji, najbuntovniji, najsvežiji prozvod izrazili 
u  mjuziMu Kosa. Do tada je mjuziM bio populami 
pozorišni žanr koji je slavio vrednosti malograđanske 
Amerike, a onda je, u  slučaju Kose, zagrmeo neoče- 
Mvanim zvukom, izgledom i energijom. Kosa nije je- 
dini proizvod te buntovničke generacije američkih 
umetnika, ali sigumo je najkarakterističniji i izgleda 
trajan.

Međutim, jedan od najznačajnijih pozorišnih kri- 
tičara toga perioda, jednog trenutka skeptičM se upi- 
tao: “Kakva je svrha što pobunjeni umetnici prikazuju 
po ojfi  o j f -  ojf brodvejskim dvoranama ono što i mi 
osećamo i sa tim se do kraja slažemo?”. Čini mi se da
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nije bio u pravu. Nema opipljivih dokaza, ali jednom 
će se možda dokazati da je pacifička i pobunjenička 
umetnost protiv Vijetnamskog rata i establišmenta 
koji ga je započeo, uticala da se taj rat i završi i oka- 
rakteriše kao agresivan i nepravedan.

Dakle, američka umetnost 60-ih godina ima čime 
da se u  svojoj istoriji ponosi. Ono što su političari 
radili pogrešno, umetnici su uradili kako valja i kako 
im dolikuje. R at je umetnosti dao temu za njene sjaj- 
ne rezultate.

Da li to znači da umetnici treba da se raduju što su 
se desile strahote intervencionističkog rata, jer su 
svom narodu i svetu ostavili vredna umetnička dela? 
Nije teško odgovoriti da je ipakbolje da rata nije bilo, 
pa makar umetnost toga vremena bila slaba i bezna- 
čajna. Ali, kada se nepravedni rat već negde desi, 
onda je dobro da umetnici u sebi pronađu snagu da 
svoj otpor prema istorijskim ćorsokacima sopstvenih 
lidera pretvore u umetnost.

Mi smo u poslednjoj deceniji XX veka imali svoj 
rat i ratove, svog diktatora i svoje ratnike, svoje zlo- 
čine i svoje žrtve, svoja istorijska slepila i svoje za- 
blude, svoja kajanja i svoja nesnalaženja. Frontovi 
nisu bili jasno povučeni, rat nije bio klasičan, poje-

Upotpalublju, režija Nikita Milivojević, Jugoslovensko dramsko pozorište
(Foto: Amo Declaii)

dinci, grupe i narodi koji su stajali na raznim stra- 
nama nišana nisu ni sa jedne strane nišana bili u sva- 
kom trenutku čiste žrtve niti čisti agresori. Upravo to 
se danas raspravlja u Hagu, u Beogradu, u Zagrebu, u 
Sarajevu, u Njujorku i na mnogim katedrama i insti- 
tutima za strateške studije. Ništa još nije do kraja 
ustanovljeno, čak ni broj žrtava, ni sadržaji masovnih 
grobnica, ni logora, ni poreklo oružja na svim stra- 
nama. Istorija nam je bila razistorija, slabo naklo- 
njena, u srazmeri sa nesposobnim državnicimakoji su 
nacionalne interese branili na najgori način, vodeći 
najgoru mogućnu politiku u jednom dugom periodu.

Bilo je to sa stanovišta pojedinaca, pogotovu umet- 
nika i intelektualaca, mučno vreme, za većinu naroda 
vreme loših vođa. Bilo je to doba poraza uma, morala, 
slobodarskih tradicija, mudrih istorijskih opredelje- 
nja kojima se ovaj narod ponosio u oba svetska rata u 
XX veku. Jednom rečju, bilo je to doba velikog po- 
raza, kada se ni svetske sile nisu snašle da odgovore 
na pitanje kako postupati u uslovima obnovljenih bal- 
kansta'h nacionalnih mržnji. Ne može se reći da su se 
snašle, malo su šta pomogle, više pokvarile, i, što je 
najjasnije rekao dobar poznavalac ovdašnjih prilika, 
veliki evropslđ pisac i intelektualac Đerd Konrad, “dok 

su se sami integrisali i sjedinjavali, Za- 
pad je na Balkanu pomogao, do ne- 
shvatljivog apsurda, proces suprotnog 
smera iz nekih svojih dnevnih ciljeva i 
starih zabluda”.

U  takvim okolnostima nije bilo la- 
ko snaći se. Kako biti na strani hrvat- 
ske vlasti koja progoni na hiljade Srba 
sa teritorija na kojima su živeli veko- 
vima, na strani vlasti koja još otvoreno 
koketuje sa ustašama ili naslednicima 
njihove fašističke ideologije, kada još 
ima preživelih žrtava kvislinške vlasti 
iz Drugog svetskog rata? A  kako biti 
na strani naših tadašnjih političara ko- 
ji, umesto da diplomatski smiruju taj 
živalj i nalaze najbolje tada mogućno 
rešenje, nalaze najgore u najgoroj si- 
tuaciji?



Sačuvati meru 39

ii

Ali, nije ovo istorijski traktat.
Ovo je samo uvod u priču o tome 

kako se pojavila i stasala generacija 
mladlh reditelja koja je stvarala u jed- 
nim od najtežih i najsloženijih okol- 
nosti u povesti svoga naroda.

Bilo bi jednostavno da je režim po- 
slednje decenije XX veka u Srbiji bio 
klasičan nacistički ili staljinistički re- [' 
žim koji je za svoj narod, kao Hitler i 
Staljin, otvarao logore i masovno ubi- I 
jao svoje protivnike. Miloševićev re- ! 
žim je bio nedefinisan galimatijas bi- 
rokratskog socijalizma, “popravljen” 
nacionalističkim sloganima, koji, iako 
je oponašao Titovo doba, čak više nije 
bio ni samoupravni. Bila je to vlast 
praktično bez ideologije.

Ali je to bilo vreme kada je vlast 
pokazala svoje otvoreno ratoborno Posiednjidmu 
lice prema celom okruženju i prema 
sveti, prema javnoj reči i njenim javnim kritičarima. 
Bio j e to režim koji nij e prezao od ubistava buntovnih 
publicista, ali licememo tolerantan prema umetni- 
cima, pozorištu, pop-muzici, pa čak i prema ubistveno 
duhovitim i oštrim karikaturistima. Bio je to ostatak 
titovskih sloboda koje su bile itekako ograničene, ali 
za šira objašnjenja ovde nema ni mesta ni vremena.

Osim publicista i lidera opozicije, u  umetnosti Sr- 
bije nije bilo frontalne kritike režima, osim u nekim 
populamim satiričnim programima vrhunske duhovi- 
tosti i britkosti, ali koje istoričari kulture obično zovu 
“okupacijskom” umetnošću, i ne cene zapravo njenu 
oštrini i značaj.

Pozorište se u takvim složenim okolnostima dr- 
žalo stanovišta da uloga umetnosti nije da direktno 
kritikuje režim, pa čak niti da se njime bavi.

To je možda otupelo kriitičku ulogu srpskog pozo- 
rišta u tom periodu, ali implicitne pojave kritičnog 
stava prema režimu pojavljivale su se na beogradskoj 
sceni poslednje mučne decenije XX veka.

čovečansh’a, režija Gorčin Stojanović, Jugoslovensko đramsko pozorište
(Foto: Vukica Mikača)

Iako je to predmet naknadne kritike čak i onih 
koji ni sami nisu bili otvoreno kritični prema prošlom 
režimu, moram da posvedočim da je unutar Jugoslo- 
venskog dramskog pozorišta, na čijem sam čelu sve 
vreme bio, postojala svest o tome da se umetnost 
mora na svoj umetnički način pozabaviti infamnim 
režimom u kojem smo živeli i stvarali. Primeri za to su 
predstave kao Upotpalublju, Pozoršne ihizije, Poslednji 
dani čovečanstva, Troil i Kresida, Beogradska trilogija.

Ovo beležim da bih mogao da izložim svoje sta- 
novište o generaciji reditelja koji su se pojavili na 
sceni u tom periodu, stasali i dobili svoju fizionomiju.

Da bi skicirao njihov grupni portret i njihove poje- 
dinačne likove, njihovu ulogu, m'esto i karakteristike, 
morao sam u kratkim potezima naslikati fon tada- 
šnjih umetničkih prilika i neprilika, koje nisu manje 
složene nego istorijske okolnosti. I  jedno i drugo, još 
je nedovoljno proučeno. O tom vremenu još imamo 
više emocija, nego znanja i saznanja.

Mladi reditelji koji su stasali i afirmisali se u tom 
periodu ne mogu se odrediti strogo prema epohi u
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kojoj su se pojavili, ma koliko taj period nosio snažan 
pečat svoga vremena. Oni su više obeleženi pozo- 
rištem koje im je predhodilo, nego političkim vre- 
menom u kojem su živeli.

Pozorište je živelo svoj relativno nezavisni život na 
estetskom planu, pa su mladi reditelji ostvarivali svoje 
“rane redove” obeleženi svojim individualnim umet- 
ničkim karakteristikama, a ne onim u čemu su živeli..

Na pozorišnom planu oni su zatekli veterana De- 
jana Mijača u punoj aktivnosti, kao reditelja i peda- 
goga, dosta mlađeg ali uveliko afirmisanog Egona Sa- 
vina, a od daleko mlađih Jagoša Markovića, Rado- 
slava Raleta Milenkovića i Nikitu Milivojevića koji su 
počeli svoju rediteljsku karijeru još osamdesetih go- 
dina, a nastavili da deluju kao reditelji devedesetih. 
Paralaleno s njima deluje Vida Ognjenović, koja se 
više opredelila za svoju literatura, kako pripovedačku 
tako i dramsku, koju redovno sama postavlja na sce- 
nu.

Tri reditelja te generacije koji su najviše režirali 
90-ih godina su Gorčin Stojanović, Alisa Stojanović i 
Kokan Mladenović.

Gorčin Stojanović (rođen 1966.) je među njima 
počeo najranije svoj rediteljski put. Odgajen u kući 
dramskog pisca i TV-poslenika, snalazio se dobro u 
pozorišnim okolnostima. Kao da je već sve znao pre 
svoga punoletstva, ponašao se kao da je već znao i 
video. A  nagledao se teatra od malih nogu. Nosio je u 
sebi neku pobunu, te mu je prijala angažovana ne- 
mačka dramska književnost, ona ekspresionistička sa 
Hinkemanom i ona posleratna sa Fasbinderom. Kada 
mu je došla u ruku ruska drama Draga Jelena Ser- 
gejevna Razumovske, izrežirao ju je u  JDP-u oštrije 
nego što je ona napisana. Svoju strast prema rok-mu- 
zici ispoljio je sa strašću u predstavi Sveti Nik, posve- 
ćenu naravno Niku Kejvu. Nije se uplašio ni klasike, 
pa uskoro režira ono najveće dramsko delo, Hamleta, 
a i ono najopšimije, sa hiljadu stranica, Poslednje da- 
ne čovečanstva. U  toj predstavi u  JDP-u, sa scene će 
biti izgovoren najveći napad te decenije na prisutni 
šovinizam i njegove posledice, kada se Karl Kraus, 
otelovljen u Predragu Ejdusu pita, a samim tim i pub-

liku u dvorani: “A šta ćemo sa Dubrovnikom, Vuko- 
varom i Srebrenicom?”. Nije bilo reakcije izvan po- 
zorišta u represivnom društvu, nije bio zabrane, nije 
bilo hapšenja, ali je ostala da odjekuje ta rečenicakao 
primer čestitosti teatra koji nije ćutao. Naprotiv. Gor- 
činova predstavaMem Kampf Georga Taborija sa far- 
sično opasnim Hitlerom u mladim godinama, biće 
jasna aluzija na političara koji je sa svakom godinom 
sve više postajao ldasični diktator. Filmovi kojih se 
posle toga poduhvatio, bili su na istoj liniji otvorene 
kritike -  ne svega, već tada postojećegbezumlja.

Alisa Stojanović (1968) se jasno opredelila za sa- 
vremena domaća i svetska dela čija se radnja dešava u

Hamlet, režija Gorčin Stozjanović, Jugoslovensko dramsko pozorište
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urbanoj sredini. Na tom planu ona po- 
kazuje izvanrednu doslednost. Taj ur- 
banitet njenog opredeljenja ima po- 
sebni značaj u sredini koja sve više to- 
ne u ruralni primitivizam i populizam.
Režirati i tumačiti, u godinama izola- 
cije od sveta, dela kao što su Zapali 
me Lenforda Vilsona, Iza kulisa i Ovde 
Majkla Frejna, Pod okriljem zvezda 
Puiga, Master klas T. Maknelija, Art 
Jasmine Reze i Bliže Patrika Marbera, 
oblik je protesta koji je ona sa svojim 
kolegama ispoljila gromko na uličnim 
protestima. Bio je to krik protiv izo- 
lacije, neke vrste velike tamnice južno- 
američkog tipa. Njen pogled na za- 
padni svet nije bio bez kritičnosti, kak- 
va su ta dela, ali svaka kritička invek- 
tiva u njenim predstavama mogla se 
odnositi i na režim i njegove nosioce.
Alisa Stojanovič je primer tog posrednog obračuna sa 
stvamošću u kojoj živi.

Kokan Mladenović (1970) se strasno opredelio za 
rimejk potencijalno klasičnih dela srpske dramatur- 
gije, kao da je hteo da napravi reviziju onoga što je 
više generacija njegovih prethodnika učinilo sa tim 
dramama. Već tim gestom je pokazao svoje uverenje 
da je toj reviziji došlo vreme, te da je sposoban da se 
uhvati sa tim izazovom i da to ostvaruje sa punim 
uverenjem. Rimejkom je praktično priznao tim de- 
lima status klasike. Reč je o Razvojnom putu Bore 
Snajdera Aleksandra Popovića, Putujućem pozorištu 
Sopalović Ljubomira Simovića,-4/m nedužne Anabele 
Velimira Lukića i Ruženju naroda u dva dela Slobo- 
dana Selenića. Od domaćih dela je svojim gestom 
ponovnog viđenja napravio od njihovih autora kla- 
sike, a obraćao se i pravoj klasici kada mu je to od- 
govaralo -M iru  Aristofana, Figarovoj ženidbi Bomar- 
šea i Per Gintu Ibsena. Per Gint je primer kako je 
Kokan Mladenović aktualizovao klasiku i u jednoj 
sceni trolove sa puno opravdanja prikazao kao naše 
nosioce najprimitivnijeg osećanja glupe superiomosti 
nad svim ostalim stanovnicima planete Zemlje. Ko-

kan Mladenović se u svakoj svojoj predstavi osećao 
kao umetnik koji je u polemici sa svima onima koji su 
mu u društvu zagorčali život, oduzeli mu slobodu i 
mladost, njemu, njegovim vršnjacima, generaciji is- 
pred i iza njega. Pokazao je da se sadašnjost i njegovi 
samozvani gospodari mogu stavljati pod znak pitanja 
tanano kao u Figarovoj ženidbi, ali i žestoko i satirično 
kada se poduhvtio da aktualizuje Aristofano v Mir.

Darijan Mihajlović (1972) je među svojim vršnja- 
cima jedan od najoštrijih kritičara zbivanja 90-ih go- 
dina u našem društvu, ali na implicitan način koji bi 
mogao biti karakteristika njegove generacije 90-ih. 
On je pronašao meru oštre kritike i umetničkog iz- 
raza. Radikalan u mišljenju i u formi, ali uvek tako da 
pozorište smatra umetničkim činom, i onda kada je 
usmereno na polemiku sa vremenom i društvenim 
događanjima. I  kada ima u ruci strani komad kao 
KLasnogneprijatelja Najdžela Vilijamsa, koji poziva na 
adaptaciju, i kada uzima pisce manje-više svoje ge- 
neracije, Nebojšu Romčevića (Laki komad), Miloša 
Krečkovića (Noć ludaka u Gospodskoj ulici) ili Mariju 
Stojković (.Pacolovac), zanima ga društvena dimenzija 
dramskog sukoba. Da bi imao prliku da kaže što želi,
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devesedestih godina, ne čeka pozive iz beogradskih 
pozorišta (mada režira i u Beogradskom dramskom 
pozorištu), odlazi u Suboticu i Kragujevac, kako bi 
rekao što mu je na umu i u  emocijama. Tempera- 
mentan na sceni, angažuje se i van scene sa istim 
žarom i sličm'm ciljevima, da utiče na promene u svo- 
joj užoj pozorišnoj sredini i u društvu koje je u naj- 
većoj mogućnoj krizi.

Iako Beograđanin, Žanko Tomić (1970) je našao 
u Vojvodini mesto za svoj radikalni pozorišni izraz 
blizak evropskim rediteljima koje zanima dekon- 
strukcija kao metod. Da bi se poigrao na ozbiljan 
način dekonstrukcijom, uzeo je dva klasičan dela -

Čehovljevog Galeba i delo savremenog pisca Dušana 
Jovanovića, Oslobođenje Skopja, ali koje se može da- 
nas već shvatiti kao klasika. Žanko Tomić Oslobo- 
đenje Skopja shvata kao tragediju jedne generacije 
zanesene idealima komunizma, dramu istorijskih lo- 
mova koji su se desili zbog tragične krivice njenih 
junaka i učesnika. U  trenutku kada se zloupotreb- 
ljavaju ideali jednog prohujalog vremena, Oslobodje- 
nje Skopja u rukama Žanka Tomića može se shvatiti 
kao oštra implicitna kritika sadašnjosti u kojoj živi 
reditelj i njegovi gledaoci.

Za Dušana Petrovića (1969) koji se rodio i odra- 
stao u pozorišnoj porodici, karakteristično je dobro 
poznavanje glumačkih moći i moći samog pozorišta. 
Sa njim glumci postižu dobre rezultate, komadi se 
gledaju, a on kao reditelj precizno traži žanr i uspeva 
da ga ostvari. U  Hedi Gabler tumač glavne uloge po- 
stiže izvanredni rezultat, jedan od najboljih te godine 
u našoj zemlji. Njegov Fiškal Galantom stiže na Ste- 
rijino pozorje, pravi jugoslovensku premijeru Kokica 
Bena Eltona. Petrović smatra svojom dužnošću da 
završi neke tipično svevremene pozorišne zadatke -  
da afirmiše glumce ili komade.

Slične zadatke na sebe uzima Đorđe Maijanović 
(1970.) -  da uvede novog autora koji se afirmiše u 
svetu, kao što je Martin Makdona sa dramom Sakati 
Bili ili Uglješa Šajtinac sa Rekviziterom. On smatra da 
na pravi način učestvuje u pozorišnom životu, ako 
povećava meru profesionalizma u našem teatru.

Anja Suša (1973) najpre učestvuje u  altemativ- 
nom poduhvatu potrage za arhetipskim u našem fol- 
kloru, ali ne na folHorni način. Ona je sa svojim isto- 
mišljenicima i sa svojom generacijom tragala za is- 
konskim pozomišnim izrazima poniklim na našem 
tlu. Ova traganja zasnovana su na retkim pozorišnim 
tragovima u našem narodu koji su ostali zabeleženi u 
etnografskim studijama ili koji se mogu naći po zaba- 
čenim prostorima Srbij e. Kada j e pozvana u profesio- 
nalna pozorišta, smatrala je svojom obavezom da se 
pozabavi novim dramama u nas poznatih autora kao 
što su Gosti Ronalda Harvuda ili Kopenhagen Majkla 
Frejna. Ove vešte pisce svetske scene karakteriše in-
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telektualna dimenzija, što je  naročito karakteristično 
za dramu Majkla Frejna koji se bavi temom moralnih 
opredeljenja među naučnicima. Ta drama, iako go- 
vori o drugom vremenu i o drugoj sredini, imala je 
aktuelnu dimenziju u odnosu na naše naučnike i 
umetnike u vremenima koja su tražila jasna društvena 
i politička opredeljenja.

Reditelji koji su se pojavili mučnili 90-ih godina 
nisu pokazali veći interes da se sa scene otvoreno 
bore protiv postojećeg režima. Imam utisak, i da su 
imali priliku, da su autori napisali takve komade, da 
ih oni ne bi prihvatili, sem ukoliko bi ta dela, pored 
političke i društvene vrednosti, imala umetničke kva- 
litete. U  tom pogledu oni su vemi sledbenici prethod- 
ne generacije.

Iako mlad reditelj ne može velikim pozorištima da 
nametne svoj izbor, već je uglavnom pozivan da po- 
stavi delo koje su pronašli upravnici i dramaturzi stal- 
nih pozorišta, ipak može se reći da generaciju 90-ih 
karakterišu predstave savremenog stranog repertoa- 
ra. Kao da su svojim predstavama hteli da razbiju 
kultumublokadu “dvostrukogključa”. S jedne strane, 
postojala je kultuma blokada sveta, a sa druge, autis-

tična želja režima da mlada generacija 
što manje dolazi u dodir sa svetom da 
ne bi saznala istinu o Njima. Izbor 
stranih pisaca kao da je bio oblik pro- 
testa protiv te dvostruke izolacije.

Međutim, kadgod su imali prilike 
da kažu nešto o aktuelnom mraku, oni 
su to reMi, pre svega preko domaćih 
dela mladih pisaca koje su režirali. U 
tom pogledu mladi nisu bili ni revolu- 
cionamiji ni hrabriji od svojih starijih 
kolega, možda tu i tamo svežiji i bolji 
poznavaoci navika i izražavanja mla- 
dih. Primeri direktne, oštre “kritike sve- 
ga postojećeg” u nas su se ipak desili u 
pojedinim predstavama, kao što su U 
potpalublju Vladimira Arsenijevića u 
režiji Nikite Milivojevića u JDP-u i Pad 
Biljane Srbljanović u režiji Gorčina 
Stojanovića u koprodukciji Bitef teat- 

ra i Grada teatra Budva. Značajno je da je i u tim 
predstavama uvek bilo težnji ka umetničkim rezul- 
tatima, koji su u velikoj meri i ostvareni.

Za one koji će za koju godinu pisati o rediteljima 
koji su se pojavili u  prvoj dekadi trećeg milenija, os- 
taje da obrate pažnju na prve korake Ive Milošević. 
Ona je imala hrabrosti da se pozabavi muškom pro- 
stitucijom u svetski poznatom hitu Marka Revenhila 
Shopping and Fucking. U  njenom slučaju smelost je 
bila ovu dramu naturalističke žestine, koja je tako bila
i stil većine svetskih premijera u raznim sredinama, 
režirati sa ženskim rukopisom, što je svakako origi- 
nalnost jugoslovenske premijere ovog svetski uspelog 
komada.

Stevan Bodroža je nemačkog pisca fon Majen- 
burga, takođe šokantnog i sarkastičnog slikara omla- 
dine savremenog sveta, imao harbrosti da napravi sa 
izuzetnom žestinom.

Uveren sam da će ova decenijabiti obeležena da- 
ljim koracima mladih reditelja koji su se pojavili mu- 
čnih devedesetih godina, ali i onim najmlađim koji su 
napravili tek prve korake.

Jovan ĆIRILOV
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Istorija pozorišta / preispitivanja

Novi produkcioni modeii u periodu

Izazov i nove inicijative

Tokom deset godina najveće političke krize u  no- 
vijoj jugoslovenskoj istoriji (1990-2000) postojali su, 
unutar najznačajnijih. teatrskih kuća u glavnom gradu, 
razhčiti modeli finansiranja repertoara, od kojih su 
neki bili tradicionalni (dakle, oprobani načini produ- 
ciranja u  pozorištu), dok se, s druge strane, javio i 
čitav korpus nesvakidašnjih i u pravom smislu alter- 
nativnih pristupa pozorišnoj produkciji. Ako se iz pri- 
mera koji će biti navedeni, može izvući neka teza sa 
pozifivnim pretekstom, to je onda činjenica da su se 
sponzorska inicijativa, menadžment u  teatru i upoz- 
navanje sa zakonima produkcije u pozorištu u velikoj 
meri razvili i razgranali upravo u ovom, ekonomski 
katasrofalnom periodu.

Pozorište u Jugoslaviji posle Drugog svetskog rata 
funkcionisalo je na principu velikih dotacija od strane 
državnih institucija, a dodatni prihodi su ostvarivani 
na blagajni, što i nije bila tako mala stavka, pogotovo 
u vreme dobrih socijalnih uslova. Početkom đevede- 
setih novca za kulturu je sve manje, a dotad razvijene 
kultume potrebe stanovništva se ne umanjuju. Na 
veliku zelju za pozorištem uticao je, naravno, i onaj 
deo prestoničkog repertoara koji je nudio ultimativnu 
eskapističku vrtešku, kao i činjenica da su karte za 
predstave, u poređenju sa ostalim kultumim sadr- 
žajima, bile izuzetno jeftine. Naravno, bilo je i građa- 
na koji su u anketama iz tog perioda govorili da u 
pozorište odlaze jer “radi grejanje”. U  svakom slu- 
čaju, devedesete predstavljaju pravi ispit za pozorišne

Pozorište u Srbiji 1990-2000 (II)

menadžere, marketing direktore i privatnike koji su u 
pozorišta ulagali novac.

Naše istraživanje fokusirano je na četiri najveća 
institucionalna pozorišta u Beogradu: Narodno pozo- 
rište, Atelje 212, Jugoslovensko dramsko pozorište i 
Beogradsko dramsko pozorište. Finansirane od stra- 
ne državnih i gradskih institucija, ove kuće, u redov- 
nim ekonomskim uslovima, nisu imale razloga da sa- 
rađuju sa “eksternim” sponzorima i da primaju do- 
nacije privatnih lica. Ipak, u trenucima kada je držav- 
ni aparat poklekao pred velikim rashodima koje je 
imao za “vanredne aktivnosti” (čitaj: rat i saniranje 
dejstva sankcija), i ove pozorišne kuće prisiljene su da 
potraže pomoć od “privrednih subjekata” i biznisme- 
na koji vole teatar i/ili kroz njega žele da “obmu” 
zarađeni novac. Naravno, ne sme se zaboraviti ni či- 
njenica da, kada je reč o dotacijama velikih državnih 
firmi, nije bilo govora o tome da su tadašnji direktori 
bili nežne umetničke duše, bolećivi za probleme po- 
zorišta. Simbiotička vezanost ovih najvećih i najboga- 
tijih preduzeća sa državnim aparatom u stvari pred- 
stavlja jedan od načina da država pomogne kulturu, a 
da pritom neka od njenih finansijskih poluga dobije 
kvalitetan PR, time što će svako veče logotip firme 
videti, na programu predstave, između 400 i 1000 lju- 
di, u zavisnosti od toga koje se pozorište pomaže.

U  ovom tekstu odabrani su najindikativniji pri- 
meri sponzorske podrške pozorištima, kao i noviteti 
na planu produkcionog zaokruživanja i marketinškog
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plasmana predstava. Takođe, pokušali smo i da izdvo- 
jimo primere pojedinaca i firmi koji nisu imali svoj 
pravi “target-group” unutar pozorišne publike, a ipak 
su darivali pozorišta značajnim finansijskim sredstvi- 
ma. U  manjoj meri smo se osvrtali na “kompenzaciju” 
kao model finansiranja predstave, dok je veća pažnja 
posvećena gotovinskim sredstvima u sponzorisanju -  
“cash” je na pijedestalu u svakoj konstrukciji finan- 
siranja kulture, najpotrebniji je ali se do njega i naj- 
teže dolazi.

NARODNO POZORIŠTE
Veoma obimna, ali pregledna arhiva Narodnog 

pozorišta daje dobar uvid u razvoj odnosa nacional- 
nog teatra i većih i manjih sponzora. Već tokom 1991. 
na programima se pojavljuju imena tadašnjih velikih 
firmi kao što su “Inex”, Beobanka, “Energogas”, “Maši- 
noprojekt”, “Jugometal”, itd. Ovi podaci, naravno, ne 
iznenađuju s obzirom na to da je tada za ove državne 
mamutske korporacije bio važan dobar imidž unutar 
važne ciljne grupe -  pozorišnih posetilaca. Imajući u 
vidu da je tzv. premijersku publiku Narodnog pozo- 
rišta i u tom periodu sačinjavao “miš- 
maš” sastavljen od političara na viso- 
kim funkcijama, direktora privatnih i 
državnih firmi, crkvenih velikodostoj- 
nika, ponekog člana kraljevske poro- 
dice i većeg broja nezavisnih i ostalih 
intelektualaca, jasno je da je vidno 
mesto u programu predstave sigumo 
bilo važan činilac u stvaranju pozitivne 
slike o određenom preduzeću, banci 
ili osiguravajućem dmštvu (kao veći 
sponzori na početku devedesetih po- 
javljuju se i “Osiguranje Dunav”, “Ju- 
gopetrol”, PTT, Poštanska štedionica 
i “Genex”).

Zbog diskrecije koju, kao obavezu, 
pozorišna kuća ima prema svojim spon- 
zorima, nismo bili u  mogućnosti da do 
kraja sagledamo sve aspekte “spon- 
zorskih paketa” tj. po kom principu je

ostvarivana saradnja između Narodnog pozorišta i ovih 
firmi, ali je pretpostavka da se u većini slučajeva ra- 
dilo o iznosu gotovog novca koji je, u određenom 
vremenskom okvim unutar sezone, isplaćivan u rata- 
ma. Sponzorisanja u vidu kompenzacija, pojavljuju se 
tek kasnije i to u sve većem broju kako se približava 
finanijski najkritičnija 1993. godina.

Prethodno su pomenute mnoge firme koje više ne 
postoje, a koje su na početku devedesetih bile odraz 
tada moćnog državnog privrednog aparata. U  nared- 
nom periodu, njih zamenjuju novi finansijski autori- 
teti -  a ova plejada se, doduše veoma stidljivo, može 
videti na programu za predstavu Osvmi se u gnevu 
Džona Ozborna u režiji Balše Đoga, premijemo odi- 
granoj 22.11.1992. -  kao šponzori predstave pobro- 
jani su: “Stankom”, Dafiment banka, Jugoskandik 
banka, itd. Ovi diskutabilni finansijski magnati pojav- 
ljivaće se veoma često kao pozorišni sponzori i daro- 
davci sve do samog kraha svojih “imperija”.

Tokom 1992. godine, po principu zapadnoevrop- 
skih pozorišnih kuća, Narodno pozorište osniva i svoj 
konzorcijum. U  ovo sponzorsko “telo”, ulažući veću 
sumu novca, odmah ulaze: “Frikom”, ICN Galenika,

Mamac (Foto: Miša Mustapič)
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Kredibel banka, “Zmaj”, “Grmeč”, “Genex apartmani”
i “C market Ostaje nejasno kakvu je ulogu kasnije
imala ova privredna skupina, aK konzorcijum ostaje 
zabeležen kao pomak u menadžerskom osmišljavanju 
finansiranja pozorišne delatnosti.

Dolazak Aleksandra Berčeka na mesto upravnika 
poklapa se sa zaoštravanjem političke situacije u zem- 
lji, ali i sa najvećom ekonomskom krizom ovog pe- 
rioda. Ovo se može primetiti na primeru programa za 
predstave Narodnog pozorišta, koji su do tada rađeni 
u koloru, na kvalitetnom papiru, da bi u  ovom pe- 
riodu bili dvostrani i cmo-beli.

Ipak, broj sponzora koji krasi zadnju stranu pro- 
grama postaje sve impresivniji i utisakje da se sve više 
finansijskih konstrukcija za predstave završava po 
principu kompenzacije.

Tako je za neke predstave u tom periodu spisak 
sponzora izgledao ovako i upravo ovim redosledom: 
Restoran “Verdi”, Robna kuča “Beograd”, “Mona”, 
Politika, “Progres”, “Soko Štark”, “Zlatara Majdan- 
pek”, “Beko”, ICN Galenika, “Navip”, Fabrika du- 
vana Niš, “Hajat”, “Duvan”, RTS, Narodna radinost, 
Trgovinsko preduzeće ‘Vojvoda”. Ovaj impresivni broj 
najrazličitijih sponzora koji su pomogli predstave na 
Maloj sceni upravo dokazuje da je kvantitetom u ovom 
slučaju nadomešten nedostatak dva ili tri velika privred- 
na giganta. Po ovom principu zaokruživane su finan- 
sije za pojedine predstave i u  narednom periodu.

Što se tiče privatne producentske inicijative, a pod 
tim podrazumevamo predstave koje su osmišljene i 
finansirane skoro u potpunosti od strane određene 
firme ili producentske grupe, u  Narodnom pozorištu 
u  ovom periodu beležimo dva primera -  u pitanju su 
predstave Samo Ijubav u  produkciji tada vrlo aktivne 
“Estrade Taš” a u kojoj su igrali Svetlana Bojković i 
Marko Nikolić i Uspomene lake žene Milana Mitića, u 
režiji Aleksandra Đorđevića, sa Ružicom Sokić u 
glavnoj ulozi. Producent predstave bila je producent- 
ska kuća “Media film”. Indikativno je da su obe pred- 
stave bile zasnovane na veoma nepretencioznim tek- 
stovima, a da su se u glavnim rolama našli vdo popularni 
glumci (obično protagonisti popularanihTV-serija). I

ovde se sad već prepoznaje shema po kojoj će pro- 
ducentske kuće ulagati veći novac u pozorišni pro- 
jekat: dakle, osnova jednačine bili su lak tekst plus 
populami glumci. Uz to je često išao i plakat koji je 
dizajnirao nezaobilazni Tapi (slikar Dragan Maleše- 
vić -  prim. ur.) kao i pevljiva muzika za predstavu od 
koje bi se napravio i televizijski spot.

Jedan od važnijih sponzora Narodnog pozorišta u 
ovom periodu bila je i modna kuća “Mona”. Lukra- 
tivna saradnja započela je 1994. na projektu Knjaz 
Miloš i VoždKarađorđe, po tekstu Žarka Komanina, u 
režiji Gradimira Mirkovića. U  najvećem broju slu- 
čajeva, “Mona” je obezbeđivalakostime za predstave, 
a zauzvrat su dobijali mogućnost da se posle pre- 
mijere predstave sa svojom modnom revijom. Ovi 
VDP sponzorski hepeninzi imali su i svoju specijalnu 
publiku -  u ložama su se nalazili i najviši funkcioneri 
SPS-a i JUL-a, pa se tako postavlja pitanje “poHtičke 
podobnosti” ordh koji su u tom periodu želeH da fi- 
nansijski pomognu nacionalni teatar. Naime, firme i 
medijske kuće koje su sponzorisale Narodno pozo- 
rište bile su bHske vlasti, pa je tako jedina iznimka 
medijsko sponzorstvo od strane tadašnje NTV Studio 
B, kao i Radija B92 i to za projekte Pomozimi Željka 
Mijanovića u režiji Vladimira Lazića i Maska Miloša 
Cmjanskog u režiji Nikite MiHvojevića.

Dolaskom Nebojše Bradića na čelo kuće, vraćaju 
se i programi u koloru a i sponzori se još više ohrab- 
ruju da ulazu u predstave. Nezaobilazna “Mona” op- 
rema veliki produkcioni poduhvat San letnje noći Vi- 
Ijema Šekspira u režiji Nikite MiHvojevića, a indi- 
kativno je i to daje saradnja ove firme sa nacionalnim 
teatrom opstajala tokom mandata tri upravnika -  Alek- 
sandra Berćeka, Nebojše Bradića i Željka Simića.

Jedan od prvih stranih sponzora ovog pozorišta 
bila je firma “Siemens” koja je pomogla predstavu 
Popkom (Kokice) Bena Eltona u režiji Dušana Petro- 
vića, izvedenu na Maloj sceni u decembru 1998. Za 
ovaj period interesantna je i pojava Fonda za otvo- 
reno društvo, koji je ređe darivao institucionalna po- 
zorišta, kao sponzora predstaveMamac Davida Alba- 
harija, u režiji Mire Erceg. Pored Fonda, u gmpi onih
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koji su pomogli ovu predstavu bili su i ICN i “Mo- 
stogradnja”.

Na samom kraju devedesetih u  pozorište počinju 
da ulažu i neki privredni subjekti koji su veoma ak- 
tueM  i danas. Tako se “Pelinkovac gorki”, proizvod 
subotičke kompanije “Si&Si”, pojavio među onima koji 
su pomogli predstavu Suze su OfiTMiijane Bobić Moj- 
silović u režiji Milana Karadžića. Početkom poslednje 
pozorišne i političke sezone starog režima, kao ge- 
neralni sponzor pojavljuje se Telekom Srbija. For- 
mula -  sponzor sezone bila je do tada zastupljena sa- 
mo u Ateljeu 212 (o čemu će biti reči u daljem tek- 
stu), ali je 2000. godine i uprava Narodnog pozorišta 
posegnula za ovakvom “sponzorskom formulom”, pa 
iz tog vremena beležimo najbolje opremljene i naj- 
luksuznije štampane programe ovog teatra i to za 
predstave Maksim Cmojevići Galeb.

Treba napomenuti i to da je krajem devedesetih 
došlo do pokušaja uspostavljanja odnosa sa magna- 
tima industrije cigareta, firmom “Davidoff’, pa je us- 
tanovljena i “Davidoff’ pozorišna nagrada, koja je 
dodeljena samo dva puta. Naravno, firme koje repre-

zentuju cigarete i alkohol, kao kon- 
troverzne produkte, na Zapadu imaju 
velikih problema da se reMamiraju u 
kultiimim institucijama uopšte, a po- 
najviše u onima od vanrednog nacio- 
nalnog znašaja. Usled nemogućnosti 
da dođemo do bližih podataka ostaje 
nejasno kako je funkdonisao ovaj “deal” 
između Narodnog pozorišta i “cigare- 
taša”, ali se, sa marketinške strane gle- 
dano, podrazumeva da je pozorište na- 
pravilo finansijsM potez godine. A, ako 
nije bilo tako, greška je nemerljiva.

Kao i u  većini gradsMh pozorišta i 
u Narodnom postoji lokal koji se iz- 
najmljuje privatnom licu, i to je re- 
storan “Boemi” koji je tokom analizi- 
ranog perioda bio poznat po tome što 
su najvažniji gosti bili veoma udaljeni 
od pozorišne delatnosti. Ipak, “Boe- 

” su dizajnirani u duhu pozorišne 
zgrade a i nije dolazilo do većih problema sa posetio- 
cima pa stoga ostaju integralni deo ovog zdanja.

ATELJE 212

Sasvim sigumo daje najvećifinanijsMpoduhvatza 
ovo pozorište u toku devedesetih bila izgradnja tj. 
renoviranje koje je završeno u junu 1992. U  posled- 
njim mesecima ovog velikog posla, uprava se dosetila 
principa uveliko poznatog na Zapadu, a što j &jund- 
raising. Mnoge velike firme su se uMjučile u akciju, a 
priliku da pomognu imali su i muzičM umetnici koji 
su, na ime pomoći izgradnje Ateljea, u  Sava Centru 
održali veliM dobrotvomi koncert. Nastavak saradnje 
sa sponzorima i posle otvaranja ide veoma glatko, 
tako da se kao najznačajniji darodavci ovog pozorišta 
tokom devedesetih pojavljuju najveće državne firme, 
koje su umnogome pomogle da Atelje 212 održi čak 
60 premijera tokom devedesetih.

Sponzori u  ovom pozoristu su pomagali po prin- 
cipu “sponzor sezone” ili “sponzor predstave”. U  se- 
zoni 1990/1991 “sponzor sezone” bila je firma “Pro-
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gres”, 1992/1993 Robne kuće “Beograd, 1993/1994 
”Kontek product", 1994/1995 ponovo RK “Beograd”, 
sezona 1995/1996 bila je bez generalnog sponzora, a 
od perioda 1996/1997 pa do danas sponzor sezone je 
Telekom Srbija.

Spisak firmi koje su u ovom periodu pomogle Ate- 
lje 212 stvamo je impresivan.

Ljubaznošću Saše Grudena, dugogodišnjeg direk- 
tora marketinga ovog pozorišta upoznati smo sa kom- 
pletnim spiskom pokrovitelja, od kojih se, po količini 
uloženog izdvajaju: EPS, “Jugopetrol”, “Ihvest-Import”, 
“Zepter”, “Sartid”, “Tesla-Pančevo”, “Delta”, “Du- 
ga”, Kredibel banka, “Jugometal”, “Genex”, “Inex”, 
“Simpo”, Investbanka, CEP, Beobanka, itd. Naravno, 
nisu jedino pro-državne firme finanijski podržavale 
Atelje. Ostvarivana je saradnja i sa tadašnjim SOROS 
fondom, kao i sa Gete institutom koji je 1994. na ime 
sponzorske podrške predstavi Marija Stjuart Fridriha 
Silera u  režiji Ljubomira DrašMća, odvojio značajna 
finansijskasredstva (poređenja radi, Gete institut je u 
predstavu uložio osam i po puta više nego Ministar- 
stvo za nauku koje se takođe pojavljuje na sponzor- 
listi.)

Što se tiče produkđja koje su finansirale privatne 
firme, jedan od retkih pokušaja u ovom smem bila je 
hit predstava Iza kulisa MajMa Frejna u režiji Alise 
Stojanović. Kao producent pojavljuje se VANS, firma 
koja je do sredine devedesetih bila veoma aktivna na 
planu pozorišne produkcije. Iako je premijera bila 
odložena.zbog sankcija u oblasti kulture koje su tada 
bile na snazi, predstavaje doživela ogromanuspeh ali 
je, po rečima Saše Gmdena, ubrzo došlo do problema 
u saradnji između Ateljea i Vansa, te je  ovaj princip 
produciranja predstava kasnije izbegavan. Ipak, kao 
opcija postoji mogućnost da se određeni projekat fi- 
nansira nezavisno, da se predstava premijemo izvede 
na nekoj od scena ovog teatra, pa ako se uMapa u 
koncepciju, može da se zadrži na repertoara.

Naravno, kod ovakvih predstava poželjno je da je 
najveći deo glumaca iz ansambla Ateljea. Pored toga, 
scena je često bila otvorena i za ispite studenata po-

Marija Stjuart (Foto: Vukica Mikača)

zorišne režije FDU, pa je uprava i davala šansu da, 
ako je izveden ispit dovoljno dobar, ostane na re- 
dovnom repertoaru pozorišta.

Ovakvu sređenu sliku na nivou pozorišne produk- 
cije upotpunjuje i činjenica da bife Ateljea, koji, kao i 
u slučaju ostalih pozorišta, vodi privatno lice, jeste 
jedini “ugostiteljsM objekat” narečenih pozorišta u 
kome su članovi matičnog teatra poželjni gosti. Raz- 
log je, naravno, što Atelje nema dva objekta ovog tipa 
pod svojim krovom, za razliku od ostalih pozorišta, u 
kojima je najčešći slučaj iznajmljivanja jednog lokala 
na korišćenje licu koje nema nikakve veze s teatrom, 
dok drugi, sMomnije sređen, ostaje za članove an- 
sambla i njihove goste.
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lza kiilisa (Foto: Vukica Mikača)

BEOGRADSKO DRAMSKO POZORIŠTE
Česte smene uprave, finansijske malverzacije ve- 

zane za iznajmljivanje foajea privatnom ugostitelju, 
nacionalistički ispadi ili pretnje i različite tužbe -  sub- 
limacija su svega onoga što se početkom devedesetih 
dešavalo na vanumetničkom planu u Beogradskom 
dramskom pozorištu. Iako na mestu umetničkog di- 
rektora, Borka Pavićevićje bila jedna od prvihkoja je 
shvatila značaj privatnog ulaganja u pozorište i mar- 
ketinške snage koju ima svaki reklamni baner, bilo da 
je postavljen na sceni, u foajeu ili je reklama adek- 
vatno stavljena u program. Na samom početku deve- 
desetih, sponzore privlače all stars hitovi kao što su 
bili Mačka na usijanom limenom krovu, Ko se boji Vir- 
džinije Vulf?, Cekajući Godoa ili Staklena menažerija. 
U  tom smislu, ovaj period je, kako umetnički tako i 
finansijski, bio najpovoljniji za BDP, a kao jedan od 
glavnih sponzora pojavljuje se Beobanka. Ipak, nije 
bilo lako održati veoma visok standard koji je uprava 
postavila sama sebi a koji se sadržao u formuli: dobar 
tekst, glumačke zvezde i vrhunski reditelj.

Ali, ovakav pristup doveo je i do prve predstave 
koja je napravila veliki pomak na planu pozorišnog

marketinga. U  pitanju je Zapali me Len- 
forda Vilsona u režiji Alise Stojano- 
vić, projekt urađen u saradnji sa već 
pomenutim VANSOM. Snimanje spo- 
ta za soundtrack tj. muziku iz pred- 
stave je, od Zapali me, postalo veoma 
čest marketinški potez, te je ovaj pro- 
jekat pokrenuo zamajac i konačno su 
počela da se povezuju dva značajna 
medija -  pozorište i televizija. Tako- 
đe, u okviru same scenografije posto- 
jale su reklame za određene sponzore, 
a sve je bilo odrađeno u maniru dobre 
ali tada još nedovoljno razvijene, ne- 
zavisne producentske prakse. Zapali 
me postaje jedna od najgledanijih pred- 
stava BDP-a, koju je u dvogodišnjem 
periodu videlo više od 26.000 gleda- 
laca. Saradnja sa VANSOM se nastav- 
lja, pa se u  njihovoj produkciji postav- 

lja i Dimina Dama s kamelijama u režiji Svetislava 
Goncića. Ali, kako se približavaju godine visoke in- 
fladje, tako se smanjuje i učinak na blagajnama.

Sredinu devedesetih obeležava i svojevrsni “pro- 
dukcioni fenomen” -  predstava Moja draga čija je 
premijera održana u januaru 1994. Ovaj projekat ura- 
đen je u  koprodukciji BDP-a sa firmom “Kobra trejd”, 
a prema ugovoru, prihod od prodatih ulaznica deljen 
je u  proporciji 85%-15% u korist producentske kuće, 
što predstavlja veliko odstupanje od uobičajene vari- 
jante 70%-30% (tokom istraživanja, ovaj ugovor nam 
je bio dostavljen na uvid, a da bi stvar bila još intere- 
santnija, u prvobitnoj verziji odnos je bio 90%-10%, 
što je, na samom ugovoru, naknadno ispravljeno ru- 
kom).

Ovakav, po pozorište izuzetno nepovoljan dogo- 
vor, potpisao je tadašnji direktor pozorišta Dimitrije 
Ristić. Pored toga, pozorište se obavezalo i da obez- 
bedi radnu snagu neophodnu za realizaciju predstave 
kao i obezbeđivanje optimalnih uslova za održavanje 
proba (grejanje, higijenski uslovi itd.), što je pred- 
stavljalo dodatni trošak za ovaj teatar, pogotovo u 
periodu na koji se osvrćemo. Za utehu, pozorište je
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Moja draga

po ugovoru dobijalo sve nagrade koje bi predstava, 
hipotetički, “osvojila”. Moja draga je bila veliki hit, a 
publiku nije demoralisala ni, za taj period veoma vi- 
soka cena karte od 5 nemačkih maraka.

Ustoličenje Ljiljane Sedlar na mesto upravnika 
donosi probleme za trupu okuplj enu oko Moje drage -  
u junu iste godine, ona jednostrano raskida ugovor, a 
glumci protestuju kod najviših instanci u Ministarstvu 
kulture i to bez mnogo uspeha. U  znak protesta, odr- 
žava se i javno izvođenje predstave, na platou ispred 
BDP-a pred oko hiljadu ljudi. Ono što fascinira u 
celoj priči su brojke. Naime, prema zvaničnim poda- 
cima iz arhive Beogradskog dramskog pozorišta, Mo-

ja draga je na njihovoj sceni odigrana 45 puta, i to 
pred 17.055 gledalaca. Ipak, akteri predstave su tvr- 
dili da je, sveukupno, njihovo delo videlo oko 60.000 
ljudi... Ako se ima u vidu da je 85% prihoda odlazilo 
trupi i da je cena karte bila fiksih 5 DM, lako se dolazi 
do zaključka da je ovo delo produkcioni “domaći za- 
datak” za mnoge menadžere, čak i dan danas.

Bez mnogo pompe završila se još jedna saradnja, i 
tq između BDP-a i producentske kuce “Altera” koja 
je producirala predstavu Boing-Boing, odigranu samo 
dva puta na sceni ovog teatra. Ugovor je takođe ras- 
kinut jednostrano, a ova predstava je preseljena na 
scenu pozorišta “Boško Buha”.

Goruće pitanje u  Beogradskom dramskom pozo- 
rištu predstavljao je sukob između Aleksandra Zižića 
kojije, po ugovoru potpisanomjoš u novembru 1990, 
a čiji je vremenski okvir bio pet godina, držao klub u 
foajeu pozorišta. Ipak “Klub Krst”, koji je u  to vreme 
postao stecište biznismena sumnjive provinijencije, 
nije bio odobren od strane Sekretarijata za kulturu 
Grada, što je obaveza za svaki objekat koji se gradi ili 
sređuje a u okviru pozorišne zgrade. Upravnica Sed- 
lar proglašava ugovor nevalidnim, vlasnik zatvara lo- 
kal tek sredinom 1995. godine, a od tada pa do danas 
traje sudski spor na Hniji Aleksandar Žižic, BDP i 
Grad Beograd.

Sto se tiče pomoći koje je BDP dobijao u po- 
slednjoj deceniji, indikativno je da se ona u najvećoj 
meri odnosila na sponzorstvo određenih predstava, a 
ne na samo pozorište. Postoji veliki problem u sakup- 
Ijanju ovih podataka jer su mnogi ugovori o spon- 
zorstvima i poslovnoj saradnji nestali iz pravne arhive 
BDP-a, a u ovom pozorištu se prepričava i anegdota 
kako su pravnici i računovođe koji su radiH u to vre- 
me svoje poslove obavljaH kompjuterski, a da nikada 
za sobom nisu ostaviH šifre za fajlove u kojima se 
nalaze određeni podaci. Ipak, ono što može da se 
zaključi po pitanju zainteresovanosti darodavaca za 
ovu pozorišnu kuću jeste da je nameštenje svakog 
novog upravnika uzrokovalo pojavu nekih novih spon- 
zora aH i nestanak starih. Sredinom devedesetih tu su: 
“Dinara DD”, “Kopaonik osiguranje”, “Jugohemija”,
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“Tehmkom S”, IDEA PLUS, a kasnije “Zepter”, Fond 
za otvoreno drustvo, “Bazalt”, “Beopetrol”... Kao in- 
teresantan sponzor, tu je i privatnik Radoslav Mija- 
tović, ugostitelj, koji tokom 1999. pomaže pozorište 
sa ne baš malim gotovinskim iznosom.

JUGOSLOVENSKO DRAMSKO POZORIŠTE
Požar u kome je uništen i deo arbive JDP-a one- 

mogućio je da se sprovede opsežnije istraživanje o 
odnosu ove kuće i sponzora, te smo kao osnovni izvor 
uzeli press kliping arhive Muzeja pozorišne umetnosti 
Srbije, a neke informacije vezane za finansiranje dao 
nam je sadašnji upravnik, a nekadašnji operativni di- 
rektor Branko Cvejić. Naime, par izuzetnih godina po 
pitanju repertoara omogućile su da zarada na blagaj- 
nama bude čak 50% od sume novca koju je JDP 
dobijalo kao subvenciju od strane državnihinstitucija. 
(Ovaj procenat se najčešće kreće između 20 i 25%).

Repertoar koji su činili, između ostalih, KhezPav- 
le, Pozorišne iluzije, Garderober, Troil i Kresida, Bure 
baruta, omogućavao je ovom pozorištu, koje je u 
ovom periodu, prema rečima Cvejića, prodavalo i do 
800 karata dnevno, da bude u relativno lagodnoj si- 
tuaciji što se tiče finansijskog zaokruživanja svojih 
projekata. Takođe, Cvejić napominje i da je postojao 
određeni broj sponzora koji su davali finansijska sred- 
stva pozorištu ali su “želeli da ostanu anonimni.”

Ipak, predstave Plava ptica i Nižinski imale su 
svoje javne darodavce -  to su bili “Bel Pagette ” i 
firma “Tajga” o kojoj se, osim imena, ne zna gotovo 
ništa. Plava ptica Morisa Meterlinka u režiji Irfana 
Mensura imala je sve marketinške “atribute” projekta 
koji je u to vreme trebalo da postane hit -  dobrog 
sponzora, soundtrack na kome u horu pevaju svi uče- 
snici predstave (deo teksta pesme Plava ptica te go- 
dine je citirao, u  Skupštini Srbije, i jedan poetični 
poslanik), napravljen je i specijalni TV film “making 
of...” koji je prikazan na IH kanalu TV Beograd, a 
plakat je radio nezaobilazni Tapi. Kvalitet predstave 
je različito ocenjen u stručnoj javnosti, ali je čitav

“marketinški paket” urodio plodom-Pfzca je odlično 
prošla kod publike.

U ovom periodu, JDP je dosta uradilo i na planu 
popularizacije samog pozorišta -  i “ne-publika ” je na 
malim ekranima mogla da vidi kako izgleda JDP, i to 
putem prenosa dodele nagrade “Zlatni Zmaj” koja se 
nekoliko godina održavala u ovom pozorištu. Treha 
napomenuti i to da je upravnik Jovan Ćirilov bio sja- 
jan na planu odnosa sa javnošću i medijima -  jedan 
od njegovih “izuma” bili su “radni ručak” sa novi- 
narima na početku svake sezone, prilikom koje bi se 
objavili predstojeći planovi, kao i “dan iza premijere” 
na kome bi sa predstavnicima “sedme sile” diskuto- 
vao o predstavi.

Trupa “Kuguars” svoje prve predstave je odigrala 
baš u JDP-u, a njihov razvoj je interesantan predmet 
za neku drugu analizu, s obzirom na veliki finansijski 
uspeh koji su, na samom kraju devedesetih, doživeli 
pod krovom Zvezdara teatra.

JDP je pod svojim okriljem imalo knjižaru, pro- 
davnicu kompakt diskova i restoran, a sve je ovo bilo 
komplementamo sa koncepdjom samog pozorišta. Ipak, 
poslednjih godina, restoran “Stupica” je zaokupljao 
pažnju “cme hronike” i “žute stampe”, kako po mu- 
zičkom programu, tako i po profilu gostiju. Na sreću, 
da li zbog teških reči koje je u direktnom televizij- 
skom prenosu iz Narodnog pozorišta izrekla glumica 
Mira Stupica, ili iz dmgih razloga, ovaj objekat više 
nema izuzetno loš imidž koji je posetioce predstave, 
po njenom završetku, navodio da svoje utiske razme- 
njujii na nekom dmgom mestu.

Kao i u  vreme izgradnje Ateljea 212, najveći iza- 
zov i zadatakza sponzore jeste izgradnja zgrade Jugo- 
slovenskog dramskog pozorišta.

Umesto zaključka, prilažemo anketu vođenu sa 
značajnim upravnicima i menadžerima jugoslovens- 
kih institucionalnih i privatnih pozorišta, kao i sa vo- 
đama nekih altemativnih tm pa iz perioda 1990-2000.

Jelena ĐUROVIĆ
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Novi produkcioni modeli u perodu tranzicij'e

Anketa: pozorišna produkcija 
tokom devedesetih

U  vreme tranzicije čitavog društva, praćene ve- 
likom ekonomskom krizom, bilo je neophodno pro- 
nalaziti nove modele produkcije u našem teataru. S 
tim u vezi, u anketi koja sledi, zamolili smo istaknute 
upravnike i producente naših institucionalnih i pri- 
vatnihpozorišnihkuća, odnosno, nezavisnihtrupa (za 
ovakav odabir opredelili smo se radi potpunij eg uvida 
u razhčite produkcijske modele) da odgovore na ne- 
koliko pitanja o načinima fmansijskog organizovanja 
pozorišne delatnosti tokom pomenutog perioda.

Napominjemo da nam je namera bila da se među 
učesnicima ankete nađu i Branko Cvejić (Jugoslo- 
vensko dramsko pozorište) i Nenad Brkić (Zvezdara 
teatar): od njih, međutim, nismo dobili odgovore (ob- 
javljujemo upućena pitanja na kraju teksta).

Uredništvo Teatrona zahvaljujje svim učesnicima 
ankete: Nebojši Bradiću, Svetozaru Cvetkoviću, Di- 
jani Milošević, Darijanu Mihajloviću, Mihvoju Mla- 
đenoviću i Milanu Minji Obradoviću.

Anketu je realizovala Milena Depolo, studentki- 
nja dramaturgije s Fakulteta dramskih umetnosti u 
Beogradu.

NEBOJSA BRADIC
(tokom devedesetih, bio upravnik Kruševačkog po- 
zorišta, Ateljea 212, Narodnog pozorišta u Beo- 
gradu; trenutno na mestu upravnika Beogradskog 
dramskog pozorišta)

1. Kakvi su se novi produkcioni modeli javili u finan- 
siranju institucionalnih (repertoarskih, subvencionisa- 
nih) pozorišta u 90-tim; pod kojim uslovima se sklapaju 
ugovorisaprivatnim sponzorima?

Tokom 90-ih godina javile su se koprodukcije -  iz 
nemogućnosti da pozorišta sama finansiraju svoje 
produkcije ulazilo se u relacije sa producentskim ku- 
ćama koje su bile u  mogućnosti da finansiraju umet- 
ničke honorare i opremu predstava. Na taj način se 
formirala pozorišna predstava kao samostalna eko- 
nomska jedinica u okviru već postojećih repertoarskh 
projekata. To je bilo prisutno u većini pozorišta kao 
mogućnost da se određena kriza produkcije i obim 
produkcije podigne na viši nivo. Druga varijanta je, 
naravno, koprodukcija sa festivalima koji su takođe 
vršili određeni uticaj na pozorišni život u Beogradu i 
Srbiji. Posebno mislim na festivale tipa Grad teatra -  
Budva, i na način na koji su ti festivali posredno de- 
lovali i na rad pozorišta u Srbiji. A  što se tiče skla- 
panja ugovora sa privatnim i drugim sponzorima, 
ugovori su uglavnom bili vezani za reklamu istih. 
Znači, to su ugovori koji su prihvatali obavezu rek- 
lamiranja određene firme, radne organizacije ili aso-
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Nebojša Bradić

cijacije koja bi mogla na taj na- 
čin da podrži određenu akciju.
Različiti su, naravno, tipovi tih 
ugovora, bilo je čak i donator- 
skih ugovora koji nisu obavezi- 
vali pozorišne organizacije da 
uzvraćaju bilo kakvim drugim 
načinom kroz usluge vezane za 
reklamu ih za neke drage akci- 
je koje su te firme, koje su po- 
držale pozorišnu proizvodnju, 
mogle da imaju.

2. Kakve ste razlike primetili u 
zainteresovanosti privatnih spon- 
zora za investiranje u pozorište, a 
na komarativnom primeru četiri 
pozorišne kuće na čijem čelu ste bilijjeste (Kruševačko 
pozorište, Atelje 212, Narodno pozorište, Beogradsfco 
dramsko pozorište)?

Ono što je karakteristično za sponzorisanje u  kul- 
turi, to je jedan vid sponzorisanja događaja. Naime, 
svejedno je da li su ta pozorišta gradskog ih repub- 
ličkog nivoa, ih sistema organizacije, ona su nedo- 
voljno podržavana od strane osnivača. Znači, bili smo 
svi zajedno upućeni na to da tražimo altemativne 
izvore finansiranja da bismo došli do produkcije. I 
činjenica je da su te firme koje su sponzorisale odre- 
đene pozorišne projekte svoj interes pronalazile up- 
ravo u nečemu što je bilo usmereno prema jednom 
kultumom događaju prve vrste. Znači, nije bio prob- 
lem u tome da se čak za neke skupe ansambl pred- 
stave, ili čak muzičke koje su u opremi jako zahtevne
-  da pomenem Pepeljugu u režiji Jagoša Markovića 
koja je sigumo jedna od najraskošnijih opera u po- 
slednjih nekoliko godina -  nije bio problem da se za 
takve predstave nađu sponzori zato što su ljudi u  to- 
me direktno prepoznavali događaj i efekat svog pri- 
sustva u njemu. Taj efekat je veomajasan i prisutanu 
javnosti -  znači, to što je Ambasada Italije ili neki 
dragi sponzor stao iza jednog takvog projekta i po- 
mogao ga, to je značilo da će ta predstava imati odre- 
đenu prezentacionu formu koja će biti određeni deo

(Foto: Đorđe Tomič)

neke kultume ili u  nelđm slu- 
čajevima čak i pohtičke stra- 
tegije.
3. Ukojojje meri Vašpolitički 
angažman uticao/utiče napri- 
vlačenje/odbijanje altemativ- 
nih izvora finansija?

Mislim da više utiču lični 
i umetnički angažman. Dak- 
le, Vi u situaciji koja je kon- 
kretno vezana za određene 
sponzore koji hoće da pomo- 
gnu neku produkciju polazi- 
te od toga da su dobre po- 
slovne veze koje negujete sa 
pojedincima garant za nove 

uspešne projekte i da su umetnički projekti koje pot- 
pisujete kao autor ili kao producent takođe potvrda 
nečega što može da govori o nekim budućim poslo- 
vima i projektima. Znači ti odnosi producent-pozori- 
šte-sponzor realizuju se u jednoj vrlo tesnoj korelaciji 
i veoma je važno da budu korektni sa obe strane. 
Znači da pozorište koje prihvati određeno sponzor- 
stvo sa svoje strane ispuni svoje obaveze prema do- 
natom ih sponzora do one mere u kojoj on ima oče- 
kivanja, a da to sve bude potvrđeno i uspešnim po- 
zorišnim delom koje će imati svoj efekat u određenoj 
kultumoj i draštvenoj javnosti. Sto se tiče političkih 
uticaja, naravno da oni postoje i ja, priznajem, pre- 
poznajem u nekim vremenima iza mene dosta ne- 
gativnihposledica koje je imala politička apstinencija

Što se tiče političkih uticajn, naravno da oni 
postoje i ja , pnznajern, propo/najem u nokim 
vrcmeninia iza mene dosta negativnih posle- 
dica koje je imala meja politička apstincncija, 
postojala jejcdna benevolentnost sponzora koji 
su tada rnogli do purnognu. što mcne naravno 
nijc obeshrabrivalo. ,

Nebojšu BRADIČ
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koju sam ja imao u nekim vremenima, postojala je 
jedna benevolentnost sponzora koji su tada mogli da 
pomognu, što mene naravno nije obeshrabrivalo. Mi- 
slim da politički uticaj u ovim vremenima na kulturu 
ima sve manje efekta i da je on samo deo relikta 
nekih drugih vremena u kojima se premišlja i pro- 
jektuje nešto što mi mislimo da ima efekta, a u  suštini 
nema -  ako je neko zainteresovan za kulturu, on će 
davati za nju uprkos tome što je strategija određenih 
vlasti usmerena na neke druge oblasti. Svedoci smo 
da kultura uije mnogo profitirala u  ovim vremenima i 
da efekti investiranja u kulturu tek treba da dođu. 
Govorim o investiciji u kapitalne objekte kulture, to 
su adaptacije objekata, pripreme novih organizacio- 
nih formi i transformacija već postojećih organiza- 
cionih modela.

4. Kakav novi produkcioni model uvodi predstava "Zla- 
tno runo " kojujefinansirao G17+ ?

Predstava Zlatno runo, u  stvari, na svoj način po- 
sreduje model pozorišne predstave kao projekat u 
mreži kulture. Jako je važno da se taj pozorišni pro- 
jekt u startu zasnivao na pretpostavci da je moguće da 
se u okviru mreže kulture u  Srbiji napravi pozorišna 
predstava koja će biti mobilna, umetnički zasnovana i 
kvalitetna, a koja će omogućiti da se provere svi po- 
tencijali kultumih institucija i potrebe kulture širom 
Srbije, tako da je ta predstava ispunila planirane ci- 
ljeve. Budući da je do sad odigrana preko 100 puta i 
da je još uvek živa na repertoaru, očekujemo da će i 
njeno iskustvo kao i iskustva sličnih projekata biti 
važno za buduću repertoarsku i programsku sliku kul- 
ture ovih poslednjih godina.

5. U kom rasponu se kreču troškovipripremepredstava 
u Vašempozorištu?

Zanimljiva je situacija vezana za institucije i ve- 
zana za projekte koji su na neki način rađeni u okviru 
institucije, koliko je  s druge strane ta situacija spe- 
cifična kada je  u  pitanju rad mimo institucije. Pošto 
su to fiksni troškovi, oni ne ulaze u cenu predstava. 
Tu podrazumevamo menadžment, rad radionica, rad 
tehnike, ono što bismo nazvali pozorišnom logi-

stikom. Postoje i oni drugi troškovi u koje spadaju tri 
primame celine -  autorski honorari koji uključuju 
honorare za pisca, reditelja i druge umetničke sarad- 
nike na predstavi, naravno i pripremu glumaca, druga 
celina su troškovi vezani za opremu predstave, kostim 
i scenografiju, naravno i efekte na predstavama (svet-
lo, zvuk i slično) i treća celina troškova je vezana za 
propagandu, znači za izradu propagandnog materi- 
jala -  plakat i program predstave do promocije kul- 
tumog događaja kroz spotove i druge vidove reklame. 
Zavisno od obima produkcije, od veličine projekta, 
da li se on priprema i izvodi na novoj ili velikoj sceni, 
troškovi variraju, i budući da ih delimično finansiraju 
osnivači, a delimično samo pozorište od prihodakoje 
ostvaruje na blagajni, i sa tom trećom osnovom ve- 
zanom za sponzore i donatore, troškovi mogu da se 
kreću između 500.000 i 1.500.000. Barem je to neki 
okvir u kom se naša proizvodnja poslednjih godina 
meri, s tim što mi nastojimo da napravimo uštede 
koje će omogućiti da taj iznos bude manji, automatski 
da se tamo gde je moguće racionalno uštedeti u bilo 
kom segmentu opreme, kroz sponzorske troškove, 
kroz donaciju određenih delova opreme (kostime i 
scensku opremu), da se ti troškovi svedu na neke 
koordinate koje bi bile prihvatljive i recionalne za 
poziciju siromašnih pozorišta u kojima živimo i ra- 
dimo. Naravno da predstava ipak treba da bude re- 
prezentativna i da publika ipak očekuje adekvatnu 
opremu u predstavama i mi se trudimo da to, shodno 
mogućnostima, i pružimo u okviru naše delatnosti.

Nije bio problem da se zu noke skupe an- 
sambl prcdstavo, ili čak muzičkc kojc su u op- 
remi jako zahtevno da pomenem "Pcpcljugu" 
u režiji Jagoša Markoviću koja je sigurna jednu 
od nujraskošnijih opora u poslednjih nekoliko 
godina -  nađu sponzori zato što su ijudi u tomc 
direktno prepoznavali događaj i efekat svog pri- 
sustva u njemu.

Nebo/ša BRADIĆ
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SVETOZAR CVETKOVIĆ 
(Atelje 212 )
1. Kdkvi su se novi produkcioni modeli javili u jman- 
siranju institucionalnih (repertoarskih, subvencionisa- 
nih) pozorišta u 90-tim; pod kojim uslovima se sklapaju 
ugovori sa privatnim sponzorima i da li repertoarska 
politika fcuće utiče na potencijakie sponzore?

Pa, način finansiranja se nije mnogo menjao kroz 
gođine koje smo prolazili, od strane osnivača bi do- 
bijali akontaciona sredstva koja otprilike pokrivaju 
10% zahteva vezanih za produkciju, a sve ostalo bi 
sakupljali bilo od pokrovitelja i sponzora, bilo od 
eventualne dobre prodaje. Kao novi vid moglo bi se 
razgovarati o vršenju usluga pojedinih klijenata koji 
su svojim radom ulagali u naše projekte. Sklapanje 
ugovora sa sponzorima je manje-više klasično: Vi na- 
ma sredstva, mi Vama za uzvrat sve sto naši kapaciteti 
mogu ponuditi. Reklama najmanje bilo koga inte- 
resuje. Pokrovitelji i sponzori ne utiču na repertoar 
kuće, ali njihov afinitet jeste politika kuće koju podr- 
žavaju...
2. Po kojim kriterijumima 
je vršen izbor generalnog 
sponzora sezone; da li je I 
jedini kriterijum biojman- 
sijsfcipotencijal sponzora i 
da li postoje sponzori koje 
ste odbili?

Za sada nikoga nismo 
odbili ko je bio spreman i 
ko je uložio, a ni nama se 
nisu pojavljivali oni koji 
bi nam postavljali uslove.
Izbor generalnog sponzo- 
ra se vezuje za jaku kom- 
paniju i afinitete čelnih lju- 
di iste...

Vtast SPS-a imala je ž.etju da nam pomogne 
ali da previše ne talasamo, SPO je  od nas tražio 
stalno polaganjc računa, pre svcga ličnih a nu 
finonsijskih, najviše i najznačajnijo, bez ikakvih 
usluva, za sada ulažo u nas sadašnja grudska

Svetozar CVETKOVIĆ

3. Kakve ste promene uočavali ujmansiranjupozorišta 
u zavisnosti odpolitičkihpromena u skupštini Grada?

Značajne, dok sam na ovom mestu menjale su se 
tri vlasti u gradu, svaka je imala svoj način i želju da 
nam pomogne; ipak čini se da ako je vlast SPS-a imala 
želju da nam pomogne ali da previše ne talasamo, 
SPO je od nas tražio stalno polaganje račima, pre 
svega ličnih, a ne finansijskih, najviše i najznačajnije 
bez ikakvih uslova za sada ulaže u nas sadašnja grad- 
ska vlast...

4. Kakvi su bili jmansijski 
interesi Ateljea 212 u ko- 
produkcijskoj saradnji sa 
Grad-teatrom iz Budve i 
Zetskim domom sa Ceti- 
nja?

Pokrivanje troškova, bez 
zarade, pre svega umet- 
nički interesi.

5. U kom rasponu se kreču 
troškovi pripreme predsta- 
va u Vašempozorištu?

Na velikoj sceni oko 
2.000.00) -  2500.000 dina- 
ra, a na maloj oko 700.000 
dinara.

Svetozar Cvetković (Foto: Đorđe Tomič)
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DIJANA MILOŠEVIĆ 
(DAH teatar)

1. Koja je organizaciono-finansijska konstrukcija vaše 
trupe; koji su primami izvorijmansiranja?

Do 2002. godine primami izvori našeg finansira- 
nja su bili Fond za otvoreno društvo u Beogradu i 
priliodi od igranja predstava i ostalih aktivnosti u ino- 
stranstvu, retko kada od izvođenja predstava kod nas 
i to na festivalima i gostovanjima. Od 2002. godine, 
finansijski nas pomaže Sekretarijat za kulturu Grada 
Beograda i Ministarstvo za kulturu Republike Srbije. 
Ta pomoć nije velika ali je nama veoma važna, pre 
svega zbog toga što nailazimo na razumevanje za našu 
vrstu rada koja je već postala tradicija u  svetu. Još 
uvek, naš glavni izvor prihođa su honorari za naše 
aktivnosti koje izvodimo u inostranstvu, zatim prihod 
od rada sa mladima koji finansira Evropska kulturna 
fondacija i Fond za otvoreno društvo, pa naše institu- 
cije koje sam nabrojala. Naša organizaciona kon- 
strukcija počiva pre svega na ideji i etici profesio- 
nalne pozorišne trupe, sa malim brojem članova (re- 
ditelj, glumci i za sada jedan or- 
ganizator) i niz spoljnjih članova, 
gde su sve dužnostiprecizno i ra- 
vnopravno podeljene -  od umet- 
ničkih, administrativnih do orga- 
nizacionih i marketinških poslo- 
va. Svaki član je zadužen za je- 
dan segmentu okvirujednog po- 
lja rada. Na primer, jedan član 
vodi tumeju sa Australijom, dru- 
ga dva člana projekat za mlade, 
treći fundraising  za određeni 
projekat. U  tom smislu, dužnosti 
nisu uvek podeljene na isti na- 
čin, već po potrebi i mogućno- 
stima.

2. Kakvu finansijsku podršku ste 
imali/imate od državnih instituci- 
ja (Grad, Republika), a kakvu od 
privatnih sponzora (fcojih?)?

Međunarodno umrežavanjc je bilo od pre- 
sudnog značaja i to smo shvatili od samog po- 
četka. Naravnu, bilo jo značajno na finansijs- 
korn nivou, ali takođe i na svim drugim nivoima. 
a pre svogaje bilo va/no da znarno da nismo 
sami u onome što radimo.

Dijana MILOŠEVIĆ

Od Grada i Republike, kako sam navela; Grad 
finansira konkretne predstave dok Republika gene- 
ralno pomaže naše aktivnosti. I  Grad i Republika 
učestvuju u delimičnom finansiranju putnih troškova 
kada je to neophodno. Pomoć sponzora je zanemar- 
ljiva, radi se o jako malim i retkim sponzorstvima, te 
ih ne bih ni navodila. Generalno, sponzorska pomoć i 
ne može biti ozbiljna dok se ne donese zakon koji 
precizno reguliše kako se sponzor i koliko oslobađa 
od poreza kada ulaže u kulturu.
3. U kojoj je meri međunorodno umrežavanje (pomoć 

stranih fondacija, festivala itd.) bilo 
značajnoza opstanak vaše trupe?

Bilo je od presudnog značaja i 
to smo shvatili još od samih poče- 
taka. Naravno, na finansijskom ni- 
vou, ali takođe i na svim drugim ni- 
voima, a pre svega bilo je važno da 
znamo da nismo sami u onome što 
radimo i da u našoj izolaciji postoje 
umetnici i institucije koji ne samo 
da hoće da ugoste nas već i da dođu 
ovde nezavisno od svoje i naše po- 
litičke situacije.

4. U kom rasponu se kreću troškovi 
pripremepredstava u Vašoj trupi?

To vrlo varira -  ako radimo u 
zemlji, to je od 2.000 E  do 10.000 E, 
a ako je to koprodukcija sa inostran- 
stvom, to je do 30.000 E  za sada.
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DARIJAN MIHAJLOVIĆ 
(Torpedo)
1. Koja je organizaciono-jmansijska konstrukcija vaše 
trupe; koji su primami izvorijmansiranja?

Trupa Torpedo je u početku, tj. prvih godinu dana 
svog postojanja (1997-1998), fiinkcionisala isMjučivo 
zahvaljujući trudu i neplaćenom zalaganju svojih čla- 
nova. Predstave Overlapping i Etno Cirkus su, narav- 
no, bile plaćene, ali je najteže bilo održati ih i igrati 
ih. Od 1999. godine Torpedo se polako transformiše 
u nezavisnu produkciju koja zahvaljujući broju Ijudi 
okupljenih oko Torpeda podrazumeva i odvojen rad 
grupe Vrooom, koja počinje da nastupa odvojeno, ah 
u  produkciji Torpeda. Glumci su angažovani ugo- 
vorom po projektu i za igranje potpisuju nove ugo- 
vore.

Torpedo je od tada finansirao igranje predstava i 
njhovu promociju u inostranst- 
vu i u zemlji naplaćujući pro- 
mocije i izrađujuću primenjenu 
Trmzikri. Taj tržišni pristup je ne- 
minovno doveo do gašenja tru- 
pe kao takve jer je početni en- 
tuzijazam bilo nemoguće odr- 
žati bez svog prostora. Primami 
izvori finansiranja bih su igra- 
nje predstava i to oko 30 proce- 
nata, zatim strane fondacije i pro- 
daja nosača zvuka (primenjena 
muzika Vrooom-a) oko 30 pro- 
cenata i samofinansiranje umet- 
nika koji su učestvovali u radu 
Torpeda (takođe oko 30 proce- 
nata).

2. Kakrn jmansijsku podršku ste 
imali/imate od državnih institu- 
cija (Grad, Republika), a kakvu 
odprivatnih sponzora (kojih?)?

Predstave Torpeda je naj- 
više pomogla Skupština grada 
Beograda, ali u  zavisnosti od

trenutka ta pomoć se kretala od simbohčne do veoma 
bitne. Od Ministarstva kulture Torpedo je bio po- 
mognut samo jednom i to je bio samo deo troškova 
gostovanja u Bugarskoj 1998. godine. Dom omladine 
Beograda je često tehničM pomagao Torpedo.

Sa privafnim sponzorima Torpedo je ostvarivao 
saradnju i to na polju marketinga, što je  bitno sma- 
njivalo troškove izrade programa, plakata, majica i 
ostalog propagandnog materijala. Takvu saradnju 
Torpedo je imao sa “Si&Si” kompanijem, Zepterom i 
drugim manjim sponzorima.

3. U kojoj je meri međunarodno umrežavanje (pomoć 
stranih fondacija, festivala itd.) bilo značajno za op- 
stanakvaše trupe?

Od 1997. do 2000. godine Torpedo je godišnje 
prelazio više od 10.000 kilometara godišnje i učest- 
vovao na više međunarodnih festivala. Retko je to 

značilo i finansijsku korist. Izu- 
zetak su gostovanja u  Švajcarskoj 
(“Zuercher Teater Spektakel”) i 
Sloveniji.

Torpedo je pomogao Fond za 
otvoreno društvo u više navrata 
(često spasavajući u poslednjem 
trenutku finansijsku konstrukci- 
ju) i Ambasada Švajcarske.

4. U kom rasponu se kreću tro- 
škovi pripreme predstava u Vašoj 
trupi?

Predstava Overlapping je na- 
stala jer su tri odvojena projekta 
BELEF festivala u  režiji Anje Su- 
še, Žanka Tomića i Darijana Mi- 
hajlovića spojena u jedan čiji je 
ukupni budžet onda iznosio oko 
4.000 nemačkih maraka, što je i
1997. bio izuzetno mali budžet. 
Budžet narednih projekata Me- 
tao se u rasponu od 10-15 hilja- 
da nemačkih maraka.
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MILIVOJE MLAĐENOVIĆ
(tokom devedesetih bio upravnik Narodnog pozo-
rišta Sombor)

1. Kakvi su se novi produkcioni modeli javili u fman- 
siranju institucionalnih (repertoarskih, subvencionisa- 
nih) pozorišta u 90-tim; pod kojim uslovima se sklapaju 
ugovori sa privatnim sponzorima?

Ne bih rekao da je reč o produkcijskiinmođelima, 
jer oni podrazumevaju smišljen, organizovan i ute- 
meljen oblik pozorišne proizvodnje. Kod nas je de- 
vedesetih, mislim na jugoslovensko pozorište u  celini, 
sve bilo dezorijentisano i prepušteno slučaju. ICako se 
ko snađe. Tako je bilo i u somborskom pozorištu. U  
zemlji koja se raspada i u kojoj su sve razgovetniji 
nacionalistički poldiči, ratne trube i zveket oružja, 
muzika i reč bili su zaglušeni. Do juče solidni budžeti, 
odjednom su se, dejstvom inflacije, prepolovili. Ume- 
sto produkcije od šest do osam premijera, dospevate 
u stanje u kome jedva da imate za dve osrednje pro- 
dukcije. Tako je bilo u Som- 
bora, ili bilo gde na Balkanu.

Mi smo do tada svi znali 
samo za jedan mogući produk- 
cioni model -  ansambl pred- 
stavu za koju finansijsku po- 
dršku osigurava Pozorište, od- 
nosno grad, odnosno država. I 
dok je to bilo moguće, dotle su 
naši pozorišni organizmi funk- 
cionisali. I  živeli, ne u blago- 
stanju, ali prilično stabilno. Onog 
časa kda se u pozorištu počelo 
kalkulisati, trabunjati o tržiš- 
nim zakonitostima, tada je po- 
zorište pošlo strminom. Zah- 
tev za primenom ekonomske 
logike u pozorištu, insistiranje 
na tržišnoj orijentaciji, izrodi- 
lo je mnoštvo blesavih, polu- 
umetničkih priredbica, tezgica 
koje su krštene slobodnim pro- 
jektima. U  Somboru smo dugo

tome odolevali. Bili smo okrenuti sopstvenoj produk- 
ciji i saradničkom, stvaralačkom suodnosu sa srodnim 
institucijama. Tako je dugogodišnja saradnja sa Gra- 
dom-teatrom Budva krunisana realizacijom predsta- 
ve Dekameron-dan ranije. Sa Ateljeom 212 zajednički 
je urađena predstavaLw«a«z.

Osim sopstvene produkcije i koprodtikcija u som- 
borskom Narodnom pozorištu bio je skoro instituci- 
onolizovan oblik koprodukcije sa Akademijom umet- 
nosti iz Novog sada -  ispitne i diplomske predstave 
studenata glume, sa Fakultetom dramskih umetnosti 
iz Beograda -  ispitne i diplomske predstave studenata 
pozorišne režije.

Slobodni umetnički projekti, takozane “privatne 
predstave”, nerado sam kao upravnik prihvatao. Ta- 
kav model produkcije je postojao i osamdesetih, pa i 
ranijih godina, ali nikada, srećom, nije postao do- 
minantan. Predstavljao je oblik tezgarenja u sopstve- 
noj kući a time i izvorište međusobnih trvenja, po- 
dozrenja. O umetničkom dostojanstvu takvih pozo- 

rišnih dostignuća ne bih rado go- 
vorio, jer je, skoro po pravilu, tak- 
vim produkcijama nedostajalo po- 
nešto. Ako je bila zdrava rediteljska 
ideja i dobra glumačka igra, onda 
je nedostajalo dovoljno novca za 
opremu i obmuto.

Što se tiče vašeg potpitanja ili 
dmgog dela pitanja, ne nalazim, 
bar kad je reč o somborskom po- 
zorištu, nikakvu vezu sa glavnim pi- 
tanjem. Pretpostavljam da ono nije 
slučajno postavljeno, nego da je od- 
govor podrazumevao pojavu novih 
modela produkcije vezanih sa spon- 
zorske aranžmane. U  Somboru to 
nije bio slučaj. Produkcija Narod- 
nog pozorišta Sombor nikada nije 
počivala u celini na sponzorskim 
parama. U  ukupnim troškovima je- 
dne premijere njihovo učešće jed- 
va da je iznosilo više od 30 odsto.
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Niju bila rctka pojava da nas sponzuri mole 
da nc ističemo čak ni njihova imcna, nazive 
firmi! Razlog je  bio dvostruk: prvo. ako se doćna 
da su dali parc za pozorište, biće zatrpani no- 
vim zahtevima a drugo, nu vrata im može za- 
kucati nnansijska policija. To govori da ozbilj- 
nog modela sponzorstva nijc ni bilo. Svc jc  po- 
čivalo na privatnim vezama, eventualno se neki 
sponzor priklonio pozorištu na nagovor lokalnih

Milivoje MLAĐENOVIĆ

ILi na godišnjem nivou, sponzorskim parama u Som- 
boru se mogla realizovati možda tek jedna predsta- 
va... Naravno, sasvim je moguće da je to javnosti delo- 
valo spektakulamije, i značajnije, jer smo sponzore 
isticali, reklamirali nesrazmemo njihovom ulogu. I, 
valja to naglasiti, više nego što su oni to od nas zahte- 
vali, odnosno, uslovljavali! Zašto? Pa, vrlo svesno. 
Pokušavali smo da ih pridobijemo, osvojimo, pa smo 
njihov značaj i preuveličavali. Hteli smo jednu ne- 
mamu, neinventivnu sredinu kakva je Sombor (sav 
ogrezao u uživanju opojne prošlosti) da predstavimo 
kao grad koji poštuje i uvažava kultum i umetnost.

Pitate “pod kojim uslovima se sklapaju ugovori sa 
privatnim sponzorima”. Nažalost, oni nisu ničim us- 
lovljavali nas u pozorištu. Nije bila retka pojava da 
nas mole da ne ističemo čak ni njihova imena, nazive 
firmi! Razlog je bio dvostruk: prvo, ako se dozna da 
su dali pare za pozorište, biće zatrpani novim zah- 
tevima, a drugo, na vrata im može zakucati finan- 
sijska policija. To govori da ozbiljnog modela spon- 
zorstva nije ni bilo. Sve je počivalo na privatnim sim- 
patijama, vezama, poznanstvima, eventualno neki se 
sponzor priklonio pozorištu na nagovor lokalnih vla- 
sti. U  uslove se, eventualno, može svrstati obaveza da 
pozorište sponzoru sačuva karte za premijem (ako se 
sponzor eventualno udostoji da dođe) ili određen broj 
karata za radnike. I  da ga pomenemo u jirogramu 
predstave, “ako hoćete, ali i ne morate”. Sto se tiče 
mogućeg uticaja na repertoar, o tome tek nije moglo

biti ni reči. Ta je opasnostbila izbegnuta. I  to ne zato 
što su sponzori poštovali autonomnost pozorišta, ne- 
go zato što nisu znali šta bi od njega tražili! Za spon- 
zore, osim zaista nekoliko usamljenih pojava, u Som- 
bom  pozorište je bilo samo jedno dodatno finansijsko 
opterećenje. I  oni su sve naše marketinški upakovane 
ideje o sponzorstvu, njima svojstvenim stilom nazivali 
“zahtevom za pomoc’, od čega i dan-danas imam bla- 
gi osećaj mučnine.

I još nešto, vi pominjete “privatne sponzore” -  
mislite na privatne preduzetnike, verovatno? A ja sam 
govorio o državnom ili dmštvenom sektom, jer naše 
iskustvo što se tiče privatnih sponzora, i njihovog od- 
nosa prema pozorištu, možda zvuči neverovatno, go- 
vori da se od njih jedva moglo iskukati i pola kilo- 
grama eksera. Tako stoje stvari. Ona šaka jada od 
privatnika “u tom Somboru” više je gledala moguć- 
nost kako da se okoristi od pozorišta.

2. Kdkve ste promene uočavali ujmansiranju pozorišta 
u zavisnosti odpolitičkihpromena u Skupštini opštine?

Na prvi pogled politika nije imala nikakve veze sa 
Narodnim pozorištem u Somboru. U  strukturi bu- 
džeta Skupštine opštine Sombor, koja je osnivač po- 
zorišta, odnosno na koju je Republika Srbija prenela 
prava i obaveze, pozorištu pripada određen novac. To 
iznosi polovinu ukupnih sredstava koja su namenjena 
kultumim institucijama u opštini Sombor. I tačka, to 
je tako zapisano, to je zakon, pa rukovodili opštinom 
socijalisti, demokrate, ligaši, svejedno... Opštinska 
vlast ne može da posegne dublje u kasu, jer će grak- 
nuti odbomici da to nije u redu, da će tako biti zaki- 
nuti drugi korisnici budžeta, itd. Naravno, svoju nak- 
lonost Opština može da iskaže i na dmgi način: uti- 
cajem na lokalne privrednike, na Ministarstvo kul- 
ture. Može, kad zapne, da pripomogne, da prespe iz 
šupljeg u prazno, i to je nešto. Do 1996. u Somoru su, 
kao i u celoj zemlji, vladali socijalisti. U  početku nisu 
mnogo marili za pozorište, mrzovoljno su otaljavali 
svoje obaveze i ništa više. Međutim, kada se teatar u 
Somboru potvrdio, kada se naše pozorište nametnulo 
celoj jugoslovenskoj javnosti, tada i oni nisu mogli da 
ostanu po strani. Moguće da su shvatili kako je to
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odličan marketing njihovog vladanja, pa su na sve 
moguće načine činili da pozorište zadrži dostignuti 
rejting. Ministarstvo kulture Republike Srbije nema 
nikakvu obavezu prema somborskom pozorištu, ali 
mi smo ipak imali “specijalan ” status -  u vreme dok 
je Nada Popović Perišić bila ministar kulture, som- 
borsko pozorište je imalo finansijsku podršku za dve 
premijere. Tada se formirao i stav da je  somborsko 
Narodno pozorište umetničkim značajem prevazišlo 
granice regionalnog, palanačkog pozorišta, ali isto- 
vremeno i finansijske mogućnosti grada Sombora. 
Tako ustanovljeno mišljenje nanelo je  štetu sombor- 
skom pozorištu: nova, tek izabrana lokalna demo- 
kratska vlast ponašala se u sHadu s tim -  ako ste tako 
značajni, onda je logično da vas Ministarstvo kulture 
uvažava i finansijski podržava! Ali, u Ministarstvu 
kulture više nije bila gospođa Popović Perišić, nego 
Željko Simić koji ni na jedan poziv, niti ijedno pismo 
iz Sombora nije hteo da odgovori, a kamoli da pošalje 
pare. To već ima vezu sa političkim promenama -  “u 
lokalu”, u Somboru demokrati, a u Beogradu još uvek 
socijalisti. Tada već nastaju problemi -  anasambl, na- 
vikao da je u stalnom, intenzivom, značajnom pozo- 
rišnom poslu, pritiska upravnika da omogući uslove 
za kontinuiran rad, a mlada vlast, pomalo tvrdokoma, 
jer je nesviMa na mehanizme vladanja, a s druge stra- 
ne u okruženju državnog režima koji je namemo ig- 
noriše, ne može da adekvatno odgovori na zahteve 
pozorišta. Tada sam na jednoj konferenciji za štampu

U ukupnim traškavima jedne premijere uče- 
šće sponzora jedva da je  iznosilo više od 30 
odsto. Ui na godišpjem nivou, sponzorskim pa- 
rama tr Somboru se mogta realizovati možda 
tek jedna predstava. Naravno, sasvtm je  mo- 
guće da je  to javnosti delovalo spektakularnije, 
jersmo sponzor&isticali nezrazmerno njihovom 
ulogu. i, valja to naglasiti, više nego što su ont 
to od rtas zahtevaii Zašto? Pa, pokušavali smo 
da ih pridobijemo, osvojimo.

Mlivoje MLAĐENOVIĆ

Povremeno smo biti prinuđeni, da odusta- 
jemo od nekih repertoarskih projekata zato što 
su u tom trenutku bifi za nas preskupi i  da ih 
menjamo za one koji su finansijski prihvafljiviji 
("Sumnjivo iice” umesto “Gaieba'\ “Ruženje na- 
rodanumesto “Višnjika" obustava rada na pred- 
stavi *Sirano de Beržerak”, itd). A onda se nađi 
pojedlni kritičari da nam prigovaraju za eklek- 
tlčan iti nedovoijno jasno profilisan repertoarl

Miiivoje MLAĐENOVIĆ

u Beogradu izrekao nekoliko oporih rečenica na ra- 
čun tadašnje gamiture opštinskih čelnika što mi nikad 
nije oprošteno. Bio je to, u stvari, uvod u moju smenu. 
Možda se to ne tiče direktno pitanja o kome je ovde 
reč, ali moram da kažem da nisam pripadao redu 
socijalista niti ijednog časa, niti su oni ijednom to 
postavljali kao uslov. Verujem da su oni samo dobro 
iskoristili silovit uzlet pozorišta i pripisali kao svoju 
zaslugu. Priča da su oni činili više i da su bili naHo- 
njeniji pozorištu, tvrdim, nije osnovana.

3. Da li je činjenica da je Narođno pozorište jedino 
pozorište u Somboru predstavljala prednost u animi- 
ranju privatnih sponzora?

Potpuno je bez značaja činjenica da Sombor ima 
samo jedno pozorište kad je reč o animiranju pri- 
vatnih sponzora. Na rečima svi su oni bili za pozo- 
rište, lokalpatriotsM su nas tapšali po ramenu, obe- 
ćavali, ali u suštini, njihov je doprinos minoran. Uza- 
lud marketinške kampanje, razrađena strategija, jer 
Sombor je, u svakom pogledu, siromašan, opustošen 
grad. Priča o njegovog bogatstvu i raskoši pripada 
prošlosti.

4. Kakve suprednosti, a kakvi nedostaci iznajmljivanja 
prostora privatnom ugostitelju?

Zgrada somborskog pozorišta je tako isplanirana, 
krajem devetnestog veka, kao “hram pozorišne umet- 
nosti” u kojem nema mnogo mesta za kafanu. Me- 
đutim, početkom devedesetih, pozorišta se sve više
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U pojcdinim. dmstičnim slučujevima, u ukup- 
nim troškovima. autorski honorari reditelja, sce- 
nografa. kostimografa i ostalih saradnika (osim 
dramskog pisca kojijc bio potcenjen') iznosio /e 
i četiri peline ukupnih troškova. Na početku dc- 
vedcsetih godina, taj odnos je bio potpuno obr-

Miiivoje MLAĐENOViĆ

otvaraju prema privatnom sektoru. Bio je to skoro 
kao nalog vremena. Tako je i u  somborskom pozo- 
rištu nekadašnji “ foaje za nepušače” pretvoren u ka- 
fe-Mub “Godo”. S priličnim podozrenjem su, naročito 
stariji članovi ansambla, primili ovu promenu namene 
pozorišnog prostora. Vremenom, međutim, “Godo” 
je prihvaćen kao mesto komunikacije pozorišta i jav- 
nosti, publike, možda po dejstvu efikasnije od svih 
marketinško-propagandnihakcija pozorišta. Sto se ti- 
če finansijskog efekta, on nije za potcenjivanje, ah 
daleko od toga da je mogao da naročito poboljša 
ukupnu finansijsku situaciju pozorišta. Somborsko 
pozorište je po površinimalo i nema te mogućnostiza 
izdavanje prostora kao u Užicu, Nišu ili nekim dru- 
gim gradovima. Naravno, postojao je  pritisak da se 
još neki prostori podrede privatm'm zakupcima, ali 
smo u tom pogledu bili obazrivi. Nismo dopustili da 
se, kao u nekim pozorištima, pozorište izgubi u izlo- 
zima donjeg veša ili da dobije miris ćevapa. Osim 
toga, imali smo prilike da na tuđim primerima vidimo 
kako se ponašaju privatni zakupci -  iznajme dvade- 
setak kvadrata, a onda samo što se ne ugnezde i u  cevi 
za ventilaciju.

5. U kom rnsponu su se kretali troskovi pripreme pred- 
tava u Vašempozorištu?

Najskuplje su jeftine predstave -  one pripremlje- 
ne na brzinu, “sopstvenim snagama”, opremljene iz 
fundusa. I  to smo izbegavali, iako je bilo i takvih 
produkcija, ali tu je unapred bio jasan cilj i ambicija: 
obično su to bile prilike pružene članovima ansambla

koji žele da se ogledaju u  pozorišnoj režiji, slično smo 
postupali i kad je reč o ispitnim predstavama stu- 
denata, diplomskim predstavama. Sve ostale predsta- 
ve imale su ambiciju da u svim elementima budu vi- 
soko profesionalne, sa svim zahtevima koje postavka 
određenog dela iziskuje. Naravno, surovo vreme nije 
dozvoljavalo spektakulamost, raskoš i mi smo, m akar  
i nerado, morali to da poštujemo. Da se dovijamo 
kako znamo i umemo. Primera radi, najskuplje op- 
remljene predstave tokom devedesetih godina suAfe- 
ra nedužneAnabele, Vilovnjak od zapadnih strana, De- 
kameron-dan ranije, Rodoljupci. Neke izuzetne pred- 
stave, kao Kate kapuralica, Putovanje za Nant, Sum- 
njivo lice, Zla žena spadaju, prema budžetu, u srednju 
kategorije. Govoriti kohko to danas novčano iznosi, 
nema mnogo smisla, jer mnogo ne govori. Više će reći 
činjenica da smo, povremeno, bili prinuđeni da odu- 
stajemo od nekih repertoarskih projekata zato što su 
u tom trenutku bili za nas preskupi i da ih menjamo 
za one koji su finansijski prihvatljiviji (Sumnjivo lice 
umesto Galeba, Ruženje naroda umesto Višnjika, obu- 
stava rada na predstavi Sirano de Beržerak, itd.). A 
onda se nađi pojedini kritičari da nam prigovaraju za 
eklektičan ih nedovoljno jasno profilisan repertoar! 
Nisu, uveren sam, repertoarom i pozorištem deve- 
desetih godina, uvek ni u potpunosti, gospodarili ni 
glumci, ni reditelji, ni upravnici, nego finansijska si- 
tuacija.

Cini mi se takođe bitnim da istaknem ovde još 
jedan podatak: u  ukupnim troškovima premijerno iz- 
vedene predstave, najmanje je preostajalo za hkovnu 
opremu predstave -  za scenografiju i kostime. U  po- 
jedinim, drastičnim slučajevima, u ukupnim troško- 
vima, autorski honorari reditelja, scenografa, kosti- 
mografa i ostalih saradnika (osim dramskog pisca koji 
je bio potcenjen!) iznosio je i četiri petine ukupnih 
troškova. Na početku devedesetih godina, taj odnos 
je bio potpuno obmut. I  to jasno govori kako smo se 
odnosili prema pozorištu devedesetih, čini mi se upe- 
čatljivije nego podaci da su se troškovi pripreme 
predstava kretali u rasponu od deset do sto hiljada 
maraka.
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MILAN MINJA OBRADOVIĆ 
(Kultteatar)
1. Kojaje organizaciono-jmansijskakonstrukcija Vašeg 
pozorišta; koji su primami izvorijmansiranja?

Teatar Kult se samofmansira, dakle rizUaije pre 
svakog projekta, pokušavaući da izmiri ekonomiju i 
estetiku na svakom projektu. Pripada tipu komerci- 
jalnog teatra, ali komercijalno, čini mi se, samo u ovoj 
zemlji znači nešto loše. Pre bi se moglo reći da je on 
ekonomičannego komercijalan, on jednostavno svoju 
produkciju nedri iz rezervi koje ostvari na prethodno 
uspešnim projektima. To je jedini teatar na ovim pro- 
storima koji se samofinansira, koji je  zapravo tipičan 
primer produkcijskog teatra, u  okolnostima društve- 
nog preduzeća gde je smešten, u okolnostkna Kul- 
tumo-umetničkog centra “Vuk Karadžić” gde egzi- 
stira, na sceni koja pripada tipu kamemog teatra, čak 
i prekamemog jer je gledalac najudaljeniji od scene 
četiri i po-pet metara. Dakle, to je ono što je lična 
karta Kulta, i neka skica te ideje. Nastao je 1993. 
godine predstavom Tamnaje noć, koja je ostala kult- 
na, jer je, između ostalog, odigrana pod embargom 
više od trideset puta u Americi.
Samo ime Kult teatra govori o 
njegovoj orijentaciji -  daHe po- 
kušava da iznedri kultne pred- 
stave, računajući na praizved- 
be domaćih tekstova i računa- 
jući na žanr predstave koji je 
gledljiv, i računajući na star-si- 
stem, a čitava oprema oko pro- 
jekata i sve ostalo je hiperra- 
cionalizovano i racionalno kao 
i broj ljudi koji opslužuje pro- 
jekte. On je sveden na najma- 
nja mogući -  radna mesta su 
udvojena, dakle ista osoba je 
često zaposlena i u  organizaciji 
scene i na dekoraterskim i rek- 
viziterskim radovima, i mno- 
gim dmgim poslovima. To je i 
razlog koji omogućava posto-

Naše obaveze padrazumevaju mogućnost da 
medijski prezentiramo tog sponzora i  naravno 
da javno iskažemo zahvalnost, putem medija i  
Intervjua svih aktera u predstavi. Naši glumci 
imaju ugovor po kom su obavezni da u inter- 
vjuima iii javnim nastapima u toku trajanja pro- 
jekta u Kuttu pomenu spanzore.

Minja OBRADOVfĆ

janje teatra koji se samofinansira. Taj model su posle 
prihvatila još neka privatna hca i neki ljudi indivi- 
dualno, i nastavili u  tom pravcu, ah je Kult prvi teatar 
koji se finansira na ovaj način, koji je zapravo pro- 
dukcijski teatar. U  početku je Zvezdara teatar, dok 
sam tamo bio, bilo pozorište koje je finansirano oko 
tridesetak posto od Grada, a ostalih sedamdesetak se 
samofinansiralo. Kasnije se to promenilo, ah je na tim 
iskustvima nastao 1993. Kult teatar kao samofinansi- 
rajući teatar.

2. Kakmjmansijsku podršku ste imalilimate od državnih 
institucija (Grad, Republika), a 
kakvu od privatnih sponzora 
(kojih)?

Iično mislim da je institu- 
cija sponzora trenutno nažalost 
mrtva, iz brojnih razloga, da ih 
sad ne pominjem, a od držav- 
nih institucija Kult nije bio fi- 
nansiran. Prvo zbog program- 
ske orijentacije Kulta i činje- 
nice da su sve predstave bile 
žestoko angažovane i bez dla- 
ke na jeziku govorile o vreme- 
nu oko nas. DaHe, i nije bilo 
za očekivati, naročito od pret- 
hodne vlasti, bilo kakvu vrstu 
podrške i pored toga što je je- 
zik teatra i jezik ovog naroda 
zahvaljujući Kultu bio promo- 
visan. Kad se radi o privatnimMilan Minja Obradović
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U početku je Zvezdara tcatar. dok sam tamo 
bio. bilo pozorište koje jo  finansirano oko tride- 
sotak posto od Grada, a ostalih sedarndesetak 
se samofinansiralo. Kasnije se te promenilo, ali 
je na tim iskustvima nustao 1993. Kult teatar 
kao samofinansirajući toatar.

Minja OBRADOVIĆ

sponzorima, od njih smo dobijali podršku, i to su bili 
ljudi dobre volje i ljudi od razumevanja i tada su 
izvesna sredsta za pripreme projekata i stizala. To su 
firme iz okoline Kult teatra, kao “Verdar”, “Mikro 3” 
koji je bio koproducent na projektu Oksimoron i Ra- 
dovanUI, Budva Grad Teatar je  takođe uMjučio svoje 
sponzore u pripremu Radovana III. Donacije su bile u 
obliku materijala i predmeta, elemenata koji se ko- 
riste na sceni.

3. Koji su načini i uslovi sklapanja ugovora sprivatnim 
sponzorima?

SMapanje ugovora je jednostavno. Oni podrazu- 
mevaju obavezu sponzora u materijalnom smislu 
(materijala i novca), a naše obaveze podrazumevaju 
mogućnost da medijsM prezentiramo tog sponzora i 
naravno da javno iskažemo zahvalnost, putem medija 
i intervjua svih aktera u  predstavi. Naši glumci imaju 
ugovor po kom su obavezni da u intervjuima ili jav- 
nim nastupima u toku trajanja projekta u  Kultu po- 
menu sponzore.

4. U kom rasponu se kreču troškovipripremepredstava 
u Vašempozorištu?

Od 1993. do 1995. projekat se uz hiperraciona- 
lizaciju mogao ostvariti za 2.500 do 5.000 evra, a da- 
nas je oko 10.000 evra potrebno za projekte tipa ovog

teatra, daMe za mobilne projekte spremne za razna 
gostovanja, bez velikih dekora i megalomanske op- 
reme, nego samo ono što je racionalno i skromno, ali 
nikako na račun estetike.

BRANKO CVEJIĆ 
(Jugoslovensko dramsko pozorište)
1. Kakvi su se novi produkcioni modeli javili u fman- 
siranju institucionalnih (repertoarskih, subvencionisa- 
nih) pozorišta u 90-tim; pod kojim uslovima se sklapaju 
ugovori sa privatnim sponzorima i da li repertoarska 
politika kuće utiče na potencijalne sponzore?
2. Kakve ste promene uočavali ufinansiranju pozorišta 
u zavisnosti odpolitičkihpromena u Skupštini Grada?
3. Kakvi su bili finansijski interesiJDP-a u saradnji sa 
Grad-teatrom iz Budve i Cmogorskim narodnim po- 
zorištem izPodgorice?
4. Kakve su prednosti, a kakvi nedostaci iznajmljivanja 
prostora privatnom ugostitelju?
5. Ukom rasponu se kreču troškovipripremepredstava 
u Vašempozorištu?

NENAD BRKIĆ 
(Zvezdara teatar)

1. Kojaje organizaciono-finansijskakonstrukcija Vašeg 
pozorišta; koji su primami izvorijmansiranja?
2. Kakvu finansijsku podršku ste imali/imate od dr- 
žavnih institucija (Grad, RepubUka), a kakvu od pri- 
vatnih sponzora (kojih)?
3. Koji su načini i uslovi sklapanja ugovora s privatnim 
sponzorima?

4. U kom rasponu se kreču troškovipripremepredstava 
u Vašempozorištu?
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Jstorija pozorišta / preispitivanja Pozorište u Srbiji 1990-2000 (H)

Problemi repertoarske politike

Trenutni propust lli zlosutna pojava?

(Slučaj drame Suze su O.K. Mirjane Bobić Moj- 
silović u režiji Milana Karadžića i u izvođenju 
scene “Raša Plaović” Narodnog pozorišta)

Kao što se za periode uspona i tzv. zlatnih raz- 
doblja u pojedinini epohama i nacionalnim kultura- 
ma ne može navesti samo jedan uzrok njihovog na- 
stanka, slično se može reci i za periode opadanja, 
dekadencije i dezintegracije poput onog čiji smo, sva 
je prilika, još uvek svedoci.1 Ovaj proces ostao je vid- 
ljiv u skoro svim pozorišnim oblastima i profesijama, i 
koliko god on bio neprijatan za većinu pozorišnih 
Ijudi, pokušaj određenja njegovog estetskog i van- 
estetskog konteksta je i jedno od nezaobilaznih, mo- 
žda najzanimljivihpitanja domaćeg pozorišta.

Jedna od najuočljivijih manifestacija ovog pore- 
mećaja je, tokom prve polovine 90-ih postepeni, a 
zatim i u srazmemo kratkom periodu od svega 5-6 
godina, konačni nestanak repertoarskih profila unu- 
tar jedine naše sredine čija kakva-takva brojnost po- 
zorišta i profesionalnih dramskih umetnika, još od

1 S obzirom da razmatramo fenomen za koji mislimo da nije 
samo odraz obične krize, več kompleksnog i široko uslovljenog 
poremećaja, ovde uzgred napominjemo za naš pristup inspi- 
rativne i do dan-danas aktuelne eseje poznatog istoiičara kul- 
ture Jakoba Burkharta, kod nas prevedene tek u novije vreme 
(J. Burkhart, Ramuttmnja o svetskaj istoriji, SKZ, 1996, naro- 
čito poglavlja “Kultura u svojoj uslovljenosti dižavom” i “Dr- 
žava u svojoj uslovljenosti kulturom”, kao i poseban osvrt na 
pozorište i paradokse njegove institucionalizacije, str. 85-89).

polovine 50-ih godina, postojanje ovih profila nameće 
i čini mogućim -  a to je beogradski pozorišni život. U 
poređenju s vremenom od pre 15-20 godina, može se 
reći da su od nekih naših pozorišta ostali još samo 
nazivi i nekoliko glumaca starije generacije, dok o 
pojednim tekovinama danas govorimo samo kao o 
tragovima i povodima za jubilejske svečanosti.

Čak i ako izostavimo sve bume društvene i manje 
bume pozorišne događaje tokom kriznih 90-ih, već na 
samom njihovom početku, dva velika beogradska po- 
zorišta, Narodno pozorište i Atelje 212, ušla su u 
svoja renovirana i nanovo izgrađena zdanja, susrevši 
se s posledicama višegodišnje pauze i neigranja na 
matičnoj sceni. Samo zbog ovih posledica, na primer, 
stiče se utisak da Atelje 212 ni danas, deset godina 
kasnije, nije povratio nekadašnji stilski nivo, ali i to je 
još uvekbolje od famoznog slučaja Pozorišta na Tera- 
zijama koje u  istom ovom razdoblju nije doživelo da 
njegova zgrada do danas čak uopšte bude renovirana.

U  takvim okolnostima, zatičemo primere da poje- 
dina pozorišta, manje ili više uspešno, povremeno 
preuzimaju zanemaren repertoar nekih drugih pozo- 
rišta (na primer: Kneginja od Foliberžera, Ljubavno 
pismo, Laža iparalaža ili Marija Stjuart u Ateljeu 212, 
Lukrecija iliti Zdero ili Mir u  Teatru T, Romeo i Julija 
u Pozorištu “Boško Buha”, Naši sinovi u Zvezdara 
teatm, Rodoljupci u BDP-u, itd.), populame glumce 
svih generacija koji se pojavljuju na svim scenama u 
meri zbog koje (osim ako nisu upravnici) ni njihovi 
najvatreniji obožavaocine mogu da “pogode” njihovo
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matično pozorište, baš kao i postepenu, sve aktivniju 
poziciju reditelja u krojenju repertoara, do mere gde 
se inercija i tromost poslovanja pozorišta čak u pot- 
punosti potčinjava rediteljskoj inicijativi. U  nedostat- 
ku dovoljnogbroja prevedenih drama, ali i ambijenta 
koji odgaja pisanje za pozorište unutar samih pozo- 
rišta, objavljene knjige novih inostranih drama, kao 
na primerima Ronalda Harvuda i Martina MekDone, 
tih godina se igraju “od korica do korica”.

Srazmemo mali broj pozorišta u  Beogradu, sticaj 
nesrećnih pozorišnih i vanpozorišnih okolnosti (požar 
u IDP-u, česte promene pozorišnih uprava, finan- 
sijski razlozi, itd.) dovodio je  do toga da, silom prilika, 
jedna scena postane mesto ka kojem gravitira većina 
pozorišnih umetnika najrazličitijih afiniteta i umet- 
ničkog iskustva. Upravo to se dogodilo i s Malom 
scenom Narodnog pozorišta u periodu 1997-1999. 
(upravnik je bio Nebojša Bradić a direktor drame 
Nebojša Romčević). Iako pod okriljem ustanove koja 
bi od svih naših pozorišta trebalo da ima možda naj- 
definisaniji repertoar i, u  tom smislu, široko polje 
istraživanja i preispitivanja (domaća dramska i književ-

na klasika, istorijska drama, čitave ob- 
lasti iz istorije svetske drame koje kod 
nas nisu ni prevedene a kamoU izvo- 
đene, itd.), Mala scena Narodnog po- 
zorišta je odlučila da napravi jedan ve- 
oma šarolik izbor uglavnom savreme- 
ne inostrane drame, verovatno u nadi 
da će učestalost premijera i cirkulacija 
pozorišnih Ijudi vremenom uspeti da 
artikuliše neki prepoznatljivizraz.

Na žalost, i pored jednog broja kod 
publike i kritike zapaženih predstava 
(Sakati Bili M. MekDone, Majstor R. 
Harvuda, Govoma mana G. Marko- 
vića ili Zagonetne varijacije E. Smita), 
to se na ovoj sceni nije dogodilo. Sta- 
više, sticaj okolnosti u tako haotičnim 
okolnostima ponekad dodeli nekoj 
predstavi i njenim autorima značaj ka- 
kav oni, u  trenutku premijere, vero- 
vatno i ne slute da ih čeka u budućem 

vremenu. Kao nesvakidašnji primer navodimo pra- 
izvedbu komada poznate novinarke i kolunmistkinje 
Mirjane BobićMojsilović Suze su O.K, predstave čija 
su pojava i jedinstvena pozorišna sudbina prvi put (ne 
i poslednji, na žalost) na svetlo dana izneli neke od 
zloslutnih pojava sa kojima se naš pozorišni život tada 
možda prvi put susreo na tako otvoren način.

Danas, više od tri godine posle ove premijere 14. 
3.1999, prvi utisakkoji ostavlja pogled na njene pozo- 
rišne kritike u beogradskoj štampi jeste da one po- 
krivaju delimično, tek deo konteksta ovog događaja. 
S izuzetkom jedne2, sve kritike daju mahom nega- 
tivne ocene predstave, a tek poneka pronalazi reči

2 Dragana Bošković u Ekspres politici od 15. 3. 1999. Kritičar 
opisuje glavnu junakinju kao “horistkinju sa velikim srcem i 
razumevanjem poezaje”, hvaleći naročito Tanju Bošković u 
glavnoj ulozi koja je “melodramu donela kao tragediju, ču- 
vajući je od patetike i podsmeha, lepa i plemenita u svojcrj 
nameri i ostvarenju”, kao i Marka Nikolića u ulozi “ocvalog 
pesnika i Ijubavnika” Viktora Novaka koji “zatvara trougao 
pesništva, strasti, propadanja i smrti, u komadu koji ’puni uši 
suzama’, ne bez razloga”.
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opravdanja za reditelja3 ili pisca4, uglavnom rasprav- 
ljajući o (ne)đoslednosti melodramskog aspekta ko- 
mada i predstave. Tu su i dve koje ukazuju na reper- 
toarski kontekst, pa tako Ivan Medenica piše da “...ta- 
ko dolazimo do ključnog problema -  repertoarskog 
poteza. Narodno pozorište ne mora da razvija samo 
klasičan teatar, ali je pitanje u  kojem će se pravcu 
iskoraci praviti. Kao što nas uči dragoceno svetsko 
iskustvo, vodeće nacionalne teatarske ustanove mogu 
da prave iskorake u pravcu umetničkog tragalaštva, 
ali ne i u pravcu komercijalizacije”5, dok Ksenija Ra- 
dulović takođe skreće pažnju da “onima koji iole po- 
znaju prilike u našem pozorištu, ova predstava je po- 
uzdan signal očajnog materijalnog stanja u kojem se 
ono našlo. Posledica toga nije samo da se uvaženi 
reditelj prihvata ovakvog teksta, nego su i renomirane 
kuće praktično prmuđene da posežu za komercijal- 
nim efektima i medijskom atraktivnošću”6. Obe ove 
kritike na kraju ipak iskazuju nadu da je reč samo o 
repertoarskom “incidentu” i “trenutnom propustu”, 
pri tom očigledno i ne sluteći da novih Šansi još za- 
dugo vremena neće ni biti, s obzirom da se radilo o 
poslednjoj beogradskoj premijeri pred NATO bom- 
bardovanje u martu 1999, kao i da se radi o jednoj od 
retkih predstava koja se iz tadašnje produkcije obe 
scene Narodnog pozorišta održala na repertoaru do 
današnjih dana.

Očigledno, fenomen Suze su O.K  je u međuvre- 
menu prevazišao isHjučivo estetski kontekst i vinuo 
se iznad (ili, bolje rečeno, ispod) domašaja jedne čisto 
estetičke discipline poput pozorišne kritike koja je 
pred njim ostala nemoćna. Sta, medutim, on u estet- 
skom smislu zaista jeste? U  odgovoru na ovo pitanje, 
možda nije neumesno prizvati u sećanje i kritiku ove 
predstave koju je potpisnik ovih redova svojevremeno 
pročitao na radiju B92 dana 15. 3. 1999. (čime se, 
kako se podudarilo, okončala i njegova decenijska 
kritičarska karijera): “Tokom pisanja Suze su O, K

3 Aleksandar Milosavljević u Glasu javnosti od 22.3.1999.
4 Hadži Petar Volk ullustravanojpolitici od 1.5.1999.
5 Pditika, 17.3.1999.
6 Blic, 6.3.1999.

stvari su, izgleda, išle sledećim tokom: pisac je komad 
započeo kao satiru o domaćim savremenim pesnici- 
ma, potom se upustio u Ijubavnu priču između sredo- 
večne horistkinje i duplo mladeg samonabeđenogpe- 
snika (ali, izgleda, i s većim ambicijama nego što je to 
prikazano u tekstu i predstavi) koju, međutim, nije 
znao kako da okonča, pa je onda -  kada je neko u 
Narodnom pozorištu došao na ideju da komad stavi 
na repertoar -  sve prepustio reditelju da se snalazi 
kako zna i ume. Reditelj je od ponuđenog materijala 
pokušao, a šta drugo, nego da napravi melodramu o 
manijačno samozaljubljenoj ženi a la Glorija Svanson 
u Sunset boulevard, ali bez neophodnih intervencija 
koje bi zaokružile sve ono što je pisac ostavio nedo- 
vršenim na nivou detalja i ukupne strukture što bi, u 
suštini, tražilo pisanje novog komada, ali i pisca oz- 
biljnijeg formata. Rezultat: predstava u kojoj ono što 
gledate ne znate da H je satira, melodramaili parodija 
melodrame, namučeni glavni glumci u savladavanju 
vrlo neprijatnog zadatka odvajanja emocije od afek- 
tacije, straćene pare na kostim i scenografiju, i povrh 
svega, pozorišni događaj čiji kontekst i nije preva- 
shodno estetski, već kontekst tekućeg košmara u beo- 
gradskim pozorištima čiji su protagonisti sama po- 
zorišta, njihovi autori, aU i njihova publika.”

Ukazivanje na sve spisateljske i dramaturške ma- 
ne ovog komada (neodmerena melodramska intoni- 
ranost na ivici kiča, labava konstrukcija priče, protivu- 
rečno profilisanje glavne junakinje Marije Kalić iz- 
među žanrovske stilizacije i psihološkog realizma, itd) 
samo bi skrenulo pogled sa, za naše razmatranje 
mnogo zanimljivijeg problema ondašnjeg repertoar- 
sko-produkcionogkonteksta, kao i ukupne pozorišne 
Mime u kojoj su pojava i opstanak ove predstave uop- 
šte bili mogući. U  tom smislu, Suze s u O .K  se može 
razumeti i kao školski primer repertoarske devalva- 
cije u verovatno najintezivnijem periodu novijeg po- 
stojanja Male scene Narodnog pozorišta. Svega neko- 
liko meseci pre Suze su O. K , na primer, prethodila je 
produkciono i medijski manje eksponirana premijera 
Mamca Davida Albaharija i Ivane Dimić u režiji Mire 
Erceg, možda najuspelije predstave koja je do tada 
uopšte izvedena od otvaranja ove scene 1990. Ostav-
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ljajući po strane nesumnjivu štetu koju vremenska (ali 
ne i svaka druga) bliskost ove dve premijere donosi 
repertoaru, obratimo pažnju na dva, za naš tekući 
pozorišni život tužno karakteristična paradoksa u au- 
torskom angažmanu: jedan se tiče dramaturga Ivane 
Dimić, a dragi reditelja Milana Karadžića. Sto se Iva- 
ne Dimić tiče, samo onaj ko je imao prilike da upozna 
srozani tretman dramaturgau našoj pozorišnoj praksi 
(profesije koja bi, inače, trebalo da vrši ključan uticaj 
na krojenje repertoara) može uopšte da poveraje da 
jedan delikatan i uspešno obavljen posao poput dra- 
matizacijeMzmca, umesto nagrade i uvažavanja, mo- 
že da u svom matičinom pozorištu proizvede čak svo- 
jevrsnu kaznu poput zadatka artikulacije teksta jed- 
nog dramskog naturščika. Što se, međutim, Milana 
Karadžića tiče, opravdanja jedva da se mogu pronaći, 
naročito u svetlu činjenice da je tokom režije Suze su
O. K  on simultano režirao još dve predstave: U cora 
Trojana kozije uši u Pozorištu “Boško Buha” i Samo vi 
'ajte, a mi ćemo graktat i arlaukat u Beogradskom 
dramskom pozorištu.

Time dolazimo i do produkcionog konteksta ove 
predstave koji jasno demantuje dva česta i do dan-da-

nas najglasnija izgovora naših pozo- 
rišta na prigovore najrazhčitije vrste. 
Reč je, razume se, o novcu. Niti je na 
Maloj sceni Narodnog pozorišta ne- 
dostajalo predstava koje su punile gle- 
dalište, niti se uprava ustezala da Suze 
su O. K, zbog autorskog angažmana i 
tehničke opremljenosti, plasira kao 
verovatno najskuplji dramski projekat 
te sezone, baš kao i da njegovu premi- 
jera iskoristi kao nimalo umesan po- 
vod da ovu scenu Narodnog pozorišta 
nazove njenim sadašnjim imenom: 
scena “Raša Plaović”.

Osim pozorišnih kritika, komplet- 
niju sliku o ovoj predstavi bi mogla, 
svakako živopisnije i tačnije, da popu- 
ni i neka hronika javnih nastupa nje- 
nih aktera: autora teksta koji se, na 
primer, još i pre premijere u javnosti 
žali na probleme pojedinih kritičara 

koji vređaju njegovu nedodirljivu sujetu, upravnika 
pozorišta koji u više navrata najavljuje dramski prve- 
nac poznate novinarke kao “vešto skrojen komad”, 
kao i konferencije za štampu gde okupljena glumačka 
ekipa (Tanja Bošković, Vojin Ćetković, Marko Niko- 
Hć, Slobodan Ninković, Suzana Petričević, i dr.), sti- 
cao se utisak, iskreno preporučuje svoju novu pred- 
stavu (ova dobra glumačka volja, inače u istoriji našeg 
pozorišta ne baš uvek prisutna čak i kada se radilo o 
praizvedbi komada koji se danas smatraju domaćom 
klasikom, može da se protumači kao gest blagonak- 
lonosti za pozorišne pisce u vremenu kada je njihovo 
istinsko prisustvo od strane pozorišta skoro iskore- 
njeno, ah i kao znak neminovnog zaborava onih glu- 
mačkih veterana koji su svoje iskustvo praizvođenja 
novih komada nekada sticali na mnogo uspehjim pri- 
merima).

I  najposle, publika, i to ona premijema. Kao i 
obično -  ovacije, burni aplauzi, povici “bravo” i više- 
strako klanjanje glumaca na sceni.

Postoji li bilo koja premijera u bilo kojem beo- 
gradskompozorištu koja ne može da izazove u publici
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manje-više istovrsne izlive kurtoazne egzaltacije i 
oduševljenja?

Nalazimo da je ovo pitanje, i u socio-psihološkom 
i u praktičnom smislu, jedno od onih koje odslikava 
suštinu (većine) naših pozorišnih problema, pa i ovog
0 kojem raspravljamo. Gubljenje repertoarskih pro- 
fila beogradskih pozorišta se, u tom smislu, može ra- 
zumeti i kao posledica jednog paradoksalnog stanja u 
kojem pozorišni rad, tokom burne decenije na dru- 
štveno-istorijskom planu, nije bio samo na margini 
interesovanja tekućeg režima ili države, već i -  primer 
poput Suze su O.K  to jasno ilustruje -  samih pozo- 
rišnih ljudi. U  razdoblju kada je njihova kolektivna 
pažnja bila usmerana spolja, izvan pozorišta, sama 
pozorišta su, može se reći, u  međuvremenu postala 
teren za naseljavanje najrazličitijih rđavih navika i 
običaja, niskog nivoa pozorišne i opšte kulture, ličnih 
egoizama, iracionalnog luksuza, arogancije, lenjosti i 
improvizacije koje su ih, na jedinstven način u našoj 
dosadašnjoj pozorišnoj istoriji, postepeno pretvorili u 
jednu rđavu strukturu koja jedva može uopšte da se 
približi nekom istinskom pozorišnom cilju kao glav- 
noj preokupaciji.

Suze su O. K ,  zato, nisu samo običan refleks jed- 
nog trenutnog društvenog i socio-psihološkog stanja, 
već su nagovestile i jednu novu, specifičnu klimu po- 
vršnosti, banalizacije, simuliranja i, u suštini, svesnog
1 nesvesnog otpora prema nuždi jednog aktivnog i 
usmerenog rada kakvog danas (osim, razume se, u 
pozorištima za decu koja jedina znaju kojoj publici se 
obraćaju) zatičemo u skoro svim beogradskim pozo- 
rištima.

Kakve su mogućnosti repertoara u jednom tak- 
vom, u psihološkoj i kreativnoj dimenziji devastira- 
nom ambijentu uopšte moguće? Odgovor koji pret-

hodno razmatranje nudi je, u najmanju ruku, para- 
doksalan: ukoliko pozorišta nemaju dovoljno kreativ- 
ne snage i umeća da popune repertoar, onda reper- 
toar, makar i kao puki broj premijera tokom sezone, 
popunjava njih, i to tako što ih vremenom razgoliti na 
za njih nimalo laskav način. Osvmimo se samo na 
tragikomične primere današnjeg eksponiranja naših 
pozorišnih upravnika kao jedine vidljive repertoarske 
politike u njihovim pozorištima, ili, kao na primeru 
Suze su O. Ks okolnosti da pojedini repertoarski pro- 
mašaji donose štete koje se ponekad vuku godinama, 
neočekivano nailazeći u medijima i u široj javnosti na 
publicitet koji uspeva da obesmisli i u  zasenak baci 
dostignuća u prethodnom, aH i potonjem periodu. 
Uostalom, setimo se samo grotesknih prizora redova, 
većinom nepozorišne publike tokom NATO bombar- 
dovanja, koja ispred Narodnog pozorišta strpljivo če- 
ka besplatne karte da vidi najnoviju premijeru!7

Razmatranje ovog negativnog primera nužno na- 
vodi i na pomisao da bi i neki suprotan, pozitivan 
primer mogao da izazove i analogne pozitivne po- 
sledice. U  vremenu gde čitave reke energije iz pozo- 
rišta otiču na njihovu socijalno-komunalnui tehničku 
amortizaciju, na njihove poslovne “kombinacije”, 
marketing, političke akrobacije i delikatne privatne 
odnose, jedno naizgled akademsko pitanje poput re- 
pertoarskog profila izgleda čak lako rešivo i, što je 
“najvažnije”, u materijalnom smislu ono skoro da ne 
košta ni dinara.

Ali, koliko su beogradska pozorišta ostala uda- 
ljena od toga! Već i samo uviđanje širine ovog pro- 
blema moglo bi da se shvati kao početak njegovog 
strpljivog i neizvesnog rešavanja.

Petar GRUJIČIĆ

7 Ovde ne možemo a da ne nagovestimo i moguću paralelu ove 
predstave s filmom Nevinost bezzaštite D. Aleksića 1943, naro- 
čito u pogledu istorijskog ambijenta njegovog nastanka, kao i, 
u suštini, jednako naivnim i manje-više amaterskima ambi- 
cijama njenih aktera. Ali, koliko se heroizam jednog baibaro- 
genija poput Dragoljuba Aleksića razlikuje od produkcionoga 
kiča, potcenjivanja publike i, u suštini, anti-pozorišnog duha 
predstave u Narodnom pozorištu!
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Pozorište altrenative devedesetih

Promeniti odnos -  stvoriti sistem

Odmah na početku, iznećemo tezu koju bi neko, 
možda, ocenio kao problematičnu. Na prvi pogled 
zaista deluje paradoksalno, ali mišljenja smo da je 
srpska altemativna teatarska scena početkom deve- 
desetih godina doživela procvat, iako je u društve- 
no-političkom smislu reč o najmračnijem periodu no- 
vije srpske/jugoslovenske istorije. Već površni pogled 
na broj altemativnih. pozorišnih tm pa i njihovu bo- 
gatu delatnost govori o plodnom razdoblju za ovu 
vrstu pozorišta koja nikada nije bila previše popu- 
lama u jugoslovenskoj pozorišnoj kulturi. Ova nelo- 
gičnost postoji, međutim, samo na prvi pogled. Re- 
šenje zagonetke možda treba potražiti baš u zvani- 
čnim teatarskim kućama koje su se tokom Miloševi- 
ćevog perioda, poput većine državno kontrolisanih 
institucija prilično degenerisale, podsećajući pre na 
nekakav vašar na kojem se nudi od svega po malo, 
nego na kuće sa profilisanom repertoarskom poli- 
tikom. Posle prokockane šanse da se Jugoslavija inte- 
griše u evropske tokove početkom devedesetih, došlo 
je do raspada velike države, a samim tim i jedin- 
stvenog kultumog prostora, do pobede nacionalisti- 
čke ksenofobije koja je rezultirala i pojavom odre- 
đenih fenomena na polju kulture onog malog dela 
koji je nastavio da nosi ime Jugoslavija. Došlo je do 
dominacije retrogradnih vrednosti i gubljenja koraka 
sa ostatkom sveta. Nacionalni mit o “nebeskoj Srbiji” 
u  svom posebno štetnom “kič patriotskom obliku”, i

bulevarski štimung, predstavljaU su dominantni kod 
na kojem je počivala srpska kultura devedesetih, uti- 
čući na promenu repertoarske politike velikih pozo- 
rišnih institucija. Posle osamdesetih tokom kojih je 
Jugoslavija upražnjavala bogatu razmenu kulturnih 
dobara sa celim svetom, nastupio je period izolacije, 
koji je kao jednu od svojih najtužnijih posledica imao 
i promenu kulturološke matrice. Scenama beograd- 
skih i srpskih teatara carevali su vodvilji, komedije ili 
komadi “sa pevanjem i pucanjem”, dok su na svega 
par stotina kilometara udaljenosti besneli nezamisli- 
vo bratalni ratovi o kojima pozorišna publika nije 
mnogo ni mogla (a kako stvari stoje, ni želela) da 
zna.1 Pozomica je u najvećembroju slučajeva postala 
mesto bekstva a ne mesto promišljanja i kritike stvar- 
nosti. Ovom prilikom se treba osvmuti i na dobre i 
vremenu odgovarajuće repertoarske poteze pojedinih 
teatarskih kuća, 1j. predstave kao što su: Mein Kampf 
Poslednji dani čovečanstva ili Troil i Kresida Jugoslo- 
venskog dramskog pozorišta, ili, recimo, Slučaj Hin- 
keman Bitef teatra. U  ovu grupu svakako treba ubro- 
jiti i celokupni stvaralački opus Biljane Srbljanović 
koji je, kao što je poznato, veoma socijalno i politički 
angažovan. Iako bi pomenutu skupinu predstava i 
drama bilo moguće popuniti još neMm naslovima,

1 Pogledati knjigu Nemoč oaglednog Miijane Miočincrvić, u ko- 
joj autorka detaljno analizira pomenuti fenomen.
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ona bi, nažalosti dalje ostala skup izuzetaka, stoga što 
su pomenuti primeri, ipak predstavljali apartne po- 
jave u odnosu na dominantni trend i glavni tok reper- 
toarske politike srpskog teatra u ovom razdoblju, tok 
koji je vrveo od Labiša, Fejdoa i sličnih autora. Teza 
da u teškim vremenima “narodu treba smeha” često 
se mogla čuti kako od pozorišnog sveta, tako i putem 
televizije na kojoj je stalno potenciran navodni po- 
vratak publike u pozorište, a besplatne ulaznice za 
predstave su deljene u istim emisijama u kojima su 
poklanjane i magične krpe i preparati za mršavljenje. 
Estradizacija pozorišne umetnosti devedesetih godi- 
na je tema takođe zanimljiva za analizu i zaslužuje 
pažnju. Setimo se samo bezbrojnih emisija u kojima 
su na istom kauču sedeli pozorištnici i turbo-folk pe- 
vačice, kao i trenda pravljenja komercijalnih spotova 
za predstave, koji su često emitovani o istom trošku sa 
spotovima folk muzike. Pozorištu ovog perioda je do- 
deljena fonkcija morfijuma za publiku izbombardo- 
vanu mučnim slikama Sarajeva i Vukovara.

U atmosferi socijalne bede i ratova u kojima “ni- 
smo učestvovali”, u  uslovima koji su se graničiM sa 
nemogućim, u relativno kratkom periodu stvoreno je

nekoliko veoma značajnih i zanimlj- 
ivih alternativnih pozorišnih trupa, 
koje su svojim radom doprinele tome 
da srpski teatar devedestih bude ma- 
nje otužan.

Činjenica da je Beograd već 36 go- 
dina domaćin jednom od najznačajni- 
jih pozorišnih festivala, koji neguje 
upravo altemativno pozorište iz celog 
sveta, a da to nije ostavilo nikakvog 
dugoročnog uticaja na teatarski profil 
ovog grada, upravo je fascinantna. 
Može se reći da su pozorišni eksperi- 
mentalni trendovi u bivšoj Jugoslaviji 
mahom dolazili iz drugih republika 
(poput Slovenije), dok je Bitef od svog 
nastanka uvek imao kontroverznu re- 
putaciju u beogradskoj javnosti, a naj- 
više kritika na račun ovog festivala je 
stizalo upravo od pozorišnog sveta ko- 

ji mu je često upućivao ozbiljne zamerke. Posle krat- 
kotrajnog trenda šezdesetih i tzv. “novog pozorišta” 
koje je predstavljalo pokušaj da se na krilima šezde- 
setosmaške pobune i estetike, ustanovi altemativno 
pozorište koje se bazira na rušenju granica građan- 
skog pozorišta i scene kutije, nastupilo je zatišje. Po- 
vremeno su, doduše, osnivane trupe i asocijacije 
umetnika sMonih eksperimentu, koje su bile, mahom, 
kratkog daha, ali sama institucija altemativnog teatra 
nikada nije ustanovljena niti sistematizovana, velikim 
delom i zbog toga što zakon o kulturi SFRJ to nije 
omogućavao. Otud se najstarije i doskora jedino pra- 
vo altemativno pozorište u Jugoslaviji, KPGT (Kaza- 
Iište pozorište gledališče teatar), formalno konstitui- 
salo tek sredinom osamdesetih godina, iako je idejno 
počelo da živi mnogo ranije. Početkom devedestih 
godina, stvari su se, međutim, izmenile nabolje. Pre 
no što se upustimo u detaljniji prikaz altemativnih 
stmjanja u Srbiji devedesetih, pokušaćemo da defi- 
nišemo pojam altemativnog koji ovaj tekst obrađuje.

Ovaj termin ćemo uzeti u najširem mogućem zna- 
čenju, kako bismo pod njega obuhvatili pojave koje su 
često na filozofskom i estetskom planu bile veoma
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različite. Činjenica je da između Dah 
teatra koji se bavio eksperimentom u 
domenu antropološkog teatra po me- 
todi Euđenija Barbe, i, na primer, Pla- 
vog pozorišta koje kao svoju direktnu 
inspiraciju navodi Artoovo surovo po- 
zorište nema previše dodimih tačaka, 
osim konstatacije da su i jedni i drugi 
bili nezavisni od zvaničnih teatarskih 
institucija (često promovišući nove 
prostore za teatarsku igru), iako ne 
sasvim nezavisni od državnih fondova, 
koji su povremeno stimulisali rad ne- 
zavisnih trupa (sporadično i nedovolj- 
no, ali je neka veza između trupa i 
zvaničnih institucija u  tom smislu, ipak, 
postojala). Kada je reč o estetskom 
planu, teatarska altemativa je, kao što 
smo već konstatovali, obuhvatala veo- 
ma raznorodne pojave, ali je i tu mo- 
guće naći zajednički imenitelj koji bi- 
smo gmbo mogli da definišemo kao eksperimentalni 
pristup.Gotovo sve trupe u opisu svog rada insistiraju 
na eksperimentalnom i radioničkom pristupu gde je 
sam proces rada, koji se poprilično razlikuje od kla- 
sičnog rada u institucionalnompozorištu, podjednako 
važan, a za neke čak i važniji od krajnjeg ishoda, tj. 
predstave. Dakle, nezavisnost od državnih pozorišnih 
institucija i eksperimentalni pristup mogu se smatrati 
dvema najvažnijim karakteristikama pojma alterna- 
tivnog pozorišta kojim se ovde bavimo. Treća karak- 
teristika, koju bi trebalo prihvatiti uslovno, odnosi se 
na angažovanost altemativnog pozorišta u periodu o 
kojem je ovde reč. Iako nisu sve tmpe bile podjed- 
nako zainteresovane za direktan politički angažman 
(mada je bilo i takvih, što pokazuje primer CZKD tj. 
Centra za kultumu dekontaminaciju i Sonje Vuki- 
ćević, Zorice Jevremović kao i trupe “Torpedo”), mo- 
guće je kod svih prepoznati određenu socijalnu an- 
gažovanost koja se ogledala kako u odabim tema, 
tako i na vizelnom planu (korišćenje modemih teh- 
nologija i savremenog načina komunikacije sa publi- 
kom), čime su predstave altemativnih trupa, umesto

jgKgaj
sIIIm

Travellers -  Putnici, DAH teatar (Foto: Miša Mustapič)

autizma i anahronizma koji je bio karJcterističan za 
mnoge zvanične teatarske kuće, dokazivale svoje po- 
stojanje u vrlo precizno definisanom vremenskom i 
socijalnom kontekstu.

Pored KPGT, kao najstarijeg altemativnog teatra, 
treba pomenuti i Mimart, osnovan još 1984. godine, 
koji se, međutim, u u pravom smislu afirmisao tek 
devedesetih. Osnivanje Dah Teatra, 1991. predstav- 
lja, zapravo, granični događaj koji je nagovestio po- 
javu dmgačijeg trenda u srpskom pozorištu. Tokom 
narednih nekoliko godina, osnovane su dmge trupe 
poput Plavog pozorišta, Ister Teatra, Torpeda, Džep- 
nog pozorišta M i Put 5a Zorice Jevremović itd. Osn- 
ivači ovih tmpa navode gotovo identične razloge za 
upuštanje u ovaj neizvesni poduhvat. To je  nezado- 
voljstvo postojećim pozorišnim sistemom i instituci- 
jama, koji nije pružao dovoljno slobode za eksperi- 
mentisanje i pomeranje granica. Treba napomenuti 
da se u većini slučajeva radilo o umetnicima koji su 
imali tradicionalno dramsko ili baletsko obrazovanje i 
koji su se neko vreme bavili i klasičnim pozorištem ili 
baletom. Vremenom su u trupe regmtovani i novi
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trapa. Nije ga ometala, ali ga nije ni 
posebno pomagala, što smo već kon- 
statovali. Najbolja reč za odnos zva- 
nične kultume politike prema altema- 
tivnom pozorištu bi bila -  ignorisanje. 
Finansijaska pomoć je stizala od raz- 
ličitih nevlađinih organizacija i stranih 
fondacija, ali ona je uglavnom, u ve- 
ćini slučajeva pokrivala troškove pro- 
dukcije, ne rešavajući dugoročni sta- 
tus trupa. Nijedna od trupa nije imala 
svoj prostor za rad i izvođenje pred- 
stava, a često su nedostajali i minimal- 
ni uslovi za probe. Imajući to na umu, 
bogatstvo i raznovrsnost produkcije 
srpskih altemativnih pozorišta deve- 
desetih, zaista je impresivna.

Shtšaj mali čoveče, CZKD {Foto: Miša Mustapič)

članovi od kojih neki nisu imali nikakve institucio- 
nalne kontakte sa pozorištem, a vrlo često ni klasično 
obrazovanje. Time se ustanovio princip koji već dugo 
egzistira na Zapadu, a koji je predstavljao novost za 
ovdašnju sredinu. Jedan od najvažnijih učinaka alter- 
nativnog pozorišta devedestih je i oživljavanje novih 
teatarskih prostora, čime je kultumi život prestonice 
znatno unapređen. Predstave altemativnih tm pa su 
se stvaiale daleko od profesionalnih repertoarskih 
teatara, po nekakvim rupama i magacinima, često bez 
grejanja i minimalnih uslova za rad. Još jedna zna- 
čajna funkcija koju je altemativno pozorište deve- 
desetih imalo jeste održavanje kontakta sa svetom. 
Za razliku od kabastih državnih institucija koje su 
dugo trpele posledice izolacije, altemativna pozorišta 
su kao mala i mobilna mnogo češće putovala izvan 
granica zemlje. Taj kontakt je imao dvosmemi značaj. 
Pored već pomenute popularizacije ovdašnje kulture 
i dmgačijeg načina mišljenja od zvaničnog, naši umet- 
nici su gostujući u  inostranstvu imali đragocenu pri- 
liku da budu u kontaktu sa aktuelnim trendovima 
teatarske umetnosti i da nešto od toga donose nazad, 
čime je kultura ove zemlje, dugoročno gledano, profi- 
tirala. Država se nije naročito mešala u  rad nezavisnih

U ovoj priči valja se osvmuti i na 
dva, po mnogo čemu, specifična feno- 

mena, apartna u odnosu na pomenutu grupu alter- 
nativnih pozorišta. To su CZKD i KPGT. Reč je o 
altemativnim pozorišnim institucijama koje smo iz- 
dvojili jer su za razliku od drugih gmpa imale svoj 
prostor za rad i stoga što je njihov sveukupni an- 
gažman bio mnogo širi od teatarskog. Ono što je za- 
nimljivno u vezi sa ovim institucijama je  i činjenica da 
su odatle došli značajni umetnici koji upravo rade na 
konstituisanju modernog plesa u Srbiji. Za CZKD se 
vezuje ime proslavljene koreografkinje Sonje Vuki- 
ćević, a iz KPGT dolaze mlađi igrači i koreografi po- 
put Isidore Stanišić i Bojane Mladenović.

Osim toga, zanimljivo je da se na čelu ove dve 
institucije nalaze nekadašnji bliski saradnici i isto- 
mišljenici -  oni koji su još šezdesetih godina, među 
prvima u Jugoslaviji pokušali da stvore altemativno 
pozorište i čija se nekadašnja ideološka bliskost, pro- 
istekla iz šezdesetosmaškog bunta, u događajima iz 
devedesetih, pietvorila u  ideološku suprotstavljenost. 
Bilo bi zanimljivo jednog dana napraviti i kompa- 
raciju estetičkih kodova ova dva pozorišta i videti da li 
je i tu bilo toliko različitosti kao na terenu ideologije. 
Rezultat bi, verujemo, mogao da bude zanimljiv. Mi



Prameniti odnos - stvoriti sistem 73

se zbog ograničenog prostora ovde nećemo upuštati u 
tu vrstu analize. Iznećemo samo lično mišljenje, po 
kojemje CZKD krajem devedesetihpredstavljao naj- 
značajnii alternativni topos u Srbiji, ne samo kad je 
pozorište u  pitanju. Upravo univerzalnost ovog mesta 
je bila značajna za formiranje drugačijeg načina mi- 
šljenja koje je narušavalo idilu TV dnevnika i to je 
zadatak koji je  ova institucija uspešno i dosledno 
obavljala.

Na samom kraju razdoblja o kojem je reč, neke od 
altemativnih trapa pokušale su same da se organizu- 
ju, stvaranjem Asocijacije nezavisnih teatara, nasto- 
jeći da svojim članovima obezbede dostojan umet- 
nički i profesionalni status. Uprkos postojanju ove 
korisne institucije, bilo bi neophodno za dalji opsta- 
nak i razvoj altemativnog teatra na ovim prostorima 
da on postane i deo zvanične kultume politike ove 
države (kako god se ona zvala), što je sasvim uobi- 
čajena pojava u  mnogim državama gde postoji mno- 
štvo asocijacija i različitih institucija koje, svaka na 
svoj način, finansijski i moralno podržavaju razvoj al- 
temativne umetnosti. Jasno je da je to u velikoj meri 
povezano sa novcem i sveukupnim stanjem u društvu, 
ali neke korake u tom pravcu bi već sada bilo moguće 
načiniti. Iako pojedine državne institucije, poput Mi- 
nistarstva za kultum Srbije ili Skupštine grada Beo- 
grada u ovom trenutku stimulišu rad nezavisnih tm- 
pa, ova pomoć još uveknije sitematizovana. I  dalje ne 
postoji fiksni budžet koji se izdvaja za altemativni 
teatar, sistem stipendiranja darovitih umetnika, ili in- 
stitucije u kojima bi se mogla izučavati ova vrsta 
umetnosti. Kada je reč o savremenom plesu, tu je 
situacija još dramatičnija, jer u celoj nekadašnjoj is- 
točnoj Evropi, pa i u Jugoslaviji, ne postoje adekvatne 
škole za obrazovanje modemih igrača, te su oni pri-

nuđeni da prolaze klasično baletsko obrazovanje ili, 
ukoliko su bolje sreće, da izbore sebi neku stipendiju 
u inostranstvu koja će im omogućiti da upoznaju ak- 
tuelne plesne i teatarske trendove. O odnosu koji 
kritika ima prema ovakvoj vrsti pozorišta, ne vredi 
više ni govoriti. Ukoliko upšte odluče da pišu o pred- 
stavama altemativnih tmpa, kritičari, koji, uglavnom, 
ne raspolažu poznavanjem savremene teatarske ter- 
minologije, pogotovo kada je u pitanju savremeni 
ples ili njemu bliske hibridne teatarske vrste poput 
mime-a, koje izlaze iz okvira tradicionalnog dram- 
skog i mimetičkog pozorišta, uglavnom čine maga- 
reću uslugu umetnicima i ovoj vrsti umetnosti. Čest je 
i slučaj predstava o kojima ništa nije napisano, jer, na 
primer, dramski baletski Ui muzičM kritičar dnevnog 
lista nisu umeli da odrede u čijoj je  nadležnosti neka 
predstava. Ovo je, čini nam se, pravi trenutak da se 
povede računa o problemima koje smo naveli, jer je 
altemativna scena trenutno priUčno bogata i razno- 
vrsna, što bi uz malu pažnju nadležnih institucija, mo- 
glo prilično brzo da donese značajne i bogate rezul- 
tate. Ovo nikako ne znači da bi altemativu trebalo 
institucionalizovati, jer je to protivno samom feno- 
menu, ali je moguće i neophodno pružiti joj pomoć i 
podršku. Pogled u istoriju altemativnih umetničkih 
pokreta XX veka u Srbiji, nije baš ohrabmjući ako se 
ima u vidu sudbina pojedinih velikih umetnika poput 
Mage Magazinović koje smo, uprkos nesumnjivo zna- 
čajnim dostdgnućima, ponovo morali da “otkrivamo”. 
Bilo bi zaista značajno kada bismo, promenivši odnos 
prema ovoj oblasti, stvorili, u  kulturi diskontinuiteta 
kakva je naša, nekakav sistem u altemativnoj umet- 
nosti, što dugoročno posmatrano predstavlja veliM 
dobitak za jugoslovensku/srpsku kultum.

Anja SUŠA
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Istorija pozorišta /  preispitivanja

Pozorište altrenative devedesetih

Lične karte trupa

U želji da prezentujemo altemativnu scenu deve- 
desetih, zamolili smo predstavnike tmpa koje se bave 
ovom vrstom pozorišta da nam dostave osnovne po- 
datke o sopstvenom radu. Zatim smo ove podatke 
pokušali da standardizujemo u meri u kojoj je to biio 
mogućno, istovremeno vodeći računa o specifično- 
stima rada svake trupe, a samim tim i materijala koji 
nam je bio na raspolaganju. U  vezi s tim, u  dva slučaja 
načinjena su strukturalna (ali ne i bitna sadržinska) 
odstupanja: u prezentaciji rada Zorice Jevremović čiji 
je tekst objavljen integralno, odnosno, u prezentaciji 
CZKD čiji je materijal obradila Anja Suša. Napomi- 
njemo da na našu žalost, i pored Ijubaznog obećanja 
uprave KPGT, do zakijučenja broja nismo dobili ne- 
ophodne podatke vezane za dugogodišnji rad pome- 
nutog pozorišta. Takođe, nastojali smo da predsta- 
vimo i ličnu kartu pozorišta “Kostolanji” iz Subotice, 
ali smo od njihove uprave dobili (za nas) neočekivani 
zanimljiv odgovor: oni sebe ne doživljavaju kao pro- 
jekat altemative, jer se već izvesno vreme finansiraju 
sredstvima budžeta grada.

DAH TEATAR
O IMENU:

“Dah je duh, kretanje vazduha, vetar. Hermes -  
Merkur, bog vetrova, zvan je psihopompos -  predvod- 
nik duša, j er ih je pratio na drugisvet.”

Jan Kott, “Kamenipotok”

Pozorište u Srbiji 1990-2000 (II)

“Dah: Život; Duša; Životvomamoć; Spiritus mundi; 
Duhovna moć; Uzdisanje i izdisanje simbolizuju naiz- 
menični ritam života i smrti, manifestađju i ponovnu 
apsoipcijuu svemiru.”

Jean Campbell Cooper- 
“Ilustrovana enciMopedija tradicionalnih simbola”

NASTANAK
DAH Teatar je pozorišna laboratorija koju su re- 

diteljke Jadranka Anđelić i Dijana Milošević osno- 
vale 1991. godine u Beogradu. DAH Teatar danas sa- 
činjavaju rediteljka Dijana Milošević, glumice Sanja 
Krsmanović Tasić i Maja Mitić, kao jezgro grupe, kao 
i stalni članovi Aleksandra Jelić, glumica i Smiljana 
Tomić, organizator. Saradnici DAH Teatra su Neša 
Paripović i Antonella Diana, scenografi, Nebojša Ig- 
njatović, Jugoslav Hadžić i Aleksandra Damnjanović, 
muzičari, Vincent Abbey, fotograf, Kathy Randels, 
Del Hamilton, Faye Allen, glumci iz SAD, i dragi.

NAČINRADA
Pojam “pozorišna laboratorija” podrazumeva kon- 

centrisan istraživački rad u uslovima koje kreiraju sa- 
mi stvaraoci. To je grupni proces posvećen traganju 
za novim rezultatima -  neizvestan, uzbudljiv razvoj, 
pun sumnji, pitanja što pomažu ličnom i umetničkom 
razvoju, koji vodi do neočekivanih odgovora.

Godine 1991. počeo je rat u Jugoslaviji i DAH 
Teatar je odmah morao da se suoči sa suštinskim
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Shtčaj Helen Keler, DAH teatar
(Foto: Vincent Abbetf)

pitanjima: “Kakva je uloga i smisao pozorišta? Kakva 
je odgovomost i dužnost umetnika u mračnim vre- 
menima u vreme nasilja i Ijudske patnje?” U traganju 
za odgovorima, gmpa prekida rad na započetom pro- 
jektu -  Darovi našihpredaka i posvećuje se pripremi 
predstave koja uspeva da ih pruži. Bila je to prva 
izvedena predstava DAH Teatra Ova vavilonska po- 
metnja, bazirana na pesmama Bertolda Brehta. An- 
tiratna predstava koju je DAH Teatar izvodio na ot- 
vorenom prostoru u centra Beograda, u vreme kada 
nije bilo dozvoljeno da se rat pominje.

Veliki pozorišm majstori su rekli da prvi koraci 
jedne teatarske gmpe određuju njenu sudbinu. Ova 
predstava je sigumo odredila sudbinu DAH Teatra, 
oblikujući glavne postulate njegovog delovanja. Teme 
kroz koje DAH Teatar iskazuje svoju poetiku su uvek 
povezane sa odnosom pojedinca u mračnim vreme- 
nima i istorije.

TIM
“Početak rada DAH Teatra, njegov krik za stva- 

ranjem, hronološki se poklopio sa raspadom bivše 
Jugoslavije i opštim razaranjem koje je potom us- 
ledilo. Pozorišne rediteljke Jadranka AnđeUć i Dijana 
Milošević, zajedno sa glumicom Majom Mitić, rešile 
su makar i nesvesno, da se destrukciji suprotstave 
kreacijom, da u raspadnutom svetu stvore živi tea- 
tarski mikrokosmos.”!

DRUŠTVENIANGAŽMAN
Biti nezavisna nevladina organizacija u ovoj zemlji 

u poslednjih jedanaest godina, znači i određeni po- 
litički stav. Članovi DAH Teatra nisu članovi nijedne 
političke partije, ali se svojim radom i ponašanjem 
snažno suprotstavljaju ratu i nasilju. “Razaranju i na- 
silju se jedino možemo suprotstaviti stvaranjem smi- 
sla” -  moto je DAH Teatra.

PRODUKCIJE DAH TEATRA 
1992. Ova vavilonskapometnja 
1992. Darovi naših predaka 
1994. Zenit
1994. Legenda o kraju sveta
1996. Sećanje anđela
1998. SlučajHelen Keler
1998. Plamen vatre na dnu mora
1998. Anđeli u gradovima
1999. Putnici -  TraveUers 
1999. Dokumenti vremena
2001. Mape zabranjenogpamćenja
2001. Telo kojepeva, glas kojipleše
2002. Unutrašnja mandala 
2002. Ples sa tamom

1 Dubravka Knežević, Do poslednjeg daha, Scena, hr. 5-6, sep- 
tembar 1995, 92. Za stvaraoce DAH Teatra, dah takođe znači: 
udahnuti, skupiti snagu, istrajati, biti duhovan, zadržati toplotu 
stvaranja, pofaet, kreaciju.
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PROSTOR
Trupa nema svoj prostor za rad.

OSTALO:

DAH teatar -  Centarza pozorišna istraživanja
Godine 1993. DAH Teatar razvija svoje aktivnosti 

i osniva “Centar za pozorišna istraživanja”. Tu na- 
stavlja započetu ideju na istim osnovama, ali sa novim 
ciljeva. Svoje ispitivanje umetnosti glumca dalje prou- 
čava kroz upoznavanje tehnika modemog evropskog 
teatra -  preko Grotovskog, Barbe, Bruka... -  orijen- 
talnog pozorišta -  No drame i Pekinške opere -  bo- 
rilačkih veština i tradicionalnih plesova iz različitih 
kultura. Cilj Centra je  konstantna razmena znanja, 
iskustva i programa između umetnika i pozorišnih 
profesionalaca iz različitih pozorišnih i nacionalnih 
sredina.

Rad Centra čini splet raznovrsnih aktivnosti. To
su:

DAH teatar -  pozorišna laboratorija
Radionice gostujućih umetnika/pedagoga
Pozorišni i plesni studio za mlade
Gostovanja domaćih i stranih umetnika koji pri- 

kazuju svoja umetnička dostignuća,
Predavanja, seminari i video projekcije
Susreti i festivali
Saradnje i koprodukcije
“Ostati, živeti i raditi u ovoj zemlji uprkos činjenici 

da su hiljade Ijudi naše generacije emigrirale takođe 
predstavlja politički stav. Ova se pozicija može fo- 
rmulisati u  dve reči: otpor haosu. Zato je DAH Tea- 
tar odlučio da ostane i dočeka one koji će se jednog 
dana vratiti.”

ISTER TEATAR

O IMENU:

Ister je antičko ime reke Dunav, koja povezuje 
dva različita sveta, dve CiviHzacije.

NASTANAK
Osnovan 1. januara 1994. godine, Ister teatar je 

pozorišna trupa čiji rad karakteriše istraživanje i po- 
vezivanje plesnih tehnika i tehnika dramskog izraza. 
Ister teatar je nastao kao potreba grupe profesio- 
nalnihpozorišnihumetnika da svoj rad izraze kroz do 
tada netipičan način rada u klasičnom teatru tj. kroz 
svakodnevni laboratorijsko-istraživački proces preko 
kojeg glumci i igrači imaju mogućnost da stvaraju 
autentični način izražavanja -  fizički teatar koji je u 
svetu već uveliko prihvaćen.

NAČINRADA
Rad na ličnim pričama, autentičnim zapažanjima 

sveta u kojem živimo, konkretnim emocijama, od izu- 
zetne je važnosti jer iz takvog materijala, kasnije dra- 
maturški obrađenog, rađaju se predstave i perfor- 
mansi Ister-a. Karakteri, situacije, emocije, problemi
-  drugim rečima, skrenuti pažnju na istinu okruženja 
u kome živimo. Provokacija, ne odgovor.

Muzika, prostor i kostim su elementi koji su od 
izuzetne važnosti za ovu vrstu teatra.

Prostor tj. mesto komunikacijeje jedan od segme- 
nata koji određuju i rad na uličnim performansima, 
što je Ister takođe negovao. Teme urbanog čoveka 
možda je najbolje saopštitina ulici.

Teme kojima se i inače Ister teatar u  svojim pro- 
jektima bavi, odlično su polazište za pokretanje ra- 
dionica gde se sa mladim ljudima kroz sisteme vežbi i 
treninga otvaraju pitanja uticaja urbane sredine i kre- 
ativnog razvoja uslovljenog medijskom (ne)kulturom 
u specifičnom dmštvenom kontekstu. Takođe, upo- 
znavanje rada jedne od pozorišnih gmpa je podsticaj 
za eventualno lično pronalaženje ili kasnije, u ulozi 
posmatrača, razumevanje pozorišnog procesa. Pro- 
laskom kroz radionicu Ister teatra dobija se uvid u 
značenje fizičkog teatra i teatra uopšte.

TIM
Osnivači Ister teatra su bili Nenad Jelić, kompo- 

zitor, Irina Gilić, dramaturg i Anđelija Todorović, ko- 
reograf. Danas osnovu Ister-a čine Anđelija Todo-
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rović, koreograf, Jelena Jović, igrač, koreograf, Da- 
nica Arapović, igrač, koreograf, Ljubimir Todorović, 
glumac, scenograf, Damir Vijuk, dramaturg i Mio- 
drag Lazović, organizator.

PRODUKCIJA ISTER TEATRA
Od 1994. godine Ister ostvaruje 6 predstava, 4 per- 

formansa i tri video rada. Sa predstavama učestvuje 
na značajnim festivalima u zemlji i inostranstvu.

2001. Pustmja (Desert) -  (premijera: Bitef teatar; 
izvedena u Milanu)

1999. Damage (praizvođenje: Bistrita, Rumunija, 
Prem ijera- CZKD, Beograd; izvedena na festivalima 
u Bugarskoj, Italiji, Novom Sadu)

1999. Ulice Beograda (video rad Ljubimira Todo- 
rovića; prikazan u Berlinu, Bohumu, Torontu)

1999. Mesagejrom US (video film prikazan u Te- 
mišvara, Londonu, Bohumu, Beogradu, Torontu)

1998. Naša gospa od cveća (koprodukcija sa Bitef 
teatrom)

1998. Otvorena vrata (Cinema REX -  obeležava- 
nje 4 godine rada Istera)

1998. Izhžba (performans, Bitef teatar -  4 godine 
Istera)

1997. Karta za više vožnji (Bitef teatar; Fiat)
1997. Minijatura 5 (otvaranje izložbe -  knjižara 

Žagor, u  Bitef teatru)
1997. Cipeleza ruke (otvaranje Belef-a)
1996. Putovanje (ulična predstava izvedena na fe- 

stivalima u Jugoslaviji, Rumuniji)
1995. Doručakna travi -  (Prewiew predstave, izve- 

dena na Infant-u)
1994. Ostrvo - ples atoma (premijera u  Sava cen- 

tru; izvedena na Eedinburgh fringe festivalu i na fe- 
stivalima u Jugoslaviji)

FESTIVALIINAGRADE
40. Sterijino pozoije (nagrada za kostim), Festival 

malih pozorišnih formi -  Zemun (nagrada za naj- 
uspehji pozorišni eksperiment), Infant -  Novi Sad,

Karta za više vožnji, Ister teatar

Fiat -  Podgorica, Mermer i zvuci -  Aranđelovac, Al- 
terimage-ojf, Bitef, Belef, Edinburgh fringe festival -  
V. Britanija, Altfest -  Rumunija, Neighbouring voi- 
ces -  Bugarska.

Već tri godine Ister teatar je učesnik Stagione es- 
perimentale Europea u Teatro della contradizzione u 
Milanu, Italija, gde izvodi svoje dve poslednje pred- 
stave i drži radionice studentima The Dramatic Art 
School osnovanoj pri pomenutom teatru.

Video filmovi: 4 godine Istera, Mesage toyoujrom  
US, putovanja... Video filmovi su prikazani u Nema- 
čkoj, Kanadi, Engleskoj, Itahji, Holandiji, Rumuniji 
itd.

Film Ulice Beograda autora Ljubimira Todorovića 
prikazan je u  Volksbuene u  Berlinu 1999. godine u 
Danima posvećenim Beogradu.

Kako Ister teatar nema svoj prostor predstave su 
igrane u prostorima''Bitef teatra, u Rexu, CZKD-u, 
Narodnom pozorištu, Sava centru, Dadovu i na ulica- 
ma Beograda, Novog Sada, Niša, Jassya u Rumuniji.

Od januara 2001. Ister učestvuje u  projektu Aso- 
cijacije nezavisnih teatara Play against violence -  pav
2, u okviru programa evropske fondacije za kulturu 
Art for social change. Program podrazumeva peda- 
gošM rad sa mladima od 15 do 20 godina. U  septem-
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bru mesecu gostovali sa predstavom Showcase Bel- 
grade u Amsterdamu na međunarodnom pozorišnom 
festivalu mladih Breakin walls. Tim povodom, grupu 
mladih sa kojima radi Ister naziva omladinski pogon 
Ister teatra -  opit i uobličava predstavu Choose life 
koja se od maja 2002. godine izvodi u  Bitef teatru.

Projektiza sezonu 2002-2003:
Oktobra meseca premijera predstave Lista sum- 

njivih ili ko je pojeo puding u koprodukciji sa Bitef 
teatrom.

Do maja 2003. godine serija radionica na relaciji 
Milano -  Beograd i predstava Quatro staggione u  ko- 
produkciji Teatra della contraddizione i Ister teatra 
čija će premijera biti u Milanu, a zatim u Beogradu 
krajem sezone.

ZORICA JEVREMOVIĆ 
POZORIŠTE KAO STVARANJE SVETA
POČETAK

Pred rat, 1990. novine su bile pune intervjua poz- 
natih pozorišnih ljudi koji su govorili u  smislu floskule 
psihijatra Raškovića “da su Srbi lud narod”. Među 
pozorišnim umetnicima to je shvaćeno ne kao ishit- 
rena doskočica: kleli su se njome kad su branili svoj 
narod i napadali druge. Kao i za tekuću politbirokra- 
tiju postala je odbrambeni štit za verovanje da ima 
jednog među Srbima koji je toliko lud Srbin, da većeg 
nije bilo, sve tamo od Dušana Silnog. U  antiratnom 
pokretu bila sam javno među prvima, jedan od os- 
nivača Civilnog pokreta otpora (1991) i Beogradskog 
kruga (1992), u  okviru kojih sam uradila više kon- 
ceptualnih projekata; za mene kulturološki najvažniji, 
BIH  92 -  Ijudski tragovi, za tek probuđene antiratne 
građane, učešće idejom i telom u "Cmomfloru”, maja 
1992.

Časopis Scena je  početkom rata objavio blok o 
psihodrami. A  u srpskoj skupštini je bilo više lekara 
no ekonomista i više monomanijaka no funkcionalnih 
političara. Psihijatri su bili brojni, neprirodno. Koji 
kultumjački sarkazam? Pararealnost, parainstitucio-

Zorica Jevremović

nalni teatri, parapsihodramska teorija, parakultura- 
lizam, parahipokratovazakletva...

Altemativna scena kao jedina mogućnost opstan- 
ka: praviti pozorište kao stvaranje sveta čiji su an- 
sambl i publika jedno drugom neskriveno ogledalo. 
Pisala sam tekstove, radila koreografiju, režiju, glu- 
mila.

DŽEPNO POZORISTE M
Inverznu stvamost Mara Sadove ludnice u kojoj 

sam živela uzela sam kao publikum stvaranjem pozo- 
rišta u najstarijoj psihijatrijskoj bolnici na Balkanu, u 
kvratu u kome stanujem. Pozorište kvarta kao žanr 
koji sam već ostvarila 1985. ('Ulično dečijepozorište).

Knjige pišem o tome, za Teatron -  obavezne re- 
čenice.

1992, novembra, prvi put na priredbama pacije- 
nata i rekovalcenata koje scenski uobličuju medicin- 
ski radnici. I  oni glume, recituju, pevaju u belim man- 
tilima, ili bez njih. Strahovalada nadređenih, snishod- 
ljivost potlačenih. Dmštvena stvamost u  malom. To- 
kom 1993. prisustvujem na oko tridesetak priredbi, 
do dvadesetak inkognito, potom se predstavljam gle- 
dalištu, i osoblju.

1994, febmara, ulazim na muško odeljenje “M”, 
objasnila sam svoj rad kao “telo uz telo, telo naspram
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tela, telo za telo”. Književna radionica, likovna, prav- 
ljenje zidnih novina, kružna biblioteka. Aprila inter- 
aktivni performans Mi smo ludisti, hajde da se igramo 
u Dnevnoj bolnici, tri pozorišne rampe. Ansambl: re- 
kovalcenti bohiice, glumica (stara saradnica), psiho- 
log koji igra psihologa ovog odeljenja, rođaci paci- 
jenata, ležeći pacijenti, ansambl narodne muzike koji 
je u  srodstvu s odeljenskim terapeutom. Juni 1994, 
premijera repertoarske, interaktivne predstave Bajka 
bluz u  suturenskoj gimnastičkoj sali. Ansambl: reko- 
valcenti, deca iz komšiluka, pozorišna glumica, deca 
psihijatra, filmski glumci, pozorišni altemativci. Pub- 
lika sastavljena po uzorku ansambla, i ležećih paci- 
jenata, u jednom času pleše sa izvođačima.

Od juna do oktobra radim pre podne na ženskom 
odeljenju “L”. Iikovna, književna radionica. Pefor- 
mans Otvaranje restorana Viktorija, zatvoren za širu 
javnost, kao angažovani komentar sličnim kič doga- 
đanjima u stvamosti. Na zidovima trpezarije postavili 
smo crteže, ja sam imala prvi put veću ulogu: igrala 
sam konobaricu Melisu. Žene su bile manikirane, na- 
šminkane i isfrizirane po meri uloge i vlastitom iz- 
bora. Makaze, aceton, lak, bili su, kažu upućeni, prvi 
putupotrebljeniujednoj ovakvoj trpezariji.

Oktobra pokrećem u Dnevnoj bolnici otvorene 
radionice u podne koje posećuje ansambl Džepnog 
pozorišta M, ležećipacijenti, intelektualci, književnici, 
zainteresovano medicinsko osoblje bez belih mantila 
(radionica zvuka, književna, likovna, novinarska, ra- 
dionica skladnog, radionica lepog govora). Vodili su 
je stračnjaci, domaćini su bili rekovalcenti.

Za Novu godinu, 1995. performans j&TraZ/ica noći, u 
tri varijante: za one ljude koji ostaju u bolnici u toku 
praznika, za decu medicinskog osoblja i za gostovanje 
u jednoj srednjoj škoH. Tekstmodifikovan, mizanscen 
prilagođavan.

Od febraara do juna radim na muško-ženskom 
odeljenju “F”. Radionica skladnog pokreta najpose- 
ćenija. U  aprilu iste godine performans Promocija 
Džepnog pozorišta M. Kažu, bio je to prvi pozorišni 
performans -  o jednom pozorištu, u našem gradu.

Poslednju predstavu -  Put u nemoguće ili potraga 
za boginjom Klio -  radim kao procesiju koja kreće sa

boginjom Tahjom koja izlazi iz prijemne zgrade bol- 
nice. Muze u starogračkom kostimu u duhu teksta, 
Apolon dolazi iz publike. Hiperboreja kao sveto po- 
zorišno mesto gde Apolon vodi muze kroz istoriju 
pozorišta, do ondašnjih, ratnih dana, prolazeći stva- 
mosno put do tržnog centra, stotinak metara uda- 
Ijenog od bolnice. Ansambl dopunjen novim umet- 
nicima, pevačima, slepim ljudima. Mesec i po dana 
smo probali, imali na stotinak gledalaca, premijera je 
zabranjena neregulamo, surovo, naoružanim obez- 
beđenjem, pet minuta pre početka.

Nisu nam dali da izađemo iz “ludnice”. Realne, 
pohcijske snage su pobedile.

“PUT 5a”
1997. marta meseca našla sam prostor za osnivanje 

trećeg pozorišta kvarta. U  obližnjem Autonomnom 
ženskom centra protiv seksualnog nasilja, osnivam 
feminističko pozorište PUT5a. Ansambl: zlostavljane 
žene, balerine, slikarke, komšinice iz zgrade, inva- 
hdkinje. Publika ženska, i kritika. 21 sedište u  obliku 
mladog meseca za ples. Arijadna koja kroz mandalu 
pronalazi vlastitu putanju. 21 predstava.

Zvezdočinka Šaputave devojke pisana, koreogra- 
fisna i režirana za dve devojke koje hodaju uz pomoć 
invalidskih kohca. 31 predstava.

Video rad gostovao novembra 1999. u  ljubljanskoj 
“Kapehci”, proj ekatProtezis. U  jednom času dve ljub- 
ljanske devojke su izgovarale iz publike tekst nesnim- 
ljenog dela predstave. Posle projekcije, išao je per- 
formans Šaputave devojke I I  koji sam pisala, koreo- 
grafisala i režirala za iste devojke koje teže hodaju i 
gestikuliraju. Bila je to prva srpsko-slovenačka pozo- 
rišna saradanja posle raspada dmge Jugoslavije.

PLAVO POZORIŠTE

NASTANAK
Plavo pozorište je osnovano decembra 1995. go- 

dine u Beogradu. Kao vrsta pozorišne laboratorije 
bavi se istraživanjem svekolikog ljudskog iskustva ko- 
risteći teatar i određene tehnike unutar njega kao
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sredstvo komuniciranja. Plavo pozorište je u osnovi 
pozorište antropološkog tipa. Međutim, to je samo 
inicijalm pristup radu zbog toga što takav princip obe- 
zbeđuje najširi okvir sagledavanja određenog pitanja 
ili predmeta. Već na sledećem koraku sociološka i 
psihološka komponenta ulaze u analitički intelektual- 
ni proces koji se u  istraživačkom postupku transfor- 
miše u umetnički izraz. Stoga se može reći da je Plavo 
pozoriste vrsta teatra pitanja.

NAČINRADA

Plavo pozorište se u velikoj meri naslanja na pozi- 
tivne tokove stvaranja u oblasti savremenog umet- 
ničkog izraza na našem prostoru. Pored Mage Maga- 
zinović i Ljubomira Micića i njihovog dela, ali i mno- 
gih drugih iz prve polovine XX veka, svakako da se 
veliki oslonac oseća i u snažnim inicijativama iz po- 
slednjih nekoliko decenija gde na prvo mesto treba 
staviti već odavno neospomu tradiciju Bitefa.

Kada se radi o direktnim pozorišnim uzorima koji 
su inspirisali rad trupe nezaobilazno je pomenuti. tzv. 
artoovsku viziju pozorišta. Uz to treba svakako napo- 
menuti respekt koji pozorište u  svom radu ima prema 
globalnoj revoluciji pozorišta Stanislavskog. Iz novije 
istorije savremenog teatra, uticaj na rad trupe izvršili 
su upravo oni pozorišni stvaraoci koji su među prvima 
sprovodili u  delo novu i reformisanu pozorišnu misao. 
Tu se pre svih misli na rad Jeržija Grotovskog, po 
mnogima rodonačelnika savremenog teatra, i isku- 
stva u radu njegovog teatra “13 redova”, zatim Eu- 
đenija Barbe i Odin teatra sa čijim članovima je osni- 
vač i reditelj Plavog pozorišta Nenad Čolić imao pri- 
liku da u  zajedničkom radu utemelji svoju glumačku i 
rediteljsku edukaciju. Tokom svog sedmogodišnjeg 
postojanja rad Plavog pozorišta je  u velikoj meri od- 
ređen i uticajem italijanskog reditelja Masima Đa- 
netij a i njegovog teatra Specchi e memorie.

TIM

Nenad Čolić, reditelj i glumac, Hija Ludvig, glu- 
mac, Ranko Trifković, glumac, Maša Jelić, glumica, 
Dejan Stojkovć, glumac, Marko Potkonjak, glumac,

Sarcasicus, Plavo pozorište

Ivana Čolić, kostimograf i scenograf, Dubravka Vu- 
jinović, PR manager

DRUŠTVENIANGAŽMAN
Plavo pozorište nije političko pozorište, ali dru- 

štveno i politički angažman u radu ima istovetnu va- 
žnost kao i umetnički. Iako to možda zvuči paradok- 
salno, to proizilazi iz same “ideologije” Plavog pozo- 
rišta koja dmštvenu funkciju teatra ne podređuje 
umetničkoj, šta više, ponekad joj daje i prednost. Ono 
što odlučujuće utiče na tematsku orijentaciju, upravo 
dolazi iz stvamosti života koja se uvek događa u ne- 
kim društvenim okolnostima a koje, hteli mi to ili ne, 
uvek imaju neku političku konotaciju.

Posebno mesto u radu Plavog pozorišta zauzima 
edukacija ili rad sa mlađim Ijudima koji zele da po- 
zorište vide i tretiraju na dmgačiji način. Tu se pre 
svega misli na ideju da se pozorište može koristiti za 
sopstveni život, ali ne isključivo u egzistencijalnom 
smislu kroz profesionalni status nego u vidu jedne 
nove forme koja omogućava dublji duhovni i istra- 
živacki rad na sebi. Za to je dakako potreban osavre- 
menjenpedagoški rad i otvoreniji mentalni stav. Ova- 
kvu vrstu edukativnog rada Plavo pozorište realizuje 
kroz različite vrste radionica i seminara u trajanju od 
3 do 15 dana sa prezentacijom rada kao završnim 
činom ili u dužim procesima od 6 do 12 meseci koji 
dovode do poluprofesionalnihpredstava.
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FINANSIRANJE
U  odnosu na činjenicu da je Plavo pozorište jedna 

od neinstitucionalnih. trupa koj a funkcioniše kao pro- 
fesionalno pozorište, važno je istaći da afirmaciju 
ovakve vrste rada i pedagogije u  teatru, kao i profe- 
sionalnu produkciju pozorišta, svesrdno podržavaju 
švajcarska državna fondacija Pro Helvetia, Ambasada 
Evropske unije u  Beogradu, Evropska kultuma fon- 
dacija, Fond za otvoreno dmštvo. Ali, od posebne 
važnosti je to što su i ovdašnje državne institucije, od 
trenutka političkih promena u zemlji, počele da po- 
mažu i podržavaju neinstitucionalnu formu pozori- 
šnog stvaranja u  onoj meri u  kojoj je to moguće.

PROSTOR

Tmpa nema svoj prostor. Svoje projekte realizuje 
sa velikim poverenjem u Bitef teatm  i Kultumom 
centm REX.

OSTALO

Plavo pozoriste je jedan od osnivača i članova 
Asocijacije nezavisnih teatara -  ANET, koja postoji 
od 1999. godine i koja u  okviru svojih aktivnosti rea- 
lizuje godišnju prezentaciju rada Asocijacije, eduka- 
tivne programe sa mladima, rađionice, seminare, sim- 
pozijume...

PRODUKCIJA PLAVOG POZORISTA

Sonet beznaslova -  Cinema Rex, 1995.
INFANT, Novi Sad ’96 -  nagrada za najbolju 

predstavu u celini pozorište Specchi e memorie Milano 
’96, ’97

Veličanstvena odiseja -  Cinema Rex, 1997.
Festival novih teatarskih formi, Pančevo ’97 -  na- 

grada za najbolju predstavu u celini
Pozorište Specchi e memorie, Milano ’97
Neverovatni duel -  Cinema Rex, 1998.
INFANT, Novi Sad ’98
To beše duša rudnik čudesan — KCNS, 1999.

INFANT, Novi Sad ’99 
Barski ljetopis, Bar ’99 
Bl'i'EF, Beograd ’99
Oscar Wilde i nepostojaniprinc -  Bitef teatar, 2000. 
INFANT, Novi Sad ’OO 
ALTFEST, Bistrica, Rumunija ’OO 
Vama Summer Theatre Festival, Vama, Bugarska

’Ol
Teatar u kofem Sofija i Burgas, Bugarska ’Ol 
Sajam kamemih teatara, Krakov, Poljska ’Ol 
Tremafest, Ruma ’02
Prezentacija srpskih nezavisnih teatara Grotovski 

centar, Vroclav, Poljska ’02
Auawirleben, Bem, Svajcarska ’02
Hajde da igramo tutuguri, Centar za savremenu 

umetnost, Bukurešt, 2001. Koprodukcija Centra za 
savremenu umetnost iz Bukurešta i Plavog pozorišta

Hipertrofija autoriteta ili Covek koji je pomračio 
sunce -  Kultumi centar, Rex, 2001.

Prezentacija srpskih nezavisnih teatara Grotovski 
centar, Vroclav, Poljska ’02

Sarcasticus ili Rođenje virusa -  BITEF teatar, 
2002.

Koprodukcija Plavog pozorišta i BITEF Teatra

MIMART

NASTANAK:
Teatar MDVLART je neformalni, neliteraturni tea- 

tar koji je nastao 1984. godine u Beogradu.
Od 1981-84. godine Nela Antonović vodi tečaj za 

ritam i pokret u  Američkom kultumom centru u Beo- 
gradu, za decu stranih državljana. Godine 1984. osno- 
vala je neformalnu gmpu MIMART. Školske 1992/93. 
osniva Studio MIMART u SKC-u, gde radi na istra- 
živanju slobodnog pokreta kroz radionice i upozna- 
vanja mladih sa kreativnom igrom.



82 Teatron 119/120

NACINRADA
Nela Antonović, osnivač i umetnički vođa, istra- 

žuje kreativnost slobode pokreta i neverbalnu komu- 
nikaciju, i zajedno sa svojim saradnicima radi na pro- 
jektima kroz radionice kreativne vizualizacije. Pro- 
dukcija MIMART sadrži dvadeset šest altemativnih 
predstava i preko sto eksperimentalnih, multimedi- 
jalnih i ambijentalnih uličnih performansa koje ka- 
rakterišu rituali, simbolizacija pokreta i eksperimen- 
talna muzika.

Kroz svoje projekte Nela Antonović želi da inicira 
razmišljanja o duhovnom putu, kao definitivnom iz- 
bom života ovde i sada. Ideje i fenomeni, kojima se 
bavi, lako iz vizije prelaze u pokret, zahvaljujući ma- 
gičnoj metodi rada igračkog treninga i kroz radionice 
MIMART. Imenovanje načina rada Teatra MIM- 
ART je promocija kreativnog mišljenja kroz pokret.

TIM:
Mr. Nela Antonović, dipl.inž, predsednik udm- 

ženja i umetnički vođa, Aleksandar Lekić, diplinž, 
zamenikudruženja, Mina Šohaj, sekretar

FESTIVALIINAGRADE
Nela Antonović je učestvovala je na YU balet- 

skom takmičenju 1986,1988. i 1991. godine u Novom 
Sadu, gde se upoznala sa radom drugih koreografa. 
Dobitnik je treće nagrade na IY U  takmičenju koreo- 
grafa savremenog plesa 1988. godine u Zagrebu. Uče- 
snik je mnogih inostranih video festivala. Predstava 
Krug Teatra pokreta MIMART, u režiji Nele Anto- 
nović, dobila je nagrađu za najboljupredstavu u celinu 
Na 30. BRAMS-u predstava Slobodan pad. je premi- 
jemo izvedena, a Nela Antonovićje dobila specijalnu 
nagradu za negovanje koreodrame kod nas i edu- 
kacije gmpe mladih Ijudi. Predstava Disanja, podrška 
Studentskom protestu, izvedena je u decembm 1996. 
godine, na 31. BRAMS-u, gde su Nela Antonović i 
MIMART dobili specijalnu nagraduza gestovno-zvu- 
čnu animaciju disanja. Na 33. BRAMSU 1998. Nela 
Antonović je dobila nagradu za režiju -  za originalne 
scenske metafore i prostomo organizovanje plesnog 
izraza, u predstavi Institut za promenu sudbine.
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UUčni petformans, trupe Mimart

ORGANIZACIJE SA KOJIMA SARAĐUJE:
CENPI- Centar za novo pozorište i igru
CEDEUM -  Centar za dramu u edukaciji
Pravni status: u junu 2000. dobija odobrenje za 

registraciju posle mnogih pokušaja, a febmara 2001. 
godine Teatar MIMART je registrovan kao nestra- 
načko, nevladino i neprofitno udrženje građana. Sta- 
tutom je definisana unutrašnja organizaciona struk- 
tura ovog slobodnog pozorišta i odnos sa organiza- 
cijama sa kojim MIMART sarađuje.

PROSTOR ZA RAD
Tmpa nema svoj prostor i do sada je radila u:
SKC-u (1984-1993), SC-u (1993-1994), pozorištu 

ATELJE 212 od 1994. gde su i danas; imaju salu za 
vežbu, kao i prezentaciju svojih predstava na reper- 
toam, uglavnom na maloj sceni.

Od januara 2002. Ministarstvo kulture Republike 
Srbije stimuliše rad Teatra MIMART.

PROJEKTITEATRA MIMART:
Urbis ludus (SKC, 1985.), Unutar ogledala (SKC, 

1988.), Boje privida (SKC, 1990.) Staze (SKC, 1991.), 
Dva (SKC, 1992.), Put pored znakova (SKC, 1992.),
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Snncezađe (SKC, 1993.), Strah odneletenja (SC, 1993.), 
Krug (SC; 1994.), Oko (Barutana -  Kalemedan, 1994.), 
Numerik (CZKD, 1995.), Daljina neka samo nama 
namenjena (Bitef teatar, 1995.), Santa leda (Barutana
-  Kalemedan, 1995.), Slobodan pad  (Bitef teatar,
1995.), Igre bliskosti (CZKD,1996.), Dozivanje zvuka 
(Bitef teatar, 1996.), Disanja (DK Studentski grad,
1996.), Aurum  (Atelje 212, 1997.), Vodeni ples sa 
bubnjevima (Knez Mihajlova ulica, 1997.), Institut za 
promenu sudbine (Atelje 212,1998.), Rotkve strugane 
(Atelje 212, 1999.), Kaleidoskop (Barutana -  Kale- 
medan, 1999.), Vreme astrala (Atelje 212, 2000.), Ma- 
de in Norway (SKC, 2001.), Mreža (Atelje 212, Velika 
scena, 2001.) Snimak (NP, scena ”Raša Plaović", april 
2002.)

Donatori su podržavali projekte Mimart:
Fond za otvoreno društvo, od 1995. godine
Ministarstvo Kkulture Republike Srbije, od juna 

2001. godine
ONCA / Univerzitet umetnosti Oslo, Norveška, 

2000- 2001.

OSTALO: 

Misija i ciljevi Mimarta:
Moć reči može da izobliči našu misao, ako do- 

pustimo. Cesto smo svesni toga. Telo nikada ne laže, 
jer telo pamti sve što nam se desilo. Mitologija pozo- 
rišne tradicije počinje da uviđa značaj prilivatanja no- 
vog mita, značaj pozorišne istraživačke prakse.

Metodom istraživačkili radionica kreativne vizua- 
lizacije Mimart vrši pozorišno i interaktivno umet- 
ničko istraživanje

Istraživanje neverbalne komunikacije pokreta u 
pozorištu

Okuplja, edukuje i podstiče mlade umetnike igre i 
dramske umetnike na stručno usavršavanje

Razvoj simboličkog jezika i rituala
Negovanje uličnog teatra i ambijentalnog perfor- 

mansa

Organizuje i vodi otvorene radionice za studente, 
glumce i igrače

Očekivani uticaj Teatar MIMART na kulturnu sre- 
dinu:

Značaj slobode izražavanja u  procesu kao bitnog 
faktora pomeranja granica pozorišta

Svesnost o pojmu različitog i svesnost o značaju 
pojedinca u radu grupe

Prepoznavanje kultume jednakosti i različitosti, 
kao osnovne važnosti za prava, dostojanstvo i dobro- 
bit pojedinaca i njihovih sredina.

Kroz umetničke poglede i postupke u umetnosti 
stvaranje prostora za kooperaciju između ljudi sličnih 
etičkih porekla, kultura ili vera *

Edukacija o tiraniji dekadentne folk umetnosti i 
borba protiv kiča

Informisanje o značaju i značenju eksperimenta 
“samo jednom se dešava na Hcu mesta” i svaki put je 
dmgačije kao i priroda

Iniciranje pozitivne energije i kreativnosti koja je 
našoj sredini pre svega neophodna.

TORPEDO

O IMENU
1. Torpedo: Podvodna ploveća mina u obliku vre- 

tena, kreće se pomoću sopstvenog mehanizma, pah se 
elektricitetom (elektro-torpedo) ili dodirom sa stra- 
nim telima (kontaktni torpedo); služi za odbranu (de- 
fanzivni torpedo) ili napad (ofanzivni torpedo) protiv 
neprijateljskih plovnih objekata, a izbacuje se sa ra- 
tnih brodova (torpiljera, podmomica, krstarica, brzih 
borbenih čamaca) i sa obala pomoću naročitih (lan- 
sirnih cevi)

2. Torpedovati -  voj. Napasti (ih: pogoditi, poto- 
piti, razoriti) torpedom (Milan Vujakhja: Leksikon 
stranih reči i izraza)

3. Torpedo: strip junakiimerfa SanchesaAbulia
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NASTANAK
Datum osnivanja kao i datum raspada trupe ostali 

su misterija do današnjeg dana, jer se u  oba slučaja 
radilo o dužim procesima koje je teško svesti na samo 
jedan dan ili određeni događaj. Ukoliko bi se spro- 
vela anketa među članovima “prve postave” Torpeda, 
svi bi, najverovatnije, pomenuli različite datume na- 
stanka i raspada trupe, a verovatno bi bilo neslaganja 
i u tome ko je tačno osnovao Torpedo. Ovaj problem 
proizlazi iz toga što sama trupa nikada nije pravno 
osnovana ni ugašena, a tokom svog celokupnog po- 
stojanja nikada nije bila formalno registrovana. Pred- 
stave su uvek izvođene u saradnji sa drugim institu- 
cijamapoput Scene kod Konja, Doma Omladine, Ba- 
rutane, Dadova itd. Kada govorimo o Torpedu, može 
se reći da se tu  pre radilo o ideji i specifičnoj estetici 
kojaje okupila grupuistomišljenika spremnilina rizik 
i nemoguće uslove rada, nego o nekoj organizaciji. 
Teško je o Torpedu govoriti u  formalno pravnim ka- 
tegorijama sa brojkama i datumima, koje nameće 
ovako kratka forma. Stoga, sve cifre koje slede treba 
uzeti samo kao približne. Sve drugo o Torpedu je 
mnogo važnije.

Nastanak trupe Torpedo se spremao kroz pro- 
jekteKlinje (tekst i režija Darijan Mihajlović) i Furka 
(tekst: Ognen Georgievski, režija: Anja Suša) na Sce- 
ni kod konja tokom 1996. i 1997. godine. U  pitanju su 
bili klasični dramski tekstovi i uobičajeni proces rada 
u repertoarskom pozorištu. Međutim, upravo su te 
dve predstave kratkog veka okupile umetnike koji će 
ubrzo postati kreativno jezgro Torpeda. Nezadovoljni 
tretmanom u postojećim institucijama i željni istra- 
živačkog bavljenja pozorištem, reditelji Anja Suša i 
Darijan Mihajlović se, zajedno sa glumcima Ivanom 
Jevtovićem, Ivanom Tomićem, Natašom Marković, 
Milošem Samolovim, VladimiromMarinkovićem, Sr- 
đanom Timarovim, Anastasijom Radojković, Alek- 
sandrom Janković, Danielom Sičom, Milenom Pav- 
lović, Marijom Milenković i Dejanom Lutkićem, to- 
kom naredne četiri godine pored svog “institucion- 
alnog” angažmana, oprobavaju i u nezavisnim pro- 
jektima koji bi teško našli mesto u nekom od beo- 
gradskih pozorišta. Teško je ujednoj rečenici formu-

EtJio Cirkiis. Torpedo

lisati estetičke postulate na kojima je počivala trupa 
Torpedo, jer su se oni razvijali i menjali, baš kao i 
interesovanja članova trupe.

Do izbora imena trupe se došlo tokom rada na 
predstavi Ficrka (oktobar 1997.), a prvi projekat pod 
imenom Torpedo je  bio Ethno Circus u  Domu Om- 
ladine (decembar 1997.). Posle ove, trupa je imala još 
jednupremijeruna BELEF-u 1998. godine. To je bila 
Zivotinjskafarma po romanu Džordža Orvela. U  me- 
đuvremenu je realizovano još nekoliko ad hoc i kon- 
ceptualnih projekata u saradnji sa drugim umetni- 
cima, poput performansa Ikonomahija u saradnji sa 
grupom Led Art (CZKD, januar 1998.), svečane pro- 
mocije Publikumovog kalendara u saradnji sa grupom 
FTA (Paviljon Cvijeta Zuzorić, januar 1999.) i projekta 
povodom Svetskog dana borbe protiv AIDS-a u sa- 
radnji sa Narodnim pokretom Otpor (Dom Omla- 
dine, decembar 1999.). Torpedo je 1998. godinepred- 
stavom Ethno Circus otvoro festivale Budva grad tea- 
tar i novosadski Infant, a predstava Overlapping je 
učestvovala i u  pratećem programu BlTBF-a 1997. 
godine.

NAČINRADA
Cesto koristeći neobične predloške poput novin- 

ske vesti iz cme hronike ili staroslovenske mitologije 
kao podlogu svojihpredstava, kombinovao se klasični 
glumački izraz sa fizičkim teatrom i mime-om, na isti
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način na koji kompozitor Marko Grubić i grupa 
Vrooom -  neraskiđivi deo Torpeda -  kombinuje kla- 
sične instrumente sa elektronskim.

Sve projekte trupe su potpisala dva reditelja (Anja 
Suša i Darijan Mihajlović), a u slučaju predstave 
Overlapping i Zanko Tomić. Princip rada je podra- 
zumevao radionički pristup pozorištu u  kome je stav- 
ljan akcenat na proces proba koji je bio istraživački, 
bez definitivnog dramaturškog predloška, sa predsta- 
vom kao jednom od mogućih verzija tog procesa. Re- 
ditelji su uvek odvojeno radih na različitim segmen- 
tima predstave, koji su, potom, u završnoj fazi skla- 
pani u celinu.

DRUŠTVENIANGAŽMAN
Ono što je svima koji su imah neke veze sa Tor- 

pedom bilo zajedničko je vehka kohčina energije i 
potreba da se probijaju granice u klaustrofobičnom i 
ksenofobičnom društvu u kojem smo živeh u posled- 
njoj dekadi dvadesetog veka. U  tom smislu se može 
reći da se trupa Torpedo bavila angažovanim i poH- 
tičkim pozorištem. SociopoHtički angažman je bio na- 
ročito transparentan u ad. hoc projektima i perfor- 
mansima koji su biH direktna reakcija na prilike u 
jugoslovenskom društvu.

TIM
Pored reditelja i glumaca trupe Torpedo, treba 

pomenuti i ostale saradnike koji su, svako na svoj 
način, veoma doprineU stvaranju specifičnog imidža 
trupe.Već je predstava Overlapping okupila stalni tim 
saradnika: kostimografa Jelenu Nikohć, dizajnera 
Vladana Srdića i grupu Vrooom koja je, predvođena 
Markom Grubićem uradila muziku za sve projekte 
Torpeda. U  svim projektima Torpeda biH su angažo- 
vani neki od najznačajnijih srpskih umetnika mlađe 
generacije, poput Katarine Jovanović, Vlaste Mikića 
Volcana, TumAround Quarteta itd.

FINANSIRANJE
Posle Zivotinjske farme, trupa je uprkos veHkom 

interesovanju publike i obilju afirmativnih kritika ko- 
je su pratile sve projekte i uprkos učešću na mnogo- 
brojnim intemacionalnim festivalima (Bugarska, Ru-

munija, Mađarska, Holandija, ItaHja, Slovenija, Ma- 
kedonija, itd.) bezuspešno pokušavala da pronađe 
stabilniji izvor finansiranja i da stekne pristojnije us- 
love za rad (poput sale za probe) koji bi omogućili 
dalji napredak. Pomoć koja je stizala od institucija za 
kultum i pojedinih fondacija poput Fonda za otvo- 
reno dmštvo iH Skupštine grada je bila korisna ali 
uvek jednokratna, ne obezbeđujući trupi dugotrajni 
opstanak. Tmpa Torpedo je tokom svog celokupnog 
postojanja ostala u potpunosti nezavisna, kako od dr- 
žavnih institucija tako i od Asocijacije nezavisnih tea- 
tara koja je priHkom svog osnivanja iz potpuno neob- 
jašnjivih razloga izostavila Torpedo iz svog članstva.

PROSTOR:
Tmpa nikada nije imala svoj prostor za rad, a 

projekti su igrani na razhčitim scenama u Beogradu: 
Bamtana, Scena kod Konja, Dadov i Dom omladine 
Beograda.

KRAJ?
Umomi od neprekidnih odricanja i rada u nemo- 

gućim uslovima, bavljenja pratećim nekreativnim po- 
slovima kao što je prodaja karata na ulici i često ras- 
trzani između stalnih poslova u beogradskim pozo- 
rištima iH na filmu (koji su za razliku od rada u tmpi 
plaćaH račune), glumci Torpeda polako odlaze iz tru- 
pe koja od maja 2001. godine gotovo da nije imala 
nikakvih aktivnosti. U  tom periodu tm pu je napustila 
i rediteljka Anja Suša. Grupa Vrooom počinje da 
gradi sve uspešniju muzičku karijeru nezavisno od 
tmpe Torpedo i takvo stanje stvari je trajalo sve do 
jula 2002. godine kada je na BELEF-u izvedena pred- 
stava Dantonova Smrt, Georga Bihnera u režiji Dari- 
jana Mihajlovića, koja je posle duže pauze, ponovo 
potpisana imenom Torpedo što je izazvalo nedou- 
mice kako stalne Torpedove publike tako i pojedinih 
bivših članova. Darijan Mihajlović, međutim, obja- 
šnjava da Torpedo više nije trupa, te da je Dantonova 
smrt neka vrsta ad hoc projekta koji je okupio svega 
nekoHko članova prvobitnog tima -  što samo po sebi 
ne garantuje dalji opstanak trupe, koja je, kako stvari 
stoje, ipak prestala da postoji, iako niko sa sigumošći 
ne ume da kaže kada.
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PRODUKCIJA TORPEDA:
maj 1997: Klinje, tekst i režija: Darijan Mihajlović, 

Scena kod Konja
avgust 1997: Overlapping, režija Anja Suša. Da- 

rijan Mihajlović i Žanko Tomić, BELEF, Barutana 
(potom Scena kod Konja, pa pozorište DADOV)

oktobar 1997: Furka, tekst: Ognen Georgievski, 
režija Anja Suša, Scena kod Konja

decembar 1997: Ethno Circus, režija Darijan Mi- 
hajlović, Anja Suša, Dom omladine Beograda

avgust 1998: Životinjska Farma, po noveli Geor- 
gea Orwella, režija Anja Suša, Darijan Mihajlović, 
BELEF, Barutana (potom Dom omladine Beogra- 
da).

januar 1998: performance: Ikonomahia u saradnji 
sa grapom Led Art, CZKD

januar 1999: peđorms.nce:Bogojavljenska noć, sve- 
čana promocija Publikumovog kalendara u saradnji 
sa grapom FIA, Paviljon Cvijeta Zuzorić

decembar 2000. performance za kampanjuNarod- 
nog pokreta OTPOR povodom svetskog dana borbe 
protiv SIDE, Dom omladine Beograda

FESTIVALI:
BELEF, 1997,1998, 2002 
BITEF (prateći program), 1997 
INFANT, 1998
BUDVA GRAD TEATAR, 1998 
ŽIVIAKT, PEKARNA, Maribor, Slovenija,1998 
SKOPSKO LETO, Skopje, Makedonija, 1998
HERAKUJSK3 VEČERI, Bitolj, Makedonija,

1998
KASTEL-FEST, Banjaluka, 1999 
THEATREIN THE SUTTCASE, Burgas, Bugar- 

ska, 1998,1999,2000.
SIBIU THEATRE FESTIVAL, Sibiu, Rumunija,

1999
ON THE ROAD FOR DUTCH M3ME, Amster- 

dam, Tilburg, Holandija, 1999.

CONMET (Cooperation od Middle and Eastem 
European Theatre), Barka pozorište, Budimpešta, 
Mađarska, 1999. i 2000.

MUCSARNOK FESHVAL, Budimpešta, Ma- 
đarska, 2000

CZKD -  Centar za kultumu dekontaminaciju
Centar za kultumu dekontaminaciju je započeo sa 

radom 1. januara 1995. u Miloševićevoj Srbiji koja je 
devedesetih godina, iz razloga koje svi isuviše dobro 
znamo, bila jedno od najmanje poželjnih mesta za 
život na celoj planeti. Nekada veliki kulturološki pro- 
stor bivše Jugoslavije, poput same države rastočio se 
na male, klaustrofobične i u sebe zagledane sredine u 
kojima su dominirale svakojake isključivosti podstak- 
nute povampirenjem retrogradnih vrednosti i buđe- 
njem uspavane “nacionalne svesti”. Takav sistem 
vrednosti propagiran je kako u zvaničnim državnim 
institucijama, tako i putem medija koji su poput kuge 
širili tzv. zabavne sadržaje nudeći izmrcvarenom sta- 
novništvu Srbije mnoštvo “veselih” igara čak i kad 
hleba nije bilo. Specifični miks kič-patriotizma i “svet- 
skog glamura”, ovaploćen u reklami “JUL je coof’, 
doprinosio je sveopštoj konfuziji u kojoj se nalazilo 
srpsko društvo i potvrđivalo Encensbergerovu tezu o 
postmodemizmuMiloševićeve diktature. U takvoj at- 
mosferi je stvorena po mnogo čemu jedinstvena in- 
stitucija koja će u drugoj polovini devedesetih izvršiti 
značajan uticaj u promeni dominantnog koda razmi- 
šljanja u srpskoj sredini, nametanjem drugačijeg si- 
stema vrednosti od postojećeg: sistema vrednosti ci- 
vilnog društva, svojim sadržajima upomo i dosledno 
radeći na formiranju teško dostižne građanske svesti. 
Ovaj prostor je pored svog kulturološkog značaja 
imao i ulogu oaze za beogradske i srpske intelek- 
tualce koji nisu bili spremni da prihvate progresivno 
ludilo kojim su bili okruženi.

PROSTOR

Prostor predratne privatne galerije porodice Velj- 
ković “Museo”, nacionalizovane 1945. godine bio je
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O Nemačkoj, CZKD

zatvoren za javnost do 1. januara 1995. Umetnička 
zbirka je pokradena i razvučena u međuvremenu. 
Program budućeg Centra za kultumu dekontamina- 
ciju je otpočeo izložbom predmeta (fotografija, ma- 
pa, herbarijuma i dmgog) pronađenih na podu Pa- 
viljonajeseni 1994. godine.

PROGRAM

Centar za kultumu dekontaminaciju je, u stvari, 
moguće definisati kao neku vrstu altemativnog kul- 
tumog centra, sa pozorišnom delatnošćukojaje samo 
jedan deo ponude ove institucije.

Za proteklih 7 godina, koliko CZKD postoji, u 
njemu je održano mnoštvo različitih događa, poput 
pozorišnih predstava, političkih tribina, promocija 
knjiga, izložbi, performansa, multimedijalnih projek- 
ta i slično. U  vreme kada su svi kontakti sa ostatkom 
sveta biU gotovo nemogući, CZKD ih je  i dalje održa- 
vao. Ne pristajući na nametnuto parcelisanje kultur- 
nog prostora, u ovoj instituciju su nastaviK uspešnu 
komurdkaciju sa istomišljenicima sa celokupnog 
ex-jugoslovenskog prostora.

Kada je o pozorišnoj produkciji Centra reč, treba 
izdvojiti dva najznačajnija trenda koja je ova kuća 
negovala. To su autorski projekti koreografa Sonja 
Vukićević i predstave koje je potpisala rediteljka Ana 
Miljanić.

POZORIŠNA HRONOLOGIJA CZKD

GODINA1995 
31. jun

Zli dusi, prva pozorišna produkcija Centra zasno- 
vana na adaptaciji A. Kamija romana F. Dostojev- 
skog, istražuje korene terora, uspon fašizma i slabosti 
liberala, režija Ana Miljanić

GODINA1996
24. mart

Magična krpa, performans; ironični pogled na po- 
sleratnu Beogradsku katarzu
28. maj

Premijera predstave Nistar Lutalica pozorišne 
grupe “Omen,” o Nistam koji stiže u  Beograd posle
2000 godina lutanja
6. jun

Ambijentalna predstava -  procesija Skladište Da- 
nila Kiša, zasnovana na literaturi i biografiji Danila 
Kiša, režija Ana Miljanić
19. jun

Makbet/Ono, premijera plesnog teatra po Seks- 
pirovom komadu sa stanovišta Ledi Makbet, režija i 
koreografija Sonje Vukićević
7. oktobar

PerformansK, predstava na zatvaian]uAlterImage 
festivala, tekstovi umetnika koji su zbog rata i na- 
cionalizma napustili zemlju, režija Ana Miljanić
16. oktobar

SHadište Danila Kiša u  Podgorici i Nikšiću

GODINA1997
22.januar

Makbet/Ono ispred “plavog kordona” tačno u po- 
noć na Studentskom protestu 96/97
28. januar

Umestopredstave, promocija knjige i nastavak ras- 
prave o pozorišnom štrajku
17. maj

Hi-Fi, pozorišna premijera po tekstu Gorana Ste- 
fanovskog, režija Hajdana Baletić
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19. maj
Makbet/Ono otvara festival EEAT u Podgorici 

26. jun
Stanica, omladinska predstava 

jul -  avgust
Predstava MaketjOno izveđena na festivalima u 

Novom Sadu i Budvi, kao i na letnjim festivalima u 
Kopru i Ptuju kao prva predstava iz Beograda na 
gostovanjuu Sloveniji posle rata
5. septembar

Shišaj mali čoveče, celodnevna pozorišna predsta- 
va i promocija knjige V. Rajha u formi “malih uličnih 
prizora” na različitim beogradskim lokacijama, režija 
Ana Miljanić
9. septembar

Gostovanje pozorišne predstave Teatra an der 
R ur Zmijin svlak, a po komadu Slobodana Šnajdera i 
u  režiji Roberta Ćulija
10. septembar

Da li je rat cirkus?, razgovor o predstavi Zmijin 
svlak
11. septembar

Razgovor sa Slobodanom Šnajderom o problemi- 
ma denacifikacije
25. septembar

Razgovor sa Goranom Stefanovskim
19. septembar

Makbet/Ono otvara Cetinjsko bijenale
7. oktobar

Makbet/Ono na festivalu “Via Regia” u Erfurtu, 
Nemačka o novoj francuskoj političkoj teoriji
25. okotbar

Postjugosbvenskipozorišnipejzaž, skup i festival u 
organizaciji Teatra an der Rur, Milhajm (Nemačka) 
sa učešćem Centra u seminaru “Šta sada” i gosto- 
vanjem predstave “Makbet/Ono”

GODINA1998
1. januar

Devojčica sa šibicama, treći rođendan Centra za 
kultumu dekontaminaciju obeležen j e predstavompo

motivima Andersenove bajke i sa učešćem velikog 
broja ljudi koji žive i rade na ulici, režija Ana Miljanić
13.januar

Za tebe iz jučerašnje, premijera predstave po delu 
Marine Cvetajeve, režija Varja Đukić
15. april

Alchajmer, koreodrama Sonje Vukićević o deset 
godina naše istorije
22. april

Početak prikazivanja emisija VIN-a koje se sni- 
maju u Paviljonu Veljković
25. april

Proces, “drama u pokretu” po romanu F. Kafke, 
režija i koreografija Sonja Vukićević
11. maj

Undergfound, performans u znak podrške osuđe- 
nom umetniku Nunetu Popoviću
15. maj

Executorl4, gostovanje pozorišne pređstave Teat- 
ra Zerar Filip iz St Denija sa temom građanskog rata 
uBejrutu
17. maj

Korak do zvezda, dobrotvoma predstava jugoslo- 
venskog Crvenog krsta
20. maj

Shišaj mali čoveče: re-mappmg, serija od pet “ma- 
lih uHčnih prizora” -  pozorišnih akcija u specifičnom 
socijalnom kontekstu, režija Ana Miljanić
29. maj

Otvaranje programa Re-mapping Centra za kul- 
tumu dekontaminaciju na manifestaciji “Štoholm ’98
-  evropska kultuma prestonica” -  prikazane su sle- 
deće aktivnosti: Damage (Predstava Proces i Re-map- 
pingroom  Branka Pavića), Shišaj mali čoveče: re-map- 
ping (pozorišne akcije u  predgrađima Štokholma, re- 
žija Ana Miljanić), uHčne akcije i distribucija bonova 
Gmpe Škart, predstava Alchajmer i završno veče Im- 
age (direktni prenos između Beograda i Štokholma 
koji povezuje scene Slušaj mali čoveče: re-mapping i 
učesnike projekta Re-mappmg iz Beograda i Štok- 
holma).



LiSne karte trupa 89

22. septembar
Predstava Proces učestvuje na festivalu BITEF 

kao jedini jugoslovenski predstavnik
24. septembar

Soktice, predstava “Arka” teatra (Prag) u režiji 
Petera Nikla u okviru BITEF festivala
30. septembar

Monodrama Stefana Koldica Eva Braun u režiji 
Gorčina Stojanovića sa Mirjanom Karanović u na- 
slovnoj ulozi
5. oktobar

Predstav&Alchajmer i Proces na Festivalu M OT u 
Skoplju, Makedonija
6. decembar

Predstava£va Braun izvedena na Festivalu panto- 
mime i monodrame u Zemunu, nagrada Miijani Ka- 
ranović za najbolju glumicu
9. decembar

SkladiSte Danila Kiša izveđeno u Puli kao prva 
predstava iz Beograda izvedena u Hrvatskoj posle 
rata, gostovanje je ostvareno u okviru obeležavanja 
pedesetogodišnjice Univerzalne deldaracije o pravi- 
ma čoveka
26. decembar

Susret otpad(nika), performans uništavanja umet- 
ničkili dela od strane autora, učesnici: Ledart, Tor- 
pedo i Ikonomahija

GODINA1999
23. februar

Predstava Eva Braun izvedena u Novom Sadu 
19. jul

Gostovanje predstave Proces u The Gate Theatre, 
London, Engleska
23. avgust

Premijera predstaveNemačkoj, zasnovana na tek- 
stovima Bertolda Brehta, Hermana Broha, Hane Ar- 
ent i Folkmara Cilsdorfa predstava govori o pitanjima 
odgovomosti, istine o zločinima, ravnodušnosti, kao i 
potrebi za suočenjem sa prošlošću u smislu izgradnje 
budućnosti

9. septembar
Mrak letnje noći, predstava Sonje Vukićević prika- 

na j e kao premij era na BITEF festivalu, Sekspirovu 
“svadbenu komediju” autorka smešta u  ludnicu istra- 
žujući tragikomičnu egzistenciju ljudi u Mč kulturi na 
kraju veka
I. oktobar

Damage, premijera pozorišne predstave Ister teat- 
ra o svakodnevnom životu tokom bombardovanja
16. oMobar

Predstava Proces na gostovanju u Teatri di Vita, 
Bolonja, Italija

GODINA 2000
II . april

Gostovanje Otvorenog Muba iz Vršca sa predsta- 
vom Testament po tekstu Vidosava Stevanovića
16. april

PredstavaEva Braun učestvuje na Festivalu Ibero- 
americano u Bogoti, Kolumbija 
28. april

Gostovanje predstave City Water Tunnel #3, Marti 
Potinger (Njujork) o izgradnji njujorškog vodovoda
27. septembar

Predstava O Nemačkoj u Tvomici kao prva beo- 
gradska predstava prikazana u Zagrebu posle rata; 
gostovanje je obuhvatalo i razgovor “Da bi se nešto 
čulo -  za to je potrebna volja”, učesnici: Slobodan 
Šnajder, Igor Galo, Drinka Gojković, David Alba- 
hari, Petar Luković, Vladimir Arsenijević, Borka Pa- 
vićević i Ana Miljanić
10. oMobar

Predstava Magbet/Ono na festivalu “Ex ponto” u 
Ljubljani, Slovenija
17. oMobar

Ludilo u dvoje -  premijera predstave Pozorišta 
“Ogledalo” po tekstu Ežena Joneska u režiji Ljubi- 
voja Tadića
23. decembar

Beogradska premijera predstave Smrt Pere Rada- 
kovića zajedničM rad pozorišne tm pe KUD NIKUD 
(Beograd i Kotor) i AEENA festivala (Nemačka)
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Pozorlšte alternative devedesetih

Cirkus istorije
(razgovor sa Sonjom Vukićević)

U đrugoj polovini devedesetili godina XX veka 
ubrzao se proces opšte devastacije -  organizacione, 
finansijske, umetničke, misaone i moralne -  srpskog 
pozorišta. Mnogi razlozi doprineli su ovoj negativnoj 
pojavi: opšta besparica, odlazak u inostranstvo ili po- 
vlačenje iz aktivnog pozorišnog života mnogih stva- 
ralaca različitih generacija, raspad sistema vrednosti, 
proboj najjeftinijegmedijskogpopulizma... U  takvom 
kontekstu deluje još značajnije pojava nekih novih 
umetnika, ili trajanje onih iz prethodnog perioda, onih 
koji nisu poklekli pred negativnim uticajima, te su, 
shodno tome, zadržali visoke umetničke, intelektua- 
Ine i moralne standrade u svom stvaralaštvu.

U  tu grupu -  pored, recimo, reditelja Dejana Mi- 
jača i dramskog pisca Biljane Srbljanović -  spada i 
koreograf Sonja Vukićević. Paralelno sa izuzetno us- 
pešnom karijerom igrača Masičnog baleta u Narod- 
nom pozorištu u Beogradu, Sonja Vukićević je radila 
i projekte iz oblasti savremenog plesa, prevashodno 
sa koreografom Verom Kostić, alije bila i koreograf i 
izvođač u dramskim predstavama reditelja Ljubiše 
Ristića, Harisa Pašovića, Gorčina Stojanovića, M ana 
Mensura. Sredinom devedesetih godina počela je u, 
Centru za kulturnu dekontaminaciju u Beogradu, da 
ostvaraje i svoje prve autorske projekte -  predstave 
Makbet/ONO, Alchajmerova simfonija, Proces, Mrak 
letnje noći. Ove predstave naišle su na izuzetan prijem 
kod publike i stručne javnosti (novoustanovljena na- 
grada “Dimitrije Parlić” za koreografsko ostvarenje 
prvi put je dodeljena upravo Sonji VuMćević za pred-
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stavu Makbet/ONO), a ostvarile su i veliM uspeh na 
brojnim gostovanjima u inostranstvu, tako da je, u 
ovom periodu, rad Sonja VuMćević bio jedan od 
najreferentnijih “proizvoda” srpskog teatra. U  ovom 
razgovora biće tematizovan samo rad Sonje VuM- 
ćević na autorskim projektima iz perioda devedese- 
tih, a ne i njena celokupna karijera baletskog igraČa.

Relativno rano počela si da, paralelno sa ulogama u 
predstavama belog baleta u Narodnompozorištu, radiš i 
na projektima savremenog plesa, da bi vremenom po- 
čela da radiš koreografije a i nastupašu dramskim pred- 
stavama. Ipak, relativno kasno -  tek sredinom deve- 
desetih -  počela si da ostvaruješ samostalne autorske 
projekte (MakbetlONO, Alchajmerova simfonija, Pro- 
ces, Mrak letnje noći). Da lije razlog tome bilo tvoje 
stvaralačko sazrevanje, spoljni impulsi (da ne kažemo 
inspiracija) koje su donele devedesete, organizaciono-fi- 
nansijsld uslovi koje si dobila u CZKD-u, ili svi tifaktori 
zajedno?

Celog života sam želela da u javnosti nastupam 
maksimalno kvalitetno, sa punom spoznajom onoga 
što radim. Postoji velika razlika između igranja Ma- 
sičnog baleta, rada u dramskom teatru ili rada na 
koreografiji, tako da su meni bile potrebne sve te 
godine učenja uz vehke reditelje, koreografe, sceno- 
grafe, kostimografe, majstore svetla. Nisam imala 
školu ni za jednu od ovih oblasti, osim za Masičnu 
baletsku igra, pa mislim da mi je bilo potrebno to 
vreme, sve do trenutka kada sam ja Hčno znala da sam 
sazrela da se upustim u samostalni autorsM rad. S
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drage strane, nije bilo moguće raditi paralelno na 
vlastitim autorskim projektima i nositi kompletan re- 
pertoar Baleta, a ja sam želela da karijeru baletskog 
igrača u Narodnom pozorištu završim časno, onako 
kako sam je i počela.

Međutim, i dok sam radila predstave kao igrač 
klasičnog baleta, ja sam uvek imala ideje kako treba 
da izgleda koreografija mojih deonica, ali i moj celo- 
kupan izgled na sceni. Svi koreografi s kojima sam 
sarađivala, počev od Dimitrija Parlića, ostavljali su mi 
tu slobodu, tako da se moja autorska Hčnost zapravo 
počela da razvija od samog početka moje karijere 
igrača klasičnogbaleta.

Moje definitvno sazrevanje poMapa se sa počet- 
kom devedesetih; dolazi do raspada Jugoslavije i me- 
ne je bolelo kada je trebalo da igram lake naslove.

Ljudi su nastavili da prate pozorišni repertoar, ne 
shvatajući da je istorija otišla dalje. Tada mi se prvi 
put rađa ideja oMakbetu i taj sam projekat predložila 
Bitef teatru i Ivani Vujić, ali okolnosti su bile takve da 
tri naredne godine nigde nisam mogla da realizujem 
ovu predstavu. Prvi čovek koji mi je prišao i ponudio 
mi da radim autorske predstave bio je Ljubiša Ristić, 
u doba kada je KPGT trebalo iz Subotice da pređe u 
Beograd. Ali, iz porodičnih razloga, u to doba nisam  
mogla da odlazim iz Beograda, pa nisam mogla da 
prihvatim ovu ponudu. Sledeća osoba koja mi je po- 
nudila da radim autorski projekat bila je Borka Pavi- 
ćević. Ona mi obezbeđuje sve uslove za rad u CZKD-u i 
tamo se rađaju te moje četiri predstave.

Iz tih predstava može se naslutiti da je za tebe pokret 
sredstvo da izraziš neke druge, misaone i emocionalne 
sadržaje, da tvoj rad nije usmeren na preispitivanje sa- 
mogfenomena igre, Ijudskogpokreta, mogučnosti Ijud- 
skogtela.

Prva stvar koju sam želela jeste da ukinem zavesu i 
scenu kutiju; želela sam direktan kontakt između pu- 
blike i izvođača. Dakle, želela sam drugačiju pozo- 
rišnu formu, nikada ne bih mogla da radim svoje au- 
torske predstave u klasičnom pozorištu. Kada bih 
imala uslova, ja ne bih radila scenografije, većbi svaki 
projekt realizovala u odgovarajućem novom i druga- 
čijem prostoru, koji već ima, nezavisno od mene, svo- 
je (istorijsko) vreme i svoje značenje. U  takvom pro- 
storu mene ne zanima da vidim školovanog baletskog 
igrača, već pravog čoveka, sa njegovim vlastitim Ijud- 
skim sadržajem, sa njegovom ličnom istorijom i sa 
njegovim izvornim, genetski urođenim kodom za po- 
kret. Sam pokret nije od presudnog značaja; mene 
interesuje da komponujem, počevši od postojećeg 
ljudskog sadražaja, od ljudi s kojima radim, jedan 
integralni pozorišni čin, u  kome će podjednak značaj 
imati i pokret i zvuk i glas i svetlo i kostim i ambij ent u 
kome se igra. Automatski, publika prepoznaje sebe i 
tako se stvara bhska razmena.

Da li je to jedan od razloga zašto više voliš da radiš sa 
glumcima nego sa profesionalnim igračima? Kolikoje 
za tvoj rad važnopostojanje kompaktne trupe?
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Kod nas postoji samo jedna škola i to škola kla- 
sičnog baleta. Ti ljudi posle osam godina školovanja 
ne žele da igraju u teatru kakav je moj, već žele da 
prave karijeru u Masičnom baletu. S druge strane, 
kod mene bi bila razbijena njihova kompletna teh- 
nika, a meni bi bilo žao da im to uradim u njihovim 
mladim godinama. U  svetu postoje na hiljade škola sa 
hiljadu stilova, tako da je tamo lakše pronaći ljude 
koji bi odgovarali mom teatru. AH, i takvi plesači bi 
morali dugo da uče od glumaca, jer mene ne intere- 
suje pokret radi pokreta, već pametan pokret. Dakle, 
meni bi bio potreban neM srednji rod -  da moji izvo- 
đači imaju nešto i od glumca i od plesača, ah i od 
sportiste.

Što se tiče drugog pitanja, meni je vrlo bitno da u 
svom stilu otškolujem ljude koji će igrati u  mojim 
predstavama, jer je to preduslov da razumeju ono što 
od njih očekujem. Meni nije bitno da li je neko veliM 
glumac ili veliM plesač; meni je samo važno da je 
čovek i radnik, a uspeh onda neminovno dolazi kao 
posledica velikog rada s njima i stvaranja jedne pris- 
nosti i ljubavi, moglo bi se reći jedne porodice. I  to se 
sve vidi na sceni. To sam i uspela da uradim u posled- 
njih šest godina, ali, s obzirom na to da trenutno 
nemam svoj prostor i druge uslove za rad, Ijudi po- 
lako odlaze po svetu i tamo postižu uspeh, bilo da 
rade u poznatim trupama ili ih primaju u ehtne škole 
savremenog plesa. To smatram jednom vrstom svog 
uspeha.

Ti si kompletan autor;pored koreograjije i režije, obično 
radiš i scenografiju i kostim za svoje predstave. Da li si 
nekad imala potrebu da sarađuješ sa "specijalizova- 
nim " umetnicima iz ovih oblasti

Mene ne zanima da u pozorištu postavljam samo 
koreografiju ili da režiram; ja volim da scenske slike 
koje zamišljam ostvarujem u svim njihovim slojevima
-  da pravim scenografske objekte ih rekvizitu, da za- 
mišljam kostim, da postavljam svetlo. SvaM stvaralac 
koji bi u tome učestvovao donosio bi, logično, nešto 
svoje, a to bi onda izlazilo izvan okvira mog estetskog 
koncepta. Kao što sam ceo život gradila sebe i duhov- 
no i estetsM, tako gradim i svoje predstave; ljudi su

Makbet /  ONO
oduvek imali problema sa mojom privatnom esteti- 
kom, sa načinom mog oblačenja, na primer, pa su se 
vremenom navikli. Možda će se navići i na moje pred- 
stave. Ah, ja ću tad već biti u  “sto godina samoće” 
(smeh).

S druge strane, ja sam na takav način rada primo- 
rana i zbog finansijskih razloga; ja  svojom maštom
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nadomeštam novac koji nemam, ne znam kakva bi 
bila moja estetika da imam puno para. Ta estetika je 
jednim delom nastala i iz siromaštva.
Tvojiprojekti nastajali su u tesnoj vezi sa svim onim što 
nam se dešavalo tokom devedesetih, tako da si postala 
jedan od najanagažovanijih pozorišnih umetnika ovog 
perioda. Ipak, tvoj odnosprema našem društvu uvek je 
bio prelomljen kroz prizmu velikih dela svetske litera- 
ture. Koji je značaj ovih književnih predložaka u tvom 
radu?

Moram da počnem od porodične predistorije. Po- 
tičem iz familije u  kojoj su se Ijudi bavili različitim 
profesijama, ali su svi budno pratili sva dešavanja u 
svetu i u  svojoj zemlji i bili direktni učesnici velikih 
istorijskih događaja. Tako je dnevna politika te poro- 
dice bila, zapravo, jedna velika rasprava o politici. Ja 
sam odrasla među velikim ratnicima i to nije moglo 
da me mimoiđe; taj osećaj za istoriju nisam mogla da 
pokažem u ulogama u klasičnom baletu, ali sam mog- 
la revolucionamo da ga izrazim u svojim autorskim 
delima. U  meni su bujali odgovori na istorijska deša- 
vanja, a onda sam pronalazila velika književna dela 
koja su o tome već pisala pre mnogo godina. Dakle, ja 
sam kroz ta velika književna dela davala moj lični 
komentar na sadašnju istorijsku situaciju. Meni nije 
bila ideja da pravim predstave o Miloševiću, već da 
upozorim ljude da se stalno prave iste istorijske gre- 
ške tokom vekova. Sve moje predstave se bave uni- 
verzalnim problemima, problemima vlastoljublja, 
kafkijanstva i kloniranosti.

Ujednoj anketi kojuje sproveo “Teatron" izjavila si da 
su na tebe veliki utisak ostavili umetnici kao što su 
Kresnik, Pina Bauš, Jožef Nađ. Sta je to što tejefas-  
ciniralo u njihovom radu i da li su ostvarili i neki uticaj 
na tvoje rad?

Svi oni su ostavili neki uticaj na moj rad, ali nisu 
samo oni. Sve što sam videla u životu i svi ljudi sa 
kojima sam radila su ostavili nekog traga. Jedan autor 
nastaje od atoma svih stvaralaca s kojima je dolazio u 
susret, tako da proizvodi molekul u kome mogu svi

oni da se prepoznaju. Ali, naravno, od tih uticaja 
sastaviće se jedan potpuno osobeni oblik.

Da li smatraš da supolitičkepromene do kojihje došlo 
pre dve godine uklonile potrebu za društvenim anga- 
žmanom upozorištu? O kakvoj novojpredstavi maštaš i 
da li će ona biti u nekoj vezi sa Srbijomposle 5. oktobra 
2000?

Tek sad počinje politički angažman, jer jedan dan 
ne može da osvesti narod koji je bio neosvešćenmini- 
mum deset godina, da ne govorim o potpuno ne- 
stvamom životu posle Dmgog svetskog rata kada su 
mnogi ljudi imali ozbiljnih problema. U  budućim 
predstavama, ako ih ikad budem odigrala, ako ikad 
budem dobila prostor, baviću se istorijom jugoslo- 
venskog naroda kroz lične biografije mojih igrača, da 
bi poenta bila da političari postoje zbog nas, a ne mi 
zbog njih. Nadam se da ću dobiti neku cirkusku šatru 
i to će biti cirkus istorije jugoslovenskognaroda.

I, za kraj, jedno ličnopitanje -  šta supolitičkepromene 
donelejednom od najznačajnijih i društveno najanga- 
žovanijih pozorišnih umetnika Srbije, Sonji Vukičević? 
Kakve uslove za rad u današnjoj Srbiji imate ti i tvoja 
trupa?

Posle trideset i dve godine spavam sa ćerkom u 
krevetu. Od cele familije -  nas petoro -  imamo samo 
jedan, tatin stan u soliteru Jedinstvo na Voždovcu. 
Trenutno sam sa trupom na ulici i jedino Što me je 
obradovalo je to što od Ministarstva za kulturu pri- 
mam pomoć za petnaestoro ljudi u iznosu od 50.000 
dinara mesečno, s tim što u banci preuzimam 42.000 i 
isplaćujem za šest ili osam predstava mesečno lju- 
dima po tri hiljade dinara. Ja nemam novac kao Eija 
Kolarac, ali imam ruke: u Beogradu ima mnogo zgra- 
da koje tranu i propadaju, neka mi daju jednu od njih, 
a ja bi je, sa mnogo mladih ljudi koji sa mnom žele da 
rade, obnovila, a zatim oživela različitim umetničkim 
sadržajima i tako ostavila kao zaveštanje.

Ivan MEDENICA
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Pozorište i politika (1995-2000)

Ostao je direktan prenos
(građanski protest 1996-97)

Petogodišnja distanca od bumih događaja koji sn 
obeležili period od novembra 1996. do marta 1997. 
godine, omogućava nam nešto bistriji pogled na taj 
istorijski trenutaksada već bivše (! ?) Savezne Repub- 
like Jugoslavije. Taj pogled, međutim -  i to odmah 
treba naglasiti -  nije i ne može da bude sasvim bistar i 
jasan jer ga umnogome opterećuju lična sećanja i uti- 
sci neposrednog učesnika zbivanja; ali, kako mlađe 
generacije, i inače, o ovom i drugim protestima iz 
“Miloševićeve ere” mogu da čitaju samo iz knjiga, 
nema nam druge nego da se upustimo u pokušaj ana- 
lize jednog delića razdoblja koje je već i zvanično 
“postalo istorija”.

Krenimo redom.
Neposredni povod građanskih demonstradja 1996-97. 

godine (pored opštepoznatih uzroka koji su daleko 
dublji i kompleksniji), bila je izboma krađa kojom se 
Miloševićev režim i ranije služio da bi učvrstio svoj 
položaj. Međutim, u  slučaju izbora iz novembra 1996. 
godine, pokušaj falsifikovanja volje naroda je bio to- 
liko transparentan, a nezadovoljstvo građana SRJ to- 
liko veliko, da je na vest o tome da je Sud u Beogradu 
poništio 33 mandata Koalicije “Zajedno” za odbor- 
nike Skupštine grada, kao i da su poništeni rezultati 
izbora u dmgim gradovima Srbije, usledio talas pro- 
testa u  celoj zemlji.

Početak demonstracija je bio prilično buran i sti- 
hijski. Jajima su zasipane zgrade medijskih kuća koje
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su bile stub vladajućeg režima, prednjačeći u fabri- 
kovanju govora mržnje, netolerancije i kreirajući vir- 
tuelnu Srbiju koja nije imala nikakve veze sa Srbijom 
iz realnosti. Prvih dana je bilo razbijenih stakala na 
zgradama RTS-a, Politike, Radio Beograda i dmgih 
institucija koje su ovaploćivale sve ono protiv čega su 
građani Beograda i Srbije izašli na ulice. Ono što je 
zatim usledilo, dalo je protestima (koji će se masovno 
nastaviti sve do donošenjaLec Specialisa i verifikacije 
opozicionih mandata, tj. do marta 1997. godine) sa- 
svim posebnu dimenziju ističući u  prvi plan epitet 
građanski.

Ovo je podrazumevalo posebnu vrstu ikonografije
i estetike koja je, osim u ideološkom, sa vladajućim 
režimom bila i u esteskom konfliktu (što je od po- 
sebnog značaja za ovaj tekst). Setimo se Miloševi- 
ćevog “gromopucatelnog” dolaska na vlast uz povam- 
pirenje kosovskog mita i prigodni splet narodnih iga- 
ra na Ušću, što je vratilo Jugoslaviju -  koja se na 
pragu devedesetih godina XX veka, nalazila blizu Ev- 
rope onako kako sada samo možemo da sanjamo -  u 
turbo-folk srednji vek, a sve to u  ime Srpske tradicije 
(veliko “S”) i Patrijarhalnih vrednosti (veliko “P”). 
Tada je surovo i preko noći dezintegrisanmukotrpno 
formirani i fražilni građanski sloj koji je tokom godina 
Miloševićeve vladavine Ui emigrirao iz zemlje ili je 
doveden na granicu poniženja (materijalnog i men- 
talnog). U  takvoj atmosferi sveopšteg odumiranja
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građanskih vrednosti, zimski protest ’96-’97. imao je 
poseban simbolički značaj kao ni jedan antimiloše- 
vićevsM protest pre njega. Baratalo se sofisticiranim 
simbolima i metaforama, a duhovitost i domišljatost 
su celom događaju dah poseban značaj i kvalitet. Su- 
kob urbane i ruralne Srbije je bio naročito vidljiv na 
tzv. kontramitingu koji je bio upriličen 24. decembra
1996. godine kada su se na beogradsMm ulicama naj- 
direktnije i najbrutalnije (uz ljudske žrtve) sukobila 
ova dva principa.

Kakva je bila uloga pozorišta u građanskim pro- 
testima ’ 96-97?

Da bismo uopšte pokušali da damo bilo kakav 
odgovor na to pitanje, potrebno da je da se vratimo 
još nekoliko godina unazad i kažemo par reči o ju- 
goslovenskom/srpskomteatru devedesetih godina.

Tokom devedesetih godina, srpsko pozoiište je,- u 
celini uzev, postalo znatno konzervativnije i zatvo- 
renije nego u prethodnoj dekadi. Repertoarom su 
dominirali tekstovi koji su se mahom bavih nacio- 
nalnom tematikom, kao i mnoštvo komedija, vodvilja
i drama realističkog prosedea. Čak su i komadi koji su

direktnije reflektovali srpsku realnost, 
vrlo retko nudili neku novinu na planu 
pozorišnog izraza. Uoči samih demon- 
stracija, na repertoaru srpsMh pozo- 
rišta bili su, između ostalog, i sledeći 
naslovi: Gospođa Ministarka, Sumnji- 
vo lice i Protekcija B. Nušića, Rodo- 
Ijupci, Ženidba i udađba, Zla žena J. S. 
Popovića, Vrag ne spava P. P. Petro- 
vića, KnezMihailo S. V. Janković, Ha- 
sanaginica i Putujuće pozorište Šopa- 
lović Lj. Simovića, Ja/'e F. Marsoa ,Lju- 
bavnopismo K. Trifkovića, Ijupoplava 
G. Popović, Arsenik i stare čipke Dž. 
Keserlinga, Zenski orkestar Ž. Anuja, 
Smrtonosna klopka A. Levina, komadi 
Olbija i Frejna itd. Uz povremene izu- 
zetke, poput predstava Slučaj Hinke- 
man E. Tolera koja se izvodila u Bitef 
teatru, i U potpalublju (dramatizacija 

romana Vladhmra Arsenijevića, nagrađenog Nino- 
vom nagradom) i Bure baruta Dejana Dukovskog u 
Jugoslovenskom dramskom pozorištu, na scenama 
srpskih repertoarskih pozorišta nije bilo očitijih po- 
kušaja direktnijeg hvatanja u koštac sa stvamošću niti 
angažovanog teatra. Kao što se može zaHjučiti, ju- 
goslovensko pozorište devedesetih godina je umno- 
gome predstavljalo odraz prilika u jugoslovenskom 
dmštvu. Slobodu, originalnost i raznovrsnost pozo- 
rišnog izraza sa kraja osamdesetih godina, zamenih su 
kvazikonzervativizam i kvazitradicionalizam koji su 
dobili svoju punu afirmaciju u atmosferi potpune izo- 
lacije i nedostatka kontakata sa spoljnim svetom, a na 
drastično smanjenom prostoru nekada velike zemlje, 
kao i površno i arogantno verovanje da je pozorište 
dovoljno samo sebi, te da je njegova osnovna funkcija 
da pruži kratkotrajno izbavljenje gledalaca iz grozo- 
mome realnosti, nudeći zabavu i opuštanje. Tom “mi- 
sionarskom” poduhvatu srpskog pozorišta devedese- 
tih, pomagale su i bajke o navodnom povratku gle- 
dalaca u pozorište, dok se upomo prećutMvalo da je 
cena ulaznice u sindikalnoj pretprodaji često bila sve- 
ga nekoliko inllatomih dinara, što je bilo kudikamo



96 Teatron 119/120

jeftinije od najeftinijeg bioskopa ili 
kafića. Čak i da se prihvati vrlo sum- 
njiva tvrdnja da su pozorišta devede- 
setih kipela od publikei, postavlja se 
pitanje zašto pozorište ni na koji način 
nije iskoristilo svoj živi kontakt sa ve- 
likom količinom građana Srbije, u tre- 
nutku kada su mediji bili potpuno iz- 
manipulisani i kada je bilo nemoguće 
doći do bilo kakve informacije. Ovde 
treba pomenuti časne izuzetke poput 
CZKD-a čiji angažman, međutim, nije 
bio u potpunosti teatarski -  u  pitanju 
je bila neka vrsta kultumog centra koji 
se osim pozorišta, bavio i drugim vrs- 
tama umetnosti, političkim tribinama
i slično, postajući oaza i utočište za ne- 
zavisne intelektualce i građane Beo- 
grada. Maloj grupi angažovanihumet- 
nika pripadaju i nezavisne trupe čiji j e 
broj posebno porastao sredinom devedesetih godina 
(Dah Teatar, Ister teatar, Plavo pozorište i sl.). Veo- 
ma je teško, nezahvalno, a konačno i bespotrebno, 
nagađati i spekulisati “šta bi bilo da je Pera otišao u 
policiju”, tj. da su srpska pozorišta svoj repertoar ma- 
lo više prilagođavala realnosti i edukovala svoju pub- 
liku postavljajući, na primer, komade koji direktnije 
korespondiraju sa socijahio-političkim kontekstom 
Srbije.

Stoga je veoma zanimljivo što su se u trenutku 
kada je srpsko pozorište bilo možda najpovršnije i 
najautističnije u svojoj kratkoj istoriji, pojavili gra- 
đanski protesti koji su u sebi sadržavali više teatralnih 
elemenata i dobrog pozorišta nego mnoge profesio-

U  pitanju su mahom blla repertoarsfca pozorišta koja su bila 
obilato dotirana od svih. mogućih institucija režima, pa su sebi 
mogla da dopuste luksuz da obaraju cenu ulaznica, ubijajući, 
pri tome, svalđ pokušaj uspostavljanja tržišta i farmiranja tr- 
žišnih cena ulaznica kome su težile neformalne grupe i neza- 
visna pozorišta, a koja su se sama izdržavala, često bivajući 
prinuđena da izađu iz nepravedne trke -  što je, dugoročno, bilo 
loše za kvalitet i raznovrsnost celokupne teatarske ponude.

MakbetlONO pred kordonom milicionera 96/97.

nalne teatarske kuće. Taj fenomen je podjednako za- 
nimljiv kao i insistiranje na građanskoj ikonografiji 
protesta u društvu u kome je reč “građanin” prakti- 
čno prestala da postoji.

U  tom smislu, ulogu pozorišta u protestima ’96- 
’97, moguće je posmatrati na dve ravni. Prva se od- 
nosi na učešće samog pozorišta u  protestima (kroz 
neposredni angažman umetnika, pozorišnih institu- 
cija i sl.), dok je druga ravan daleko zanimljivija i 
odnosi se na teatralnost samog protesta.

Sto se prvog tiče, o tome je već dosta pisano, kako 
u dnevnoj štampi koja je izlazila tokom demonstra- 
cija, tako i u specijalnim dodacima esnafske periodike 
poput Ludusa ili Scene. Kao i uvek, tokom demon- 
stracija protiv Miloševićevog režima (počev od 9. 
marta 1991. preko studentskog protesta 1992. itd.), 
akcenat je stavljan na universum discus -  igrati ili ne 
igrati -  više nego na konkretne poduhvate pojedinaca 
ili pozorišnih institucija, kojima bi se pruzila podrška 
građanima. Svakako će zauvek ostati zabeležen izu- 
zetno hrabar nastup Sonje Vukićević i Slobodana Be- 
štića koji su pred policijskim kordonom igrajući po- 
lugoli i bosi na veoma niskoj temperaturi delove iz
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predstave Makbet/Ono, pokazali da pozorište može 
imati itekakvu snagu u prelomnim trenucima jednog 
društva. Ovakav primer, je nažalost, ostao prilično 
usamljen. Bilo je, doduše, dosta proglasa kojima su se 
saopštavale politicaly correct odluke i kojima se davala 
odlučna verbalna podrška demonstracijama (poput 
mnogobrojnih proglasa SDUS-a, na primer), ali je 
pravih i snažnih akcija koje su u prirodi samog teatra, 
bilo daleko manje. I  kada su postojale, češće su do- 
lazile od običnih ljudi, građana, učesnika demonstra- 
cija, nego od pozorišnih umetnika, koji su većinom 
verovah da im je mesto pre svega na sceni.

Uloga pozorišta u  zemlji sa poremećenim vred- 
nostima kakva je bila Srbija devedesetih, možda je 
zaista bila predimenzionirana, kako od strane onih 
koji su verovah da bi pozorišni štrajk o kome je tih 
dana bilo dosta govora, nešto dramatično promenio, 
tako i od strane onih koji su verovah u neophodnost 
“svete misije” bavljenja svojom profesijom. Tačno je 
da bi se na uobičajeni život zemlje verovatno više 
odrazio štrajkRakovice ih IMT-a (omiljeni argument 
protivnika štrajka pozorišta i zagovomika teze da tre- 
ba igrati uprkos svemu -  šta god to bilo) aH je tu 
odmah neophodno postaviti pitanje: zašto bi se, uop- 
šte, poredih Rakovica i pozorište? -  Zar pozorište ne 
predstavlja deo kultume eHte koja bi trebalo da bude 
putokaz u jednom dmštvu? Zar intelektualna i umet- 
nička eHta -  a pozorišne Ijude bi svakako trebalo 
ubrojiti u ove kategorije -  ne treba da daju primer 
dmgima, bez obzira na to šta radi Rakovica?

25. novembra 1996. studenti EDU su stupih u 
štrajk i zatražih od SDUS-a da naloži svim svojim 
članovima momentalnu obustavu svih aktivnosti.

26. novembra 1996. SDUS je podržao studente, ah 
umesto obustave rada, predložio čitanje Saopštenja 
studenata FDU pred svaku predstavu u svim pozo- 
rištima u Srbiji.

3. decembra 1996, SDUS je, ipak, uputio proglas 
kojim poziva svoje članove i predlaže pozorištima Sr- 
bije da 10. decembra izraze svoj protest zbog pre- 
kidanja programa Radija B-92 i ometanja Radio In- 
dexa neigranjem predstava tog dana.

Ovaj datum će ostati zabeležen i po hapšenju i 
premlaćivanju glumca Gojka Baletića, što je pred- 
stavljalo povod da SDUS uputi još jedan proglas svo- 
jim članovima da se pridruže protestu i da ne igraju 
predstave u znak sohdamosti sa studentskim protes- 
tom, kao i da se pre svake predstave čita Proglas 
udruženja.

U  CZKD-u je tog dana održana tribina “Umesto 
predstave” -  razgovor o ulozi i odgovomosti umet- 
nika u poHtičkim zbivanjima, sa debatom o štrajku 
pozorišta.

Dramaturg Katarina Pejović je tom priHkom pri- 
metila: “Da je pozorišni repertoar dmgačije izgledao, 
da je uticaj predstava koje jesu reflektovale vreme u 
kome se nalazimo bio dominantan, mislim da večeras 
uopšte ne bismo ni počinjali ovu raspravu oko toga 
treba li predstave igrati. One bi se prosto igrale pošto 
bi i dalje govorile ljudima ono što ljudi žele da vide, 
ako žele da vide, naravno.”2

Iz teksta pomenute rasprave koji je objavio Hst 
Vrem&’ može se videti da je ceo događaj bio veoma 
buran i nabijen emocijama. CuH su se razhčiti i me- 
đusobno-suprotstavljeni argumenti. Glumica Miijana 
Karanović je tom prilikom rekla: “Možda jednog da- 
na dođe dan da kažem: ja neću više da igram, ah 
nemojte me na to primoravati. Neću da moram, neću 
više ništa da moram, hoću da hoću!!! Eto, ja branim 
svoje pravo da sa scene govorim neke važne, pamet- 
ne, emotivne stvari o nama i o sebi. Za mene je to 
strašno važno.”4 Ovakvom stavu se oštro suprotsta- 
vila Mirjana Miočinović, teatrolog i nekadašnji pro- 
fesor FDU u Beogradu, koja je još 1991. godine dala 
otkaz u znak protesta protiv agresije na Dubrovnik, 
ostavši usamljena u tom postupku i gotovo sasvim bez 
podrške svojih kolega i celokupne pozorišne j avnosti. 
Ona je okarakterisala celokupno ponašanje pozori- 
šnog esnafa kao i neodlučnost po pitanju vrste po- 
drške koju treba pružiti studentima kao “goH kabo-

2 Vreme, 26. decembar, 1996.
3 Isto.
4 Isto.
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Glumac Dragan Nikolić u kordonu milicionera 96/97. (Foto: Vesna Pavlovičj

tenizam”. Atmosfera među učesnicima 
diskusije je povremeno postajala više 
nego užarena, prerastajući iz očekiva- 
nog suprotstavljanja argumenata u  ot- 
voreni sukob. Jedan od takvih trenuta- 
ka je bio i napad Dejana Mijača na 
Mirjanu Miočinović. Kritikujući ideju 
da sva pozorišta stupe u totalni štrajk,
Mijač je rekao: “Vi ste, gospođo Mio- 
činović, sami -  ja sam pred jednim ko- 
lektivom. U  toj predstavi učestvuju, 
partijski gledano, svakojaki ljudi, koji 
su i za i protiv. Koliko je predstava mo- 
ja, toliko je predstava njegova. Ja, ako 
imam iole đemokratičnosti u  sebi, ne 
mogu dovoditi u pitanje njegovo pravo 
da učestvuje u mojoj predstavi, u kojoj 
sam i ja. Ne kažem mojoj već našoj 
predstavi. Prema tome, nemojte ata- 
kovati na to -  uzgubili ste!!! IZGU- 
BILI STE!!! Pozorišta se neće ođazvati vašim suma- 
nutim zahtevima da se stane sa poslom”. Bilo je i onih 
koji su zastupali drugačiju taktiku od potpunog štraj- 
ka. Nenad Prokić je upozorio na neophodnost kon- 
stantnih pozorišnih akcija kojima bi se podržavao 
protest kao i na značajnu ulogu koju bi pozorište u 
tom procesu trebalo da ima: “Treba to svakodnevno 
raditi, treba činiti napore koji ne moraju da budu 
herojski, ali koji moraju stalno da podsećaju na to da 
mi podržavamo civilizacijski skok ovog naroda ka gra- 
đanskom društvu, civilizovanom društvu, njegovu že- 
Iju da preseče pupčanu vrpcu sa Orijentom, sa onom 
Rusijom koja više ne postoji, do u glavama izlapelih 
policajaca i generala. To sve mora pozorište da na- 
pravi!”5 Možda najprecizniji presek stanja u srpskom 
pozorištu u doba Miloševića je dao Gorčin Stojano- 
vić: ”Te su godine groteskno proizvodile mnogo lošeg 
pozorišta i mnogo pozorišta koja su služila za dnevnu 
upotrebu. Prema tome, mislim da kad kažem MI, 
snosimo posledice za ono što smo, zapravo, sami pro- 
izveli".6

Posle jednodnevnog štrajka na samom početku 
demonstracija, beogradska i srpska pozorišta su ma- 
nje-više normalno nastavila sa radom, oglašavajući se 
proglasima solidamosti ili ubacujući u predstave sa 
redovnog repertoara detalje koji su asocirali na doga- 
đaje iz realnosti.7 Zabeležene su, doduše, individual- 
ne akcije kojima su umetnici izražavali svoju solidar- 
nost sa protestom. Tako je 27. decembra 1996, pred 
početak izvođenja predstave Maska, reditelj Nikita 
Milivojević izašao na pozomicu i objasrdo publici da 
otkazuje predstavu “zbog svega što se događa po uli- 
cama”.

Posle predstave Bure baruta, 28. decembra 1996, 
glumci su, umesto poklona, počeli da se šetaju po 
pozomici u ritmu zvižduka iz zviždaljM. Sledećeg da- 
na je glumac Bane Vidaković otkazao predstavu Zivot 
je san. Tokom protesta odigrala se još samo jedna 
velika i sinhrona akcija beogradskih pozorišta i to 
22/23. januara 1997. kada je oko 300 glumaca beo- 
gradskih pozorišta, na čelu sa Ljubivojem Tadićem,

5 Tsto.
6 Tslo. 7 Glumci su povremeno izlazili na scenu sa bedževima i dragim 

simbolima protesta.
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Glumci Tanja Bošković i Bata Paskaljević u kordonu milicionera 96/97.

(Foto: Vesna Pavlović)

krenulo je od JDP-a do Kolarčeve u nameri da pro- 
bije policijski kordon.8

Pozorišni umetnici su više učestvovali u protestu 
kao obični građani, postajuči deo mnogo većeg po- 
zorišta nego što je bilo ono u kome su svake večeri 
nastupali. Am ožda je svako drugo očekivanje od po- 
zorišta u tom trenutku bilo preterano? Divinjo veruje 
da Francuska revolucija, baš kao ni studentske de- 
monstracije 1968. godine nisu imale pozorište zato 
što nije bilo potrebe za njim. Samo društvo se tokom 
svoje transformacije teatralizuje što Hasično pozo- 
rište čini izlišnim9. Sa ovom tezom je saglasan i tea- 
trolog Dragan Klaić koji pišući o demonstracijama 
’68. kaže: “U kriznim političkim trenucima nema ni- 
kakve teatarske aktivnosti, pa ni avangardističke, koja 
bi bila vezana za taj trenutak”.10

8 Iste večeri je, tačno u ponoć, izveden đeo predstave Mak- 
bet/Ono Sonje Vukićević ispređ “plavog kordona”.

9 Intervju saŽ. Divinjoom, Vidici, br. 144, oktobar 1970,11-12.
10 D. Klaić, Novo pozorište u Jugoslaviji 1969-1972, APFRT, Beo-

građ, 1972,142.

Treba, međutim, nešto reći i o dru- 
goj vrsti pozorišta, onoj vrsti koju nije 
bilo moguće videti na redovnom re- 
pertoara i koju je izrodio sam protest, 
a koja je za analizu daleko zanimlji- 
vija.

Reč je o najboljoj vrsti teatra koji 
bismo mogli definisati različitim nazi- 
vima: parateatar, ulični teatar, spek- 
takl, parada, političko pozorište, anga- 
žovano pozorište. I sve je  to zajedno 
bilo objedinjeno u nekoj vrsti zajed- 
ničkog rituala “isterivanja đavola”. 
Definišući ritualno pozorište, Patris 
Pavis kaže: “Ritual, onda pronalazi 
svoj put ka svetom predstavljanju je- 
dinstvenog događaja: postaje akcija 
koju je po definiciji nemoguće podra- 
žavati, koja je nevidljivo ili spontano 
pozorište, ali iznad svega žrtveno ogo- 
ljavanje glumacapred gledaocima... sa 

zahvalnom nadom u kolektivno izbavljenje. Mise-en- 
scene često postaje ”mese-en-scene" (masa na po- 
zomici): ceremonija žrtvovanja glumca, prelaska na 
više stupnjeve svesti, potčinjavanje istom starom po- 
navljanju i serijalnosti, opsesija nepokretnošću ili je- 
dinstvenošću predstave, želja da se nevidljivo učini 
vidljivim, vera u  političku promenu koja je rezultat 
ritualne smrti pojedinca, opsesija učešćem publike u 
scenskoj ceremoniji. Kakva god bila manifestacija, 
uvek postoji ta želja za povratkom izvorima."11 Beo- 
gradske demonstracije su etablirale upravo onu vrstu 
pozorišta koja je, uprkos pozamašnoj bitefovskoj tra- 
diciji, najmanje omiljena domaćim pozorišnim stva- 
raocima. Razne akcije koje su građani i studenti Beo- 
grada izvodili tokom četvoromesečnih protesta, pro- 
sto su eksplodirale od maštovitosti, humora, dobrog 
ukusa i pameti. Počev od napada papime avijacije 
koju su građani ispaljivali na zgradu RTS, do zavr- 
šnog studentskog “pakovanja” Rektorata, pretrčava-

11 Patrice Pavis, Dictionajy o f the Theatre; Terms, Concepts and 
Andysis, Univeisity of Toronto Press Incorparated 1998.
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nje pešačkog prelaza u dečije zabavnoj igri pođ na- 
zivom “Uhapsite semafor!”, deratizacija i rfezinfek- 
cija Skupštine, oblačenje zatvorskLh uniformi kojima 
se sugerisao položaj građana u Srbiji, šetnja kućnih 
Ijubimaca, namemo izazivanje blokade beogradskih 
ulica odglumljenim kvarovima automobila, itd. Treba 
još pomenuti i defile manekenki, kao i izbor mis stu- 
entskog protesta. Sve vreme su upotrebljavani naj- 
raznovrsniji simboh, poput bedževa sa duhovitim po- 
rukama, od kojih će, svakako, najduže ostati upam- 
ćena ona: “Cedo, oženi me!”, namenjena tadašnjem 
lideru studentskih demonstracija Čedomiru Jovano- 
viću. Poseban simbolički potencijal, međutim, imala 
je pištaljka, koju je posedovao bezmalo svaki učesnik 
demonstracija, a neki su pravili i čitave zbirke raz- 
ličitih primeraka. Posebna priča bi se mogla ispričati
o razHčitim zastavama koje su se mogle videti na de- 
monstracijama (pored državne koja je na takvom me- 
stu i bila za očekivati). Najbrojnije su bile sportske 
zastave različitih klubova (mahom, fudbalskih, ali su 
populame bile i zastave Feraria), iU one koje su pred- 
stavljale razUčite simbole pop-kulture (baijaci sa U- 
kom Bob Marleya, Rolling Stonesa, John Lennona itd.) 
a sve vreme se uporno insistiralo na univerzalizaciji 
protesta i korišćenju rečnika koji je blizak celom mo- 
demom svetu. “Pored opredeljenja za demokratske 
vrednosti, zahteva se poštovanje prava građanina i 
negovanja jednog satiričnog, skeptičnog i individua- 
lističkog stUa pohtičkog angažmana i poUtičke komu- 
nikacije na protestu, u  porukama koje su "emitovane" 
ima i jake odbojnosti prema nacionalizmu, i to prema 
njegovoj popuUstičkoj, “folklomoj” varijanti, prema 
poUtici “izolacije” ksenofobije i mržnje... Nasuprot 
poUtičkom folldorizmu na nekadašnjim Miloševiće- 
vim popuUstičkim mitinzima, čija je funkcija bila da 
se ponuđena poUtička rešenja izlože “narodnim jezi- 
kom” i tako predstave i legitimišu kao nešto narodu 
bUsko, u  simboUčkoj komunikaciji na protestu 1996/ 
97. negovana je jedna vrsta novog, urbanog, za razU- 
čite uticaje otvorenog, poUtičkog folklora."12 Kako

12 Ivan Čolović, Slobodan, lucidan, neposlušan, Ludus, jun 1997,
srpsfco-englesko izdanje, 8.

primećuje Katarina Pejović, “građani Beograda, a pre 
svega studenti, ušU su u novu dimenziju kolektivnog 
događaja kao prekaljeni performeri, kao da su dece- 
nijama odgajani na iskustvu altemativnog pozorišnog 
izraza. Svakodnevno su iskazivaU majstorstvo u for- 
mama koje su na ovim prostorima žestoko margi- 
naUzovane. Ono što nije polazilo za rukom umet- 
nicima od šezdesetih godina nadalje, uspelo je ”ši- 
rokim narodnim masama": spektakulamo su promo- 
visane forme hepeninga, uUčne akcije i instalacije."i3 
FiUp David, međutim, misli da uUčno pozorište to- 
kom demonstracija 1996/97. nije do kraja ispunilo 
svoju funkciju: “Bilo je zabavno, zanimljivo, poučno, 
pa i dramatično dok je trajalo, aU bez iščekivane i 
snažne poente, kako u oblasti poUtike, tako i u oblasti 
uUčnog teatra. Sve je ostalo obeleženo pečatom ne- 
sumnjive nedorečenosti.”14

Uprkos tome što je prošlo već podosta vremena, a 
režim koji je bio glavni okidač nezadovoljstva, pa sa- 
mim tim i pomenutog građanskog bunta, u  međuvre- 
menu postao bivši čime je već zatvoreno jedno po- 
glavlje novije istorije (ex)jugoslovenskog prostora, 
objektivni istorijski učinak i značaj građanskih de- 
monstracija 1996-97. godine, biće moguće utvrditi tek 
za dvadesetak i više godina, kada stasa sasvim nova 
generacija koja će biti rođena i odgajana u pravom 
civilnom društvu, za koju će građanske vrednosti biti 
deo prirodnog okruženja i koja, što je najvažnije, ne- 
će imati Učno sećanje na Miloševićevo vreme. Nama, 
poluinvaUdima, ne preostaje ništa dmgo nego da po- 
nekad, u dokoUci i kada smo psihičM stabilni, pratimo 
direktni prenos haškog salo-petformancea usamlje- 
nog “kauboja u  borbi protiv svetskog imperijaUzma i 
globaUstičke poUtike.” To je možda najtransparent- 
nija veza između pozorišta i Slobodana Miloševića.

Anja SUŠA

13 Kataiina Pejović, Tri skice za nedoumice, Ludus, jun, 1997, 
srpsko-englesko izđanje, 20.

14 Filip David, Bez katarze, Ludus, jun, 1997, srpsko-englesko 
izdanje, 6.
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Istorija pozorišta / preispffivarija Pozorište u Srbiji 1990-2000 (H)

Pozoriste i politika (1995-2000)

Ne izneveriti sebe
(NATO bombardovanje 1999)

ČM  se da su uloga i funkcionisanje pozorišta u 
dramatičnim trenucima jednog društva, često bile te- 
me izazovnije za istraživanje i debatovanje nego što je 
to slučaj s drugim umetničkim disciplinama: verovat- 
no je da se među razlozima što je to tako, mogu 
navesti (pretežno) antropomorfna priroda teatarskog 
čina, neprikriveno očekivanje od teatra da govori o 
onim temama koje se zajednice neposredno tiču, naj- 
zad i sama populamost glumačke profesije, njena ot- 
vorena izloženost javnosti. Bitno dragačije nije bilo ni 
u proleće 1999, kada je tokom nepuna tri meseca 
Jugoslavija bila izložena bombardovanju od strane 
NATO, a koje je zvanično predstavljeno kao odgovor 
moćne alijanse na politiku tadašnjeg srpskog režima 
prema albanskom stanovništvu na Kosovu.

Vazdušni napadi počeli su 24. marta u večemjim 
časovima i već od prvog trenutka bilo je jasno da će 
sav raspoloživi potencijal dmštva biti stavljen u funk- 
ciju odbrane: mediji su svoju uređivačku politiku pri- 
lagodili novonastaloj situaciji i u  atmosferi biname 
podele (na jednoj strani NATO agresor, a na dragoj 
srpski narod) nije bilo nimalo mesta za nijanse, anali- 
ze, kritičke osvrte... Represija režima prema neisto- 
mišljenicima bila je u  poodmakloj fazi e da bi nakon 
završetka bombardovanja postala još ogoljenija i go- 
tovo potpuno razobmčena. Za sistematsko manipulisa- 
nje stanovništvom -  kao i svih godina Miloševićeve 
vladavine pre toga -  bila je zadužena Radio televizija 
Srbije (RTS), ubedljivo najmoćniji medij s potpunom 
“pokrivenošću” na teritoriji cele zemlje, dok je, na

dragoj strani, održavanje “morala naroda” na potreb- 
nom nivou bio zadatak zabavnomuzičke televizije Pink.1 

Dok su centralne informativne emisije RTS do- 
stigle vrhunac režimske i antizapadne propagande 
(sticao se utisak da je čak i pojedinim spikerima bilo 
neprijatno dok su čitali vesti u kojima se oni koji vrše 
agresiju na našu zemlju karakterišu doslovce kao 
“drogirani imbecili” i slično), TV Pinkje organizovala 
koncerte na mostovima i u centra grada. Funkcija

1 Uprkos rasprostranjenom stanovištu da je RTS u medijskom 
smislu bila “udama pesnica” Miloševićevog režima, filozof Mi- 
ša Đurković vrlo ubedljivo razvija tezu da je tu ulogu zapiavo, i 
to naročito u postdejtonskom periodu, obavljala TV Pink. Ova 
je televizija, naime, vrio uspešno zabavljala i anestezirala onaj 
segment populacije za koji je Milošević prirodno osećao da 
mu, nakon nekoliko izgubljenili ratova i u potpuno osiroma- 
šenoj zemlji, može biti najveći neprijatelj te da je potencijalno 
najnezadovoljniji i najsubveizivniji: dakle, mlade. Tako je TV 
Pink postala vrlo suptilno sredstvo propagande, nasuprot otvo- 
reno latnohuškačkoj RTS. Poslednjih godina Miloševićevog 
režima, TV Pink razvijala je daleko inventivmje i kreativnije 
strategije manipulisanja nego što je to bio slučaj s RTS (teo- 
rijskim žargonom, u pitanju je “ženska” strategija zavođenja 
koja je suptilna, prikrivena i time opasnija nego ona “muška”, 
direktna i otvorena). Jer, RTS se obraćao segmentu stanov- 
ništva koji je već uveliko verovao u izuzetnost “nebeskog na- 
roda” tako da tu i nije bilo neophodno biti naročito kreativan -  
tokom vremena bilo je dovoljno samo po ineiciji nastavljati 
prikazivanje virtuelne realnosti i Potemkinovih sela.
U vezi s tim, ukazujemo na odličan ogled Miše Đurkovića: 

Nadzinmje i podvođenje /  prilog izučavanju manipulativmh 
strategija Miloševićevog režima, RepuUika, broj 226, Beograd 
1999.
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Čorba od kanarinca (Foto: Vukica Mikača)

ovih okupljanja, na koja su građani dolazili i spontano 
i organizovano, bila je očuvanje morala i borbenog 
dulia naroda. Među braniocima mostova”, prirodno, 
našle su se i mnoge ličnosti iz javnog i kultumog 
života. Neke od tili ličnosti svoje učešće u ovome 
videle su kao patriotski čin, potrebu da se bude sa 
sopstvenim narodom, dmge su, pak, svesno prepo- 
znavale priliku za političku, dmštvenu i profesionalnu 
promociju, a treće -  verovatno -  strahujući da bi mo- 
gle biti osuđene za “izdaju”, ali istovremeno plašeći se 
i za sopstvenu bezbednost, nisu bile u prilici da do- 
bijeni poziv za učešće odbiju.

Čitav ovaj uvod ima svrhu da što približnije opiše 
sveukupnu atmosfem koja je tada na javnoj sceni vla- 
dala, da pokaže kako je  u svakoj situaciji biname 
podele (“mi” i “oni”) odista teško do kraja zadržati 
autentičan kritički stav. Rat je stanje u kojem je celo- 
kupni potencijal društva mobilisan u cilju odbrane i u 
kojem, naprosto, nema mesta za kritiku. Čak bi se 
moglo reći da su rat i kritika (a kritika je prirodna 
pozicija svakog pravog umetnika, svakog nezavisnog 
intelektualca — ovu sintagmu koristimo i pored svesti 
da ona predstavlja pleonazam) pojmovi koji se me- 
đusobno isključuju: naprosto, imperativ je bio — pre- 
živeti. Sve to treba imati u  vidu kada govorimo o ulozi 
određenih profesija, pojedinaca i segmenata društva 
u dramatičnim događajima tokom proleća 1999. Ra-

zume se da svest o tome zadržavamo i kada govorimo
o našoj, pozorišnoj profesiji.

Bombardovanje Srbije počelo je 24. marta, a svega 
tri dana kasnije, 27. marta, obeležen je Svetski dan 
pozorišta: tim je povodom u beogradskom Ateljeu 
212 održan skup čiji je cilj bio donošenje odluke o 
tome treba li igrati predstave u novonastalim okolno- 
stima ili obustaviti teatarske aktivnosti. Pročitano je 
saopštenje Saveza dramskih umetnika Srbije o odluci 
da se predstave, i pored izrazito teških uslova, i dalje 
igraju, i to uz slogan“Pozorišteje sklonište duha” 7-

Bilo je, naravno, i suprotnihmišljenja, ali je danas 
veoma teško proceniti da li je ova odluka doneta de- 
mokratskim putem, to jest većinom glasova, ili je ona 
u osnovi ipak bila deo političke procene. Režim se, 
naime, izrazito tmdio da gotovo svi vitalni, pa i oni 
drugi delovi društva funkcionišu što je redovnije mo- 
guće (primer je, recimo, prilično dobra snabdevenost 
prodavnica tokom ta tri meseca, gotovo bolja nego u 
običriim, mimodopskim danima, praćenim brojnim 
nestašicama na tržištu) kako bi na taj način preostala 
energija stanovništva mogla biti usmerena u pravcu 
“patriotske konsolidacije” snaga i uspostavljanja za- 
jedništva radi odbrane od neprijatelja.

Pozorišta su svoj rad organizovala u skladu s mo- 
gućnostima, tako da su predstave igrane u popod- 
nevnim časovima (većina vazdušnili napada odvijala 
se noću), ulaznice su bile besplatne ili su simbolično 
naplaćivane jedan dinar. Izuzev zvaničnog proglasa 
SDUS-a (Savez dramskih umetnika Srbije) na koji je 
stigao određeni broj reakcija pretežno kolega iz re- 
giona ili onih koji su imali profesionalne kontakte s 
našom sredinom, neke uprave i pojedinci slali su po- 
ruke kolegama u svetu. Takav je slučaj, recimo, s 
Narodnim pozorištem na čije su pismo podrškom rea- 
govali Kraljevsko pozorište iz Londona i Nacionalni 
teatar iz Atine. Glumica Svetlana Bojković poslala je 
pismo svojoj britanskoj koleginici Glendi Džekson 
(zajednička im je uloga Kraljice Elizabete u Mariji

2 Napisane su dve veizije proglasa SDUS-a: pročitana je druga, 
koja je, u odnosu na prvu, nešto snažnije zastupala patriotski 
đuh.
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Stjuart), inače članu vladajuće Laburističke partije, s 
apelom da upotrebi svoj autoritet javne osobe i rea- 
guje povodom bombardovanja. Glumac Marko Sto- 
janović pismo slične sadržine poslao je svom neka- 
dašnjem profesoru pantomime Marselu Marsou. Ne 
treba, svakako, posebno naglašavati da su ovakvi i 
slični pokušaju imali u  prvom redu simboličku funk- 
ciju, da politika najmoćnijih država sveta ni najmanje 
nije zavisila od eventualnih reakcija umetnika.

Da pruži podrškukolegama i prijateljima iz Srbije, 
reditelj Roberto Culi, u čijoj profesionalnoj biografiji 
Beograd i Bitef imaju veoma značajno mesto, odlučio 
je da te godine nagradu za glumačko ostvarenje koja 
nosi ime Gordane Kosanović dobije Slobodan Beštić, 
i ta je odluka doneta u vreme bombardovanja, od- 
nosno -  nekoliko meseci ranije nego što je  uobiča- 
jeno. I  to je, na svoj način, bio vid iskazivanja prija- 
teljstva.

A u zemlji, ubrzo su počele da se odigravaju i prve 
premijerne predstave. Najpre, u Teatru u podrumu 
(koji je istovremeno i sklonište) Ateljea 212 Milica 
Mihajlović, kao svoj diplomski ispit, izvodi monodra- 
mu Ronalda Harvuda Gosti, u režiji Anje Suše (4. 
april), potom slede Zvezdani dečak Oskara Vajlda u 
režiji Ivane Vujić (Malo pozorište “Duško Radovic’), 
Afera Pajarden Zorža Fejdoa u režiji Velimira Mit- 
rovića (Teatar T), Janez Siniše Kovačevića u režiji 
autora (Modema garaža), Corba od kanarinca Miloša 
Radovića u režiji Vide Ognjenović (Teatar u pod- 
rumu Ateljea 212). Zajedničko svim ovim naslovima 
jeste da su počeli da budu pripremani u  mimodopsko 
vreme, pa je tokom bombardovanja, zapravo, samo 
finalizovan rad na njima. Izuzetak je beogradsko Na- 
rodno pozorište -  na čijoj je zgradi u centm grada, 
inače, bio postavljen upadljivi znak “target” kao sim- 
bol otpora -  koje je 9. aprila (na crkveni praznik 
Veliki Petak) priredilo koncertno izvođenje Eshilovih 
Persijanaca, u režiji Božidara Đurovića, pripremljeno 
u veoma kratkom roku nakon početka NATO agre- 
sije: bila je to jedna od retkih, ako ne i upravo jedina 
predstava koju je deo pozorišne javnosti i tada i ka- 
snij e smatrao pokušaj em instrumentalizacij e umetno- 
sti u propagandnopolitičke svrhe. U  zvaničnoj najavi

ova tragedija okarakterisana je kao “delo koje pri- 
kazuje neminovnu propast silnog i oholog osvajača u 
borbi s malim, ponosnim i hrabrim narodom koji bra- 
ni svoju zemlju i svoju slobodu” i bilo je izvesno da je 
svrha predstave bila uspostavljanje paralele između 
antičke priče (stradanje velike imperije koja je nasr- 
nula na mali narod) i aktuelnog bombardovanja Sr- 
bije. U  istom pozorištu, pod upravom Nebojše Bra- 
dića, najavljivana je predstava Vožnja čunom ili ko- 
mad za film o ratu nemačkog pisca Petera Handkea. 
Dramu čija je radnja vezana za ratove na prostoru 
prethodne Jugoslavije trebalo je da režira renomirani 
Dejan Mijač: probe su, međutim, obustavljene, tako 
da predstava nikada nije završena. Ovaj zanimljivi 
podatak pominjemo pre svega zbog mesta koje je na 
javnoj sceni Evrope tokom 90-ih imao, inače respek- 
tabilni pisac kao što je Peter Hadke. On je, naime, 
tokom ratova protelde decenije, prilično dosledno is- 
tupao u korist srpske strane, i, dok ga jedan deo naše 
javnosti vidi kao neustrašivog i nepokolebljivogborca 
za svetsku istinu i pravdu, dmgi deo njegove stavove 
tumači, u prvom redu, kao pokušaj suprotstavljanja 
establišmentu vladajućih evropskih država, kao i pro- 
tivljenje političkim i medijskim stereotipima. A oni 
malo ciničniji ovakvo istupanje vide naprosto kao -  
intelektualni kapric. Bilo kako bilo, prava je šteta što 
srpska pozorišna publika do sada na sceni nije videla 
nijedno dramsko delo ovog autora, naravno, ako izuz- 
memo nekoliko ne naročito zapaženih pokušaja mla- 
dih reditelja i glumaca u Sećerani (deo projekta 
KPGT, kojom rukovodi istaknuti reditelj i jedan od 
čelnika JUL-a Ljubiša Ristić).

Od fenomena u pozorišnom životu koji su zapa- 
ženi tokom bombardovanja, treba izdvojiti ulazak no- 
ve publike u teatre (nekad kao posledica činjenice da 
su karte besplatne -  u  dugim redovima čekalo se po 
više sati pre početka predstave, a nekad kao traženje 
utočišta u novootkrivenom prostoru) te shodno tome, 
i njene nove gledalačke navike koje često nisu bile 
deo standardnog teatarskog koda, neke nove modele 
recepcije. Zapaženo je, recimo, da su i nova i stara 
(ranija) publika na predstave reagovale -  i to ne- 
zavisno od žanra -  emotivnije i bumije nego što je to
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u pozorištu, za naše gledaoce uobičajeno: tokom ko- 
medija smejali su se više nego obično, odnosno, u 
suprotnim slučajevima, mnogo dramatičnije doživlja- 
vali tegobe tragičkili junaka.

Repertoari tokom ovog perioda, uglavnom nisu 
bitnije menjani. Vođene su debate ne samo o tome 
treba li uopšte igrati pozorišne pređstave nego i koju 
vrstu repertoara valja izvoditi. Pozorišta su se prema 
tome pitanju odnosila profesionalno većinom čuvaju- 
ći svest o tome da je kvalitet najbolje uporište odbra- 
ne i da je poslednja odbrana -  upravo odbrana ukusa. 
To, na drugoj strani, ne znači da “patriotičeskih ak- 
cija” nije bilo -  recimo, u  pravcu zalaganja za bojkot 
evroameričkih pisaca i tome slično -  nego da su one 
bile uglavnom u manjini, i to instrumentalizovane 
mahom od strane profesionalno marginalnih poje- 
dinaca i grupacija. Kao i pre i posle toga, uostalom.

Kao direktnaposledicabombardovanjai rapidnog 
osiromašenjaionako opustošenezemlje, teatarskibu- 
džeti smanjeni su za polovinu, a upravama je suge- 
risano da eventualnu novu produkciju ostvaruju s de- 
korom i kostimima koji su deo fundusa. Oštećeno je i 
nekoliko pozorišnih zgrada, a najgore je prošlo Malo 
pozorište “Duško Radović”, koje se nalazi neposred- 
no pored porušene zgrade RTS.

Najzad, u  svođenju konačnog bilansa kao odgovo- 
ra na pitanje o ulozi i funkcionisanju teatra tokom 
proleća 1999, verujemo da je iz napred izloženog vidlji- 
vo da je većina pozorišnika nastojala da i pored izra- 
zito otežavajućih okolnosti nastavi bavljenje svojim 
poslom u skladu s vlastitim uverenjima, da ne izne- 
veri, daMe, elementame prindpe svoje profesije. Poku- 
šaji instrumentalizacije umetnosti i prikupljanja poe- 
na poželjnih u političkoj utakmici bih su, na sreću, 
vezani za izolovane slučajeve, odnosno, karijerističke 
pobude.

Veća je nevolja što u celokupnom draštvu, pa uos- 
talom i samoj pozorišnoj profesiji, period bombar- 
dovanja nije po svome završetku posto jedna od sre- 
dišnjih tema preispitivanja onih okolnosti i uzroka 
koji su do toga uopšte doveli, koji su uslovili deva- 
staciju i rasap sistema vrednosti čitave jedne zemlje. 
Gotovo jedina predstva koja je trebalo da bude od-

Malo pozorište “Duško Radović” posle bombardovanja

govor na ove dramatične događaje, bila je 11 i po  
nedelja po tekstu Radoslava Pavlovića, u režiji Irene 
Ristić u Teatru “Bojan Stupica” (Jugoslovensko dram- 
sko pozorište), ali su umetnički, pa i društveni dometi 
ovog ostvarenja u  osnovi bih efememi. Isto je i s 
britanskom duo dramom Kolateralna šteta, izvedenom u 
Teatru u podrumu Ateljea 212. No, možda je i naš 
“slučaj” pozorišta još uvekbolji nego ono što se desilo 
s recentnom srpskom Hteraturom i publicistikom. Na- 
ime, kako su za vreme bombardovanja mnogi nalazili 
za shodno da svoje novonastalo iskustvo treba što pre 
da prenesu na papir -  što zbog upadljivog viška vre- 
mena koji se odjednom pojavio, što zbog uobičajenih 
navika u sredini u  kojoj “svi pišu, ali niko ništa ne 
čita” -  nakon tog perioda našu književnu scenu pre- 
plavih su raznorazni romani, dnevnici i memoari skri- 
bomanske provenijencije, čitav jedan niz uglavnom 
irelevantnih dela čiji nas autori zasipaju svojim bez- 
načajnim, i što je možda još gore, stilski rđavo upa- 
kovanim razmišljanjima o prirodi savremenog sveta.

Ksenija RADULOVIĆ
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Miroslav Čangalović

Izložba u Muzeju pozorišne umetnosti Srbije 
autor: kustos Mirjana Odavić

Aprila ove gođine je u  Muzeju pozorišne umet- 
nosti Srbije otvorena jedna značajna izložba autora 
Mirjane Odavić. S blizu 200 eksponata, znalački oda- 
branih i raspoređenih, posmatraju nas 44 operska H- 
ka, dočaravajući nam dramatične, tragične, komične 
situacije i atmosfere raznih operskih scena. Susre- 
ćemo, zatim, i lik na koncertnom podijumu, oslobo- 
đen šminke i kostima, usredsređen na samu muziku. 
A među tim silnim raznovrsnostima i kontrastima, 
odjednom se pojavi i “obično”, prirodno hce, relak- 
sirano, osmehnuto. Nestaju svi drugi Hkovi-ostaje sa- 
mo onaj koji se “krije” iza njih: Miroslav Čangalović, 
jedan od najvećih muzičkih umetnika koje je ova 
zemlja imala; umetnik koji se svojom snažnom Hčno- 
šću ugradio u temelje naše muzičke kulture i zna- 
čajno ih nadgradio; umetnik koji je ispevao i isldesao 
nekih 90 uloga u 68 opera, odigravši na beogradskoj 
sceni 754, a na inostranim 290 predstava; umetnik 
koji je bio sjajan muzički ambasador svoje zemlje u 
140 gradova 31 zemlje svih kontinenata (sem Aus- 
traHje), i pravi ambasador dobre muzike u 140 mesta 
sadašnje Jugoslavije.

A počeci ove karijere su biH sasvim neizvesni, čak 
tragični; neko malo moralno posmuće iH kolebljivost

lako je moglo odvesti u potpunu izgubljenost i ano- 
nimnost. Rano ostajanje bez oba roditelja, bolest, rat, 
oskudica -  i uz sve to i prvi, još nejasni nagoveštaji 
budućeg opredeljenja. Na sreću, 1946. -  susret s pri- 
madonom Zdenkom Zikovom. Govori Miro o tome: 
“Zivot me je naučio da se za sve mora boriti i platiti. 
Svaka nerealna ambicija koja se mogla javiti bila je 
suzbijena na samom početku. Ipak, raspinjao sam se 
na više poslova. Zikova me je vrlo brzo stavila pred 
odluku. Rekla mi je: ”Znate, Miročko, ovo vam je 
’zgužvana’ profesija. Ovde se mora puno raditi. Ako 
hoćete da pevuckate za sebe -  možete; aH tako se 
ništa ne postiže. Morate se odlučiti: iU ćete svašta 
raditi, ih sve ostaviti i baciti se ozbiljno na pevanje. 
Trećeg nema". I  ja se odlučih. Zagazih i opredelih se 
za scensku umetnostbez ostatka".

Godine 1954. već kreira Borisa Godunova, koji će 
ga i najviše proslaviti. Ruska muzika uopšte, a naro- 
čito Musorgski biH su mu posebno privlačni i bHski.

PubHka i kritika, naravno nisu mogle odoleti snazi 
mladog umetnika. Evo šta o njegovom glasu kaže kri- 
tičar iz Barselone: “Bas Miroslav Čangalović, pevač 
veUkog raspona, nadaren glasom snažnog izraza, mo- 
ćnim kao orgulje, plemenitim i silnim kao violončelo, 
savršenim u mekim i nežnim modulacijama... Bez 
sumnje, Čangalović je jedan od najboljih, ako ne i 
najboljibas naših dana...” (1960). Na ovo se nastavlja
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pariski kritičar: “Fantastično! Juče je Miroslav Čan- 
galović tumačio remek delo Musorgskog. To više nije 
glas, to je zemljotres! Paničan strah je zahvatio pub- 
liku pred krvavim halucinacijama Borisa, Cangalović 
je najlepši glas koji se može čuti.” (1965). O Borisu 
svedoče i kritike iz Lozane i Pariza: “Ono što je stvar- 
no uzbudilo salu i po čemu će se dugo pamtiti ovo 
veče je glas Miroslava Čangalovića. Postoji samo ne- 
koliko pevača na svetu s magičnim glasom nevero- 
vatne snage koji slušaoci mogu da čuju i prime preko 
kože i ušiju. Čangalović je jedan od njih: dovoljno je 
da otvori usta i slušaoci su hipnotisani. Juče je opčinio 
sve u sali koja se nije usuđivala ni da aplaudira”. 
(1958). “Miroslav Čangalović ostvario je ulogu cara 
ubice u izvanrednoj interpretaciji punoj snage i otme- 
nosti. Ne ustručavam se da kažem da on, ne samo 
zasenjuje sve žive konkurente, već prevazilazi Salja- 
pina”. (1958)

Tri godine kasnije, 1954, novi veliki poduhvat: na- 
slovna uloga u Masneoovom Don Kihotu.

A onda, 1959, i treće Mirino remek đelo: lik Me- 
fista u GunoovomFflM^to.

Čangalović se najčešće pominje kao operski pe- 
vač. Međutim, njegova druga, ravnopravna umetni- 
čka polovina pripada koncertnom podijumu. Sta ga je 
u  tome podsticalo? S jedne strane -  oslobođenost od 
teatarskih “pomagala”: maske, kostima, partnera, 
scene i koncentracija na muzički izraz, uz minimalni 
gest i mimiku, a s druge: neposrednije obraćanje i 
kontakt sa slušaocem, što je Miro uvek posebno gajio.

Veliku pažnju Miro je obraćao dikciji. Kad čujete, 
recimo, njegovu interpretaciju Mokranjčevog Lem 
Egima, ili Gotovčevog Sna Vuka Mandušića, imate 
utisak da vam PRIČA koliko i peva. U  vezi s tim on 
citira Rašu Plaovića: “Sine, rezon tvoga opstajanja na 
sceni je da te ljudi razumeju. Možeš se ti ne znam 
kako napirlitati i šepuriti kao paun, ali ako mrmljaš 
sebi u bradu -  ništa od svega”.

Pozvaćemo još jednom u pomoć “suve” brojeve 
koji, ipak, mnogo kazuju: Čangalovićev koncertni re- 
pertoar je sadržao 520 dela -  od toga 369 dela 83

domaća autora (bivše Jugoslavije); od toga je čak 165 
dela premijemo izveo. Ako ovome dodamo i 20 uloga 
u domaćim operama, jasno je koliko naše muzičko 
stvaralaštvo duguje ovom umetniku.

Miroslav Čangalović je van scene i podijuma bio 
tzv. “običan” čovek-jednostavan, pristupačan, u  dm- 
štvu šarmantan kozer, ali inače povučen, bez potrebe 
i želje da se pojavljuje na mestima gde je “dobro biti 
viđen”. U  sHadu s tom težnjom za privatnošću su i ovi 
podaci: često se odričući honorara, Miro je doprineo 
opremanju 63 biblioteke u 36 gradova Srbije (ne po- 
minjemo i one s teritorije bivše Jugoslavije, a bilo ih 
je dosta); kupljeno je 8 pianina, 4 gramofona, 1000

Miroslav Čangalović kao Filip II 
u Verdijevom Don Karlosu, 1965



Miroslav Čangalović 107

gramofonskili ploča. Biblioteka Fakulteta muzičkih 
mnetnostije đobila 378 notnih primera. Sedmojulska 
nagrada je namenjena bibliotekama u Srpskoj Cmji, 
Tršiću i Varvarinu, a Vukova Fondu za borbu protiv 
raka. U  javnosti se o tome nije pisalo i govorilo; M ro  
je to činio po onoj plemenitoj narodnoj: da ne zna 
levica šta čini desnica. Činio je to kao što je i pevao: iz 
vehke ljubavi za ovu zemlju koju mu je  u detdnjstvu, u 
malom bosanskom Glamoču usadio otac. Ako postoji 
lepa nezvanična titula -  reći za nekoga da je pravi 
“narodni učitelj”, ili “narodni lekar”, onda se slobod- 
no može (i treba) reći da je Miro Čangalovićbio pravi 
NARODNI umetnik u najlepšem i najplemenitijem 
smislu reči.

Završićemo ovaj prikaz poslednjim pasusom Čan- 
galovićevihKazivanja: “I da završimo. Reldi smo da je 
moja operska staza počela malom replikom ključara 
iz Toske: ’Već je vreme’. I završilo se to na vreme i 
prevmuh smo stranice života; kada sam osetio da mo- 
ja pubhka ima pravo samo na mene maksimalnog, da

je ne smem razočarati i uvrediti svojim trajanjem po 
svaku cenu, nego da treba na vreme otići -  ja sam 
otišao kad je došlo vreme. Eto, čime sam se bavio bio 
je moj životni tmd, put, opredeljenje i delo. Sam sam 
ga, u  početku sa skepsom i neverovanjem u uspeh 
izabrao.

No, uz pomoć nebrojenih dragih, dobrih i časnih 
ljudi, pomagača i prijatelja, izneo sam ga i ostvario 
koliko sam znao i mogao. U  srcima onih za koje sam 
stvarao -  ako sam ostavio traga u njegovim sećanjima, 
saznanjima i mašti -  možda će ostati i koje zmce 
mojih traganja i izgaranja. Pa šta ima lepše i ple- 
menitije na svetu? Hvala životu na svemu što mi je 
pružio.”

Dušan TRBOJEVIĆ

Napomena: izložba posvećena Miroslavu Čangaloviću 
otvorena je u Muzeju pozorišne umetnosti Srbije 22. 
aprila 2002. godine.
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Sa Đurđijom Cvetić
(U Muzeju, 15. maja 2002)

Feliks Pašić: Đurđija Cvetić, glumica. Jesam li ja 
stvamo glumica? Znam da si to pitanje često sebi 
postavljala. Da li ga još postavljaš ili si možda našla 
konačan ođgovor?

Đurđija Cvetić: Nisam našla odgovor. Postavljam 
ga, ako ne svakodnevno, a ono svaki put kad radim 
novi posao. Uvek sam u dilemi jesam li ja to, da li sam 
išta uradila ili sam samo sanjala, snevala, pa onda 
pročitam negde gde je to zapisano da potvrdim da 
nisam snevala. A  onda se, opet, iznenadim mogućno- 
šću da ću nešto novo napraviti, i uvek sam u strahu da 
li ću u tome uspeti, da li ću umeti. Neki kažu da jesam 
glumica, a ja još nisam siguma.

FP: Kad se pitaš da M si stvamo glumica, misliš li 
na ono što nemaš kao glumica a što se vemje da 
glumac treba da ima, recimo jaku želju ili čak možda 
strast za publicitetom i javnim isticanjem?

ĐC: U  jednoj pripoveci Danila Kiša pročitala sam 
tu veliku dilemu: da li je taština, za koju kažu da je 
roditelj umetnosti, veća, i jača, i značajnija od same 
umetnosti? Postavljen je problem koji ni Danilo Kiš 
nije razrešio, a mene je zagolicao da na tu temu raz- 
mišljam. Ako je taština tako značajna i velika da bi 
bila roditeljem umetnosti, da li onda ja, ako je pose- 
dujem, znači posedujem i neku dozu umetničkog i 
stvaralačkog u sebi, da li ja imam pravo, imperativno, 
da sve učinim da bi se ta umetnost, kako bih rekla,

rodila, da bi se ostvarila? Da li je moja obaveza, kao 
umetnika, da taj dar, ako sam ga dobila, po svaku 
cenu, ili po bilo koju cenu, iznesem na svetlo dana ili 
moram da se pitam da li je cena koju ću za to da 
platim suviše skupa, suviše velika. Dakie, ako sam 
bila dovoljno jasna, dilema između toga da li ja kao 
umetnik moram da pređem, ako je potrebno, sve gra- 
nice, sve obzire da bih ostvarila nešto, ili ako nemam 
tu potrebu, ili nemam tu snagu u sebi da te granice 
pređem, da li to znači da moja taština nije dovoljno 
velika, što bi dalje značilo da ni moja umetnost, od- 
nosno moj poriv, odnosno ono što mi je dato nije 
dovoljno veliko... Ne znam da li sam bila dovoljno 
jasna? Možda sam malo opšimo pričala, ali tu je neg- 
de bila moja dilema, jer ja sam u svom životu sebi 
dosta velike ograde stavljala, i nisam pošto-poto u 
nekim situacijama grabila za poslom. I onda sam sebi 
postavljala pitanje: Pa šta, ako ja to ne radim sa tak- 
vom strašću da pomšim sve pred sobom da bih to 
uradila, možda ja u suštini i nisam glumica, možda je 
trebalo da se bavim nekim dmgim poslom. Dakle, 
stalna mi je bila dilema između morala, to jest etike, i 
taštine, to jest umetnosti. Ne mora tu da uvek bude 
sukoba, ali kad dođe stvar u pitanje, meni je zanim- 
ljivo šta je ono što treba da prevagne.

FP: Da je sudbina drukčije htela, ja bih večeras 
razgovarao, ne sa glumicom Đurđijom Cvetić, nego 
sa stmčnjakom za orijentalnu filologiju...
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ĐC: Da, tako bi bilo da sam završila studije na 
orijentalnoj fflologiji, da nisam upisala Pozorišnu 
akademiju.

FP: Otkud ti na orijentalnoj filologiji?
ĐC: Pa, po završetku gimnazije ja sam bila u  dile- 

mama, ne tako ozbiljnim kao sada, ali u dilemama da 
li umem da se bavim glumom, iako sam se time bavila 
amaterski. Nisam imala dovoljno hrabrosti, nisam 
imala podršku od roditelja koji su glumu smatrali 
malo neozbiljnim poslom, te sam otišla na neki tako- 
zvani ozbiljniji fakultet. Jedino što mi je  u  tom tre- 
nutku moglo biti zanimljivo i što sam mogla da radim 
sa nekom ljubavlju, to je bila filologija. Volela sam da 
učim jezike, a pošto se tih godina otvorila katedra za 
orijentalistiku, sa nekim jezicima koji su bili potpuno 
novi na našim prostorima, nisu bili ni engleski, ni 
francuski, ni ruski, a ja sam u gimnaziji učila francuski 
i engleski, bilo je to nešto vrlo izazovno.

FP: Šta si upisala?
ĐC: Upisala sam baš orijentalistiku: arapski i tur- 

ski jezik. Kasnije se ta katedra podelila na arapski i na 
turski jezik.

FP: I stigla si do...
ĐC: Postala sam apsolvent, ali nikada nisam di- 

plomirala. Moram da priznam da me je zbog toga 
sramota i da mi je žao. Sramota me je zbog toga što 
sam uvek o sebi mislila da sam ozbiljna osoba, a ni- 
sam, eto, završila fakultet, a žao mi je zbog toga što 
nisam naučila te jezike. Jezik se najmanje nauči na 
fakultetu. Tu se postave neke osnove, a da biste jedan 
jezik savladali, potrebno je užasno mnogo truda, po- 
trebno je da boravite u sredini gde se taj jezik izu- 
čava... a ja za to, kad sam otišla na Pozorišnu akade- 
miju, nisam imala vremena, tako da mi je to ostalo 
malo skrajnuto, onako jedna mala ljubav. Kasnije 
sam učila hebrejski. U  Jevrejskoj opštini išla sam na 
časove hebrejskog jezika, jer mi je i to bilo zanimljivo. 
Pre desetak godina imala sam pauzu, nešto nisam 
imala proba nekoliko meseci, i čujem da počinje kurs 
hebrejskog jezika u Jevrejskoj opštini. Upišem se. Išla 
sam godinu-dve redovno, a onda su naišle neke velike 
obaveze pa sam i to morala da prekinem, i eto tako 
ostala sam samo glumica.

FP: Jesi li stigla da upoznaš arapski svet?
: ĐC: Ne, nisam, nikad ni-

, sam boravila na toj strani.
FP: Odlaziš na glumu taj- 

no?
ĐC: Tajno. Relda sam da 

roditelji nisu voleli taj posao. 
Ali, posle četiri godine studi- 
ranja orijentalne filologije ja 
se okuražim da odem na ispit 
na Pozorišnu akademiju. Ako 
položim, reći ću im, ako ne po- 
ložim, nikom ništa, neću im ni 
reći. Kako sam položila, mo- 
rala sam da im priznam, i oni 
su to, shvativši da je Ijubav 
prevelika, prihvatili.

FP: Ti sibeogradske dete? 
ĐC: Moglo bi se reći da 

sam odrasla u Beogradu, iako
(Foto: Đorđe Tomić)
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sam rođena u Pinosavi, pored Beograda. Ali, kad sam 
imala tri ili četiri godine, roditelji su mi došli u Beo- 
grad, i od onda sam beogradsko dete.

FP: Iz kakve si porodice?
ĐC: Ne bih znala tačno da je opišem. Pošto je  vrlo 

brzo bio Informbiro, moj tata je vrlo brzo stradao od 
Informbiroa...

FP: Šta je on radio?
ĐC: On je pre toga bio borac, baš pravi borac, 

ozbiljan, iskren, pravi, posle rata je bio na nekim sil- 
nim političkim funkcijama, pa je čak jedno vreme bio 
predsednik sreza beogradskog, pa je bio narodni po- 
slanikitd, a onda je došao Informbiro, i on je u tom 
Informbirou stradao tako što je izgubio posao, kako 
to već biva. Zatvor ga je mimoišao, a saznala sam 
posle mnogo godina i kako. Pošto je moj otac bio 
malo osobenjak, uvek su za njega govorili da je enfant 
terrible, što će reći da je uvek bio malo na svoju ruku, 
uvek je imao neke ideje koje su išle uz nos nekim 
standardnim, propisanim idejama... uglavnom je on, 
važeći za enfant terrible čoveka, uspeo da izbegne zat- 
vor, ali je sve drugo izgubio...

FP: Kako je  to primio?
ĐC: Teško, vrlo teško. Do kraja života ostao je sa 

tom svojom velikom patnjom, sa tim osećanjem ne- 
sreće što ga nisu razumeli, a on je  verovao u neke 
bolje dane, kako je to meni izgledalo kad sam odrasla, 
potpuno, idealistički naivno, neviđeno naivno je vero- 
vao, mislio je da ideja za koju se borio i u koju je 
verovao u stvari nije pogrešna, samo su se ljudi is- 
kvarili... Mogli bismo da razgovaramo da li je ideja 
prava ili ne, ali on je u nju verovao, i ja to poštujem.

FP: A  porodica?
ĐC: Porodica? Bilo nas je troje dece i mama, i 

kada se to s tatom desilo, živeli smo strašno siro- 
mašno, teško. To su bile one situacije kao u literaturi: 
da nam se niko iz komšiluka nije hteo da javlja, kad 
nas sretne na ulazu, ili na ulici, jer smo bih prokaženi. 
I  da nismo imali strica na selu, familiju na selu, dve 
babe, koji su nas hranili, ne znam kako bismo prošH.
. FP: Je H majka radila?

ĐC: Kada se to s tatom dogodilo, mama nije ra- 
dila. Onda joj je jednog dana tatin nekadašnji drug 
ponudio da bude čistačica u njegovom preduzeću, i 
ona je prihvatila da bismo mogh da preživimo. Mama 
je mene često, a bila sam mala, imala sam dese- 
tak-dvanaest godina, vodila sa sobom da joj pomog- 
nem da što pre počistimo kancelarije. Znam da sam 
se strašno stidela, bojala sam se da me neko od mojih 
drugova iz škola vidi kako čistim sa mamom te kan- 
celarije, kako će saznati da mi je mama čistačica i da 
smo siromašni. I  tako bismo išle na posao ih kasno 
uveče iH rano ujutro, u četiri sata, da me niko ne vidi.

FP: Te traume, jesu H ostale?
ĐC: Ne razmišljam o tome. Ako su traume ostale, 

one su negde u podsvesti. Prosto smatram da ima 
Ijudi koji su imaH mnogo nesrećnija detinjstva od mo- 
jeg. Ja sam imala i majku, i oca, i brata, i sestru uz 
sebe, sa njima odrastala, sa njima živela, što je već 
velika sreća. A  mnogi su živeH bez roditelja, bez fa- 
miKje, tako da smatram da sam ja imala sreće, za 
razliku od njih.

FP: Imala si sreću i da dođeš u Jugoslovensko 
dramsko pozorište?

ĐC: Pa jeste, sigumo to jeste sreća. Bila sam u 
generaciji koju su prozvah “Bojanove bebe”, jer nas je 
Bojan Stupica primio odjedanput puno, nas jedno 
desetak. To je bilo značajno i za pozorište i za pre- 
okret u  pozorištu. Jer, do tada je po jedan mlad glu- 
mac dolazio i on bi se utapao u sredinu. Sam, kao 
jedinka, teško možeš nešto da uradiš... Onda smo 
došh mi, hrupiH. Mislih smo kako smo najpametniji, 
najtalentovaniji, najbolji, što misHš kad si mlad, jer si 
obično tada malo i glup, kako to pozorište jeste lepo, 
aH će tek sada, kada smo mi došH, da bude fantas- 
tično. Naravno, pozorište je postojalo pre nas i mi 
smo u to pozorište urastaH polako, unoseći novi sen- 
zibiHtet, novu estetiku, što je potpuno prirodno, aH, 
naravno, držeći se tradicije i bdijući nad tradicijom 
koja nam je davala ugled i davala ime, i davala to 
osećanje sigumosti da smo mi članovi Jugoslovenskog 
dramskog pozorišta.
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FP: Ko dolazi s tobom?
ĐC: Dolazi Lane Gutović, Gojko Šantić, Tanasije 

Uzunović, Svetlana Bojković, Bekjarev, Mirjana Vu- 
kojičić, Milo Miranović, Vesna Latinger. Ako sam 
nekog preskočila, neka mi oprosti.

FP: A  taj Bojan?
ĐC: A, Bojan je bio jedan čarobnjak, on je bio kao 

neki veliki meda-zaštitnik, tako se prema nama i po- 
našao, zaštitnički. Mi smo stvamo bili klinci, sa svešću
o tome da smo fantastični, a on nas je polako spuštao 
na zemlju kad god je bila prilika. Ali, sa svima je 
postupao dosta nežno, saosećajno, iako se pravio 
gmb... Jednom, kad sam se razbolela, pošto sam bila 
mršava jako, tad već nismo bili tako strašno siroma- 
šni, nisam bila mršava iz siromaštva, nego prosto iz 
mode, Bojan je nrislio da ja nemam šta da jedem, i 
onda je meni po kuriru poslao ćurku, da bili se ja 
dobro najela i ojačala...

FP: U  početku igraš uglavnom uloge sumnjivih 
žena,jelitako?

ĐC: Rađe bih rekla mladih žena sa problemom. 
Možemo da kažemo i sumnjivih žena, mada mi se 
ipak čini zanimljivijim da se kaže mladih osoba sa 
problemom. Jer igrati osobu, pa i mladu, bez prob- 
lema, prosto je dosadno. Neko je dobar i srećan, i šta 
sad? Kako da ga igrate, kakva je to uloga? To je 
nezanimljivo. Ali, čim se pojavi neki problem sa tom 
Hčnošću, bilo koje vrste, lične, porodične, istorijske, 
bilo koje, onda je to zanimljivo za igm.

FP: S druge strane, priznaješ da si stidljiva po 
prirodi...

ĐC-, Da, da, j esam. To je klasično za glumce, da su 
stidljivi. Verovatno znate da je i Zoran Radmilović, 
naš veliki gluinac, bio jako stidljiv, da je Pera Kralj, 
naš dmgi veliki glumac, takođe jako stidljiv. Ne želim 
da se poredim sa njima, nikako, oni su, stvamo, veliki 
glumci, ah moja malenkost se takođe stidi... Svako- 
dnevno prevladanje tog stida, i borba sa tim stidom, 
to je, čini mi se, neki imperativ koji vas tera da se... 
Inače, kad bih počela da mislim o stidu kad sam na 
sceni, ne bih se usudila da izađem pred publiku.

FP: Da M žene lakše od muškarca prikriju taj stid?
ĐC: E  pa, ne znam, nisam još nikad bila muškarac. 

Ne znam kako oni to kriju, aU znam da smo mi veštije 
u skrivanju, Bog nam je dao taj dar da se pretvaramo. 
Kad se muškarci pretvaraju, onda to nešto znači... 
Ali, i oni se pretvaraju.

FP: To premšavanje iz večeri u  veče, ostavlja li 
neke posledice na čoveka?

ĐC: Teško da ja mogu o tome da govorim. Čovek 
uvek sebe vidi, svaki čovek pa i glumac, vidi sebe 
nekako iznutra, a neke promene više mogu da pro- 
cene oni koji su uz nas, koji žive sa nama, ili su često 
sa nama. Ne mislim da su moje uloge -  ne znači da 
sam u pravu -  ostavile nekog traga. Možda su me 
mnogo čemu naučile. To je, prosto, kao kad knjige 
čitate, pa upoznate mnogo ljudi, mnogo sudbina, 
mnogo događaja, i samim tim više saznajete. Tako i 
gLumac. Upoznajući mnoge sudbine tuđe, i on se mo- 
žda negde menja, mada ne verujem da može. Zapisan 
je onaj kod naš, i mentalni i fizički, i ne verujem da 
možemo mnogo da se promenimo. Možemo nešto da 
naučimo više, ali da se promenimo od onoga što nam 
je zapisano u genetskom kodu, to znaju bolje lekari, 
ja mislim da ne možemo.

FP: Da bi ušao u lik, glumac mora da ulazi u sebe, 
da se spušta duboko u sebe, da upoznaje sebe. Je li to 
njegova privilegija ili je muka?

ĐC: Mislim da je privilegija. U  životu biva da se 
svaki čovek sretne sa sobom, da razmišlja o sebi, o 
onirn najtajnijim, najtamnijim kutovima, svaki čovek. 
A  glumac to radi stalno. Tragajući za likom koji treba 
da napravite, vi morate da tragate za sobom, za najta- 
nanijim strunama u vašem biću, da na njima zasvirate 
da biste mogli da prenesete to dmgo biće publici. I 
što je, čini mi se, glumčevo biće bogatije, i što ima više 
tih struna, to će i lik koji igra biti bogatiji i zanimljiviji.

FP: Da li pri tom saznaš nešto o sebi što je i neko 
bolno saznanje?

ĐC: Saznaš sasvim sigumo puno i o sebi, što se 
možda ne sazna u nekim dmgim okolnostima kad nisi 
glumac, kad se baviš nekom normalnijom profesijom
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koja ne zahteva stalno preispitivanje i traganje po 
sebi. Saznaš nekad lepe stvari, nekad ružne stvari ko- 
jili možda ne bio ni svestan, često i nisi svestan. Ali 
ovako, tragajući, tragajući, tragajući, možeš syašta da 
pronađeš.

FP: Koji su ti pisci najviše pomogli da upoznaš 
sebe?

ĐC: SvaM pisac, ako je dobar, pomogne makar 
mrvicu jednu. Neki više, neki manje. Sto je pisac veći i 
bolji, i lik koji on obrađuj e bolji je i zanimljiviji i pruža 
ti veće mogućnosti da za sobom tragaš.

FP: Ti si imala sreće sa piscima.
ĐC: Pa moglo bi se reći. Da, igrala sam od Šekspi- 

ra, Čehova do, eto, Rasina, Edvarda Bonda, Artura 
Milera. Jedna velika lepeza.

FP: Naše pisce si igrala nešto manje...
ĐC: Pa, malo manje, prosto sticajem okolnosti, aH 

igrala sam i Nušića, i Steriju, Krležu više ne mogu 
nazvati našim, mada je bio naš 
i mi njegovi, ali više nismo iz- 
gleda, pa sam igrala i Acu Po- 
povića, Ljubomira Simovića, 
uglavnom sve one koji su nešto 
značili za našu dramsku knji- 
ževnost.

FP: Kako se iz ružnog dana, 
recimo jednog tvog ružnog da- 
na izlazi na scenu? Može li, 
kad se ulazi u  pozorište, da se 
obriše prašina sa cipela?

ĐC: Ja mislim da ne može.
Možda neko može. Ja nisam 
uspela da proniknem u tu  taj- 
nu: kako može. Ali, nijedna 
predstava koju publika gleda 
nije ista kao ona prošla, niti je 
ista kao što će biti ona sledeća, 
jer ni mi više nismo isti... Negde 
sam pročitala da se u  čoveči- 
jem organizmu za četiri mese- 
ca obnove sve ćelije, sve se pro-

meni. Zamislite vi koliko taj čovekviše nije isti čovek! 
Za neko vreme vi više niste ona osoba koja je bila. 
Naravno, postoje neke stvari koje ćelije pamte pa 
prenesu novim ćelijama, ono što treba da se prenese 
da ne bismo bili stalno različiti. Ovo navodim kao 
primer da bih reMa sledeće: da sve ono što se tokom 
dana, ili nedelje, ili meseca, ili godine dogodilo u 
vašim životima ne može da ne ostavi traga na tom 
biću tako nežne i ranjive strukture kakav je glumac. 
Mi, naravno, dobro navežbavši svoje uloge, trudimo 
se da se to ne primeti, da publika vidi ono što smo mi 
uradili, ali te treptaje koji u nama postoje osete oni 
koji su nam najbliži, osete kolege, osete da danas 
igramo malo ovako, a sutra malo drugačije. To ne 
znači da je bolje ili gore, ali je drugačije, u okviru 
onoga što je već dogovoreno, urađeno, pripremljeno, 
ali nijanse uvek postoje. I  zato je pozorište čarobno 
što, koliko god puta jednu predstavu da gledate, ona 
nikad neće biti ista kao ona prethodna, uvek će biti
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dragačija, jer su i glumci došli sa svojim brigama, 
bolovima, srećama, tugama, svim onim što su imali, 
pa su to samo malo sklonili u stranu i rekli: E, sad 
neću o tome da mislim, sad ću da igram ulogu... Ali to 
i dalje treperi, treperi, treperi, u malom mozgu, u 
njegovom biću, u njegovim grudima, u njegovim oči- 
ma, i vi gledate tu ulogu i kažete: Gledao sam je pre 
godinu dana, bila je  malo drugačija. Ali, vi ne možete 
da znate šta je to tačno što se desilo, šta je to druga- 
čije. To je i čar pozorišta: što je uvek sve drugačije.

FP: Kad se spusti zavesa, je li gotovo sa pozo- 
rištem?

ĐC: Pa nije odmah, ne može odmah da bude go- 
tovo. Bez obzira kako bila laka predstava, bez obzira 
kako ona ne ostavljala traga na nama, potrebno je 
neko vreme, pa makar ga vi proveli u garderobi se- 
deći i skidajući šminku i ćuteći, makar ga proveli u 
kafani, makar ga proveli u pozorišnom klubu sa glum- 
cima sa kojima smo odigrali tu istu predstavu, a ne- 
kad pričajući o tome šta je bilo, šta smo pogrešili, a 
šta nismo, nekad samo ćuteći, prosto je potrebno ne- 
ko malo vreme da se oslobodimo te neke druge ener- 
gije koja je postojala u nama, a koja nije sasvim naša.

FP: Posle predstave, ideš h odmah kući?
ĐC: Kako kad. Ponekad ostanem. U  našem sta- 

rom pozorištu, dok nije izgorelo, imali smo Idub, pa 
siđemo dole, posedimo, malo popričamo, oko pola 
sata, četrdesetminuta, i ja onda odem kući. Neld put, 
zavisi od raspoloženja, odmah odem kući, neki put 
nisam spremna ni za kakav razgovor, nisam sposobna, 
nisam raspoložena, pokupim se i odem kući gde opet 
neko vreme moram da odmirujem taj nemir koji je 
bio tri sata.

FP: Svako od nas u nekom trenutku u životu po- 
žeh da promeni nešto od sveta oko sebe. Glumci kažu 
da imaju želju da menjaju svet Jesi li i ti imala tih 
primisli?

ĐC: Pa da, kad sam bila mlada. Kad si mlad, onda 
misliš da bi mogao nešto da učiniš da svet bude bolji. 
A  onda prođu godine, shvatiš da ne možeš ništa da 
učiniš, pa se s tim ne miriš jedno vreme, jer ti je krivo

što ne možeš, pa onda dođeš u fazu da kažeš “ne 
mogu”, i onda ti više nije ni krivo, nego samo kon- 
statuješ.

FP: Pre pet godina kad smo razgovarah za “Lu- 
dus”, rekla si mi da ćeš umreti čudeći se kako se 
čovek za sve ove vekove nije nimalo promenio?

ĐC: Još sam živa, još ću da se čudim, verovatno ću 
umreti čudeći se. Ništa mi nije od onda jasnije: kako 
se čovek, za ovohke hiljade godina, ništa nije prome- 
nio. Promenila se tehnologija, promenili su se uslovi 
življenja, ali čovek u svojoj biti i dalje voh da ubije, 
žeh da ubije, da uzme tuđe. Eto, to je nešto što teško 
shvatam. Ali, očigledno je čovek nesavršeno biće.

FP: Znam da veruješ u  neku kosmičku ravnotežu.
ĐC: To je možda moja iluzija, moja želja da po- 

stoji ipak neka kosmička ravnoteža, kad već ne mo- 
žemo govoriti o pravdi, kad ne možemo govoriti o 
nekim stvarima koje zavise od ljudi. Pošto je sam 
čovek nesavršeno biće, hajde da pričamo o nečem 
drugom. Neko veruje u Boga, pa će reći da postoje 
Bog, i božja pravda, i božje ustrojstvo koje drži stvari 
u ravnoteži, pa jedanputprevagne ono, drugi put ono. 
Ja sam to nazvala kosmičkom ravnotežom, i tako po- 
mažem sebi da lakše preživim, da preživim razne stva- 
ri koje sam, recimo, u životu prošla, a svako prođe 
svoje, ono što mu je zapisano. Pokušavam lakše da 
živim sa tom misli o kosmičkoj ravnoteži.

FP: Ta ravnoteža nije spojiva sa verom u Boga?
ĐC: Ne, nije ni nespojiva. Ja samo kažem da ljudi 

to razhčito doživljavaju i razhčito obhkuju... Sad već 
prelazimo na teren religije i fflozofije, da ne prete- 
ramo u tome...

FP: Veraješ h?
ĐC: Ne. Nisam vernik u smislu verovanja u boga 

kao starog dobrog čike koji rešava naše probleme. Ja 
više volim da verujem, takav sam vemik, u tu neku 
kosmičku energiju, ja je  tako zovem, to je moja izmi- 
šljotina, moje pravo da je tako zovem, u tu sveobu- 
hvatnu kosmičku energiju koja vrlo dobro... ne vrlo 
dobro, nego koja uspostavlja stvari u kosmosu. Kad 
sam se popravila, to sam uradila zbog toga što sam ja,
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kao i ostali nevernici, uvek u pitanju zašto bi bog, ako 
ga ima, dozvolio ono što se događa, kad se nešto 
strašno događa. Ne prihvatam, jer ne mogu da prihva- 
tim, prosto zarad svog logičkog uma koji je tako vas- 
pitan, odgovor: on zna zašto, on zna šta radi, a ako ko 
pati na ovom svetu, na onom drugom da će mu biti 
bolje. Namemo sam pojednostavila stvar. Dakie, ja tu 
dogmu ne prihvatam. Prosto sam vaspitana na jednoj 
logici koja takvu dogmu ne prihvata. Prihvatam us- 
trojstvo neko kosmičko, ali ne boga sa bradom.

FP: Kako doživljavaš ovo vreme naglo probuđene 
vere?

ĐC : Kao folklor. To je naš foMor, i ne samo naš, 
dmgima se takođe događaju takve stvari. Ljudi mogu 
da budu mladi pa da budu vaspitavani da veraju, mo- 
gu da počnu da verujukao stariji ljudi, sve ja to dopu- 
štam. Ali, kad postane moda biti religiozan i biti pra- 
voslavac, hrišćanin... Naravno, može neko da postane 
vem iku svojoj devedesetoj godini, možebiti daje to i 
pravo, da čovek posle svih iskušenja kroz koja prođe i 
posle sveg iskustva u poznim godinama postane ver- 
nik. I  to je moguće. Svako ima pravo da bude ili ne 
bude... Ali, to što se sada radi, ja mislim da je moda, i 
zovem to foMorom.

FP: Pitao sam te jednom da li si u  toj kosmičkoj 
ravnoteži našla mesta za ono što se zove nacionalno 
osećanje?

ĐC: Opet teška tema. Ja sam Srpkinja po rođenju, 
nemam šta da to ikome nabijam na nos, nemam šta 
da se time hvalim, nisam za to zaslužna. Ja nisam 
Srpkinja svojom zaslugom, ja sam to po rođenju, kao 
što su svi Srbi to po rođenju. I  ne mislim da sam 
zaslužna ja, niti da je  Francuzzaslužan što je  Francuz, 
ili da je neki Slovenac zaslužan što je Slovenac, ili da 
je Kinez zaslužan što je Kinez. Prosto si to što si po 
rođenju. I  što bi bio bolji ili gori od nekog dmgog, ja 
to nikad nisam umela da shvatim. Uvek su samo Ijudi 
bolji ili gori, bilo gde, bilo da su Kinezi, bilo da su 
Slovenci. Kad odem u moje selo, gde mi živi familija, 
niko se time ne hvali, niko se ne busa u gradi time što 
je Srbin. To je najnormalnija stvar. Čim neko počne o 
tome mnogo da vam priča, to je odmah sumnjivo, bar
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meni. I  to da je Srbin upotreoijava zarad neke koristi: 
da dokaže nekom da je bolji, ili da sebi dokaže. Mo- 
žda sam nije siguran u  neke druge svoje kvalitete, pa 
hajde da budemo svi Srbi, onda smo bolji. Ako smo 
Slovenci, onda nismo tako dobri, ili ako smo Japanci, 
nismo tako dobri, ali ako smo Srbi, onda smo najbolji. 
Imam jedno pitanje za te koji su tako naglo postali 
velM Srbi: da li oni misle da je i Bog Srbin, da li 
misle, a po nekima koji su ponešto radili i svašta radili 
izgleda da misle, da je Bog Srbin pa će im oprostiti 
sve što su bili u stanju da urade?

FP: Svojevremeno si, kao loša Srpkinja, dobijala 
neka pisma. Čuvaš K ih?
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ĐC: Čuvam. Budući da nisam nasela tom nacio- 
nalnom valu, imala sam nešto više pameti, ako smem 
to o sebi da kažem, pa sam shvatila kuda to vodi i 
kuda ide, samo sam smatrala da sam ono što sam, 
ništa više i ništa manje od toga. Tu postoji još jedan 
mali detalj vrlo značajan za one koji su bili čisti Srbi, a 
to je da sam bila udata za Muslimana. To je već jako 
vređalo njihovu čistotu, arijevsku, to mi baš nisu pra- 
štali tako lako, ne svi ali oni koji su bili na mene ljuti 
zbog toga što sam bila udata za Muslimana. Pravo da 
kažem, baš me je bilo briga.

FP: To subila anonimna pisma?
ĐC: Naravno, uvek su takva pisma anonimna. Ti 

hrabri se nikad ne potpisuju, oni su hrabri samo u 
velikoj grupi ili u  velikoj masi, ili sami kad su pa 
jednoj ženi pišu pismo, sa takvim izrazima koje ne 
biste čuli kad biste otišli u  neku krčmu pored reke gde 
sede lađari, ne biste čuli takve izraze kakve su ti rodo- 
Ijubci iskoristili pišući mi.

FP: Kada smo pomislili da ćeš nas sa Skupom 
povesti do neke lepe obale, osunčane, ti si nas sa 
Jagošem pre nekoliko dana odvela u  jedan pejzaž 
posle kataldizme.

ĐC: Tako je Jagoš smislio, apošto je onšef parade 
bio, mi smo kao ekipa to zdušno podržali i napravili 
jednog Skupa koji nije onako renesansno raskošan i 
smešan, nije onako razdragan i pun mediteranskog 
temperamenta kao što smo navikli da ga gledamo, 
nego je to jedan Skup iz 2050. godine, kako je Jagoš 
rekao, iz vremena posle neke kataklizme, kad se mo- 
re isušilo i građani jednog malog mesta na obali mora 
koji su lepo živeli ostali najednom u nekoj uvali gde 
nema više ni mora, ni obale, nema ničeg sem peska, 
sem soli, gde nema više zelenila, gde nema drveća, 
gde nema ničeg što život znači. I  sad, u  toj takvoj 
pustari treba preživeti sa različitim karakterima, sa 
različitim mogućnostima, sa različitim željama, sa raz- 
ličitim godinama. Tu ima mladih, starih, dobrih, loših 
Ijudi... To je bio početni ambijent u koji je Jagoš 
smestio predstavu, i onda smo se mi tu našli da vi- 
dimo šta nam je činiti dalje.

FP: Ti u  muškoj ulozi...
ĐC: Da, na Jagoševu želju da igram Skupa, tog 

škrticu, jednog starijeg čoveka koji je, po Držiću, na- 
šao ćup zlata koji brižno krije od svih ostalih Ijudi da 
mu ga ne uzmu. Međutim, Jagoš je došao do jedne, 
mislim, divne ideje, a to je da nije nađen ćup zlata, 
nego jedan kovčežić u  kome se nalaze sami staklići? 
Dakle, u  prostoru u kome sem belila od te soli nema 
ničeg više lepog, on odjedanput nalazi nešto što ša- 
reni, što svetli i što njegove oči obasjava nekom lepo- 
tom. A  taj čovek u sebi čezne za lepotom, pa m a k a r  
kakva ona bila. Mi različite stvari volimo, da sret- 
nemo, da vidimo, imamo različite pojmove o lepoti. I 
sad, Skup nađe taj kovčežić koji ljubomomo od svih 
čuva, a to nije ništa vredno, to nije zlato, ne može on 
ništa kupiti time, ali može samo u toj lepoti, u sjaju tih 
kamenčića da uživa u noći kad se iskrade, kad ga niko 
ne vidi, i da prosto napaja svoju dušu tom lepotom za 
kojom svako živo biće čezne.

FP: Ti kao Skup razgovaraš sa tim svojim blagom 
na nekom čudnom j eziku. Jedan kritičar j e napisao da 
liči na japanski.

ĐC: To je nepostojeći jezik, ja sam ga izmislila. U 
stvari, sad ću vam reći tajnu. Pre dvanaestak godina 
na radiju sam snimila neku vrstu muzičke etide, nešto 
što je bila ideja Zorana Hristića, našeg čuvenog kom- 
pozitora. Hristić je napisao jednu muzičku frazu, a 
onda je od mene tražio da pomoću glasova nearti- 
kulisanih emociju glasovno izrazim, ali bez reči koje 
su poznate. Jagoš je to čuo pre desetak godina, i to se 
njemu dopalo kao mogućnost: šta sve može glumac 
od svog glasa da uradi. I, kad je došao da sa mnom 
razgovara o Skupu, rekao je: “ZnaŠ, ja  bih strašno 
voleo, je li se sećaš one emisije koju si uradila sa 
Zoranom Hristićem, ja bih voleo da ti tim nekim iz- 
mišljenim jezikom razgovaraš sa svojim blagom.” Po- 
stoji kod Držića napisan tekst, kad Skup razgovara sa 
blagom, kad mu tepa, kad mu nešto priča. Može i 
tako da se uradi. Međutim, Jagoš je hteo da mi to 
radimo potpimo dmgačije: da sam ja, pošto imam 
blago koje niko nema i koje nikom ne dam ni da ga 
vidi a kamoli ga da uzme, da sam, sa tom prevelikom
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ljubavlju za tu lepotu, i jezik jedan poseban stvorila, 
koji samo Bog i kamenčići razumeju, niko drugi. Ta- 
ko u pređstavi i razgovaramo.

FP: Jesi li ti muzički obrazovana?
ĐC: Ne bili smela to za sebe da kažem, mada sam 

kao mala išla u  muzičku školu koja je bila blizu moje 
zgrade. Svirala sam Idavir jedno šest godina. Ali, po- 
što to nije bila prava muzička škola, to j e bilo u  okviru 
Doma kulture “Braća Stamenković”, diplomu nikad 
nisam ponela. Eto, to bi bilo neko moje muzičko ob- 
razovanje. Posle sam, kad sam bila već glumica, išla 
na časove pevanja kod profesora Stanoja Jankovića, 
za potrebe jednog mjuziMa koji smo radili, Covek od. 
La Manče. U  tom smislu sam se doobrazovala, malo 
sam glas usavršavala.

FP: Malo ljudi zna da si ti jedna Koštana.
ĐC: Bila nekad. Igrala sam Koštanu u Banjaluci, u 

Banjaluci sam gostovala, režirao je Predrag Dinulo- 
vić. Igrao je Jovan Milićević Hadži Tomu, Adem Čej- 
van je igrao Mitketa, ja sam 
bila Koštana. To je bilo da- 
vno, pre trideset godina.

FP: Kako si se osećala 
kao Koštana?

ĐC: Lepo. Ja volim vra- 
njansku muziku jako, tako da 
sam uživala pevajući. Onda, 
bilo je lepo raditi u  Banjaluci.
Bila su dva velika glumca po- 
red mene, ja bila mlada po- 
četnica. Bilo je lepo.

FP: Nekoliko dana posle 
Skupa ti si odigrala još jednu 
premijeru, Majku i dete nor- 
veškog pisca Juna Fosea. Tu 
igraš ulogu majke koju u ži- 
votu voljno nisi izabrala. Je li 
tako?

ĐC: Da, svojom odlukom 
nisam bila majka u životu.

FP: Zašto?

ĐC: Ja sam imala, kao i verovatno većina od vas, 
predivnu majku, i mislila sam da nikada neću moći da 
budem tako dobra majka kao što je ona bila, negde 
sam osećala da nisam u stanju da se toliko žrtvujem 
za svoju decu, kao što je to moja majka činila, i sma- 
trala sam da manje od toga ne vredi. I  tako sam 
donela odluku da ne budem majka, kad već ne mogu 
da budem tako dobra majka kao što je to moja majka 
bila.

FP: Sad kad si igrala ulogu....
ĐC: Misliš da li me je nešto dimulo? Ne, ne. Ona 

se sreće sa detetom koje je ostavila kao malo kod 
svojih roditelja da bi teMa karijeru, tako da na tom 
planu nije mogla da dime, ali sam je na jednom žen- 
skom planu, u borbi za ostvarenje bića, mogla da 
razumem i da je pravdam.

FP: Jesi li previše emotivna osoba?
ĐC: Glupo je da to ja kažem za sebe. Nažalost, 

mislim da jesam. Možda bi bilo lakše da nisam toliko,

Tii visoke žene (Foto: Srba Mirkovićj
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ali ni to nije od mene zavisilo, zavisi prosto od ge- 
netskog koda.

FP: Kako primaš nesreće oko sebe?
ĐC: Teško, teško. Pokušavam da se s tim nosim, 

pa koliko mi uspe.
FP: Je li bilo prilika kad si mislila da odustaneš od 

onoga što radiš, da kažeš: neću više?
ĐC : Da, bilo je prilika kad je ovaj nesrećni rat 

počeo, kad se sve rušilo, kad su ljudi ostajalibez kuća, 
bez domova, bez svojih najbližih. Tad je moja dilema 
postala vehka. Mislila sam: taj moj posao je ipakneka 
vrsta zabave, ne bukvalno. Ljudi dođu u pozorište da 
se relaksiraju, da se odmore, da čuju neku lepu reč, 
neku lepu misao, ah to nije ozbiljan posao u smislu 
životnom. To nije biti lekar, kao lekar vi nečiji život 
spasavate, ili profesor, to je ozbiljna stvar, vi za neka 
mlada bića odgovarate. Pekar biti, to je ozbiljna stvar, 
treba da napraviš hleb, ljudi da jedu. Ja mislim da 
gluma nije ozbiljna u tom smislu da od nje zavise 
životi, ali je lepa jer ljudima može mnogo da pruži, 
može da ih obogati, može da ih, iako nije edukativna 
po svojoj prirodi, nečemu nauči, može nekada da ih 
nauči i ljubavi, može nekad da ih nauči i lepim stva- 
rima, može da ih podseti na nešto što su zaboravih. 
Budući da su bile takve okolnosti, strašne, ja sam 
prosto mislila da sam tu neki pajac koji nešto izvodi, 
našminka se, presvuče se u neke haljine i nešto izvodi, 
dok Ijudi tamo ozbiljno stradaju, umiru, nema ih, od- 
vajaju se od svojih kuća, nešto se stvamo događa lju- 
dima, a ja ovde izigravam život. I  tu me je mnogo 
stomak boleo, što bi rekao Koštunica, bila sam u di- 
lemi šta da radim: da H bi valjalo da prestanem da 
radim, da H bi to nešto koristilo? Nit znam da lečim 
ljude, pa da lečim te nesrećne, nit znam da pravim 
hleb, ne umem da mesim hleb... I  onda se desilo da su 
pozorišta počela da se pune i da su ljudi u  pozorišta 
bežaH kao u jednu neku oazu, oazu, oazu mira, le- 
pote, neke lepe reči, nekog dmgog sveta, neke bajke, 
kako god ko to shvati iH doživi, u svakom slučaju su 
ljudi počeH da beže u pozorište, i ja sam onda to 
shvatila kao svoju misiju. Dakle, ja treba da na taj 
načim pomognem ljuđima, da ta dva sata odmore

svoju dušu i svoje telo od užasa u kome žive, da pro- 
baju da makar malo zaborave, da regenerišu svoje 
ćelije, nakupe pozitivne energije, pa onda opet u ži- 
vot, u borbu, šta je kome suđeno.

FP: Nećeš odustati?
ĐC: Pa eto, kad nisam dosad, verovatno neću ni 

sada.
FP: Kakosi?
ĐC: Ako kažem da sam dobro, slagaću, ako ka- 

žem da nisam dobro, opet ću slagati. Moram da ka- 
žem da sam imala veliku tremu kad sam dolazila ov- 
de, pošto nisam znala šta treba da pričam. Ja sam 
tebe pitala kad smo se čuH, kad si me pozvao, šta 
treba. Ti si rekao: Ništa, ja ću da te pitam, a ti odgo- 
varaj. Dobro, nije da ne umem da pričam, ah mislila 
sam da ipak treba da se dogovorimo. AH, verovala 
sam u tvoj ukus, da nećeš pitati nešto na šta ja ne bih 
htela da odgovorim, iH na šta ne bih umela da od- 
govorim.

FP: Pa, jesam H te izneverio?
ĐC: Nisi, ostao si pri dobrom ukusu... Hvala vama 

koji ste došH i sa strpljenjem odslušaH ove moje priče. 
Jesi H primetio da ja usta ne zatvaram?... Da isko- 
ristim priliku da kažem da jedino na šta sam ponosna, 
da sam tokom ovih godina radila a što je nekome 
moglo da pomogne, a da ne bude moja iluzija, znači 
gluma, to je što sam radila u Kolu srpskih sestara. Već 
sam tamo nekoliko godina. I, ne da hoću da pravim 
reklamu za Kolo srpskih sestara, aH hoću da kažem 
da sam to radila, koHko god je to bilo u  mojoj moći, sa 
velikom Ijubavlju i sa velikim ponosom da su me se- 
stre prihvatile u Kolo, da budem sa njima. One su sve 
bile mnogo vrednije nego što sam ja, one su jako 
mnogo radile. Toliko je nesrećnih izbegHca, izgub- 
ljenih ljudi kojima je Kolo pomoglo, pomagali smo 
deci bez roditelja, pomagah smo starima našim koji 
su bez nege, bez ikoga svog. Mesečno spremimo od- 
ređen broj paketa sa najnužnijim potrepštinama, ima- 
mo spisak naših sugrađana koji su jako siromašni, ne 
možemo da pokrijemo sve, aH pomažemo koliko mo- 
žemo.
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Hronika Muzeja i ogledi

Pozorište kao organon saznanja
(rediteljska poetika Roberta Čuiija)

Na izmaku osme decenije XX veka, kada je ev- 
ropska modema definitivno dospela u krizu, prestala 
da bude inspirativan, pokretački faktor, koji podstiče 
razvijanje novih pozorišnih formi, a postmodemisti- 
čki pokret nije uspeo, kako se ubrzo pokazalo, da pre- 
uzme njenu dotadašnju ulogu, jedan osoben reditelj, 
Roberto ČuH, stekao je, ne udaljavajući se u  pot- 
punosti ni od jednog od tih suprotstavljenih polova, 
izuzetan značaj u  savremenom pozorištu. Ima mesta 
pretpostavci da ćemo, ukoliko analiziramo njegov 
rad, bolje razumeti šta se zapravo tada odigralo, šta se 
i danas događa u modemom teatm . Pristupajući tom 
poslu, ovaj kritičar će se suočiti s mnogim teškoćama, 
jer je iz Čulijevog obimnog opusa imao priliku da vidi 
samo sedam predstava, one koje su izvedene i u Beo- 
gradu, uglavnom na Bitefu, mada su ga baš te in- 
scenacije i navele da dođe do zaMjučka koji saopštava 
čitaocu.

Ali, upravo ta okolnost što se s Čulijevim režijama 
upoznao u okvim intemacionalnog festivala, čija je 
glavna ambicija da prikazuje ono najmarkantnije, naj- 
karakterističnije, najprevratničMjeu evropskom, pa i 
svetskom teatru, što je te predstave gledao u nekoj 
vrsti marloovskog imaginamog muzeja umetnosti, 
možda ga dovoljno kvalifikuje da govori o Čuliju, da 
pokuša da objasni i sebi i drugima u čemu je spe- 
cifičnost njegove rediteljske poetike, zašto ga smatra 
jednim od najznačajnijih i nemačkih, i evropskih re- 
ditelja.

U  krajnjoj liniji, ta sužena, beograđska perspekti- 
va, pogled iz vizure Bitefa, pmža kritičaru, verajemo, 
i jednu odlučujućuprednost: predstave inače rasute u 
prostoru i vremenu, on je mogao da vidi na jednom 
mestu, jednu za dmgom u kratkom vremenskom in- 
tervalu, što mu je  pomoglo da lakše uoči kontinuitet 
ili diskontinuitet među njima, kako su one, uzete za- 
jedno, bez obzira da li su se uzajamno potvrđivale ili 
osporavale, oblikovale naše današnje shvatanje po- 
zorišta, omogućavale nam da shvatimo njegovu sušti- 
nu. U  tome je, naravno, Čulijevo stvaralaštvo samo 
jedan, ali, ispostaviće se, i te kako važan, po nečemu i 
presudan činilac u  kretanju, u samoosvešćivanju mo- 
demog teatra. Tu je, najzad, i još jedno preimućstvo: 
ko je u proteklih dvadeset godina sistematsM pratio 
Bitef, imao je odličan uvid u nemačke pozorišne pri- 
Hke, sretao se s rediteljima kakvi su Zadek, Pejsman, 
Stajn, Kremer, ili Hamerova i to kad su bili u naj- 
boljoj formi, s njihovim najznačajnijim predstavama, 
koje su nemačkom teatra donele ugled vodećeg po- 
zorišta u Evropi; s tim što je iz toga proizašla i oba- 
veza da se Čuli posmatra u nemačkom kontekstu, da 
se odgovori na pitanje šta je on od tih reditelja preu- 
zeo, šta kod njih osporavao, kako se afirmisao u 
oštroj konkurenciji s njima. Jer Čuli, mada Italijan po 
rođenju, pre svega je nemačM reditelj. I  to ne jedino 
stoga što je decenijama radio u Diseldorfu i Milhaj- 
mu, a ni zato što su njegov prosede u povratnoj sprezi 
u mnogome uobličavali glumci iz tih sredina, već u
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prvom redu zbog toga što je njegovo naziranje sveta 
sevemjačko, u osnovi duboko nemačko.

Da bi se razumela ta figurativno govoreći Čulijeva 
beogradska avantura, moramo se podsetiti kada je on 
prvi put došao na Bitef. Čuli se pojavio u Beogradu 
krajem osme decenije prošlog stoleća, 1979, s Kik- 
lopom koga je realizovao u Diseldorfu. I  odmah se 
osetilo da donosi nešto novo, do tada neviđeno, izu- 
zetno i prevratničko, da je njegov pristup pozorištu 
veoma osoben. To je bilo vreme kada je avangarda iz 
šezdesetLh. godina odavno sišla s evropske scene, os- 
tavljajući za sobom, ipak, neizbrisive tragove, kao i 
jedno saznanje u  punoj suprotnosti s onim čemu je 
prevashodno težila -  da eksperiment u  užem znače- 
nju tog pojma sam po sebi nije dovoljan da pozorište 
bude odista živo; što je, videćemo, predstavljalo ču- 
dan paradoks, veoma podsticajan za dalje produb- 
ljivanje, revitalizovanje modemog teatra.

Suprotstavljajući se pariskoj avangardnoj škoh iz 
pete decenije, razotkrivajući istrošenost konvencije

Kiklop

koju je ona ponudila pozorištu, pokazujući da je ona 
u stvari poslednji poskok književnog teatra XIX veka, 
novi avangardisti su, između ostalog, dokazivah da je 
u  pozorištu osnovni materijal glumac, ljudsko telo u 
času kada reaguje na delovanje likova koji ga okm- 
žuju, kada improvizuje u  zadatoj situaciji, kada se 
ponaša kao neka vrsta ogledala u kome se uokvimje i 
prelama akcija svih učesnika u dramskim zbivanjima. 
To nam je  dopustilo da uočimo od kakvog je značaja. 
u teatm  ono što smo do tada jednostavno zvah igrom: 
glumčevi spontani, jedva artikuMsani psiho-fizički od- 
govori na impulse koji dolaze iz spoljnjeg sveta, od 
ostalih učesnika u dramskoj radnji, koji presudno uti- 
ču da sudbina dramskog junakabude kakva jeste. Ali, 
i koliko je neophodno da se i gledalac na neki način 
uključi u tu igm da bi kroz mimičku percepciju onoga 
što prikazuju izvođači postepeno otkrivao potencijal 
sopstvenog bića i sveta u  kojem živi. Na toj osnovi, 
Grotovski je razvio svoje siromašnopozorište u kojem 
se kroz igru, uz pomoć odgovarajućih telesnih zna- 
mena, približavamo neočekivanoj, nepoznatoj suštini 
obično nekog Masičnog dramskog dela, što nam po- 
maže da otkrijemo i nepoznatu stranu svoje prirode.

Iivingovci su otišli korak dalje. I sami zaslužni za 
taj pronalazak, oni su izokrenuh jedan od glavnih 
postulata savremene lingvističke kritike, Blekmurovu 
definiciju “jezika kao gesta”: pokazah su, predvođeni 
Džuhjenom Bekom, da gestovi, krici, pa i samo di- 
sanje mogu biti osnovno sredstvo komunikacije u po- 
zorištu, da se pomoću njih može dejstvovati na ono 
što postoji ispod racionalne opne našeg mozga, akti- 
vira u čoveku sfera u kojoj su očuvani jungovsM arhe- 
tipovi, kolektivno i predsvesno iskustvo ljudskog ro- 
da. Podražavajući u  svojim predstavama jednu vrhov- 
nu akciju -  konflikt  između svesnog i nagonskog, hu- 
manog i atavističkog, individualnog i nadličnog -  po- 
moću direktnih, konkretnih, spontanih radnji, koje, 
baš zato što je u  stanju da ih formuliše svako Ijudsko 
telo, snažno dejstvuju na imaginaciju publike, hvin- 
govci su postigH da se gledaočeva čula nekako pro- 
dužuju, da obuhvataju, dodiruju i ono nadrazumsko i 
onostrano, stvorili su pretpostavku za obnovu ritual-
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nog teatra. I  to je bio drugi važan izum koji je i preko 
Bitefa menjao i formu i suštinu pozorišta našeg doba.

Treća presudna novina, mada pripremljena od li- 
vingovaca, vezana je za Šeknerevo ime. Njegova tru- 
pa nam je objasnila u  čemu bi mogao biti duboki 
socijalni smisao avangardnog pokreta s početka šeste 
decenije: da je ukidanje distance između glumca i 
gleđaoca, njihovo dramatično sučeljavanje u  novo- 
pronađenom prostoru, bez posredovanja konvencio- 
nalne pozomice, preduslovza socijalizaciju današnjeg 
čoveka, čin koji mu omogućava da ponovo postane 
osetljiv na čudo i radost, koje donosi svaM trenutak 
postojanja.

Iza tili tendencija, osećao se pritisak artoovskog 
sna o revolucionisanju svega što čini naš sve t- teatra, 
društva, intimnog u čoveku, čak našeg senzomog apa- 
rata. Ali, romantičniji od najromantičnijih romanti- 
čarskih snova, taj poduhvat je s vremenom sveo na 
sledeće: on je, osobito kad su se pojavili Barba i Šer- 
ban, kad su došh Keningem, Bruk, Vilson i Bauševa, 
manje predstavljao, iako je u početku tako izgledalo, 
bar s pozorišnog stanovišta, pokušaj da se razori sta- 
ro, iznemoglo, iscrpljeno pozorište prethodnog veka, 
koje je žilavo istrajavalo, a više nastojanje da se do- 
kaže da u teatrn sve ne zavisi od literamih obzira, da 
pozorište raspolaže i jednim paraliteramim jezikom, 
oslonjenim na fizikus glumca, na zvuk, na boju, na 
spregove slika, na njihove izukrštane odnose, daMe 
izražajnim sredstvima, koja su u  prošlosti već činila 
njegovu osnovu.

U sMopu ovog razmišljanja, postaje jasnije zašto 
je avangardizam Grotovskog i dmgova proizveo i je- 
dan paradoksalan efekt. Ubrzo se, naime, pokazalo 
da je promena do koje su doveli ti avangardni procesi 
relativnog karaktera, da eksperiment u teatru nema 
ni istu funkciju, ni isto značenje kao u nauci, mada se i 
u modemom pozorištu do saznanja, do istine o čo- 
veku i svetu jedino može doći uz pribegavanje stvara- 
lačkom opitu. Dok u nauci eksperiment dovodi po- 
nekad do toga da medicinske istine prethodne epohe 
budu poništene u  sledećoj, u  teatru, kako nas upo- 
zorava Jonesko, Kalderonovo delo ne uMda Eshila, a

Čehovne umanjuje Šekspirovu veličinu. S dmge stra- 
ne, ma kohko da smo u to bili spremni da poveru- 
jemo, eksperiment nije samo navodio avangardne 
stvaraoce da dokprodiru u nepoznatunapetostživota 
prephću na sceni izmišljeno i stvamo, fantastično i 
činjenično, posebno i opšte, već je  vraćao pozorište 
njegovim korenima. Kojim korenima? Pozorišnim. I 
to je  reditelje, koji su nastupili posle Grotovskog i 
Beka, upozoravalo da opreznije prilaze i Masicima, i 
savremenim dramatičarima, ne zanemarujući, dabo- 
me, radikalne izume svojih vehkih preteča. Kako se 
to reflektovalo u nemačkoj rediteljskoj školi, kojoj i 
sam ČuH neopozivo pripada? U  prvom momentu, da- 
vanjem prevage fizičkom nad hterarnim, a potom i 
insistiranjem i na poetskoj i socijalnoj funkciji teatra. 
Ah, ponekad, i produbljivanjem psihologije u pred- 
stavama.

Jedan od prvih primera za stvaralačko, kritičko 
usvajanje kapitalnih novina, koje su u pozorište uve- 
dene tokom šeste decenije, pruža Pejmanova pred- 
stava komada Stićenik hoće da bude tutor, u kojoj je 
forma hepeninga prilagođena potrebama scene-ku- 
tije: u  predstavi bez ijedne reči, čija se fabula sastoji 
od niza naturalističkih radnji kao što su ljuštenje ja- 
buka, potsecanje noktiju ih kuvanje kafe, polazeći od 
toga da se svaM čovekformira, razvija i ostvaruje kroz 
mimičko podražavanje onoga što čine oni koji su mu 
ovako ih onako nadređeni, pisac i reditelj su u priču o 
štićeniku, koji u grču, krajnje usporeno imitira svog 
gospodara sažeh čitavu istoriju IjudsMh odnosa u dm- 
štvu. Već s tim opitom, pozorište je steMo neuobiča- 
jenu socijalnu virulentnost, njegova dmštvena uloga 
je postala opipiljivija nego kod Šeknera. Istina, go- 
dinu dana pre Pejmanove predstave, Zadek je, cilja- 
jući da dovede u analošku vezu naš današnji i daleM 
elizabetinsM svet, prikazao na Bitefu Meru za meru u 
bošovskoj optici, postižući da u prividno bezazleno 
tMvo Šekspirove komedije stalno prodiru s onespo- 
kojavajućom snagom nasilje, sadizam, izvitoperena 
erotika, senka smrti, koji svode čoveka na mračnu, 
grotesknu figum, čija egzistencija iščezava u haosu. 
Ta predstava je više od Pejmanove nagovestila Ču- 
hjev dolazak.
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Još dragoceniju kariku u lancu, koji se proteže od 
Zadeka i Pejmana do Čulija, predstavlja Štajnov pri- 
laz Geteovom Torkvatu Tasu, s kojim smo se upoznali 
nešto kasnije, 1972. Taj komad, u  kome je Gete u  liku 
glavnog junaka donekle opisao i sebe, svoj muko- 
trpan put kroz zamršenu šumu društvenih okolnosti 
do izmirenja sa sopstvenom prirodom, Štajn je isko- 
ristio za vlastite namere: tretirao ga je kao predmet 
poređenja, koji nam pomaže da razaberemo u čemu 
je srž socijalne situacije čoveka koga mi poznajemo, 
kakve reperkusije proizvodi to što on živi usred jed- 
nog kozmosa sasvim različitog od onog tradicional- 
nog. Stajn nam je predočio činjenicu da drama mla- 
dog Tasa iz naše perspektive, iz vizure ljudi koji su se 
našli u  svetu bez čvrstog normativnog poretka, koji u 
duši ne priznaju ni božansku ni društvenu hijerarhiju, 
nužno mora biti komična. Tako je u ovoj predstavi, 
komedija postala forma tragedije, ispod maske ko- 
medije je svetlucalo i ponešto tragičko: fino prekro- 
jeni Taso se donekle preobrazio u kritički komentar 
naše današnje situacije. U  dekoru čija je dubina na- 
glašena, gde isključivo figuriraju ostaci jednog bivšeg 
sveta u raspadanju -  stilski sto, rukopisi u neredu, 
zeleni sag s lažnim dostojanstvom, minijatuma Ge- 
teova bista osenčena besmislenim olimpijskim spo- 
kojstvom -  Ijudi koji su nam pokazani su ličili na 
lutke, a strasti što ih tobož uništavaju na žice koje 
povlači neko spolja. Ipak, nedostajalo je nešto bitno: 
još direktnija tangenta na savremenost. I  zato je ova 
predstava, ma koliko inače dobra, delovala kao ste- 
rilan razgovor današnjeg čoveka s utvarama iz prošlo- 
sti u kojima on prepoznaje svoje daleke pretke: kao 
suptilno trgovanje tragikomičkomironijom.

Već sledeće sezone, 1973, takva tangenta se poja- 
vila u  Licauvoj verziji Bondovog Lira, u  jednoj nemi- 
losrdno poštenoj predstavi, u kojoj se, s žestinom do 
tada nepoznatom u modemom evropskom pozorištu, 
govorilo o najaktuelnijim problemima naše civiliza- 
cije -  o sukobu generacija koje se više uopšte ne 
razumeju, o eksploziji nasilja, o zakonu koji postaje 
instrument verifikacije dmštvene, istorijske neprav- 
de. Sledeći savremenog engleskog autora s četiri sto-

tine godina iskustva više od velikog elizabetanca, I i-  
cau je u njoj dokazivao da se načelo reda ne sme 
staviti iznad svih humanitamih obzira. Kao i Šeks- 
pirovi junaci, i likovi u ovoj predstavi su opsednuti 
strahom od anarhije, neizmemo čeznu da postignu 
apsolutnu bezbednost; ali, dok poraz prvih, uvek do- 
nosi obnavljanje poremećenog reda u svemim, u ko- 
me ponovo počinje da odjekuje pobednička himna 
anđela mira, koji trijumfuju nad buntovnicima i pre- 
stupnicima, pad dmgih, iznad kojih više nema ni ne- 
ba, ni svemogućeg Boga, dovodi u  pitanje ljudske za- 
kone, smislenost istorije čovečanstva, njegove insti- 
tucije, čitavo ustrojstvo zapadnog sveta. Iza takvog 
tretiranja načela reda i potrebe za sigumošću, iako se 
mogao nazreti dosledan antiburžoaski stav, intelek- 
tualni skepticizam najplemenitijeg kova, tema kojoj 
će se Čuli docnije neprestano vraćati, koju će razvijati 
stalno radikalizujući umetničku formu u  kojoj je uob- 
ličava.

Te predstave, uz još tri ili četiri dmge, koje ćemo 
kasnije navesti, definišu, bar u tematskom pogledu, 
ugao iz koga valja posmatrati Čulijev rediteljski opus, 
njegovo uznemimjuće, plemenito pozorište. Ali, one 
donekle i s estetičkog stanovišta osvetljavaju Čulijev 
rediteljski prosede, ulogu koju je on imao u evoluciji 
evropskog teatra od sedamdesetih godina naovamo. 
Jedno od glavnih svojstava tog pozorišta, koje ćemo 
potom uočavati i kod Čulija, makar u  njegovoj prvoj 
rediteljskoj fazi, jeste da se eksperimentupotrebljava 
dmgčije nego u šestoj deceniji: on nije tu  da podseti 
teatar na njegov prvobitni, zaboravljeni, izvomi jezik, 
već se koristi na geteovski način, koji traži da umet- 
ničko delo uvek ističe i vidnu, osetnu, naglašenu gno- 
seološku pretenziju, da obznanjuje istinu; opit nam 
pomaže da bolje shvatimo ljudsku sudbinu kroz ono 
što je aktuelno u ljudskoj situaciji. O tome svedoče 
obe prve Čulijeve predstave na Bitefu, i Kiklop, izve- 
den 1979, iAlkestida, igrana 1980, što je u  punoj sa- 
glasnosti i s tendencijom, koja tih godina preovlađuje 
u  evropskom teatru, da se sadašnje objašnjava pro- 
šlirrij da se osavremenjena Masika dovodi u žižu in- 
teresovanja.
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Kiklop

Dođuše, u Kiklopu još uvek jrimetno, makar u 
tragu, nešto od formalnog eksperimentisanja, toliko 
svojstvenog prethodnom periodu. Komad se prika- 
zuje u  “nađenom” prostoru, u hali namenjenoj u  ne- 
pozorišne svrhe, za sportske priredbe; ambijent se 
savladava, uvlači u  diskusiju s dramskim dijalogom. 
Glumci, scena i publika su nekako nasilno okupljeni, 
veštački dovedeni u  vezu, narušena je konvencija, ko- 
ja nas upućuje da ćemo pozorišna zbivanja gledati 
spolja, s distance. Ulazak u “salu”, kao i pauza su 
društveni događaji, ali ne i okupljanje građanstva za 
prijatno ćaskanje i pokazivanje toaleta: to je pre po- 
vod da se izbriše razlika između glumaca i gledalaca, 
da oni postanu integralni delovi iste celine, da se 
između njih uspostavljaju interakcije, kojih nema u 
konvencionalnom, građanskom pozorištu, da prvi po- 
stanu od početka stvamiji, a drugi pomalo nestvami, i 
sami opsenari i šarlatani bez statusa, koji im u bur- 
žoaskom svetu, u njegovom teatm , garantuje dosto- 
janstvo i nedodiiljivost, stavlja ih u  ulogu bezbednih 
posmatrača sa strane.

Uzimajući za podlogu predstave jedinu antičku 
satirsku dramu, koja je poznata u celini, Čuli, koji je 
oko sebe okupio ansambl iz Diseldorfa, čije će naj- 
darovitije članove posle nekoliko godina dovesti u 
milhajmsku tmpu, grupu glumaca s izrazitim ličnim 
stilom vrsnih mimičara i još boljih pevača, imao je, 
pritom, dve krupne ambicije: da otkrije scensku for- 
mu za izvođenje te satirske drame prihvatljivu i da- 
našnjoj publici; i da udahne idejnu aktuelnostiOHopM 
time što će ga tretirati kao kritički komad o sumnjivoj 
sitnoburžoaskoj zajednici, čak o kolonijalizmuXIX i 
XX veka, na šta nas upozoravaju neki od nemačldh 
komentatoranjegovepredstave. Od toga, Čuliuspeva 
samo u  prvom; ali, i to je dovoljno za izvanredan 
uspeh.

Glumci iz Diseldorfa igraju KMopa u dva pro- 
stora: u improvizovanom pozorišnom foajeu, gde se, 
uz čašu dobrog cmog vina, uz vašarsko fotografisanje 
za uspomenu, uz gađanje u  pokretne mete za jevtine 
nagrade, daje izveštaj o stanju stvari s početka Evripi- 
dovog komada; a glavni deo drame se prikazuje u 
sportskoj sali, u koju se gledaoci satemju kao u tor, u 
ograđeni pravougaonik čije središte je mediteranski 
izbeljen prazan plato s tragovima skorašnje vatre, s 
izvorom žive vode, s pretećim grotlom neke pećine.

Tu, pred razdraganom, kamevalski raspoloženom 
publikom, koja pristaje da se uživi u ulogu posetilaca 
cirkusa, bezazlene dece, čega hoćete, odigrava se su- 
sret Odiseja s KiMopom i Silenom, prikazuje se dre- 
vni grčki mit kome su oduzete božanske dimenzije. 
Odisej je postao sličan zapuštenom, tamnoputom čer- 
gam, ciganskom trgovcu, recimo konjokradici kome 
prete vešala; KiMop je stekao ćudljivi lik žene; a Silen 
i njegovi satirići su dati kao gmpa neidentifikovanog, 
na izgled opasnog, ali u osnovi naivnog ljudskog olo- 
ša. Taj susret, dramatičan zato što je u  isti mah i 
prijateljsM i neprijateljsM, i bezazlen i napet do kraj- 
nosti, ima sve odlike modeme farse nezamislive pre 
Beketa, ali i pre nego što je avangarda iz šezdesetih 
godina dovela u  središte pozorišne predstave fizičM 
pokret, fizičku radnju. Njegov tok je ispričan uz mno- 
ga apsurdna odlaganja kakvim obiluje i svaM život;
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prikazan je kao luckast spoj užasnog i lakrdijaškog, 
onog što uznemirava i onoga što izaziva samo lak 
podsmeh. No, mada je čovek koji je u njega upleten 
nepouzdano, prevrtljivo, zagonetno stvorenje, do gu- 
še uvučeno u avanturu čiji je ishod u prevari, poroku, 
patnji bez višeg, iskupljujućeg smisla, taj susret je u 
suštini veseo i raskalašan, pa je i predstava po svom 
duhu sasvim pučka, namenjena gledaocu čiji su ukus 
“iskvarili” film, stripovi, televizija, populami maga- 
zini, dajdžestirani romani.

Na žalost, ona druga pretenzija ne dolazi do iz- 
ražaja, nije vidljiva u predstavi ni uz najveći napor 
mašte. Međutim, i ono prvo -  intenzivna komunikacija 
između publike, koja se odlično zabavlja, umesto da 
se dosađuje, kako to obično biva kad gledamo antičke 
komade -  čine je vrlo dobrom, veoma zavodljivom. 
Uostalom, njen značaj postaje još već i uočimo li da je 
ona raščišćavala teren za poj avljivanj ê 4Zfa?rfz'tfe.

Ono što mu nije sasvim pošlo za rukom u KHdopu, 
Čuli je obilato nadoknadio kad je prikazao prvo u 
Diseldorfu, a zatim u Beogradu modemizovano iz- 
danje TLvnpi&ove Alkestide, predstavu s kojomje ušao 
u krug najkompententnijih tumača antičkog nasleđa, 
stao uz bok Luki Ronkoniju.

Evripidova Alkestida je neobičan komad, tajan- 
stven, hibridan, s neodređenim zaMjučkom. U  stil- 
skom pogledu, on je mešavina tragedije, satirske igre, 
groteske pobrkane s burleskom. Izgleda da su baš ta 
svojstva navela dramaturga i reditelja diseldorfskog 
pozorišta, Helmuta Šefera i Roberta Čulija, da Al- 
kestidu postave na scenu. Oni su uočili da komad, koji 
govori o pomešanim, nikad sasvim jasnim osećanjima 
i ljudima, o njihovom problematičnom odnosu sa sve- 
toin, dosta kazuje i o visokoj buržoaziji sa Zapada, o 
širokom sloju ljudi kojima ona danas imponuje, koji 
je imitiraju, nastoje da je izdaleka prate. To razjašnja- 
va zašto su radnju locirali u  milje prebogatog gra- 
đanskog dmštva. Satira je tako dobila veću izoštre- 
nost, a tragedija prepletena s groteskom je nenamet- 
ljivo opisala maskaradu u koju se izrođuje život jed- 
nog društvenog kruga u punoj dekadenciji. Time je 
predmet predstave postao mnogo određeniji, pri če-

Alkestida

mu čoveku nije oduzeta neprozimost, misterioznost 
koju ima kod Evripida.

Oni su se pri tom sreli s problemom kako sačuvati 
patos originala, kako građu preuzetu od Evripida uk- 
lopiti u  priču iz naše epohe, s teškoćom suprotnom 
onoj o kojoj govori Eliot povodom svojih komada: 
sada je trebalo sudbinsko iz antičke drame svesti na 
banalno i svakodnevno, a da ona ne izgubi veličinu, 
svoj humani i pozorišni značaj. Iz toga su izašli koliko 
mudro toliko i jednostavno: originalna fabula im je 
pražila osnovu za satiričku, kritičku demistifikaciju 
jedne forme života, a Evripidov sofisticirani jezik su 
iskoristili kao ironičan komentar kolokvijalnog go- 
vora njihovih preoblikovanih, modemizovanih juna- 
ka, ali i kao sredstvo pomoću kojeg će nas vratiti iz 
sužene perspektive dmštvenog života neuporedivo ši- 
roj tajni egzistencije.

Oni su zbivanja postavili na scenu okruženu sa 
svih strana gledaocima, na široku scenu-panoramu na 
kojoj se u svakom kutu, često i istovremeno, začinje 
po neka radnja, gde su pod avetinjskim titranjem sve-
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ća postavljeni samo predmeti sa statusnom vrednošću 
za buržoaziju -  raskošno postavljen sto, skupi stereo 
uređaji, ekstravagantni oltar s fotografijom nekog 
nadri-umetnika, skupoceni božićni poHoni. Tu su, u 
atmosferi koja podseća na štimung iz Antonionijeve 
Noći, okupili grupu lica u  večemjim odelima, tipične 
predstavnike građanske klase i njihove skutonoše, za- 
okupljene ogovaranjima, ljubakanjem, apsurdnim lu- 
tanjem iz sobe u sobu, čekanjem najavljene smrti jed- 
nog od njih. U  tom ambijentu, nahk i na luksuzan sa- 
lon i na čekaonicu ekskluzivnog krematorijuma, u  ti- 
šini punoj dokonosti, koju povremeno prekidaju izhvi 
lažnih osećanja i bespredmetnih, besmislenih sukoba, 
gde se zapravo ne zna kako stvari stoje, a u  vazduhu 
visi nešto neodlučeno, oni su, podržani od izvrsne 
glumačke eHpe, prikazali običaje, moral, psihologiju 
jedne egoistične Hase, obuzete isHjučivo željom da 
lagodno živi, da zaboravi na Ijudsku trošnost, njenu 
tragediju koja se izrođuje u  farsu.

Ipak, ova predstava ne duguje svoju sugestivnost 
jedino ideji od koje se polazi, već i načinu na koji je 
ona situirana u “nađeni” prostor, materijalizovana uz 
primenu postupka definisanog od reditelja prethodne 
avangardne generacije, recimo od Ronkonija i Mu- 
škine u predstavama Bijesni Orlando i 1789. Čuh je 
osetio da će mu njihovi izumi omogućiti da pojača 
sugestivnost radnji i trivijalnih događaja u kojima se 
iscrpljuje život junaka njegove predstave, kroz koje 
progovara njihova sudbina. Ovo valja razjasniti.

Šekner nas podseća da je jedinstveni fokus pri- 
meren konvencionalnom teatm. Čak i kad su radnje 
istovremene i rasprostrte širom pozomice, publika ih 
gleda u jednom smem. Jednim pogledom može da se 
obuhvati cela radnja, pa i kad je u  pitanju najšira pan- 
orama. A  u okvim tih panoramskih prizora postoji 
središte na koje se usmerava pažnja, uglavnom jedin- 
stveno žarište radnje oko kojeg je sve dmgo organi- 
zovano. Reagovanje jednog pažljivog gledaoca mo- 
ralo bi biti i reagovanje svih ostalih.

Pozorište ambijenta ne eliminiše ovu praksu. Na- 
prosto ona je korisna. Ono joj dodaje još nešto. Tu 
mogu da se dogode dva suprotna slučaja: ih je dodano

više razhčitih fokusa, ih fokusa uopšte nema. U  pr- 
vom slučaju, čemu se Čuli očigledno priManja, isto- 
dobno se zbiva više od jednog događaja; mnoštvo do- 
gađaja, ih mixed-medija, rasuti su u čitavom prostom. 
SvaM pojedini događaj takmiči se s onim dmgim da 
privuče pažnju gledalaca. Prostor je tako organizovan 
da nijedan gledalac ne može da vidi sve. Gledalac se 
mora pomerati, ih promeniti fokus pažnje, da bi imao 
potpuniji uvid u zbivanja. To nije postupakprimenjen 
u  cirkusu s četiri ringa. Kod primene multi-fokusa, 
sve se događa tako da gledalac uglovima očiju hvata 
prizore koji izmiču u stranu. Okružen je mnoštvom 
shka i zvukova. Ali, nije neophodno da gustina doga- 
đaja bude vehka. Preopterećenje čula ne izaziva to 
što su svi događaji jednakog značaja. Gledalac može 
biti izložen dejstvu retkih, rasutih, prigušenih, pa i 
sasvim beznačajnih događaja. Nju pre izaziva oseća- 
nje skučenosti, zagušenost sličnim detaljima, utisak 
da se veliM prostor nekako smanjio i da će eksplo- 
dirati jer je toliko pun. Time se uAIkestidi postiže da 
trivijalno i banalno bude i dalje značajno, da na izgled 
letimičan snimak Ijudske situacije stekne složenost, 
dubinu, čak suštastvenost.

Ovde se valja upustiti u  jednu di^resiju, moramo 
za časak preusmeriti interesovanje s Cuhjevog rada u 
Nemačkoj na jednu predstavu, koju je on, opet u 
saradnji sa Šeferom, reahzovao u Beogradu, u Ate- 
Ijeu 212, na njegovog Dekamerona 81. S njom se, po 
svemu sudeći, završava jedno Čuhjevo rediteljsko raz- 
doblje. Od tada će sve biti drukčije.

U  Dekameronu 81, Čuh je još jednom posegao za 
jednim od glavnih izuma pozorišne avangarde s po- 
četka druge polovine XX stoleća, upotrebio je mul- 
ti-fokus u predstavi, opet u funkciji geteovske este- 
tike, shčno kako je učinio i u  Alkestidi. Posle toga, 
Čuh će preformuhsati svoje poglede, svoje avangard- 
no pozorište, neće se previše oslanjati na ranije eks- 
perimentatore. AJi, ovde je još uvek na njihovom te- 
renu, osobito u pristupu tekstu, u prihvatanju scene 
kao specifičnog medijuma, koji sam po sebi prenosi 
rediteljevu poruku, konkretizuje priču o krahu bur- 
žoazije. Potom će se sve izmeniti, bar kad su u pitanju
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njegove glavne pređstave iz drugog perioda, izvedene 
i u  Beogradu, San Ietnje noći i Hrvatski Faust, pa i 
Elektra, koje su već nastale u  okruženju postmodeme. 
S tim, što Culi, i kad usvaja gledište postmodemista, i 
dalje nastupa kao zastupnik avangarde u evropskom 
pozorištu, nikad sasvim ne odbacuje ni dalju, ni bližu 
tradiciju. Njegov razvoj, pa i taj zaokret, nije pravo- 
linijski, što se dobro vidi i iz predstava na kojima je 
prikazao Veliko imalo Bota Štrausa i Kazimira iKaro- 
linu Edena fon Horvata, mada one nisu najkarakte- 
rističnije za Čulija, ne spadaju u sam vrh njegovog 
opusa.

U  Dekameronu 81, kad je u pitanju tretiranje 
dramskog teksta, Čuli se više nego ikada pre toga 
primiče shvatanju svojih avangardnih preteča, recimo 
mišljenju da savremeni reditelj s klasičnim delima, 
zato što su ona i pri ranijim interpretacijama toliko 
preinačavana da, može da radi šta mu je volja. Čuli na 
sceni ne rekonstruiše prošlost, ne tiče ga se ni ideja 
dela od kojeg polazi, već mu pristupa oslobođen svih 
obzira, gotovo kao neuobličenoj građi, koja mu je  na 
raspolaganju za ono što namerava da preduzme. To 
je bilo vidljivo i u Kiklopu, i u Alkestidi, ali je sada 
dovedeno do ekstrema: pozajmljenimaterijal služi za 
oblikovanje jednog dramskog kolaža, koji se, kao kod 
Grotovskog, formira slobodnim montažnim postup- 
kom, s ciljem da se maksimalno aktualizuje klasika. 
Pri čemu se ne oseća ni najmanji napor da se iz pred- 
stave otkloni pritisak ideološkog, ili makar da se on 
ublaži, što dovodi i do neželjenog, negativnog efekta.

U  predstavi uočavamo izvestan raskorak između 
toga kako se govori i šta se kazuje nanovo sastavlje- 
nim Dekameronom. S teatarskog stanovišta, to je veo- 
ma interesantna predstava, u kojoj punom snagom 
dejstvuje mašinerija modemog pozorišta, manje za- 
snovana na hteraturi, a više na korišćenju multi-fo- 
kusa, na onom što širokougaona scena, na kojoj se 
analitički razlaže i ponovo sklapa svaka radnja, može 
da sugerira publici. S dmge strane, imamo utisak da 
ta mašinerija melje u  prazno, da samo bukvalno ilu- 
straje jedno opšte mesto iz ideološkog arsenala levo 
orijentisanih intelektualaca sa Zapada.

Junaci Dekamerona 81 su degradirani ostaci Ijudi, 
upleteni, pred očima gluvonemog neznanca, u  čudnu 
scensku parabolu čija se nestvama, pozorišna priroda 
ne skriva. Oni su okupljeni na širokoj, dubokoj sceni 
na kojoj se s malo sredstava -  pozorišni mostovi, ko- 
stimi očigledno uzeti iz fundusa pozorišta, delići sH- 
kovitih scenografija iz ranije odigranih predstava -  
postiže efekat potpunog haosa. Usred te konfuzije, 
dok se nad njih nadnosi senka neke neidentifikovane, 
zagonetne katastrofe, ti junaci menjaju obHčja i sud- 
bine kao što to obično čine glumci u teatm, što si- 
tuaciju Ijudi čiji nam se život prikazuje čini sasvim 
nestvarnom i teatralnom, a njihove postupke i ose- 
ćanja simuliranim i lažnim. Čime se, izgleda, opisuje 
završni čin, svršetak jedne igre, navodni kraj građan- 
skog dmštva, u  kome je komunikacija između ljudi 
presečena, a čovek je izgubio spontanost i autenti- 
čnost, gde bi orgijastičM, incidentalni seks trebalo da 
posluži da se premosti poslednji, smrtonosni razmak 
koji deH jedinke jedne od dragih. Dabome, tu je i 
mračno nasilje bez kojeg ne može umimća buržoa-

Alkestida



126 Teatron 119/120

zija, egoistični pojedinac kome je sve dopušteno, ko- 
ga izluđuje pomisao na sopstvenu prolaznost, koji je 
prema svemu ostalom ravnodušan.

Koreni tog pozorišta su očigledni, njegova veza s 
prethodnim pokolenjem avangarde je jasna: oni su 
delom kod Beketa, a delom im je izvor u Ženeu, ono 
ponajviše duguje Artou; ali njegov glavni nedostatak 
je što u preseku svih tih uticaja ne doseže dubinu 
svojih uzora. To što cilja, ono, istina, i pogađa, no pri 
tom se plaća velika cena, jer se glumac svodi na in- 
strument za demonstriranje ogoljene ideje, a reditelj 
na običnog manipulatora, koji koreografisan pokret 
nadređuje postupcima kroz koje bi mogao da progo- 
vori psihološki, imutrašnji život, i, što je gore, koji 
dramatično izjednačava s neodređenim i neobjašnji- 
vim.

Iako ne naročito dobra, ta predstava je bila pre- 
lomna za Culija. Ona mu je morala pokazati da je 
iscrpeo mogućnosti pozorišta koje je do tada artiku- 
hsao. U  isti mah, dok je stvarao Dekamerona 81, Čuli 
je mogao da uoči i da mu replike na ono što su mnogi 
pre njega formulisali, ili, tačnije, usavršavanje njiho- 
vih postupaka, inače usko povezano s revizijom Ma- 
sičnih mitova ili s destrukcijom toposa koji su u  upo- 
trebi u našoj epohi, više ne otvara nove puteve u 
teatru; drugim rečima, on je bio prinuđen da izvede 
određene konsekvence iz svog rada na EMopu \A l-  
kestidi. I  to ga je odvelo za korak bliže postmodemi, 
što se odmah osetilo u njegovim sledećim predsta- 
vama. Kako su one izgledale?

Osvmimo se prvo na Elektru (1986), jer ona u 
redosledu Čulijevih predstava, premda je  nastala po- 
sle Sna letnje noći, na neM način prethodi ovoj dmgoj, 
koja obrazuje organsku celinu s Hrvatskim Faustom. 
Takvom je čini manje dodimih tačaka s postmoder- 
nizmom, prevaga ideja nad formom u njoj, vrsta nje- 
ne intencionalnosti.

Iz bogate riznice antičkih tragedija, Čuli nije slu- 
čajno izabrao da prikažebašElektru. Onje, znajući da 
je u tom dramskom korpusu Elektra po mnogo čemu 
jedinstveno, prelazno delo, s pravom poverovao da se 
ona lako može prilagoditi zahtevima današnje scene.

I  to iz dva razloga: zato što je u njoj naglasak prenet s 
konflikta pojedinca sa sudbinom na njegov sukob s 
dmgim jedinkama, s dmštvenom okolinom; ali, i sto- 
ga što je u  Elektri ono neumitno antičko treba, koga 
se, kako kaže Gete, modemi ljudi uvek groze, čak i 
kad shvataju da pripada razumu kao građansM ili mo- 
ralni zakon, ili prirodi kao zakon postojanja, razvi- 
janja i propadanja, života i smrti, unekoliko zame- 
njeno ljudsMm hoću, voljom, koja je, opetpo Geteu, 
prividno nedeterminisana, izgleda da ide na ruku lju- 
dima, koja je bog našeg vremena.

D ok prikazuj e Elektru, Čuli ne teži, kako traži Ari- 
stotel, da u  gledaocima izazove strah i sažaljenje time 
što će im glavnu junakinju učiniti sHčnom, pribHžiti u 
svakom pogledu. Zato je i gluma Gordane Kosanović 
u naslovnoj ulozi, onakva kakva jeste. Ona izvodi

San letnje noći, režija R. Čuli
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pred gledalište jednu figuru u stalnoj transformaciji, 
lik s kojim se teško možemo poistovetiti, koji je neka 
vrsta artefakta; više demonstrira različite glumačke 
veštine nego što pribegava psihološkom postupku. 
Ali, njena gluma je i ritualizovana, stroga i silovita, sa 
širokim mimičkim rasponom, često pretočena samo u 
glas, koji zvuči kao orgulje, podvrgnuta je samokon- 
troli pa ipak i iskrena toliko koliko je neophodno da u 
liku definitivno ne preovlada alegorijsko, da ga do- 
živimo i kao živ, neponovljiv organizam. Culi, uz to, iz 
zbivanja uHanja, ili bar u njemu zamagljuje, i pitanje 
tragičke krivice, ne naglašava posebno trenutak pre- 
poznavanja sestre i brata, deheroizuje Oresta, relati- 
vizuje moralni značaj osvete, ne otvara pred preži- 
velim junacima Sofoklove tragedije put u  spokojnu, 
prosvetljenu budućnost. Jedino od čega ne odustaje 
jeste tragička ironija.

i'o” 'etiije noći, režija R. Ćuli

AH, i tragičku ironiju, čiji je protagonist hor, re- 
dukovan na tri uljudna glasa što iz pozadine, sa zvu- 
čnika, objašnjavaju i tumače radnju, Čuli koristi veo- 
ma slobodno, manje da “vemo” protumači Sofokia, a 
više da navede gledaoca na namerno uzdržavanje od 
neverovanja, zato da bi produbio jezovitostpriče koju 
prikazuje. U  njegovom tumačenju, Elektra je, u prvoj 
instanci, tragedija osvete, priča o usamljenosti u kojoj 
jedino može da se planira i izvede nešto veliko, o 
slobodi izbora u graničnoj situaciji bez kojeg čovek 
nema etički integritet. U  drugoj, i dubljoj, ona je i 
prikaz onognezaobilaznogu čoveku, njegove agresiv- 
nosti, zla, svega što je u  njemu iracionalno i bezdano. 
S tim što su oba aspekta tragedije prelomljeni u ogle- 
dalu tragičke ironije, izvan konteksta i psihološkog i 
naturalističkog pozorišta.

Ključ za razumevanje predstave, čudotvomog spo- 
ja tragičkog i ironičkog, pruža insistiranje na drama- 
tičnom kontrastu između Elektre, primitivne, ele- 
mentame, u ekstatičkom duhovnom stanju, žive za- 
kopane u grob, i njenih rođaka, obučenih u smokinge 
i večemje haljine, koji, pošto dolaze iz umrtvljenog, 
visokocivilizovanog sveta, primaju njeno ponašanje s 
visine, s uzdržanim razumevanjem, ali je, za svaki slu- 
čaj, drže izolovanu u beloj sterilnoj sobi, u stvari u 
azilu za duševno obolele. I  završna scena je veoma 
indikativna. U  njoj je jezovit čin osvete nad Klitem- 
nestrom i Egistom dat u  formi ironične maskarade, 
koja je veoma estetizirana, u  kojoj se citiraju i rešenja 
preuzeta iz teatralizovanog francuskog pozorišta s is- 
teka tridesetih godina, nekad primenjivana pri izvo- 
đenju Ziroduovih komada, ali se gledaoci ipak in- 
tenzivno uživljavaju u prizor dvostrukog ubistva. Pri- 
premljeni na namemo uzdržavanje od neverovanja, 
oni prihvataju kao stvamo ono što je samo pozorišno, 
teatralno, čak i to što osvetnici provaljuju kroz zid od 
hartije na pozomicu tragedije, u njeno mračno grotlo, 
što je Orest dat kao bezvoljan, hrom Arlekin, kome, 
pred zbunjenim Elektrinim očima, osvetnički mač u 
ruku stavlja Pilad, zapravo alegorijska figura Smrti iz 
srednjevekovnih moraliteta. Tada tanka crvena linija 
na krečno belom zidu, legitimno i sugestivno ozna-
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čava grozno materoubistvo iza scene, a izobličavanje 
Oresta iz detinjastog Arlekina i opakog, krvavog ka- 
sapina postaje i moguće i verovatno. U  suštini, odu- 
stajanje od realizma, pribegavanje pozorišnoj alhe- 
miji, trijumf alegorijske mašte, na paradoksalan način 
podstiču predavanje iluziji, koja je  do maločas suz- 
bijana, čak izaziva nešto nalik na mračnu katarzu.

Nastala pre Elektre, izvedena u Beogradu 1985, 
predstava Sna letnje noći je u  većem srodstvu s poe- 
tikom postmodemizma, uvod je u ono što će Čuli 
preduzeti s Hrvatskim Faustom Slobodana Šnajdera. 
Makar i iz letimičnog prikaza ove predstave s lako- 
ćom ćemo videti zašto je smatramo takvom, čime ona 
odudara od dotadašnje čulijevske estetike, šta je pri- 
bližava pozorištu postmodeme.

Sa Snom letnje noči se u Beogradu dogodilo nešto 
u prvi mali neobjašnjivo: to je  bila prva Čulijeva pred- 
stava, koja na Bitefu nije dočekana s nepođeljenim 
oduševljenjem. To se može objašnjavati i promenom 
do koje je došlo kod Čulija za koju beogradska pub- 
lika nije bila sazrela, ali i nečim dmgim.

Ma šta mislili gledaoci, koji su svojevremeno voleli 
Brukovu predstavu Sna letnje noči, koje je ona fas- 
cinirala, a koji su s potcenjivanjem gledali na Čuli- 
jevu, čak je smatrali izrazito lošom, one su u nečemu 
vrlo slične. I  kod Čulija je, kao i u  Brukovoj predstavi, 
izvršena gmba operacija nad komadom, odstranjeno 
je iz njega sve što nije ljudsko; on nije prikazan kao 
tragikomedija čoveka, koji gubi identitet usred jed- 
nog sveta u  kome su se izmešali, obesnažuju se jedan 
u  drugombožanski, herojski i čovečiji poredak, gde iz 
svakog kuta vrebaju privid, varka i opsena, a Ijudi 
olako međusobno zamenjuju i lica i duše. Zatim ni 
Culi -  a to nije činio ni Bruk -  ne pokazuje kako se 
raspada mehanizam sveta, kakve to posledice ima na 
ljudsku sudbinu. I  jedan, i drugi, računaju s tim kao sa 
svršenom činjenicom datom unapred.

Ni kod Čulija nema ničeg iznad zemaljskog ho- 
rizonta. On, razume se, ne može da odstrani iz radnje 
sve neobične okolnosti na kojima se ona zasniva, ali 
preobraća čudo, kao što je činio i Bruk, u  nešto ra- 
cionalno, logično, razumljivo: dok je kod Bruka, to

čudo bilo stvar hemije, u milhajmskoj predstavi je 
tehnološke prirode, posledica je manipulisanja pozo- 
rištem, pomčenim od čoveka iz dokone, blazirane, 
dekadentne klase, od Oberona iza koga više ne stoji 
njegov herojski dvojnik Tezej. U  oba slučaja, iz ko- 
mada je isparila metafizika.

Da li je to raskid s tradicionalnom geteovskom 
estetikom, od koje odsudnije nije odstupala ni ev- 
ropska pozorišna modema od Grotovskog do Barbe; 
je Ii to odstupanje od uverenja da pozorište mora biti 
organon dubokih saznanja? Unekoliko jeste. Zadatak 
predstave je sada da otkriva izražajne mogućnosti 
teatra, više da se bavi artističkim detaljem nego du- 
hovnom celinom. Predstava je tu da pruži vrhunsko 
estetsko zadovoljstvo time što nas suočava s igrom, s 
pozomicom na kojoj prirodno izrasta čarolija svoj- 
stvena pozorištu. I  to uprkos tome što ima i određen 
stepen intencionalnosti, što nas upućuje da razmi- 
šljamo o poziciji umetnosti u buržoaskom dmštvu, o 
tome ko i kako prisvaja lepotu.

Otkuda, onda, otpor kod gledalaca prema nema- 
čkoj predstavi? Njega, verovatno izaziva i Čulijeva 
vrsta teatralizacije. Za razliku od Bruka, čiji je stil 
cirkuski, burleskan, zabavljački, postmodemistički još 
1972, koji se obilato služi citatima, kad se ležemo šeta 
krozistoriju engleskogpozorišta, dodajući tome i ele- 
mente rane američke filmske komedije, ali i pozaj- 
mice preuzete iz komedije del’arte, Culijeva imagi- 
nacija je mračna, morbidna, sevemjačka, šokira i uz- 
nemirava publiku, otkriva u erotici, u sladostrašću 
nagon za smrću, motiv koji postoji još kod Novalisa. 
Neki to vole, dmgi osećaju odbojnost prema takvom 
teatm, pogotovo što su nepripremljeni za njega. Još 
više ih od te vrste pozorišta odbija tendencija da se 
citati, kojih i ovde ima mnogo, preobrate u na oko 
osamostaljene alegorijske slike, što u njemu dominira 
alegoreza, to jest alegorično tumačenje teksta koji je i 
sam svojevrsna alegorija, ima preneseno značenje, 
odnosi se na niz pojava o kojima u njemu samom 
nema ni pomena. A  to je procedura s kojom se sre- 
ćemo i u postmodernističkoj umetnosti.

Ta predstava je bila predigra za postavljanje Hr- 
vatskogFausta na scenu, s kojim je Čulijeva tmpa još
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San iemje noči, režija R. Čuli

više radikalizovala svoj fascinantni stil, koji je čini i 
nastavljačem pronalazačkog pozorišta iz šezdesetih, 
sedamdesetih godina, i jednim od najmarkantnijih, 
mada osobenih fenomena, u celokupnom postmoder- 
nističkom pokretu.

U  Nemačkoj se igra drukčije izdanje Hrvatskog 
Fausta od onog što se prikazuje u  Jugoslaviji. Tu novu 
verziju komada su zajednički oblikovali njegov pisac 
Šnajder i Čulijev dramaturg Šefer za čije je ime ve- 
zana većina njegovih rediteljskih uspeha. Na tom po- 
slu, koji im je  diktirala potreba da se iz priče eliminišu 
mnoge političke i istorijske pojedinosti, sve što bi mo- 
glo da zbuni nemačkog gledaoca, ali, mislimo, i od- 
ređeni rediteljevi zahtevi, oni su se sreli s teškoćama, 
koje neminovno iskrsavaju kad se primenjuje reduk- 
cionistički metod. Dok u originalu tri uporedna toka 
zbivanja formiraju strukturu drame, preplićući se po- 
mažu da se ispolji njegova glavna ideja, da ima i ka- 
tarzičko dejstvo, u milhajmskom izdanju onaj prvi 
sloj, prividno biografski, svakako najviše situiran u 
jugoslovenski milje, sasvim je potisnut u pozadinu, 
skraćen, čak sveden na građu jedne zagonetne pa- 
rabole. Tako je stvoren predlog za predstavu u kojoj 
se čvrsto podupiru priča o represivnosti fašističke dr-

žave i rasprava o tome šta se događa teatru, ali i 
umetnosti uopšte, kad ih stavi pod strogu kontrolu 
totalitamo dmštvo. Šta je  time dobijeno, a šta izgub- 
ljeno?

Od tri dramske napetosti ugrađene u Šnajderov 
komad, ostale su samo dve, one koje se artikulišu kad 
se prikazuju istorijat jedne predstave izmanipulisane 
odopakog, represivnog društvenog poretka i zamršen 
sukob faktičkog i fiktivnog, privatnog i glumačkog u 
čoveku. Odstranjenje, međutim, onaj treći naboj, koji 
proizvodi konflikt između jedinke i reificirane isto- 
rije, koja je prestala da bude izraz racionalnih ljud- 
skih stremljenja, u kojoj je otelovljen supstrat jednog 
iracionalnog mita, ravnodušnog prema pojedinačnoj 
sudbini. Zbog toga su likovi prestali da budu živi ljudi 
koji trpe radnju i preobratOi su se u nadlične modele, 
u simboličke prikaze ideja, čime je napušten obrazac 
modeme tragičke drame inspirisan hebelovskim mo- 
delom tragedije.

Do toga, dabome, nije dovela jedino namera da 
komad bude razumljiviji nemačkom gledalištu, već i 
promena u Čulijevoj estetici, naginjanje teatralizaciji 
čije je temelje postavio u Snu letnje noći. Ma šta bio 
pravi uzrok, posledica je da je iz zbivanja iščezla ljud- 
ska supstanca, da predstava nema tragičku dimenziju, 
čak i da ne pretenduje da se razvija u tom smem. U 
njoj nije, kao u nekim jugoslovenskim postavkama, 
reč o ugroženom čoveku, koji, u  nametnutoj situaciji, 
stoji pred veUMm, sudbonosnim izborom, čije nas 
stradanje uzbuđuje, izaziva u nama snažan priliv ose- 
ćanja, s kim se možemo identifikovati. Na protiv, iz 
predstave progovara ono što se u filozofiji naziva on- 
tologizmom, težnja da se postojeće i pojedinačno iz- 
vedu iz opšteg, iz ideje, da se zanemari odnos istorij- 
skog i individualnog prelomljen kroz ljudski slučaj, da 
se o pojedincu koji je žrtva totalitarizma govori tek 
posredno, u ravni pozorišne parabole.

Takav prosede dovodi i do nečeg dmgog: kako je 
stil parabole, pa i one pozorišne, uvek ozbiljan i uz- 
višen, iz predstave se mora izostaviti svaka neposred- 
nost i prisnost u prikazu ljudske sudbine. To je pod- 
staknuto i time što iz prirode parabole, čija je misao
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nejasna, prozilazi potreba da se objašnjavaju predo- 
čeni događaji; čime možemo objasniti i zašto je glav- 
no lice drame, Afrić, čovekkoji u  hebelovskom smislu 
trpi radnju, odgumut u stranu, dokje njegov antago- 
nist Žanko, ustaški Faust, postao središnja figura u 
zbivanjima: ovaj drugi tumači ideju komada već i svim 
što čini, onim što mu se događa.

Tome ide na ruku i Čulijeva sve izraženija sklo- 
nost ka alegorijskom izražavanju, namera da pojavni 
svet ukazuje na pojmovni tek pošto bude preveden u 
scenske slike s prenesenim značenjem, u  osamosta- 
Ijeni oblik, koji najčešće ima šire značenje od onog 
sadržanog u tekstu. Kad se izražavamo u alegorijama, 
upozorava nas Gadamer, kazuje se nešto drugo, nešto 
očiglednije, opipljivije, u  našem slučaju pozorišnije, 
ali ipak tako da se može naslutiti na šta se cilja. A  to 
kod Culija potiče i iz namere da stvara tendencioznu 
umetnost, predstave s naglašenom tezom, da prihva- 
ćena pozorišna konvencija dogmatski fiksira i nedvo- 
smislen moralan stav. Zbog svega toga Čuli mora pre 
ili posle da pokuša da na sceni oživi nešto nalik na 
srednjovekovne moralitete.

Ali, ta tendencioznost niti je gruba, niti plitka, jer 
se odmah opredmećuje u slikovitim, magičnim pri- 
zorima, koji usisavaju u sebe razna značenja, inače 
skrivena, duboko zakopana u tekstu, odakle i utisak 
da dramsko delo, koje se interpretira, doduše mnogo 
govori ali ne i dovoljno. Sve što nam Čuli pokazuje u 
Hrvatskom Faustu jeste pozorište u  pozorištu, pred- 
stava koju u stvari režira Smrt, glavni ceremonijal- 
majstor u  svakoj totalitamoj državi, kad je ona stav- 
Ijena na sudbinsku probu. Da bi to postigao, teatar 
mora, ma koliko bio približen postmodemi, da uzme 
u obzir i artoovski nalog, da progovori svim glaso- 
vima, da pojmovno bude prevedeno u gestove, pokre- 
te, maske, rekvizite i muziku, da se glumci povre- 
meno pretvore u krejgovske supermarionete, da sce- 
na govori po sebi, da se na njoj isprepletu dobro i zlo, 
svetlost i tama, postojanje i ništavilo, prava i imitirana 
umetnost.

Da li je takvom interpretacijom, koja podrazu- 
meva brojna preinačenja pa i promenu žanra koma-

da, Šnajderovo delo unapređeno, obogaćeno? Teško 
je dati jasan odgovor. Ko želi da u teatm  doživi inten- 
zivnu identifikaciju s istinitim, stvamim karakterima, 
osetiće da mu je nešto uskraćeno. Oni dmgi, koji vole 
da pozorište preispituje svoju suštinu preko baroknog 
toposa o pozorištu života, na višestrukom su dobitku. 
U  osnovi, presuđuje ukus, pristajete li ili ne na ču- 
lijevsku varijantu postmodemizma.

Na posletku, pre nego što pokušamo da konkret- 
nije odredimo Čulijevo mesto u današnjem teatm, 
neophodno je da se se podsetimo kako je on tretirao 
odnos individue i društva, čovekovo iskustvo s isto- 
rijom onda kad ga nisu zanimali ni iskustvo pozorišne 
modeme, ni čemu teže postmodemisti, kad je manje 
ili više stvarao u granicama tradicionalnog pozorišta. 
Dabome, u pitanju su predstave na kojima su izve- 
deni komadi Bota Štrausa Veliko i malo i Edena fon 
Horvata Kazimir i Karolina. I u  toj oblasti, njegov 
doprinos je odlučujući, on je presudno pomogao da 
stekne nov intezitet modemo psihološko pozorište, 
kome su, uostalom, sjaj povratili baš nemački redi- 
telji, pre drugih Štajn i Kremer. Ipak, jedna dmga 
predstava, ona na kojoj je Elen Hamer prikazala 
Jandlovo delo Iz tuđine, možda je još više uticala na 
Čulijev prilaz psihološkom teatm. Te predstave ne 
smemo zaboraviti ni zbog toga što su upravo u njima 
doživele zvezdane trenutke dve velike glumice našeg 
doba, Veronika Bajer i Gordana Kosanović, ali ni 
zato što se iz njih odhčno vidi s koliko majstorstva 
ume Čuli da radi s glumcima.

Te predstave su nmnogome različite, iako im je 
mnogo što šta i zajedničko: u prvoj, u  Velikom i ma- 
lom, reditelj je jedva vidljiv, ograničava se na to da iz 
pozadine pomaže glumcu, diskretno s likova ljušti sloj 
po sloj dok se ne ukaže ogoljena čovekova suština; u 
dmgoj, uKazimiru iKarolini, više se oseća rediteljevo 
prisustvo, on često izlazi iz senke da bi pomogao 
glumcima.

U predstavi Veliko i malo, prefinjenoj studiji pora- 
za ženskog načela u životu, gde je  prikazano kako 
konvencije u modemom, još uvek samo muškom sve- 
tu, guše i razaraju ženinu fiziologiju, Veronika Bajer
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dodaje zbivanjima konačnu, čulnu dimenziju. Ona se 
naprosto stapa s glavnim licem te iskidane, zgusnute 
priče o usamljenosti i smrti, pokazuje nam u avetinj- 
skom osvetljenju kako jedna žena iz sekunda u se- 
kund stari i podmlađuje se, iznutra se troši i obnavlja, 
prilazi nekoj strašnoj i tajanstvenoj granici. Ona za- 
kiva tu ženu u mučnu životnu situaciju, u  život kakav 
jeste, izvodi pred nas malu ljudsku životinjicu pri- 
teranu uza zid, zatočenu u kavez svog tela. I  dok 
insistira na onom običnom, svakodnevnom što joj se 
događa, strpljivo nagoveštava da u  njoj ima nešto va- 
žnije i dragocenije što nikako ne dobija šansu da se 
izrazi, što ostaje mrtvorođeno do kraja. To je glumica 
s licem preko kojeg pogled luta kao kroz sumračan, 
melanholičan jesenski predeo, čije telo govori gesto-

Veliko i malo

vima kojima nisu potrebne reči da bi se izrekie patnje 
duše, kojoj verujemo i kad je jedva čujemo, i kada joj 
se iz suvog grla otkida napukli fcrik, jad kome nema 
dna.

Nešto slično se događa i u  Kazimiru i Karolini: 
delikatna analiza čovekovih duševnih stanja izvedena 
je prema istorijskoj pozadini, u  okvirima istorije koja 
je neosetljiva prema intimnom, ličnom i neponovlji- 
vom. U  toj predstavi, Čuli u  fasbinderovskommaniru, 
doduše kloneći se uživanja u  perverznom, iznosi suge- 
stivno na scenu seriju prizora iz društvenog života 
Nemačke pred HMerov dolazak na vlast On opisuje 
hladno, oporo, s brehtovske distance “nemačku bo- 
lest” iz onog vremena, aH unosi u  predstavu i notu 
sentimentalnosti, tačno kako zahteva priča o juna- 
cima Horvatovog komada, o dvojici dobrih drugara, 
koji će završiti u koncentracionom logoru, osuđeni na 
glad i smrt, o njihovim koketnim, frivolnim devojka- 
ma, običnim igračkama u društvu otrovanom poli- 
tikom. Dok ih prikazuje, Čuli ne idealizuje ljude, ali 
se oseća da ih iskreno poštuje, kao da im zavidi što su 
živeli u  epohi u kojoj je i čoveku s uhce bilo tako lako, 
toliko teško da potvrdi čovečno u sebi, da se približi 
smislu života. On prelama istorijsko u  privatnom, us- 
peva da intimno još glasnije progovori pod pritiskom 
nadličnih činilaca, istorije koja truli i odvlači ljude u 
katastrofu. U  tom preseku, ova predstava stiče izu- 
zetnu psihološku uverljivost, i to zahvaljujući u  prvom 
redu odhčnim glmncima, koji, dok iznose pred gle- 
daoce činjenice, ne guše u likovima njihovu privatnu 
dramu. Ponajbolja među njima je Gordana Kosano- 
vić. Ovde je njena gluma manje stilizovana nego u 
Elektri, iskrena je, uzbudljiva i potresna, i, što je ne- 
uporedivo važnije, pruža savršen primer kako u sa- 
vremenoj tragičkoj drami može da funkcioniše lik čija 
je svest o sopstvenoj sudbini mutna i neodređena, koji 
ne razrešuje svesnomoralne dilemeu koje je stavljen.

Iako čitalac posle svega što je do sada rečeno ima, 
verovatno, tačniju predstavu o ČuUjevom pozorištu, o 
kontekstu u kojem se ono pojavilo, o njegovoj poziciji 
na izmaku XX stoleća, neće biti na odmet još neko- 
likn određenijih teorijskih opaski. ČuU je, najkraće
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rečeno, poslednji herojski izdanak avangarde iz šez- 
desetih godina, valjda najmarkantniji predstavnik ev- 
ropske modeme, u stvari rediteljskog pozorišta, u ko- 
jem se ona direktno produžila. Svoju izuzetnost, ah i 
prednost nad rediteljima, s kojima ga povezuju mno- 
ge niti, Čuli duguje tome što je, stvarajući, kao i oni, u 
okruženju postmodeme, čija je poetika ostavila uoč- 
ljiv trag na njegovom stvaralaštvu, ipak sačuvao neza- 
visnost, snažno osećanje za postignuto u prethodnom 
razdoblju. To u budućnosti može biti dragoceno za 
teatar, čak podsticajnije od svih dmgih tendencija, 
koje danas uočavamo, prvenstveno zato što se u  čuli- 
jevskoj estetici logično ukrštaju tradicionalno, moder- 
no i postmodemo.

Kao što je nagovešteno, Čuli nije samonikla redi- 
teljska pojava, ima u plejadi velikih nemačkih redite- 
lja današnjice više prethodnika. AK, presudnije od 
njih na njega je uticao Grotovski. Kad se to konstatu- 
je, imamo na umu da i jedan i dmgi, uz sve među- 
sobne mnogobrojne i osetne razhke, smeraju da stvo- 
re obredno pozorište, predstave čiji cilj nije da ilu- 
stmju, prikažu, protumače pojave iz spoljašnjeg sveta, 
već da pruže publici priliku da ga iznova doživi preko 
samorazumevanja, kroz autoanalizu koja vodi do svo- 
jevrsnog očišćenja, da ne kažemo duhovnog prosve- 
tljenja. Oni, obojica, tretiraju tekst komada veoma 
slobodno, kao verbalnu, fabulamu okosnicu predsta- 
ve, svesno igraju “protiv” teksta, iz njega izvlače i 
ogoljavaju arhetipske, primordijalne slike, koncentri- 
šu se na pokazivanje suštinskih duhovnih i društvenih 
činjenica. I  Grotovski, i Čuli, preko oživljavanja mdi- 
menata “kolektivne” mašte napadaju individualnu 
uobrazilju gledaoca, provokativno prepliću patos i 
grotesku, lirizam i okmtnost, umnožavaju simbole, 
prošimju njihova značenj a, izmguju se ntabanim soci- 
jalnim, etičkim i kultumim stereotipovima: istovre- 
meno teže i ismevanju i apoteozi, i protestu x terapiji. 
Osim toga, kad osporavaju preovlađujuće dramatur- 
ške i scenske modele, ne samo važeću estetsku nor- 
mu, nego i pozorište kao instituciju, oni pre svega žele 
da umetnost vrate u  tokove stvamog života. A  sve to 
pripada evropskoj moderni, njenom pozorišnom ek- 
vivalentu iz šeste i sedme decenije.

Na ovom mestu moramo uočiti da izmenjeni od- 
nos prema tekstu, naročito u pristupu Masici, navodi 
Čulija da u izvesnoj meri napusti podmčje modeme, 
da zakorači ka postmodemi. Smatrajući da delo, dok 
govori, kako svojom temom tako i upotrebljenom 
strukturom, ipak ne odaje u potpunosti šta jeste, da 
ogoljena intencionalnostnije dovoljna da bi se doprlo 
do nekog smisla, do potpunijeg rasvetljavanjaljudske 
situacije, čovekove sudbine, Čuli u  središte svog po- 
zorišnog jezika postavlja alegoriju, preobraća građu 
koju pisac nudi u  prostome alegorijske sUke. Kao i za 
postmodemiste, i za ČuUja je takav postupak, koji 
podrazumeva i uvlačenje formalnih paradigmi u  slo- 
bodnu, neočeMvanu igm, u nove scenske konstela- 
cije, sredstvo za reviziju mitova i toposa naše epohe, 
za negaciju one negacije, koju je, u  teatar dmge po- 
lovine XX veka, uvela pozorišna modema. AU, baš 
kada pribegava toj dvostrukoj negaciji, toUko karak- 
terističnoj za postmodemu, ČuH počinje da se raz- 
Ukuje od postmodemista, opet se primiče iskustvu 
evropske modeme: on ne razdvaja u  potpunosti znak 
od pojma, amblem od značaja, već usložava njihov 
spreg, a samim tim produbljuje i intencionalnost svo- 
je predstave. On, u suštini, smera da preko alegorij- 
skog dopre do nekog središta života, do jedne sUke o 
njemu, koja je, možda, bez smisla, ih čak fiksira bes- 
misao, no koja upravo zato podstiče revolt, izaziva u 
gledaocu otpor prema onom što se opisuje.

ČuU postupa tako zato što bolje od postmoder- 
nista razume prirodu alegorije, što uviđa da u alego- 
rijskom kazivanju pojavno ipak ukazuje na idejno, da 
je alegoriji svojstveno to što je u  njoj pojavni svet 
vezan za idejni konvencijom s dogmatskom fiksaci- 
jom. Otuda, svaM detalj predstave odgovara svom 
pojmovnom adekvatu, skrivenom smislu teksta do ko- 
ga reditelj žeU da dopre da bi objasnio čoveka, život i 
svet. ČuU kao da se izdaleka pridružuje, u  scenskoj 
formi s punim dejstvom, Adomovoj odbrani modeme 
na primem Beketa. Adomo tvrdi: “Beketovi komadi 
nisu apsurdni zbog odsustva svakog smisla -  tada bi 
biU irelevantni -  već kao rasprava o njemu. Oni od- 
motavaju njegovu povest”. Kritika tog stava, kako je



Pozorište kao organon saznanja 133

izlažu teoretičari postmodeme, sastoji se u tome da 
se dosledna primena ovog principa proteže i na njega 
samog, izjeda ga iznutra, deformiše ga u načelo bes- 
konačne regresije, dovodi pozorište do dvostrukog 
promašaja: ono se svodi na pokazivanje stvamog slu- 
čaja preko sasvim autonomnog subjekta, dakle na pri- 
kazivanje jednog lažnog totaliteta; a još gore je što to 
načelo navodi teatar da se guši u  intencionalnosti, 
koja je, navodno, u  pozorištu postmodeme savladana 
alegorijom. Tek u postmodemističkom teatru, prema 
ovom mišljenju, postiže se beskrajna udaljenost od 
svih. toposa, prividnih značenja, od onog mesta izvan 
umetnosti, koj e j e modema j oš uvek podrazumevala i 
kada ga je sebi na izgled uskraćivala. Spas od toga, 
tvrde ti teoretičari, jeste u  eksploziji materijalnih fer- 
menata, u alegoriji koja je postala i konvencija, i iz- 
raz, koja, kako ustanovljava Benjamin, “izbija iz du- 
bine bitka u susret intenciji na nj enom silasku te je na 
taj način obara”.

Te prigovore opovrgava Čulijevo pozorište svojim 
osobenim jezikom, svojim predstavama -  metafora- 
ma. U  najsrećnijim trenucima, na primer uAlkestidi, 
ono se ne oslanja isključivo na alegoriju, već na me- 
taforizaciju, koja je jedan od osnovnih, najsuštastve- 
nijih načina da bilo koji jezik vrši svoju osnovnu funk- 
ciju imenovanja; i, što je presudnije, da izrazi ono za 
šta pre toga Dismo imali odgovarajući izraz. Kod Ču- 
lija, alegorija se pojavljuje kao ukinut, apsorbovan 
moment u  metafori, obično je u  opreci s nekom dm- 
gom: dok jedna ima ulogu dijafore, dmga je upotreb- 
ljena kao epifora. Pri tom prva utvrđuje osnovno, 
mada ne i strogo fiksirano značenje imenovanog, 
obezbeđuje mu predmetnu realnost, ima ulogu jed- 
nog “imutrašnjeg fokusa”, a dmga postavlja to što je 
imenovano u širi semantistički kontekst, unosi u ono 
što se imenuje nova, složenija značenja. Ti suprotni 
faktori stvaraju u predstavi stalnu tenziju, dodaju joj 
dramatičnu energiju, izuzetnu snagu delovanja na 
svest gledalaca, unose nepredvidljivu rezonancu u 
svaki znak preko koga dolazimo do nekog pojma. 
Tako se produbljuje do neslućenih razmera, žestoko 
intenzivira intencionalnost predstave, ukida prividna

antinomija lzmeđu sasvim materijalnog, ih znaka, i 
apsolutno duhovnog, dakle pojma, čime se premo- 
šćuje ponor između vidljivog i nevidljivog, sceničnog i 
intelektualnog, čemu, valjda, teži svako značajno po- 
zorište.

Čuh, prividno, ponavlja neuspeh modeme da pre- 
ko intencionalnog, u stvari znakova s direktivnim zna- 
čenjem dopre do središta egzistencije -  i otkriva ap- 
surdnost života. Ah, zašto bi to bio prikaz jednog 
“lažnog totahteta” kad se time izražava najdublje 
Ijudsko iskustvo? U  krajnjoj liniji, problem nije u  to- 
me što se u centar predstave stavlja jedno opšte me- 
sto. Pitanje bi trebalo da glasi: pronalazi li se time 
način da se jedan topos preobrati u nešto umetnički 
živo, neponovljivo, u saznanje najvišeg reda. Čuli oči- 
gledno uspeva u tome. On, zapravo, pomoću priče o 
kraju građanskog sveta govori o nečem supstancijal- 
nom, neizbežnom, o smrti u odnosu na koju se jedino 
može definisati život. Kao neki zao bog, Čuli stoji 
izvan svojih predstava, vrši spolja pritisak na publiku,
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oon letnje noći, režija R. Culi

nameće još pojačanu svest o trošnosti, o smrtnosti. 
Tek tako ona može da se suoči sa svojom otuđenošću, 
s beskrajnom udaljenošću od duhovnih i društvenih 
institucija, koje je stvorila, ih koje su joj nametnute, s 
ispraznošću forme života na koju je osuđena. Da se, i 
neznajući, složi s Beketom, s Adomom koji bolje ra- 
zumeju vehkog Irca od teoretičara postmodeme. Čuh 
je, prema tome, prorok apokalipse, u  koju i vemje, i

nevemje, koju doziva, kojoj se podsmeva, koju smatra 
neizbežnom, protiv koje revoltirano ustaje. U  Čuhje- 
vim predstavama, ukratko, pravi predmet prikaziva- 
nja je negacija postojanja smisla u životu kakav on 
sada jeste, s tim što se teatar tome uvek iznova pro- 
tivi, što neprestano priziva jedan život u  kome bi bilo 
očuvano ono čovečno.

U  svetlosti onoga što je ovde o njemu utvrđeno, 
Čuh se pojavljuje kao zakonit nastavljač one stmje 
nemačke duhovne, intelektualne i umetničke tradi- 
cije, koja,učeći po nešto i od Getea, vodi pravo od 
Silera preko Kajzera i Brehta do Kreca i Bota Stra- 
usa. Ukoliko poželimo da je definišemo, svesni raz- 
hka koje dele autore što su je obhkovah, u  njoj ćemo 
uočiti sledeća svojstva: težnju da se do estetskog za- 
dovoljstva dolazi kroz proces koji nas uvodi u  naj- 
dublja saznanja o čoveku, dmštvu i svetu; revolucio- 
namu strast; i silinu etičkog zahteva koji iz nje izbija. 
Da h ta tradicija, kojoj je revolt imanentan, može biti 
relevantna s estetičkog stanovišta i danas kad su iz 
osnova razoreni svi kanonski obrasci u  pozorištu? 
Može, jer u njoj traje zaveštanje modeme da uvek 
ima umetničkih formi, makar one bile i postmoder- 
nističke, koje valja osporavati, zato što prete da se 
kanonizuju, zato što su izvedene iz starih, “moder- 
nizovanih” toposa. Jedan od njih, preuzet od forpur- 
lartizma iz dmge polovine XX stoleća, pokreta koji je 
svojevremeno i sam pripadao modemi, mogao bi biti
o umetniku zatvorenom u kulu od slonovače. Odakle 
bi proizilazilo da umetničko ne sme ničemu da služi u 
domenu ideja, sa stanovišta značenja, da je neumet- 
ničko sve što je u  tom pogledu korisno, da istinska 
umetnost postoji samo s one strane životne prakse.

Vladimir STAMENKOVIĆ
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Estetika pozorišta

Režija dramske klasike u savremenom pozorištu: 
Problemi, modeli i primeri (III)

Rekonstrukcija kao model rediteijske 
interpretacije dramske klasike (III)

Stanislavski

Analiza prostomih, kostimskili, zvučnih i svetlos- 
nih rešenja u  MHT-ovoj postavci Tri sestre iz 1901, 
pokazalaje daje Stanislavski bio sklon scenskom raz- 
igravanju i obogaćivanju Čehovljevih đramaturških 
rešenja. Ove intervencije Stanislavskog ponekad su 
bile čisto formalne prirode, tako da, osim plastičnog 
dočaravanja ambijenta u okviru naturaJističke pozo- 
rišne konvencije (recimo, upotreba raznovrsnih svet- 
losnih i zvučnih efekata za stvaranje atmosfere po- 
žara), nisu imale neku dodatnu označavajuću funk- 
ciju. U  drugim situacijama (recimo, upotreba zvučnih 
efekata za dočaravanje atmosfere neprijatnosti i me- 
lanholije na početku drugog čina), reditelj je ovim 
intervencijama opredmećivao i razvijao simboHčM 
potencijal piščevih dramaturških rešenja i to ne samo 
zato da bi istakao stilsku ambivalentnost drame (rea- 
lizam-simbolizam), već prevashodno zato da bi rekon- 
struisao j edno od njenih mogućih značenja.

U  orkestraciji celokupnog scenskog kretanja i de- 
šavanja, kao i u  postavci pojedinačnih likova, Stani- 
slavsM prati piščeva rešenja, ali ih ponovo bogato 
razmaštava. Kao i u postavci dekora, kostima i scen- 
skih efekata, i ovde neke od rediteljevih intervencija 
imaju značaj samo na planu forme -  maksimalno raz- 
vijanje iluzionističkog efekta -  dok druge doprinose 
izoštravanju središnje ideje Čehovljeve drame, onako

kako ju  je razumeo StanislavsM. U  narednom delu 
rada, prvo ćemo markirati osnovne rediteljeve inten- 
cije u  organizaciji scenske igre (mizanscen, planovi 
igre, fizičke radnje), a onda videti da li se i kako iz 
njih izvodi tumačenje pojedinačnih likova i cele dra- 
me.

Jedan od prvih zaHjučaka koji se stiče kada se 
rekonstruiše predstava MHT-a na osnovu fotografija
i rediteljske knjige Stanislavskog jeste naglašena di- 
namika scenskog dešavanja, svojevrsno hipertrofira- 
nje piščevih rešenja vezanih za konfiguraciju likova 
na sceni. Igru u dva plana, koja dominira početnim 
prizorima komada, StanislavsM proširuje na ceo prvi 
čin: posle prelaska Tuzenbaha, Soljonija i Čebutkina 
u salon, u  trpezariji ostaju sluge koje sve vreme pri- 
premaju doručak. Pored drugog plana sa poslugom, 
koji ne postoji u  drami, StanislavsM na početku pred- 
stave uvodi još jedno mizanscensko rešenje -  česte 
Anfisine prolaske iz prednjeg u zadnji plan i obmuto 
(odnosi odeću u Andrejevu sobu, radi u  trpezariji, 
itd.). Izrazita mizanscenska dinamika ostvamje se i u 
daljem toku prvog čina: fizičko začikavanje Andreja 
prilikom prelaska u trpezariju i ulazak čak trojice ofi- 
cira u  nezgodnom trenutku, dok se Nataša i Andrej 
ljube.

Pored dinamičnog scenskog kretanja, StanislavsM 
uvodi, na samom početku predstave, i razvijen sistem
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Čabutkin -  A. R Artem
foto: A . IL 9e*oa a meafupe, rocynapcrBeHHoe B3HaTejr&crBO, H3o6pa3HTejn>Horo HcxyccTBa, MocKBa 1955.
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konkretnih fizičkih radnji, koje, kao što je dobro po- 
znato, u  njegovoj glumačkoj psihotehnici imaju fuhk- 
ciju pokretanja procesa proživljavanja uloge. Jedna 
od najmarkantnijih fizičkih radnji u  prvom činu, koju 
pisac nije predvideo, a koju reditelj maksimalno raz- 
igrava, jeste Irinino uređivanje verande- razmeštanje 
cveća i rad oko kaveza sa pticama (premešta kavez, 
stavlja u njega pupoljke prolećnog cveća, menja pti- 
cama hranu i vodu).

Na prvi pogled stiče se utisak da -  za razliku od 
Čehovljeve projekcije scenske igre u prvom činu koja, 
kao što je istaknuto, ima naglašeno označavajuću 
funkciju (recimo, upadice i smeh oficira iz drugog 
plana kao sredstvo problematizovanja nostalgično- 
sentimentalnog diskursa u prvom planu) -  ovo scen- 
sko razigravanje Stanislavskog više doprinosi stvara- 
nju određenog ambijenta u okviru naturalističke po- 
zorišne konvencije (živahno porodično slavlje), nego 
što ostvaruje neku višu, simboličku funkciju. SHčan 
zaključak se može izvesti i iz rediteljeve napomene 
vezane upravo za scensku igru oko pripreme doručka: 
“potrebno je da se dobro zna i razume suština pred- 
stave (šta je za nju važno) -  kada se izgovaraju reči 
važne za predstavu treba sve da utihne (naravno, pri- 
rodno), a i inače ne treba da odvlače pažnju svojom 
igrom u trpezariji.”1

Međutim, kada se ovakva postavka kontrastira 
scenskom dešavanju s početka drugog čina, onda se iz 
nje, bez mnogo kritičarskog nasilja, ipak može iščitati
i neki viši, simbolički smisao. Naime, drugi čin takođe 
počinje Anfisinim prolascima (odnosi Andreju kvas u 
sobu) i sređivanjem prostorije, samo što sada nije u 
pitanju čišćenje kaveza, već sldanjanje dečjih igrača- 
ka. Ova fizička radnja ima neki nedefmsani zloslutni 
prizvuk: Anfisa je  viđno ostarila, tako da se s mukom 
spušta na kolena da bi pokupila igračke. Odmah za- 
tim zloslutni prizvuk dobija potvrdu i obrazloženje: 
Anfisino uplašeno uzmicanje pred Natašom, novom

1 Peo/cuccepaaie siaeuniisipu K.C. CmamciiaecKoso; mou mpem- 
uu 1901-1904; IlbecuAJJ. Hexoea "Tpu cecmpu”, “Buumeeuu. 
cad", 113.

gospodaricom, ukazuje na bitno promenjenu atmo- 
sferu u kući. Utisak nelagodnosti podvlači još jedna 
razvijena i karakteristična fizička radnja koju uvodi 
reditelj: Nataša posluje oko peći (pipa da Ii je topla, 
zatvara ventilaciju, čisti ruke od gareži), što ukazuje 
na njenu malograđansku potrebu da, i pored brojne 
posluge, kontroliše sve aktivnosti u domaćinstvu.

Dakle, umesto radosnog prolećnog komešanja sa 
spremanjem prazničnog doručka i čišćenjem kaveza s 
pticama, sada se prikazuje uplašeno uzmicanje izne- 
mogle starice, okupirane poslom koji joj predstavlja 
napor, i stroga malograđanskakontrola nad domaćin- 
stvom. Već u kontrastu ovih scenskih akcija nago- 
veštava se glavna ideja predstave Stanislavskog: spo- 
menuta “borba između potrage za srećom i sveproži- 
majuće opasnosti od malograđanskog filistarstva” 
(Edvard Braun),2 odnosno “unutrašnja borba čoveka 
sa ’snagamabanalnosti’” (M. N. Stroeva).3

Ova ideja o konfrontiranju različitih sila najdirekt- 
nije i najpreglednije se izvodi iz jednog drugog scen- 
skog rešenja, na kome StanislavsM posebno insistira: 
iz čuvenog prizora “nežna grupa triju sestara”. U  
prethodnom delu analize pokazali smo da Čehov na 
kraju četvrtog čina prostomo grupiše sestre Prozo- 
rove, da bi tom postavkom označio njihovu međusob- 
nu podršku u trenutku životnog sloma i, eventualno, 
probuđenu želju za borbom. U  MHT-ovoj predstavi 
ovo rešenje javlja se bar sedam-osam puta. Grupisa- 
nje sestara postiže najubojitiji efekat na kraju trećeg 
čina, gde se i Maša, a ne samo Olga (kao što je to u 
drami slučaj), angažuje oko posustale M ne.

Na ovom primeru odlično se vidi  ̂kako je Stani- 
slavsM, ispravno tumačeći principe Čehovljeve dra- 
maturgije, iz prostome konfiguracije likova izvodio 
njihovu socijalnu konfiguraciju, kako je na jednom 
čisto scenskom rešenju, kao što je način grapisanja

2 Braun Eđward, Stanislavsky and. Chekhov; The Director and the 
Stage; Methuen, London 1982, 68.

3 Stroeva, M. N, The Three Sisters in the Productkm of the Mos-
cow Art Theater; Chekhov: a Collection Critical Essays, Pren- 
tice-Hall Inc, Englewood Cliffe, New Jersey 1967,121
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likova u prostoru, gradio generalnu zamisao svoje 
predstave. I, zaista, “nežna grupa triju sestara” sim- 
bolički označava psihološko i socijalno grupisanje gla- 
vnih likova, njihovu izdvojenost iz spoljnog okruže- 
nja, kao i, u  krajnjoj konsekvenci, njihovu spremnost 
da se, zajedničkim snagama, suprotstave osujećuju- 
ćim silama iz tog neprijateljskog okruženja.

Na osnovu ovog scenskog rešenja može se zaklju- 
čiti da je Stanislavski, po pitanju tumačenja celine 
komada, bio bliži ideji o borbi sestara za srećniji život, 
nego ideji o nemoći i autodestrukciji civilizovanog 
sveta. Ovde, doduše, treba napraviti manju digresiju i 
istaći da se Stanislavski nije prepuštao nekom nagla- 
šeno aktivističkom tumačenju drame, po kome bi slom 
jalovih iluzija bio početak novog života; za njega je 
ujedinjenost sestara u  zajedničkom porazu više ozna- 
čavala moralnu pobedu nad malograđanštinom. Stro- 
jeva zaključuje: “StanislavsM je razumeo da je ideja 
Cehovljevog komada sukob između dve neprijatelj- 
ske sile u  miljeu ruske inteligencije tog perioda. So- 
cijalno značenje tog sukoba sastojalo se u činjenici da, 
uprkos spoljnom trijumfu ’banalnosti’, odnosno ma- 
lograđanskog, buržoaskog elementa, moralna pobeda 
ostaje na strani antimalograđanskog, antiburžoaskog 
elementa, odnosno na strani tri sestre.”4

Međutim, da bi ovakvo grupisanj e likova moglo da 
profunkcioniše i iznese osnovnu zamisao predstave -  
sukob sa malograđanskom banalnošću, oličenom u 
liku Nataše -  reditelj je morao da u pojedinačnoj 
postavci likova prevaziđe unutrašnje tenzije i kon- 
flikte, za koje smo videh da postoje u svetu Prozoro- 
vih. Drugim rečima, StanislavsM je morao da proble- 
matizuje one značenjsM ambivalentne dramske situa- 
cije u kojima se tabor Prozorovih ne prikazuje kao 
potpuno jedinstven; umesto toga trebalo je pokazati 
da u krugu porodice i njihovih prijatelja oficira vlada 
bliskost i Ijubav.

U  prethodnom delu analize pokazano je da je Ol- 
gina majčinska privrženost mlađim sestrama dove- 
dena u pitanje samo u  jednoj situaciji: sa svojim stro- 
gim stavovima o vrednosti braka i porodice, Olga nije

4 Stroeva M. N, isto, 131-132.

spremna da prihvati Mašino priznanje -  ona ne želi 
da sluša o ljubavnoj avanturi Maše i Veršinjina. U 
predstavi Stanislavskog ova scena iz trećeg čina po- 
stavljena je na bitno drugačiji način: iako izgovara 
svoj tekst “Ja ne čujem. Ma kakve gluposti govorila, ja 
ne čujem”,5 Olga, u tumačenju M. G. Savickaje, rea- 
guje s ne žnošću i razumevanjem, ona grh i ljubi svoju 
“grešnu” sestru. Ovo Olgino razumevanje posebno 
dolazi do izražaja u sceni Mašinog odlaska. Stanislav- 
sM vrlo precizno i detaljno utvrđuje podtekst te situa- 
cije: “Olga nežno, majčinsM ljubi Mašu. Razume je, u 
dubini duše shvata da bi ona isto tako postupila. Više 
je ne osuđuje, već je žali. Zato je nežno Ijubi, kao 
majka.”6

Povezano s ovako postavljenom Olginom reakci- 
jom, u predstavi je i Mašino priznanje dato na nešto 
drugačiji način nego što je to Čehov planirao. Ovde 
možemo slobodno govoriti o namerama pisca -  tom 
pojmu prokaženom u semiološkoj teoriji -  jer imamo 
piščeva eksplicitna uputstva Olgi Kniper kako treba 
odigrati scenu priznanja, uputstva koja, uzgred, po- 
tvrđuju i naše tumačenje Mašinog lika. DaMe, kao Što 
je istaknuto u prethodnoj analizi, Mašino osećanje 
ostvarenosti čini da ona dosta lako priznaje ljubavnu 
vezu s Veršinjinom; kako napominje pisac, to nije 
pravo kajanje, već “iskren razgovor”, a Maša se u toj 
situaciji oseća “inteligentnijom od svojih sestara”.

Rukovođena piščevim uputstvima, “Kniperova je 
smatrala da Maša treba da se drži odvojeno, po strani
i zato joj se nije dopadao mizanscen srdačnosti sa 
sestrama.”7 Reditelj ne samo da je u svojoj scenskoj 
partituri za ovu dramsku situaciju predvideo “nežnu 
grupu triju sestara”, već je zamislio, po tvrđenju Ne- 
mirovič-Dančenka, da Maša na kolenima, sa raspu- 
štenom kosom, priznaje svoju preljubničku avantu- 
ru.8

5 Čehov A  P, isto, 161.
6 PeoaiccepcKue aiaeMnnspu K.C. CmanucnaecKozo; mou mpem- 

m  1901-1904; ITbecbiAJI. Hexoea “Tpu cecmpu", "Bimmemii 
cad", 235.

7 PaRHmeBa O. A, isto.
8 PajpnneBa O. A, isto.
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Ovaj raskorak između rediteljevog i glumičinog 
tumačenja scene prevaziđen je intervencijom upravo 
Nemirovič-Dančenka, koji nije učestvovao u postavci 
Tri sestre (ne računajući rad s Kniperovom i neke 
sugestije oko mizanscena trećeg čina). Može se pret- 
postaviti da je na kraju patetika Stanislavskog malo 
prigušena, aH da je, u osnovi, sačuvan ton odlučnog i 
“očajničkog” poveravanja, koji je projektovanu redi- 
teljskoj knjizi. Time je potisnuta lakoća Mašinog pri- 
znanja, proistekla iz osećanja emotivne ostvarenosti i 
intelektualne superiomosti (videU smo da pisac in- 
sistira baš na Mašinoj intelektualnoj superiomosti), a 
pojačano osećanje bliskosti, srdačnosti, privrženosti i 
jedinstva triju sestara9.

Kao što je istaknuto u analizi Hkova, osnovna di- 
lema vezana za Mašini Hk jeste da H je ona očekivala 
nešto što Veršinjin nije mogao da joj pruži, da H se 
prevarila u proceni njegovog karaktera? Ovu dilemu 
prevashodno pokreće scena rastanka Maše i Verši- 
njina u četvrtom činu, u  kojoj se pukovnik ponaša 
priHčno smušeno i kukavički, kao neko ko je svestan 
da je izneverio tuđa nadanja.

Stanislavski oštro odbacuje mogućnost ovakvog 
tumačenja i prikazuje Veršinjina kao iskreno zaljub- 
Ijenog čoveka, kome rastanak podjednako teško pa- 
da; on je  dimut, “tek što nije zaplakao”.l° Reditelj je 
u  potpunosti svestan dvoznačnosti situacije i zato je 
vrlo izričit u  zahtevu koji, zapravo, upućuje samom 
sebi, pošto je on glumio Veršinjina: “Sto je moguće 
prisnije i mekše, dimuto. To je jako opasno mesto -  
može da ispadne da se on žuri da je se oslobodi, kao

9 Ovde bi bilo zanimljivo da se primeti da je jedan od najplas- 
tičnijih i najnadahnutijih opisa ove uloge dao Miroslav Krleža: 
“Mislim da neću nikada -  dok sam živ -  zaboraviti onoga 
momenta, kada je Kniper-Čehova palila šibice od nervoze i 
gasila ih, i smijala se i plakala, divna žena, smijala se i lomila 
šibice, dok jqj je onaj oficir (Kačalov) govorio o Ijubavi. Tri 
sestre”; citat iz teksta Marka Rističa prenosi Josip Lešić u Slika 
i zvuk u dmmama Miroslava Krleže, "Vesdin Masleša ", Sarajevo 
1981, 216.

10 Peotcuccepacue 3K3eurmjipu K.C. CmaHuaiaecKozo; mou mpem- * 
uu 1901-1904; Ubecu AJI. TIexoea "Tpu cecmpu", “Buuineeuu 
cad", 279.

da mu je dosadila”H. Dakle, i u ovom slučaju, kao i u 
dva prethodna, Stanislavski osujećuje mogućnost da 
se u kmgu sestara Prozorov i njihovih prijatelja ofi- 
cira jave neke ozbiljnijepukotine.

SHčna vrsta dvoznačnosti postoji i u  dmgom Iju- 
bavnom odnosu, u odnosu Irine i Tuzenbaha: da H je 
Irina izneverila barona u sceni rastanka u četvrtom 
činu i na taj način nesvesno doprinela njegovoj pogi- 
biji? U  analizi lika pokazaH smo da Irinina nesprem- 
nost da pruži Tuzenbahu makar i lažnu nadu uoči 
dvoboja može da se tumači kao njena “tragička kri- 
vica”, kao metafizički uzrok njegove pogibije, a po- 
sledično i njene vlastite propasti.

Međutim, način na koji Stanislavski rešava scenu 
rastanka između Irine (M. F. Andreeva) i Tuzenbaha 
(V. E. Mejerholjd) u mnogome relativizuje njenu od- 
govomost, jer je prikazano da ona, i pored izjave da 
ne voH barona, prema njemu ipak pokazuje dosta 
privrženosti, naklonosti, pa čak i ljubavi. Ona trči za 
Tuzenbahom s kojim se upravo pozdravila, pokušava 
da ga zaustavi, grH ga i stavlja mu glavu na gmdi; 
reldo bi se da se emotivno indiferentna osoba ne bi 
baš tako ponašala.

Ovakvo rediteljsko tumačenje Irininog odnosa 
prema Tuzenbahu u četvrtom činu je, u najmanju 
ruku, dosta smelo i apartno, pa se zato bez dileme 
može prihvatiti Braunova zamerka: “Ovo nije samo 
preteraho; ovo zapravo zamagljuje smisao koji se do- 
bija na osnovu Cehovljevih redova o Irininoj nespo- 
sobnosti da uzvrati Tuzenbahovu ljubav”12 Može se 
pretpostaviti da je još jednom prevladala potreba Sta- 
nislavskog da opravda svoje junake i sa njih skine 
odgovomost za njihovu i tuđu propast.

Ova tendencija opravdavanja junaka, koju Stani- 
slavski koristi da bi, grapišući likove na određeni na- 
čin, izoštrio središnji socijalni konflikt predstave, nije 
prisutna u postavci Natašinog lika, jer je upravo ona

11 Peoicuccepcme 3K3eumxpu K.C. CmanucnaecKozo; mou mpem- 
uu 1901-1904; Ubecu AJl. 1exoea "Tpu cecmpu ", "Bumneeuu 
cad", 281.

12 Braun Eđward, isto, 70.
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oličenje sile suprotstavljene Prozorovima, sile malo- 
građanske banalnosti. Reditelj, doduše, predviđa da 
je Nataša u određenim situacijama -  i to ne samo u 
prvom činu -  skoro dobrodušna, zbunjena, uplašena, 
dečje kapriciozna i da prema sestrama svog muža 
ispoljava nežnost (Ijubi ih, mazi, grh). Međutim, čini 
se da te scene nežnosti uglavnom, ako ne i isldjučivo, 
imaju ironičan podtekst, da označavaju Natašinu već 
analiziranu sklonost ka licememim manipulacijama 
(recimo, prizor u kome Ijubi Irinu dok od nje traži da 
se odrekne sobe u korist Bobika). Zato ove scene ne 
ugrožavaju, već potvrđuju negativni utisak o Nataši, 
koji grade reditelj Stanislavski i glumica Ljiljina.

Taj utisak dosledno se gradi bar od početka dru- 
gog čina. Već je istaknuto da Anfisina uplašena reak- 
cija na pojavu Nataše, kao i Natašina stroga kontrola 
nad domaćinstvom (sređivanje peći) u startu označa- 
vaju neprijatnu atmosferu u kući, čiji je  nosilac nova 
gospodarica. Ovakvom tumačenju Natašine uloge u 
kući Prozorovih doprinosi i jedno scensko rešenje 
predviđeno u Čehovljevom tekstu, a maksimalno po- 
tencirano -  do granice karikature -  u  rediteljskoj 
knjizi Stanislavskog: Nataša neprestano ide gore-dole 
po kući i gasi sveće i lampe (kao što je već pokazano, 
to označava njenu malograđansku štedljivost, ali i 
potpunu vlast nad kućom).

Još jednom Stanislavski pada u iskušenje da Nata- 
šine negativne osobine zaoštri do granice karikature: 
reditelj je zamislio da prihkom nemog prolaska u tre- 
ćem činu, ona ponovo gasi sveće i traži provalnike 
pod nameštajem. Čehov je osetio da ovakva postavka 
preti da pretvori Natašin lik u karikaturu negativca i 
time, zapravo, umanji njegov destruktivni potencijal. 
Zato je predložio drugačije rešenje, koje je Stani- 
slavski i prihvatio: “bolje je ako ona pređe scenu u 
pravoj liniji, ne gledajući ni u  koga i ni u  šta, a la Ledi 
Makbet, sa svećom u ruci -  to bi bilo jednostavnije i 
opasnije ”(podvukao I. M.).13

13 Citat se navodi u: Braun Eđward, isto (zanimljivo je da u 
francuskom prevodu ovo Čehovljevo uputstvo, a posebno pod- 
vučene reči, imaju nešto drugaSje značenje).

Komičku stilizaciju reditelj je predvideo i u tret- 
manu drugog predstavnika neprijateljskog tabora -  
Protopopova. Natašin ljubavnik i saučesnik u degra- 
diranju Prozorovih, predsednikzemske uprave Proto- 
popov, spada u galeriju Čehovljevih nevidljivih liko- 
va,14 onih koji se ne pojavljuju na pozornici, ali imaju 
značajan, obično negativan, uticaj na razvoj događaja; 
pored Protopopova, takvi hkovi u Tri sestre su još 
Kuliginov direktor i Veršinjinova žena. Međutim, 
Stanislavski je pomisho da bi bilo baš zgodno da se u 
četvrtom činu Protopopov na trenutak pojavi na sce- 
ni, da istrči iz kuće za Bobikinom loptom: “odjednom 
neočekivano sa balkona iskače debeli gospodin sa ci- 
garom u zubima -  trči za loptom, nekohko puta se 
saginje, pošto ne može odmah da je uhvati. Zatim se 
sakrije zauvek s loptom.”15

Braun smatra da parodična pojava Protopopova 
ima funkciju žanrovskog kontrapunkta -  ona na tre- 
nutak potiskuje mučnu atmosferu rastanka.l6 Iako je 
nespomo da bi ovaj prizor ostvario i tu  funkciju, čini 
se da on prevashodno ima jedan dmgi, viši smisao: 
Protopopov kao karikatura buržuja -  “debeli gospo- 
din sa cigarom u zubima” -  je krajnje plastično opred- 
mećenje novog dmštvenog sloja koji ugrožava civili- 
zacijske standarde Prozorovih... Iako se na kraju odu- 
stalo od ovoe scenske karikature, ona predstavlja vrlo 
ubedljivu potvrdu opšteg utiska da je Stanislavski gra- 
dio predstavu Tri sestre kao kritički prikaz jednog od- 
ređenog okruženja.

Čini se da rediteljeva sklonost ka zaoštravanju u 
pravcu karikature dolazi do izražaja u  tretmanu još 
i&dnognegativca. U  analizilikaistaknutoje da Soljoni 
funkcioniše i kao parodija melodramskog negativca i 
kao naturalistička studija jedne bizarne i opasne 
ličnosti. Ta dvoznačnost sačuvana je  i u  tumačenju 
Stanislavskog i glumca M. A. Gromova. Pored gega

14 Magarshack David, isto, 163.
15 PeotcuccepcKue 3K3eMtmxpu K.C. CmatiucmecKozo; moM mpem- 

uii 1901-1904; ITbecbi AJI. Hexosa "Tpu cecmpu ", “Buumeauu 
cad", 271.

16 Braun Eđward, isto, 69.
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sa prskanjem parfemom, koji predviđa Čehov, Stani- 
slavski dodaje Soljonijujoš dva gega: sakrivanje i pro- 
virivanje iza peći u  prvom činu i neprestano proždi- 
ranje slatkiša (u tekstu se samo jednom kaže da je 
Soljoni pojeo bombone: dakle, opet je na delu sklo- 
nost Stanislavskog ka scenskom hipertrofiranju). Iako 
donekle doprinose karakterizaciji lika -  označavaju 
opsesivnost i bizamost hčnosti -  ovi gegovi, reklo bi 
se, prevashodno imaju funkciju parodijske stihzacije.

Međutim, naporedo s komičkim prizorima javljaju 
se i scene u kojima do izražaja dolazi naturahstički 
verodostojna agresivnost Soljonijeve hčnosti. To je, u 
prvom redu, scena njegovog “udvaranja” Irini u tre- 
ćem činu: presreće je, hvata je za ruku, gura prema 
peći. Ovo smenjivanjenaturahstičke verodostojnostii 
komičke stilizovanosti u  tumačenju Soljonijevog hka 
samo na prvi pogled deluje kontradiktomo; dva su- 
protna tonahteta imaju istu svrhu -  prikaz jednog 
destruktivnog činioca u životu Prozorovih.

Pre nego što privedemo kraju anahzu MHT-ove 
predstave, treba skrenuti pažnju na još jedno scensko 
rešenje koje, kao i pojava Protopopova ih Natašino 
zavirivanje pod nameštaj, na kraju nije ušlo u pred- 
stavu; to je završni prizor prenošenja Tuzenbahovog 
leša. Za razhku od dragih shčnih situacija, u  kojima je 
pisac reagovao na rediteljevo scensko razmaštavanje, 
ovde je StanislavsM predložio da se jedan prizor izo- 
stavi, što je Čehov rado prihvatio.

StanislavsM je, naime, smatrao da se ovo rešenje 
ne može ostvariti iz tehničkih razloga: procesija s Tu- 
zenbahovim telom bi zaljuljala scenografiju, njeni 
učesnici morah bi da dobiju neM tekst, sestre bi mo- 
rale nekako da reaguju na taj prizor. Iako su već ovi 
razlozi bih dovoljni da se odustane od rešenja s pro- 
cesijom, StanislavsM navodi još jedan: postojala bi 
opasnost da se ovim tužnim prizorom naruši “bodra 
urisao autora”.17 Ovaj komentar sa samog kraja nje- 
gove rediteljske knjige potvrđuje pretpostavku da je

17 Peoicuccepacue siaeMmsipu K.C. CmanuaiaacKozo; mou mpem- 
uu 1901-1904; llhecu AJI. Hexoea "Tpu cecmpu", "Buumeeuu 
cad", 289.

StanislavsH doživeo kraj Tri sestre kao optimističM, 
kao moralnu pobedu nad osujećujućim malograđan- 
slcim silama.

Na kraju anahze rediteljskog postupka u MHT- 
ovoj postavci Tri sestre iz 1901. godine treba napraviti 
jednu značajnu ogradu: za razliku od prostomih, ko- 
stimskih, svetlosnih i zvučnih rešenja, koja se sa dosta 
vehkom preciznošću mogu rekonstruisati na osnovu 
rediteljske knjige i fotografija iz predstave, reditelj- 
sko-glumačka postavka hkova se samo jednim delom 
može predočiti na osnovu ovakvog materijala. Ako se 
mizanscen i fizičke radnje, kao sastavni delovi uloge, i 
mogu iščitati iz rediteljeve scenske partiture, neM 
dragi elementi uloge -  u  prvom redu, emocija -  pre- 
vazilaze okvir pisanih rediteljevih napomena, jer pre- 
vashodno zavise od individualnog glumačkog ostva- 
renja. Zato o pojedinim aspektima glumačkih rešenja 
iz dalj e prošlosti -  čak i onima o kojima postoj e ovako 
precizni istorijsM izvori -  može da se govori samo 
prihčno uslovno.

Uz ovu ogradu, može se pristupiti završnom sumi- 
ranju rediteljskog postupka Stanislavskog u predstavi 
Trisestre. Pre svega drugogtrebajoš jednom istaći da 
je scenska postavka Stanislavskog generalno prois- 
teHa iz Čehovljevih dramaturških rešenja: prostoma, 
kostimska, zvučna, svetlosna i mizanscenska rešenja 
građena su na bazi piščevih scenskih uputstava, dok 
su hkovi postavljeni u okvim onih koordinata koje je 
pružao tekst (i podtekst) drame. Dmgim rečima, ni u 
jednom segmentu predstave ne oseća se vrlo radi- 
kalno pomeranje u odnosu na namere teksta.

Kao što je već više puta istaknuto, generalni redi- 
teljev odnos prema komadu mogao bi najopštije da se 
odredi kao hipertrofiranje -  kao nadahnuto razigra- 
vanje i obogaćivanje dramaturških rešenja. Neka od 
ovih bujnih scensMh rešenja ostvarivala su samo re- 
zultat na planu forme: doprinosila su plastičnom pri- 
kazu karakterističnog ambijenta u okviru naturahsti- 
čke pozorišne konvencije, odnosno, stvarala su sna- 
žan iluzionističM efekat. Ipak, većina scenskih inter- 
vencija ostvarivala je, osim ove prve, naturalističke 
funkcije, i jednu višu funkciju: scenske intervencije
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opredmećivale su simbolički potencijal teksta i na taj 
način doprinosile artikulaciji jednog od mogućih zna- 
čenja drame.

U  artikulaciji značenja nije se javljao problem is- 
torijsko-društvenogkonteksta komada -  nije bilo po- 
trebno da se popunjavaju praznine nastale radom 
vremena -  i to iz jednog vrlo prostog razloga: Tri 
sestre su 1901. godine bile krajnje aktuelan savremeni 
komađ. Imajući sluha za “duh vremena”, Stanislavski 
je postavio komad kao analizu jednog savremenog 
društvenog sukoba -  sukoba narastajuće buržoaske, 
malograđanske banalnosti sa višim civilizacijskim 
standardima prethodne epohe. Završni akord pred- 
stave je ipak više optimistički, jer reditelj ovaj sukob 
razrešava “moralnom pobedom” bivših ljudi koji iz 
komada izlaze, gledano realno, kao životni gubitnici.

Međutim, iz vizure savremene kritike koja, kao 
što je već istaknuto, teži da sačuva Čehovljeve zna- 
čenjske ambivalentnosti, čak i ovako blago zaoštra- 
vanje Stanislavskog može delovati kao redukcionisti- 
čki postupak. Patris Pavis pretpostavlja: “Želja Stani- 
slavskog, u  doba praizvedbe komada, da motiviše rad- 
nje, da ocrta grupe u sukobu, da suprotstavi osujeću- 
juće malograđanske sile idealizmu triju sestara, da 
definiše nadzadatak za svaki lik možda je samo jedna 
nesrećna simplifikacija ” (podvukao I. M).18 Na ovu 
zanimljivu Pavisovu provokaciju gotovo je nemoguće 
odgovoriti jer ona pokreće jedan izuzetao složen teo- 
rijski problem: s jedne strane, značenjsko zaoštrava- 
nje zaista narušava bogatstvo smisla, ali, s druge stra- 
ne, bilo kakvo tumačenje -  pa čak i ono najneutral- 
nije -  je nužno i simplifikacija (tumačenje je izbor, a 
izbor je, kao što kaže Sartr, pokolj neizabranih mo- 
gućnosti). Hi, kako bi rekao Bart, čitanje nikad nije 
nedužno.19 Ali, o tome će više biti reči u  analizi Štaj- 
nove predstave.

Ako se zanemari ova filozofska dilema, na kraju 
ostaje najopštiji zaključak da je Stanislavski, poštujući

18 Pavis Patrice, isto, 13.
19 Bart Rolan, Jstorija ili književnost; Književnost, mitalogija, se- 

miologija, Nolit, Beograd 1979 ,127.

osnovne Čehovljeve smemice, scenski razigrao sim- 
bolički potencijal Tri sestre, ali u  okviru scenski do- 
sledno i efektno ostvarene naturalističke konvencije, 
što je sve zajedno rezultiralo izoštrenom rekonstruk- 
cijom jednog određenog značenja teksta.

Štajn

U organizaciji scenske igre (mizanscen, planovi 
igre, fizičke radnje) i postavci pojedinačnih likova, 
Peter Stajn nije irnao mogućnost da se u  toj meri 
rukovodi predstavom Stanislavskog kao što je to mo- 
gao da učini u osmišljavanju scenografskihi kostimo- 
grafskih rešenja. Naime, kao što je već napomenuto, 
u doba kada su Peter Štajn i ansambl Šaubine počeli 
da rade na predstavi Tri sestre (1984. godina), redi- 
teljske knjige Stanislavskog još nisu bile objavljene, a 
brojne fotografije iz moskovske predstave i drugi raz- 
novrsni materijali (kritike, pisma, svedočanstva), ko- 
jim su raspolagali nemački umetnici, ipak nisu bili 
dovoljni za sveobuhvatnu i preciznu rekonstrukciju 
scenske igre. S druge strane, kao što je već istaknuto, 
čak ni poznavanje integralne rediteljske partiture ne 
obezbeđuje apsolutnu rekonstrukciju glumačkih os- 
tvarenja, jer se ona ne iscrpljuju u  onim elementima 
koji se mogu zapisati i fiksirati, kao što su mizanscen i 
fizičke radnje.

Nedostatakpotpunog uvida u scenske zamisli Sta- 
nislavskog verovatno predstavlja jedan od razloga za- 
što nemačka predstava ne poseduj e toliko razigranih i 
maštovitih scenskih intervencija kao ruska. Od mno- 
gobrojnih odstupanja koja se u ovom pogledu javljaju 
u nemačkoj predstavi mogu se, primera radi, izdvojiti 
najupečatljivija: nema Anfisinih prolazaka na počet- 
ku prvog čina; nema sređivanja kaveza sa pticama na 
početku prvog čina; nema podgrevanja mleka za bebu 
na početku drugog čina; nema sređivanja peći na po- 
četku drugog čina; Veršinjin ne opravlja slomljeni sat 
u  trećem činu; nema “nežne grupe triju sestara” na 
kraju trećeg čina; nema iznošenja sanduka iz kuće na 
početku četvrtog čina; u  četvrtom činu nema pojave 
kuvarice i sluge koji odlazi da čisti u licu...
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Nasuprot ovom dugačkom katalogu odstupanja 
nalazi se samo nekoliko slučajeva preklapanja, neko- 
Iiko situacija u  kojima Štajn zađržava originalne scen- 
ske intervencije Stanislavskog, one koje nisu projek- 
tovane Čehovljevim tekstom (mada se ne može sa 
sigumošću reći da li je reč o svesnom zadržavanju 
tuđih rešenja, ili o slučajnoj podudamosti u  scenskoj 
imaginaciji). To su, recimo, spremanje domčka to- 
kom prvog čina, neprijatni susret Anfise i Nataše na 
početku drugog čina, pojava maškara na ulaznom ste- 
peništu na kraju istog čina.

S drage strane, u  postavci scenske igre nemački 
reditelj se u  velikoj meri rukovodi izvomim piščevim 
uputstvima. Nemoguće je navesti sve primere njegove 
skmpulozne rekonstrukcije mizanscenskih rešenja i 
fizičkih radnji predviđenih didaskalijama: počevši od 
uvodne scene prvog čina, sa Olgom koja pregleda 
đačke sveske, Mašom koja zvižduće i čita knjigu i 
Irinom koja zamišljeno stoji, pa sve do poslednjeg 
prizora četvrtog čina sa tri priljubljene sestre, Štajn je 
realizovao bezbroj Čehovljevih scenskih predloga.

Rukovodeći se tim uputstvima, Štajn postavlja di- 
namičnu, fluidnu i naturalistički verodostojnu an- 
sambl igra, koja se odlikuje razhčitim obhcima gru- 
pisanja likova, čestim ulascima i izlascima, podelom 
prostora na nekoHko planova -  dalde, upravo onakvu 
igra kakvu priziva analizirana horska konfiguracija 
likova u ovoj drami. “Čehovljevo pozorište je suštin- 
ski pozorište grupe: nema pravog izdvojenog prota- 
goniste, svi likovi prisutni na sceni su protagonisti.”20 
Ovakvim pristupom ostvaraje se uverljiva i plastična 
atmosfera za svaki čin ponaosob: prolećna razdra- 
ganost i dinamika u  prvom činu, zimska i večemja 
ušuškanost i toplina u dragom činu, noćna nervoza, 
napetost i umor u trećem činu, jesenja uznemirenost, 
neizvesnost i tuga u četvrtom činu.

Rekonstrukcija piščevih scenskih uputstava, po- 
vezana s činjenicom da je Štajn u velikoj meri pošto- 
vao integralnost dijaloga (dragačije rečeno, nije bilo

20 Stein Peter, Essayer encot% echouer toujours/entretiens avec
Georges Banu, Ici-bas/Th&ltre, Bruxelles 1999, 46.

radikalnih skraćivanja, premeštanja iH dopisivanja di- 
jaloga), potvrđuje naš preliminami zaključak stvoren 
na osnovu analize prostomih, kostimskih, svetlosnih i 
zvučnih rešenja: paradoksalno, berlinska predstava je 
generalno vemija Čehovljevoj drami od moskovske, ko- 
japredstavlja izvomu scensku tradiciju ove drame, koja 
jeprva ispitala ipotvrdila njenpozorišnipotencijal, koja 
ju  je  teatarski porodila. Drugim rečima, moskovska 
predstavaje scenski “modemija ” od berlmske.

U  nemačkoj predstavi ima relativno malo samo- 
svojnih scenskih rešenja sa izrazitom označavajućom 
funkcijom. U  red takvih rešenja spada, pre svih osta- 
Hh, jedan od završnih prizora prvog čina: svi gosti i 
domaćini, poređani u kolonu na prelazu iz salona u 
trpezariju, zamišljeno, setno i u zlokobnoj tišini po- 
smatraju malu čigm kako se vrti na parketu salona. 
Hening Rišbiter, najoštriji kritičar Štajnove predsta- 
ve, ironizuje izdašno tumačenje svog kolege Benja- 
mina Hajnriha, po kome ovaj “magični trenutak” pri- 
ča priču o ostareloj deci bez sadašnjosti i budućno- 
sti.21 Za Rišbitera prizor s čigrom spada u red onih 
scenskih rešenja koja on, kritičan prema Štajnovom 
sentimentalnom reaHzmu, naziva “’prirodni’ i ’zna- 
čajni’ aranžmani”.22

Iako je, neospomo, suviše izdašno, Hajnrihovo tu- 
mačenje ipak upućuje na simboHčko značenje ovog 
scenskog rešenja: dečja čigra za trenutak zaustavlja 
gmpu ljudi u njihovoj svakodnevnoj užurbanosti i su- 
očava ih sa problemom vremena, sa neumitnim otica- 
njem njihovih života i propadanjem njihovog sveta. 
Međutim, i Rišbiterova ironična opaska pogađa cilj: 
naglašena simbolika prizora s čigrom zaista može da 
deluje isuviše sentimentalno. Poreklo ovakvog utiska 
pronalazimo u činjenici da izrazita simbolika priHčno 
odudara od preovlađujućeg realističkog tona pred- 
stave... Za našu analizu ovaj slučaj je značajan zato 
što upućuje na jedan preliminaran zaključak: za raz- 
liku od Stanislavskog, koji je svojim razigranim scen- 
skim rešenjima razvijao simbolički potencijal Čehov- 
Ijevih dramaturških postavki, Štajn gradi jedan prevas-

21 Rischbieter Henning, isto, 15.
22 Isto, 14.
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hođno naturalistički scenski izraz, u kome retki prizori 
sa izrazitim simboličkim sadržajem mogu da deluju 
apartno, pa usled toga ponekad i prenaglašeno.

Jeđna draga Štajnova intervencija dodatno potvr- 
đuje napred izneti utisak da je nemački reditelj jed- 
nostavnije rešavao neke dramske momente od ru- 
skog. Kao što je za označavanje sukoba između izgna- 
nika i uzurpatora u  četvrtom činu upotrebio, umesto 
simbolike zvukova, pojavu Nataše i Bobika na pro- 
zora, tako je u  dragom činu zamenio složenu scensku 
partituru za dočaravanje prisustva bebe u kući (zagre- 
vanje mleka, skupljanje razbacanih dečjih stvari) po- 
javom bebe u služavkinom naručju. Reditelj pruža 
jednostavno obrazloženje svog scenskog izbora: “na 
taj način ova tema (tema Natašine ekspanzije u  kojoj 
je dete glavno oružje, prim. I.M.) tretira se na celovit 
način. Kasnije nemamo potrebu da joj se vraćamo sve 
dok tekst to ne zaHteva.”23

Jasno je da ovo jednostavno i ekspHcitno scensko 
rešenje (“pleonazam”, kako ga naziva sam Štajn24) 
vrši funkciju prevashodno na naturaHstičkoj označa- 
vajućoj ravni: pojava bebe najdirektnije ukazuje na 
glavni razlog promene ambijenta u  kući Prozorovih. 
Teza o susprezanju simboHčkog potencijala teksta, o 
generalnom scenskom pročišćavanju u odnosu na 
Stanislavskog, dobija tako još jednu potvrdu.

Pozivajući se i na neke ranije Štajnove režije 
(Princ odHomburga i Orestija), OHvije Ortolaniiznosi 
argumentovanu tvrdnju da nemački reditelj voH da 
završava predstave metaforičnim“živim sHkama”, čija 
značenjska ambivalentnost stvara utisak uznemireno- 
sti i nelagodnosti.25 U  Tri sestre to je slika oca i sina 
(Andrej i Bobik) koji se udaljavaju na horizontu drže- 
ći se za ruku; po Ortolanijevom mišljenju, ambiva- 
lentnost prizora sastoji se u tome što on može da 
označava novu nadu, aH i ponavljanje nesrećne ro- 
diteljske sudbine.26

23 Ortolani Olivier, isto, 72.
24 Isto.
25 Isto, 67.
26 Isto.

Štajn prihvata ovaj kritičarev uvid, aH ga tumači na 
uopšteniji način: “ovi završni trenuci trebalo bi da 
ukažu i na to da dramski procesi nastavljaju da delaju 
u stvamosti i da pozorišna igra predstavlja umetnički 
odgovor na dramu stvarnog sveta.”2? Ortolanijevo tu- 
mačenje završne sHke deluje konkretnije i produblje- 
nije, a treba ga prihvatiti i zato što će se u narednom 
delu analize pokazati da se uklapa u opštu značenjsku 
ambivalentnost predstave.

Kada se pređe na analizu pojedinačnih Hkova u 
predstavi Tri sestre pozorišta Šaubine, primećuje se da 
je, kao što je  već naglašeno, najradikalnije postavljen 
Hk Nataše. Reditelj Štajn i glumiea Tina Engel u pr- 
vom redu su insistiraH na socijalnoj karakterizaciji 
Hka: oni su Natašu dosledno gradiH kao vulgamu oso- 
bu, na koju se nije “primila” čak ni malograđanska 
poHtura. Samo u dve kratke pojave na kraju dmgog 
čina Nataša prostački razgrće ogrtač pred Soljonijem, 
bahato utrčava u sobu, navlači cipelu u trku, obara i 
lomi posuđe, glasno cmače Irinu. U  sceni rasprave s 
Olgom u trećem činu besno baca cipelu u zid, viče, 
prostački češe gležanj. I  u  dmgim situacijama njeno 
ponašanje odlikuju glasan i vulgaran smeh, seksualno 
izazivanje, češanje, protezanje, neotmen način seda- 
nja... Iako bi ovakva socijalna karakterizacija mogla 
da odvede u karikaturahii tretman Hka, Nataša Tine 
Engel ipak ne deluje smešno; naprotiv, ona je, u  svo- 
joj elementamosti, surova i opasna HčnosL

Da bi postigao socijalni kontrast u odnosu na Na- 
tašu, Štajn naglašava visoki civilizacijski nivo sestara. 
Po otmenosti i dostojanstevenosti najviše se izdvaja 
Olga u tumačenju velike nemačke glumice Edit Kle- 
ver (u obnovljenoj verziji iz 1988. ulogu je preuzela 
Iibgart Švarc). Njeno odmereno držanje čak i u  naj- 
težim situacijama, njena postojana a jednostavna i 
nepatetična privrženost bližnjima i slabijima, njeni 
grirodni a otmeni maniri -  sve te osobine potvrđuju 
Stajnov stav da je “Edit Klever podjednako znala da 
izvanredno donese i dostojanstvenost aristokratije (pod- 
vukao I. M.).”28 Zaista bi bila greška ako bi se do-

27 Isto, 68.
28 Isto, 67.
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sledno građena aristokratska monolitnost Olgine li- 
čnosti pomešala sa jednoslojnim tumačenjem lika, 
kao što to čini Rišbiter koji za jednoslojnu postavku 
lika ne optužuje samo Edit JOever, već i sve ostale 
glumce, a prevashodno reditelja.29

Juta Lampe i Korina Kiršhof tumače Mašu i Irinu 
kao osobe koje, iako nisu do te mere stamene i odme- 
rene kao njihova starija sestra, umeju da aristokratski 
obuzdaju svoja osećanja. Po tome se njihova inter- 
pretacija razlikuje od onoga kako zamišljamo da su 
ovi likovi bih postavljeni u predstavi Stanislavskog; 
kao što je istaknuto, u ruskoj predstavi Mašino pri- 
znanje sestrama ima ton “očajničkog poveravanja”, 
dok se Irina ponaša prihčno emotivno u sceni op- 
roštaja s Tuzenbahom.

U  Stajnovoj predstavi, scena priznanja na kraju 
trećeg čina mnogo je bliža Čehovljevim uputstvima: 
Maša Jute Lampe se ne prepušta patetičnim oseća- 
njima, deluje smireno, a samo na momente nervozno
i prkosno. Ipak, bilo bi pogrešno zaHjučiti da je Maša 
prikazana kao hladna osoba: ona samo uspeva da 
suspregne svoja osećanja, a da je zaista u  pitanju unu- 
trašnja kontrola može se iščitati iz naglih promena 
raspoloženja i nervoznih prelazaka iz smeha u suze i 
obmuto. Ove promene raspoloženja- tačnije koegzi- 
stencija suprotnih raspoloženja -  u potpunosti odgo- 
varaju značajnoj Štajnovoj tezi o ambivalentnosti mi- 
sli i osećanja kao jednoj od najvažnijih odlika Če- 
hovljevih komada. U  igri Jute Lampe najpotpunije je 
ostvaren reditelj ev zahtev upućen glumcima: “u ovom 
momentu ti si duboko tužan a reaguješ smehom, u 
dmgom momentu si lud od sreće a briznuo si u 
plač” 30

U  sceni rastanka u četvrtom činu, Korina Kiršhof 
kao Irina je suzdržana, ali ipak privrežna Tuzenbahui 
iskreno zabrinuta za njegovu sudbinu. Čak i u  sce- 
nama velikih psiholoških lomova, Irina se ne ponaša 
patetično. Na kraju drugog čina ona ne stenje od bola,

29 Rischbieter Henning, isto, 15-16.
30 Ortolani Olivier, isto, 69.

kao što je to predvideo Stanislavski,31 već govori rav- 
no, tupo, s pogledom uprtim u daljinu; tek na samom 
kraju scene može se načuti prigušeni jecaj u  Irininom 
glasu. U  ovakvom tumačenju, koje, uzgred, odgovara 
tezi iz naše analize lika, Irina nije data kao slaba i 
razmažena osoba, već kao neko ko se, pored svih 
duševnih muka koje preživljava (naročito na kraju 
trećeg čina), ipak suočava sa životnim nedaćama.

Slična uzdržanost u glumačkom izrazu primećuje, 
se i u  postavci Andrejevog lika, koga tumači Peter 
Simonišek. Na početku dmgog čina, kada priznaje 
svoj životni poraz pred gluvim Ferapontom, Simoni- 
šekov Andrej je smiren, zamišljen, razočaran, tužan, 
rezigniran, čak negde i zgađen nad sobom i svetom. 
Takvo tumačenje je umerenije od zamisli Stanislav- 
skog koji je za ovu situaciju predvideo da je Andrej 
plačljiv na sestre.32 U  dugačkom monologu u četvrtom 
činu, u kome iskazuje svoju zgađenost nad provin- 
cijskim životom, Andrejeva spoljna manifestacija ose- 
ćanja je dosta uzdržana, iako se na kraju osećajii i 
suze u glasu. Tako Štajnova i Simonišekova postavka 
odstupa od izričitog Čehovljevog zahteva da u ovoj 
sceni Prozorov treba “skoro da preti publici pesni- 
com”.33 Doduše, ne treba prevideti da postoje i su- 
protni primeri, primeri temperamentnog, pa čak i ko- 
mički intoniranog Andrejevog ponašanja; takva je, 
recimo, scena rasprave sa sestrama na kraju trećeg 
čina.

Iz prethodne analize može se izvući zaključak da 
je u  Štajnovoj predstavi glumački izraz generalno suz- 
držaniji nego u predstavi Stanislavskog. Ovaj zaklju- 
čak pronalazi potvrdu i u stđtističkoj evidenciji: u ne- 
mačkoj predstavi ima manje scena sa plakanjem, gr- 
ljenjem i Ijubljenjem nego u mskoj (mada, bar u  za- 
vršm'm scenama četvrtog čina, ni nemačka postavka 
ne oskudeva u suzama).

31 PeoKuccepcKue siaeMnJinpbi K.C. CmmucjiaecKoso; moM mpem- 
ui11901-1904; Hbecu AJI. Hexosa "Tpu cecmpu", "Bumneeuu 
cad", 187.

32 Isto, 141.
33 GouiSnkel Nina, isto, 101.
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Međutun, na osnovu ovog uvida ne treba graditi 
pogrešne tvrdnje: kao što se vidi iz analize pojedi- 
načnih glumačkih ostvarenja, u nemačkoj predstavi je 
suspregnut samo spoljni izraz psihološkili stanja, što 
ne znači da su odnosi, likovi i situacije lišeni snažnog 
emotivnog i dramskog naboja. Naprotiv, ovo suspre- 
zanje osećanja, proisteklo delom i iz visokog civiliza- 
cijskog nivoa porodice Prozorov i njihovih prijatelja 
oficira, ponekad još više ističe njihovu jačinu. Ovakav 
pristup Štajn je prevashodno gradio na svom dubo- 
kom ubeđenju da je Čehov “mnogo držao do oseća- 
nja, ali je prezirao svako osećanje koje se u predstavi 
suviše eksplicitno prikazuje i koje samo traži svoju 
vlastitu potvrdu, pretvarajući se tako postepeno u 
laž.”34 ...Da se jačina osećanja nije ispoljila, Rišbiter 
ne bi imao nikakvog osnova za svoju bespoštednu 
presudu da je Štajnova predstava sentimentalno po- 
vršna, bezbedno sladunjava i dopadljiva,35

Da li se i u kojoj meri može prihvatiti Rišbiterovo 
isticanje sentimentalnosti Štajnove predstave? Kao 
što je pokazano u analizi scesnkih slika, otvorena i 
naglašena simbolika nekih od tih slika odstupa od 
opšteg, realističkog tona predstave i tako zaista ostav- 
Ija utisak sentimentalnosti. Nasuprot tome, spomenu- 
to susprezanje spoljnog izraza emocija pre stvara efe- 
kat autentične osećajnosti, nego prenaglašene senti- 
mentalnosti.

Jedino što u glumačkoj igri može da deluje prena- 
glašeno jeste relativno često ponavljanje određenih 
gestova, izraza ili stavova, usled čega oni počinju da 
gube označavajuću funkciju i postaju sami sebi svrha. 
Tu spadaju, recimo, Olgini široki, vajani, otmeni i 
odlučni pokreti rukom, Natašino češanje, Mašina 
simfonija ekscentričnih gestova i izraza; Kumo iro- 
nično primećuje da Juta Lampe “ne kaže ni jedan red 
a da ga ne podvuče nekim posebnim stavom ili ge- 
stom.”36

DaMe, neM najopštiji zaMjučakbio bi da se prena- 
glašenosti sentimentalnostjavljaju u scenskom izrazu 
ove predstave, ali samo sporadično. OvakavzaMjučak 
potvrđuje i sam Štajn koji, iz vizure nove verzije pred- 
stave (one iz 1988. godine), samokritičM sudi o prvoj 
verziji, tačnije o njenom kraju: “nisam bio zadovoljan 
poslednjim činom, za koji mislim da je bio mnogo 
sentimentalan, jer je suviše homogeno razvijao am- 
bijent rastanka, tako da ni pojedinačno ponašanje U- 
kova, ni završna drama nisu bUi stvamo doneti.”37

Efekat sentimentalnosti suspreže se i razvojem 
komičkog potencijala teksta, čime se održava izvoma 
žanrovska dihotomija komada. Osim u postavci poje- 
dinačnih prizora, komička obrada se javlja i u tuma- 
čenju pojedinih likova (naglašeno je da se tragovi 
komičkog mogu prepoznati u  ulogama Nataše i An- 
dreja). Čini se, ipak, da je takva obrada najizrazitija u 
postavci Kuliginovog lika (igra ga Vem er Rem).

Od svoje prve pojave, Remov Kuligin deluje do- 
neMe smešno u svom lepršavom i beslovesnom samo- 
zadovoljstvu. U  trećem činu, reditelj ga postavlja i u  
jednu naglašeno farsičnu scensku situaciju, koja nije 
projeMovana tekstom: on ispada iza ormana gde se 
krio da bi potajno posmatrao pijanog ČebutiMna. 
Međutim, pošto insistira na piščevim ambivalentno- 
stima -  u konkretnom slučaju, na žanrovskim ambi- 
valentnostima -  Štajn ne dozvoljava da Kuligin bude 
samo komičan. U  četvrtom činu on se rasplače dok 
hvali svoju nevemu ženu -  rešenje koje ne postoji kod 
Stanislavskog, inače sMonog ovakvim izlivima oseća- 
nja -  što potvrđuje našu tezu, iznetu u analizi lika, da 
hvalisanjem očajni muž samo bezuspešno pokušava 
da ohrabri samog sebe.

Iz kritika znamo da je publika na premijeri rea- 
govala smehom na pojavu Ota Zandera u  ulozi pot- 
pukovnika Veršinjina. Nude se dva moguća objašnje- 
nja ovakve reakcije: Zander je populami komičar i 
koristio je donjosaksonsM akcenat sa razvučenim sa- 
moglasnicima, za koji možemo da pretpostavimo da 
zvuči smešno prestoničkoj publici.38 Međutim, po-

34 Ortolani Olivier, isto.
35 Rischbieter Henning, isto, 14.
36 Coumot Michel, isto.

37 Ortolani Olivier, isto, 66.
38 Rischbieter Henning, isto, 16.
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stavlja se pitanje da li pored ovih, ipak spoljnili ele- 
menata -  glmnčev akcenat i njegov komičarski fah -  
postoje i neka konkretnija glumačka rešenja koja pru- 
žaju komički ton Zanderovoj ulozi. Gest veštog za- 
vodnika koji zahzuje kosu pre ulaska u ženski salon, 
prozukh nazalni glas, samozadovoljni ton u nekim 
filozofskim tiradama -  to su elementi koji sugerišu 
komičku obradu hka. Međutim, oni ipak ne pružaju 
dovoljno materijala da se stvori utisak o zaokiuženoj 
komičkoj postavci ovog hka, pogotovu kada se ima u 
vidu emotivni naboj scene rastanka s Mašom u četvr- 
tom činu. Dakle, može se zaključiti da postavku Ver- 
šinjinovog lika, u  sMadu sa Štajnovim insistiranjem na 
ambivalentnostima, odhkuje naglašena žanrovska ot- 
vorenost.

U  anahzi glumačkih ostvarenjapostavlja se i jedno 
dodatno, za ovaj rad posebno bitno pitanje: da h se i 
kako u glumačkoj igri prevazilaze one praznine u tu- 
mačenju hka koje su nastale udaljavanjem od izvor- 
nog istorijskog, društvenog i kultumog konteksta Ma- 
sične drame; ovaj problem se nije postavljao u analizi 
predstave Stanislavskog zato što su Tri sestre u  to 
vreme bile savremena drama. Kao što je istaknuto u 
anahzi hkova, od izvomog kultumog i dmštvenog 
konteksta najviše zavisi postavka ČebutiMnovog lika: 
iz njegovog neprihčnog poMona Irini (devici poManja 
samovar, tradicionalni dar za srebrnu svadbu) iščitava 
se starčev vrlo složen, možda i latentno incestuozni 
odnos prema najmlađoj Prozorovoj, a iz toga, po- 
sredno, i njegova uloga u Tuzenbahovoj pogibiji.

U  Štajnovoj predstavi ovaj uznemimjući ton se ne 
oseća. Umesto “graje od iznenađenja i nezadovolj- 
stva”,39 kako je predvideo Čehov, reakcija na starčev 
poMon je podsmeh Maše i Olge s podtekstom “od 
njega se samo takva giupost mogla očeMvati” i pro- 
stosrdačni smeh Irine i Tuzenbaha. Ovakve reakcije, 
povezane sa polukomičnim Čebutikinovim plačom 
(igra ga Volf Redl), čine ovaj prizor prihčno benig- 
nim -  on gotovo prerasta u humomi intermeco. U  
svakom slučaju, iz njega se teško može iščitati da je

odnos Irine i ČebutiMna psihološH komplikovan, što 
u  daljem toku predstave u dobroj meri relativizuje 
jedan od najmračnijih značenjskih slojeva drame... 
Jedino ostaje dilema da h se radi o namemom po- 
tisHvanju jednog značenjskog sloja, ih o nesvesnom 
ispuštanju značenja usled nepoznavanja izvomog 
konteksta drame. Predstava daje malo argumenata za 
prvu pretpostavku.

Međutim, čak i da reakcija na ČebutiMnovpoMon 
nije problematično postavljena, da su se svi prisutni 
skamenili pred bogohulnošću starčevog gesta, od ka- 
kvog bi to značaja bilo za prosečnog (zapadno)ev- 
ropskog pozorišnog gledaoca iz 1984, 1988. ili 2001. 
godine? On bi u  tom hipotetičkom slučaju, kao što je 
već istaknuto u prethodnom delu analize, mogao da 
nasluti da je poHon nepriHadan, ah i dalje ne bi 
mogao da dešifruje da je reč o složenom i problema- 
tičnom odnosu starca prema devojci, a još manje da 
utvrdi koja je tačno vrsta problematičnog odnosa u 
pitanju.

Ovde se može napraviti kraća digresija i sMenuti 
pažnja na izuzetno značajan uvid Nine Gurfinkel da 
se problem gubljenja izvomih konotacija u scenskom 
tumačenju Čehova javio mnogo pre Stajnove pred- 
stave iz 1984 godine, zapravo već u prvoj sledećoj 
generaciji: “trebalo je prikazati jadikovke očajne inte- 
hgencij enovoj sovjetskojpublici, (podvukao I. M.) ko- 
joj su bile potpuno strane te dmštvene i psihološke 
premise.”40

To sve ukazuje na jednu od suštinsMh dubioznosti 
rekonstrukcije kao modela u  rediteljskom tumačenju 
dramske Masike: ako se na sceni i najbrižljivije rekon- 
struiše izvomi ambijent klasične drame -  prostor, ko- 
stimi, m aniri- to ne garantuje da će savremeni gledalac 
shvatiti ona njena značenja koja se, kao odnos Čebuti- 
kin-Irina, zasnivaju na nefcim krajnje specifičnim, isto- 
rijski kodifikovanim oblicima ponašarija.

Moguće je da se poreMo ovog propusta, koji sam 
po sebi možda i nije toliko bitan, nalazi u  Štajnovom

39 Čehov A. P, isto, 108.

40 Gourfinkel Nina, Les Interpretations Russes đe Tchekhov;
Realisme etpoesie au theatre, Editions du Centre National de la
Recherche Scientifique, Paris 1960,139.
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odbijanju da prihvati značaj istorijske distance u tu- 
mačenju dramske Masike -  semioIošH rečeno, u  nje- 
govom odbijanju da istorizuje Masiku. Ovaj Štajnov 
stav ispoljava se u posebno zaoštrenom vidu u inter- 
vjuu koji je sa nemačkim rediteljem uradio za “Teatar 
hojte” pozorišni kritičar i tadašnji urednik ovog ča- 
sopisa, Peter fon Beker.

U  ovoj zanimljivoj polemici fon Beker insistira na 
značaju novih iskustava koja menjaju percepciju sa- 
vremenog gledaoca i tako ga udaljavaju od izvomih 
značenja Hasičnog dela.4l S druge strane, Štajn vešto 
ironizuje ovaj stav i svodi ga na zahtev za banalnom 
modemizacijom Hasike -  Hasično delo se gmbo po- 
jednostavljuje da bi se približilo duhu savremene epo- 
he.42 Štajn dalje razvija stav da se u  režiji ne treba 
povinovati duhu vremena zato što se antropološka os- 
nova pozorišta ne menja vekovima, zato što je uvek 
reč o “istim osećanjima: želji, ljubavi, mržnji, ljubo- 
mori.”43 Tako se na kraju može zaMjučiti da se redi- 
teljevo odbacivanje istorijske distance u tumačenju 
Hasike zasniva na stavu da su osećanja nepodložna 
društvenim i istorijskim uticajima, stavu koji se u  sa- 
vremenoj teoriji, kao što je istaknuto u uvodu ovog 
rada, smatra problematičnim.

Teza o “večnim Ijudskim strastima” nije toliko 
problematična zato što je odbacuje umetnička teorija, 
koliko zato što je problematizuje umetnička praksa. 
U  Tri sestre ovaj problem se može razmotriti na pri- 
mem Tuzenbahovog gotovo dobrovoljnog odlaslca u 
sm rt Tuzenbahovo prihvatanje Soljonijevog izazova 
je, sasvim sigumo, zasnovano na ponosu -  toj večnoj 
ljudskoj osobini -  ali, da li se samo ponosom može 
objasniti zbunjujuća baronova odluka da izađe na ne- 
ravnopravni dvoboj u  trenutku kada je  počeo da me- 
nja život na bolje? Da nije Tuzenbah, iako je  defi- 
nitivno ostavio uniformu, jednim đelom svog bića još

41 Becker Peter von, Entretien avec Peter Stein: Le theatre est ime 
institution pleine đe mysteres u: Altematives ihevtrales, n 45, 
Bmselles 1994,11-12.

42 Isto, 10-11.
43 Isto, 12.

uvek carsM vojnik sa specifičnim osećanjem časti? Da 
li je ponos, posmatran odvojeno od specifične ple- 
mićko-vojničke etike, dovoljno objašnjenje Tuzenba- 
hovog postupka?

Negiranje značaja istorijske distance u režiji Ma- 
sike povezano je, gotovo po pravilu, sa zalaganjem da 
se u  predstavi rekonstruiše celokupna značenjska am- 
bivalentnost drame. Nije slučajno što se ova dva stava 
javljaju zajedno: kao što se moglo zaHjučiti, scensko 
tumačenje Hasične drame iz modemog istorijskog 
konteksta nužno se svodi, za Petera Štajna i njegove 
istomišljenike, na banalizaciju te drame, na poništa- 
vanje njene značenjske složenosti. DaHe, može se 
zaMjučiti da je u  Štajnovom sistemu mišljenja prob- 
lem redukcije smisla zapravo širi od problemaprilago- 
đavanja “duhu vremena": Hasičnu dramu ne treba 
scensM tumačiti iz savremenog ugla, jer je to jedan od 
oblika njenog pojednostavljivanja.

Ovo prebacivanje težišta na problem redukcije 
smisla takođe izaziva nedoumice. Fon Beker iznosi 
stav da je u režiji nemoguće sačuvati sva značenja 
teksta, pogotovu ako je  on višeslojan, tako da je re- 
ditelj prinuđen da donosi odluke i pravi izbor.44 
Ovom besprekomo jasnom stavu može se dodati još 
jedan argument ova težnja je iluzoma zato što tota- 
litet značenja ne postoji kao objektivna vrednost (ni- 
gde nije zapisan definitivni katalog značenja jednog 
teksta); on je samo potencija čija se aktuelizacija nu- 
žno svodi na manji ili veći stepen redukcije smisla.

Pribegavajući sofizmima, Štajn problematizuje 
pojam rediteljevog izbora i izjednačava ga sa brzople- 
tim i bezobraznim (čitaj, redukcionističkim) tretma- 
nom drame 45 Pošto je pritešnjen snagom suprotnih 
argumenata, Štajn formuliše kompromisni stav, čija 
bi parafraza glasila: treba težiti snu da se tekstprikaže 
što je moguće šire.46 Ova prilično patetična formu- 
lacija jasno ukazuje da reditelj uviđa da je njegov 
zahtev za rekonstruisanjem svih značenja teksta u

44 Isto, 10.
45 Isto.
46 Isto.
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procesu režije neodrživ u apsolutnom smislu, da se on 
svodi na sandk pusti (on može da funkdoniše samo 
kao večita težnj a ka nečem obj ektivno neostvarivom).

Štajn nudi vrlo konkretan, i s teorijske i s prak- 
tične strane prihvatijiv metod kako da se ostvari te- 
žnja ka rekonstrukdji što je moguće većeg broja zna- 
čenja. Reditelj smatra da, pre svega, ne treba praviti 
nikakve prethodne izbore, već pustiti da proces rada 
na predstavi spontano odstrani određena značenja. S 
druge strane, ograničenje značenja zavisi uvek i od 
talenta glumca, jer talentovani glumac može da po- 
nudi desetak značenja za jednu repliku, a netalen- 
tovanijedno do dva.47

Međutim, čak i onda kada se, uz pomoć Štajnove 
metode izbegavanja apriomog rediteljskog koncepta, 
približi svom ispunj enju, težnja ka rekonstrukciji tota- 
liteta značenja klasične drame daje protivurečan re- 
zultat. Protivurečnost se nalazi u tome što se približa- 
vanje ispunjenju ove težnje, paradoksalno, svodi na 
približavanje njenom (samo)uništenju -  što više zna- 
čenja, to manje smisla. Dmgim rečima, bogatstvo raz- 
novrsnih, ambivalentnih značenja ugrožava sveobu- 
hvatni smisao predstave, čini da predstava postaje 
značenjski neutralna... U  narednom delu rada poku- 
šaćemo da dokažemo da upravo takav krajnji efekat 
ostvamju Tri sestre u  režiji Petera Štajna i izvođenju 
pozorišta Šaubine iz Berlina.

Kao što je već pokazano, izuzetno značenjsko bo- 
gatstvo Čehovljevog komada može se svesti, za po- 
trebe analize, na nekoliko parova zaoštrenih tumače- 
nja. Prvi par tumačenja tiče se odnosa prema kon- 
kretnom socijalnom (kultumomi civilizacijskom) am- 
bijentu. Njega čine sledeća tumačenja: 1) Tri sestre 
kao izoštreni prikaz dmštvenog sukoba između nara- 
stajućih vrednosti buržoazije i opadajućih vrednosti 
vojne aristokratije i 2) Tri sestre kao prikaz nemi- 
novnog samouništenja civilizacije. Dakle, suprotnost 
između dva tumačenja svodi se na isticanje spoljnog, 
društvenog sukoba (prvo tumačenje), odnosno na 
njegovo relativizovanje (dmgo tumačenje).

Dmgi par tumačenja vezan je za prvi i tiče se 
završnog značenjskog akorda. Njega čine sledeća tu- 
mačenja: 1) Tri sestre kao optimistička slika egzisten- 
cijalnih mogućnosti koje se otvaraju kada se čovek 
oslobodi iluzija i 2) Tri sestre kao pesimistički prikaz 
čovekove nemoći da se izbori za svoje ideale.

Analiza MHT-ove predstave pokazala je da se 
Stanislavski u osnovi tmdi da održi značenjsku ambi- 
valentnost drame, ah da ipak naginje prikazu dm- 
štvenog sukoba i optimističkom razrešenju (mada, 
kao što je istaknuto, u njegovoj predstavi je pre reč o 
“moralnoj pobedi” Prozorovih, nego o nekom stvar- 
nom otvaranju novih životnih mogućnosti). U  Štaj- 
novoj predstavi se, u  sldadu sa analiziranim reditelje- 
vim stavovima, još više insistira na održavanju ambi- 
valentnosti značenja, što rezultira time da je izuzetno 
teško utvrditi kojim od mogućih graničnih tumačenja 
naginje njegova postavka.

Što se tiče prvog problema, problema (ne)istica- 
nja dmštvenog sukoba, treba naglasiti da se u ne- 
mačkoj predstavi ipak prepoznaju elementi socijal- 
nog grupisanja i konfrontiranja likova. Kao što je već 
istaknuto, u Štajnovoj predstavi se dosta oštro ozna- 
čava razlika u civilizacijskom nivou između Nataše s 
jedne strane i porodice Prozorov s druge; nasuprot 
Natašinoj vulgamosti nalazi se aristokratska uzdrža- 
nost i otmenost Prozorovih.

Međutim, ovde se postavlja ključno pitanje: da li 
se samo na ovom obliku konfrontiranja može zasnovati 
razvijeni i elaborirani društveni sukob? Iako je mišlje- 
nje Mišela Kumoa da “u ovoj režiji neshvatljivo izo- 
staju Čehovljeva Rusija i Rusija kao takva”48 sigumo 
isuviše oštro, ipak ostaje činjenica da skrupulozna re- 
konstrukcija prostora, odeće i, prevashodno, manira 
(u smisluporodičnogvaspitanja) nijebila dovoljna da 
bi u nemačkoj predstavi zaživeli, u celokupnoj svojoj 
složenosti, specifični dmštveni sukobi jednog miljea 
od pre skoro sto godina. Dakle, potvrđuje se zaklju- 
čak da se izgubljene konotacije ne mogu lako nado- 
mestiti.

47 Isto. 48 Coumot Michel, isto.
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Drugi problem -  problem optimističkog/pesimi- 
stičkog kraja -  stvara još više nedoumica. U  ranijoj 
analizi završnog prizora Štajnove predstave fokusirali 
smo samo jedno scensko rešenje, ono koje predstavlja 
rediteljevu potpuno originalnu intervenciju -  udalja- 
vanje oca i sina na horizontu. ZaMjučeno je da treba 
prihvatiti Ortolanijevo tumačenje po kome je ovaj 
prizor, u  duhu rediteljevih aspiracija, značenjski am- 
bivalentan: on istovremeno može da označavanada u 
novi početak i sumnju da će se nesrećna porodična 
sudbina ponoviti.

Međutim, završnu sliku predstave ne konstituiše 
samo pojava oca i sina. U  prvomjjlanu se nalazi “ne- 
žna grupa triju sestara”, koju, u Stajnovoj verziji, od- 
likuje izrazita monumentalnost: sve tri stoje usprav- 
no, priljubljene jedna uz drugu. Iz ove scenske po- 
stavke, koja ga asocira na monumentalnost i uzviše- 
nost grčke Masične arhitekture, Žorž Bani izvodi tvr- 
dnju da “tri sestre, zagrljene, dostojanstveno prisu- 
stvuju rušenju njihovih planova ”49 Banijev finaini za- 
Mjučak jeste da ovaj prizor ne označava “ni poraz, ni 
kapitulaciju”.50

Iz ovog zaMjučnog stava Žorža Banija mogao bi se 
steći utisak da se po pitanju završnog značenjskog 
akorda Štajnova predstava približava optimističkoj vi- 
ziji budućeg života. Međutim, čini se, ipak, da bi ovaj 
utisak bio pogrešan; on ne odgovara ni drugoj Bani- 
jevoj tezi o dostojanstvom propadanju. Ako uopšte 
postoji neM optimističM sadržaj u ovom prizoru, on 
se ne sastoji ni u  otvaranju novih perspektiva, ni u 
moralnoj pobedi, već u tome što su, iako definitivno i 
neopozivo poražene, sestre ipak uspele da sačuvaju 
svoje dostojanstvo, svoju monumentalnu uzvišenost. 
“Patnja im daje veličinu”, zaMjučuje Irena Gijom Sa- 
dovska.51

U sMadu s rediteljevom težnjom da se rekonstrui- 
še celokupna ambivalentnost Čehovljeve drame, za- 
vršni prizor sa tri zagrljene sestre ostaje značenjsM 
krajnje otvoTen i svodi se, ponajpre, na sentimentalnu

49 Banu Geoiges, isto 536.
50 Tsfo. ■
51 Sadowska-GuiUon Irene, isto, 90.

apoteozu aristokratiji koja ne ume da se bori za život, 
ali ume da propada otmeno i uzvišeno. DaMe, ideal 
mnogostrukosti i bogatstva značenja vodi, paradok- 
salno, ka relativizovanjuznačenja.

Teorijska sinteza problema rekonstrukcije
Na osnovu analize Čehovljeve drame Tri sestre i 

njene dve postavke, one iz 1901. u  režiji Konstantina 
Stanislavskog i izvođenju Moskovskog hudožestvenog 
teatra i one iz 1984. u  režiji Petera Štajna i izvođenju 
berlinskog pozorišta Šaubine, može se zaokružiti raz- 
matranje problema rekonstrukcije kao jednog od mo- 
gućih rediteljsMh odgovora na specifične zadatke koji 
se javljaju u  inscenaciji Masičnih dramskih tekstova. 
Kao što je naglašeno na kraju uvodnog postuliranja 
ovog teatrološkog problema, osnovno pitanje jeste u 
kojoj se meri i u kom obliku može uopšte realizovati 
ovakav teatarsM pristup dramskoj Masici.

Prvi nivo rekonstrukcije jeste očuvanje dijaloga 
drame u njegovom integrainom vidu. VideM smo da je 
taj zahtev moguće ispoštovati u  dobroj meri: u  Štaj- 
novoj predstavi nije bilo radikalnih intervencija na 
dijalogu u smislu skraćivanja, preraspoređivanja i sl. 
Međutim, kao što je  više puta istaknuto, ovaj oblik 
vemosti dramskom tekstu nema mnogo smisla, jer 
dijalog, budući da je “mrtva reč koja ne označava”, ne 
može samostalno da determiniše značenje predstave.

Značenje predstave, kao što je na početku uvod- 
nog dela istaknuto, prevashodno zavisi od uslova is- 
kazivanja dijaloga (ko, kako, kada, gde i zašto govori 
dijalog): uslovi iskazivanja grade dramske situacije, a 
jedino dramske situacije imaju označavajućikarakter. 
Ti uslovi primamo su projeMovani u  piŠčevim scen- 
sMm napomenama; u radu na predstavi reditelj može 
da ih, u  manjoj ili većoj meri, ispoštuje (rekonstruiše), 
ili da ih zamenim novim, originalnim okolnostima is- 
kazivanja. Videli smo da je  Štajn vrlo skrupulozno 
rekonstruisao veliM broj Čehovljevih napomena ve- 
zanih za postavku prostora, kostim, zvučne i svetlosne 
efeMe, mizanscenska rešenja, fizičke radnje.

Međutim, u savremenoj pozorišnoj rekonstrakciji 
izvomih okolnosti iskazivanja Masičnog dramskog
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teksta javlja se jedan prelazni stupanj: izvoma scen- 
ska konvencija tog teksta. Dragim rečima, između 
savremenog reditelja i ldasične drame preprečuje se 
njena izvoma scenska tradicija, njena prva postavka, 
njenapraizvedba. Načini na koje izvoma scenska tra- 
dicija dolazi do savremenog reditelja su različiti; naj- 
pouzdaniji su, pored svedočanstava savremenika, re- 
diteljska knjiga i fotografije (ukoliko nije postojala 
video tehnika u doba prve postavke dotičnog ldasi- 
čnog dela, što je malo verovatno: ima reiativno malo 
drama koje su od doba pronalaska videa do danas 
postale klasika). O praizvedbama iz dalje prošlosti 
podaci su, naravno, još mnogo nepouzdaniji.

Ako su u praizvedbi vemo ispoštovani uslovi iska- 
zivanja teksta koje je projektovao pisac, onda savre- 
meni reditelj koji želi da rekonstruiše kiasiku nema 
mnogo dilema -  samo treba da nastavi u  istom prav- 
cu. Međutim, ako praizvedba sadrži neka značajnija 
pomeranjau odnosuna dram u-kao što je to donekle 
slučaj u  predstavi Tri sestre Konstantina Stanislavskog
-  onda se pred savremenim rediteljem koji želi da 
napravi rekonstrakcijuMasike otvaraju dve mogućno- 
sti. Prva je da se rukovodi scensMm uputstvima pisca, 
a draga da se rukovodi scenskim rešenjima prvog re- 
ditelja. Kao što smo videli, Štajn se više rukovodio 
izvomim uputstvima Čehova, ali j e zadržao i poj edina 
originalna scenografska i mizanscenska rešenja Stani- 
slavskog. Ovde je bitno uočiti, na teorijskom planu, 
da rekonstrukcija Hasičnog dramskog teksta nužno pod- 
razumeva, barujednom  delu, i obnovu izvorne scenske 
tradicije.

Upravo na primem Tri sestre Jovan Hristić uka- 
zuje na činjenicu da se u potonjim epohama meta- 
tekst prve režije Masičnog drame prožima s tekstom 
te drame, da neM scensM elementi iz praizvedbe po- 
staju nerazdvojivi deo dramskog teksta: “Ali, neke od 
ovih ’fizičkih radnji’, posle Stanislavskog, prešle su 
zauvek u Čehovljevo vlasništvo. U  svim predstavama 
Tri sestre koje sam video, Maša razrezuje stranice 
knjige iglom iz šešira, i to ima šta da nam kaže i o 
njenoj ličnosti i o njenom raspoloženju.”52

Ako, u  slučaju bitnog razdvajanja izvomih drama- 
turških rešenja i scenskih rešenja iz praizvedbe (ili 
neke od ranijih izvedbi), savremeni reditelj pruži ap- 
solutnu prednost poštovanju scenskih rešenja, onda 
je to početakprocesa koji smo nazvaiifakifikovanjem  
pozorišne tradicije ili petrifikovanjem lažne tradicije. 
To, kao što je istaknuto, nije slučaj u  Štajnovoj pred- 
stavi: naprotiv, ona se u  dobroj meri približila idealu 
vemosti tekstu, koji se nikad ne može u potpunosti 
dosegnuti.

Ovde se može napraviti kraća digresija i istaći da 
je, u  Čehovljevom slučaju, tu “lažnu tradiciju” za- 
počeo, paradoksalno, sam StanislavsM: naime, pro- 
blematično tumačenje Višnjika (kao što je dobro po- 
znato, Čehov je bio nezadovoljan što je StanislavsM 
radio komad kao tragediju a ne kao farsu) porodilo je 
čitavu seriju sentimentalnih postavM njegovih koma- 
da. “Tako je, na veliko očajanje autora, njegov po- 
slednji komad rasplakao milione gledalaca. ’Cehovi- 
zam’ je odneo pobedu nad Čehovim. Posle 1905, a 
čak i posle 1917. bilo je odličnih čehovističkih pred- 
stava, koje su davali ili MHT ili draga pozorišta koja 
su bila pod njegovim znažnim uticajem. To su ne- 
sumnjivo bile dirljive predstave, ali one nisu bile ni 
aktuelne, ni neophodne.”53

Rekonstrukciji se ne povinuju podjednako dobro 
svi elementi pozorišnog čina. Kao što je već istaknuto, 
u Štajnovoj predstavi rekonstrukcija je najdoslednija 
sprovedena na polju scenografije, kostimografije, mi- 
zanscena, zvučnih i svetlosnih efekata; dmgim reči- 
ma, na polju onoga što bi se, krajnje uslovno, moglo 
nazvati “spoljnim, audio i vizuelnim rešenjima”. Pri 
tome, treba još jednom naglasiti, većina Štajnovih 
scenskih rešenja nadovezuje se na piščeve postavke, 
dok manji broj ima poreMo u originalnim scensMm 
intervencijama Stanislavskog.

Rekonstrukcija se najteže ostvamje na polju glu- 
mačke interpretacije i to iz dva razloga. Pre svega sam 
dramsM tekst ne praža dovoljno uputstava o liko- 
vima, kao što, recimo, pruža o prostomim rešenjima:

52 Jovan Hristić, isto, 208. 53 Gouifinkel Nina, isto, 138.
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naime, ako drama ima detaljne didaskalije, kao što je 
to slučaj kod Čehova, one mogu da fiksiraju enterijer 
nekog stana, ali ne i prirodu nekog hka. Kao što je 
istaknuto na samom početku ovog rada, da bi dida- 
skalije mogle da apsolutno fiksiraju način na koji se 
neki hk ponaša -  način na koji izgovara dijalog -  one 
bi morale da pokrivaju celokupnu površinu drame, da 
za svaku izgovorenu rečeuicu projektuju i njen pod- 
tekst Pošto je to nemoguće, dijalog i piščeva uputstva 
vezana za način iskazivanja dijaloga samo stvaraju 
mrežu mogućih tumačenja, koja se konkretizuje tek 
kroz rediteljsko-ghimački rad.

S druge strane, kao što je već istaknuto, u  savre- 
menoj postavci Masike javlja se i problem rekonstruk- 
cije stila i značenja glumačkih tumačenja iz njene pra- 
izvedbe. Fotografije ili rediteljska knjiga, kao najpo- 
uzdaniji izvori o praizvedbi, mogu da pomognu sa- 
vremnom reditelju, koji pribegava rekonstrukciji, da 
fiksira delove uloga (mizanscen ili fizičku radnju). 
Međutim, postavlja se pitanje da li na osnovu ovakve 
dokumentame građe savremeni reditelj i glumac mo- 
gu u potpunosti da dožive, pa na osnovu tog doživlj aj a 
zatim rekonstruišu suštinu uloge -  njenu emociju. 
Osećanja se ne mogu rekonstruisati; ni osećanja koja 
emituje glumac, a ni osećanja koja mu uzvraća publi- 
ka. DaHe, upravo ono što predstavlja suštinu teatar- 
skog čina -  emocionalna razmena na liniji glumac- 
gledalac -  ne podleže rekonstrukciji u  nekom savre- 
menom scenskom tumačenju54.

Čehovljeve Tri sestre, kao drama vrlo otvorene 
strukture, zaista pružaju samo smemice -  doduše izu- 
zetno brojne, raznovrsne, bogate, često i protivurečne

54 Iako elaboriraao obrazlaže tvidnju da fotografije mogu da 
budu polazište za teatrološku rekonstrukciju glumačke igre iz 
davne prošlosti, pa čak i kad je u pitanju emocionalni naboj 
uloge, Petar Marjanović se, ipak, slaže da su one nedelotvome 
kada je u pitanju problem izvome recepcije: “gledaoci scene 
koja se vidi na fotografiji živeli su u nepovratao prošlom 
vremenu kada su te predstave nastajale, te više ne postoji ni 
ona osećajnost, ni ’obzor očekivanja’ publike, kojoj su, davno, 
te predstave bile namenjene” (Petar Maijanović, Pozorište ili 
usud prolaznosti, Fakultet dramskih umetnosti/Muzej pozori- 
šne umetnosti Srbije, Beograd 2001,127.)

-  za rediteljsko-glumačko tumačenje likova. Rešenja 
Petera Štajna i glumaca pozorišta Saubine kreću se u 
okvim tih koordinata, tako da se ne može reći da u 
predstavi ima neHh radikalnijih postavM hkova.

Međutim, kada se ova rešenja porede sa ulogama 
iz predstave Stanislavskog onda se primećuju izra- 
zitije razhke. Kao što smo videh, u  Stajnovoj pred- 
stavi je  glumčaka igra generalno suzdržanija od one u 
predstavi Stanislavskog: spoljni izraz unutrašnjih sta- 
nja (plakanje, grljenje, ljubljenje) je redukovaniji, ali 
to ne znači da ta uzdržanost osujećuje emotivni i 
dramsH naboj. DaHe, razlika se više nalazi u  glu- 
mačkom stilu, a manje u glumačkoj interpretaciji. Na 
polju interpretacije hka, ova suzdržanost -  koja je 
primamo stilska osobenost igre nemačkog ansambla
-  javlja se kao oznaka civihzacijskog nivoa porodice 
Prozorov, na kome insistira Štajnova predstava... U  
svakom slučaju, komparativna analiza ove dve pred- 
stave potvrđuje stav Bemarda Dorta da u rekonstruk- 
ciji jedan od najvećih problema predstavlja obnova 
izvomog glumačkog stila.55

Spominjanje Bernara Dorta može da posluži kao 
dobar prelaz na dmgo suštinsko pitanje vezano ze 
rekonstmkciju kao model rediteljske interpretacije 
dramske Hasike: naime, kao što je Dort formuhsao, 
pored pitanja ostvarivosti ovog modela, javija se i pita- 
nje njegove svrhe, odnosno smisla.56 Dmgačije reče- 
no, postavlja se pitanje da li rekonstrukcija izvomog 
konteksta Hasične drame i njene izvome scenske 
konvencije ima smisla za savremenu pubhku.

Međutdm, pre nego što se pređe na poslednji ko- 
rak u ovoj sintezi -  finalno utvrđivanje smisla rekon- 
strukcije -  potrebno je još malo se zadržati na pitanju 
njene ostvarivosti; naime, postavlja se pitanje da li je 
uopšte moguće rekonstruisati izvome uslove razume- 
vanja. Kao što smo videh na primem scene sa samo-

55 DortBemard, Unaged'orou;surlam iseenscenedesclassiques 
en France entre 1945 et 1960 u: Revue d ’histoire litteraire de la 
France n 6, novembre-dćcembre, Paris 1977,1007-1008.

56 Dort Bemarđ, Les classigues au theatre ou la TTietamorphose 
sansfin, 162
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varom iz Štajnove predstave, spoljna rekonstrukcija 
određenog ambijenta ne garantuje da će biti obnov- 
ljena i sva značenja vezana za taj ambijent. Značenja 
proistekla iz specifičnili, istorijski kodifikovanih ob- 
lika ponašanja najčešće ostaju van domašaja savreme- 
nog gledaoca.

Na ovom primeru se vidi da se smisao pojedinih 
dramskili situacija gubi u  pokušaju rediteljske rekon- 
strukcije izvomog konteksta. Međutim, postavlja se 
pitanje, šta se dešava sa celinom tog konteksta u pro- 
cesu rekonstrukcije. Klasična dramska dela ipak ima- 
ju, kao što smo pokazali u definiciji pojma na početku 
ovog rada, i neku univerzalnu dimenziju -  ona se 
sastoji u osnovnim pitanjima egzistencije koje Hasika 
pokreće (ne nužno i u odgovorima na ta pitanja!). U  
procesu pozorišne rekonstrukcije moguće je  sačuvati 
tu univerzalnu dimenziju, uz odbacivanje ili spontano 
gubljenje nekili pojedinačnih, nekad savremenih zna- 
čenjskih slojeva koji su vremenom izgubih smisao. 
Režija može da pokuša da fokusira, problematizuje i 
rekonstruiše i te pojedinačne slojeve koji su vreme- 
nom izgubih smisao, ah se onda javlja problem recep- 
cije: prosečno obrazovanom savremenom gledalaocu 
ova značenja ništa ne kazuju.

Ovo uzmicanje specifičnih značenja Hasike veza- 
nih za određeni istorijsH, društveni ih kultumi kon- 
tekst u korist njenih univerzalnijih sadržaja može da 
dovede do generalnog uopštavanja smisla predstave, 
do gubljenja njene misaone izoštrenosti. Kao što smo 
videh na primera Štajnove Tri sestre, relativizovanje 
značenja vezanih za specifični istorijsH kontekst iz 
prošlosti po pravilu se javlja zajedno sa težnjom da se 
sačuva bogatstvo i ambivalentnostznačenja Hasičnog 
dramskog dela (u takvom sistemu razmišljanja aktue- 
hzacija se poistovećuje sa banalizacijom). Rezultat 
koji u praksi ostvaraje model pozorišne rekonstruk- 
cije je često potpuno suprotan: ukoliko se, specifični, 
istorijsH kodifikovani odnosi prikazuju kao samora- 
zumljivi -  kao da ih od savremene pubhke ne deh 
ozbiljna vremenska distanca -  oni mogu da postanu 
isuviše uopšten, pa zato i potpuno nejasni.

Da h se onda, na samom kraju ovog rada, treba 
složiti sa kritičkim primedbama u kojima se odbacuje 
smisao rekonstrakcije kao modela rediteljske inter- 
pretacije dramske Hasike, u kojima se ona svodi na 
mrtvačkopozorište ih stUsku egzibicijul Ovi stavovi ja- 
sno imphciraju da je značaj rekonstrukcije isHjučivo 
formalne prirode: rekonstrukcija je manje ili više ja- 
lovo, arheološko ispitivanje određene, kulturao-isto- 
rijsH omeđene i udaljene pozorišne tradicije. Oni, s 
dmge strane, impliciraju da na polju značenja rekon- 
strukcija ne može da ostvari suštinsku komunikaciju 
sa savremenom publikom.

Iako u  ovim stavovima ima dosta istine -  visoH 
artističH domet je najveće postignuće Štajnove pred- 
stave -  čini se da su navedeni sudovi, ipak, preoštri. 
Dubioznost rekonstrukcije na teorijskom planu (da- 
He, posmatrane nezavisno od procene umetničke 
vrednosti konkretne predstave), sastoji se u  tome što 
ona, prenebregavajući značaj istorijske distance, ve- 
ruje u mogućnost sveobuhvatne, stilski i značenjsH 
zaokružene interpretacije dramske Hasike. Ovaj ideal 
je apsolutnom smislu neostvarljiv, ah to ne znači da 
rekonstrukcijabaš ništa ne može da pruži.

Ako je istraživanje izvomog konteksta Hasične 
drame i njene izvome scenske konvencije savesno 
urađeno, onda se rediteljskom rekonstrukcijom Ha- 
sike mogu ponuditi izvomi uslovi razumevanja dela. 
Ovaj skrupulozan istraživačko-pozorišni rad neće os- 
tvariti potpuni rezultat, jer su neke izvome konota- 
cije, iako su najbrižljivije istražene i prikazane, potpu- 
no nedostupne prosečno obrazovanom savremenom 
gledaocu. Međutim, u brojnim drugim slučajevima 
gledaoci možda neće u potpunosti shvatiti specifično 
značenje neke scene, ah će primiti i doživeti njenu 
univerzalnu emocionalnu osnovu. DaHe, sa vehkom 
izvesnošću se može zaHjučiti da savestan rad, kakav 
zahteva rekonstrukcija kao model rediteljske inter- 
pretacije dramske Hasike, ipak nije potpimo uzalu- 
dan.

Ivan MEDENICA
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Estetika pozorišta

Režija dramske kiasike u savremenom pozorištu: 
Probiemi, modeii i firimeri (lli)

Smrt Tarelkina ili kontinuitet zla

V. E. Mejerholjd se s pravom može smatrati za- 
služnim što je dramsko delo A. A. Suhovo-Kobilina- 
satirično-fantazmagorična karika u rodovskom nizu 
ruske dramaturgije N. Gogolj-M. Saltikov-Ščedrin -  
ostalo sačuvano za teatar.

Šta je to privuklo Mejerholjda trilogiji Suhovo- 
Kobilina, te ju  je u  celini postavio 1917. g. u Gosudar- 
stvenom Aleksandrinskom teatru Petrograda a onda, 
posle revolucije, u  Moskvi 1922. g. u  G IH S teatru -  
treći deo Srnrt TareUkina, a 1933. u GOSTIM-u i prvi
-  Svadbu Krečinskog?

Pokušaj da saznamo nešto više o piscu osobene 
životne i stvaralačke sudbine ponudiće nam, veru- 
jemo, bar deo odgovora na to pitanje.

Ko je bio A. V. Suhovo-Kobilin (1817-1903) ?
Izdanak jednog od najstarijih rodova ruskog plem- 

stva. Očevi preci već su bili pri dvoru Ivana Groznog; 
bojar Andrej Kobila je rodonačelnik dinastije Ro- 
manovih. Majka je, takođe, bila plemkinja, jedna se- 
stra beletrista, a druga slikarka. Aleksandar, majčin 
Ijubimac, stasava na pradedovskom imanju Kobilinki
-  Mcenski okrug, Tulska gubemija. Već u mladosti 
piše na francuskom i nemačkom. Sa 17 godina upisuje 
studije o sopstvenom trošku. Na Moskovskom uni- 
verzitetu studira filozofiju i matematiku. Za istraži- 
vačM rad na trećoj godini studija dobija zlatnu me- 
dalju Univerzitetskog saveta. Po završetku studija od- 
lazi na četiri godine u Hajdelberg i Berlin, gde na 
tamošnjim univerzitetima usavršava studije filozofije.

Iz Pariza, u  kome posle napomih studija vodi “svetsM 
život”, što će kasnije smatrati izgubljenim vremenom, 
dvadesetpetogodišnjak dovodi Lujzu Simon-Demanš 
u Moskvu, gde živi s njom u građanskom braku. Posle 
osam godina Lujza se sprema za povratak u Pariz, ali 
dva dana pre odlaska -  nestaje. U  predgrađu Moskve 
pronađen je njen leš sa ranama od uboda noža. Alek- 
sandar biva osumnjičen za ubistvo i zatvoren. Kad je, 
pod sumnjom za svirepo ubistvo, uhapšena posluga 
koju je, navodno, Francuskinja “Mnjila”, Suhovo-Ko- 
bilin biva pušten. Posle četiri godine ponovo će biti 
utamničen i taj proces će se otezati šest godina dok, 
najzad, Aleksandar H ne potvrdi rešenje Državnog 
saveta o njegovoj nevinosti. Vraćaju mu oduzeti pa- 
soš i odobravaju putovanja. Štampa će još dugo pre- 
žvakavati taj proces, a Aleksandar Vasiljevič će za- 
pisati u  svoj dnevnik: “Da nisam imao veze i novac, 
već odavno bih trunuo u Sibiru!”

Ceo njegov dramsM opus provociran je i počiva na 
iskustvu koje je stekao sa sudom i policijom. Između 
dva tamnovanjapiše SvadbuKrečinskog, koju cenzura 
prvo zabranjuje, da bi je posle godinu dana odobrila 
za izvođenje. Premijera Svađbe Krečinskog 1855. u 
moskovskom Malom teatru, igrana kao korisnica 
glumca Šumskog, doživela je potpun uspeh i godi- 
nama se održala na repertoaru.l Godine 1862. pisac

1 Mali teatar, iako pod Direkcijom imperatorsMh teatara nije na 
domak dvora, pa tako uživa neke slobode kpje su u Petrogradu 
nezamislive.
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beleži u  svom dnevniku: “Dobio sam izveštaj da je 
Gospodar, kad je bio u Moskvi, zahtevao da vidi 
Svadbu Krečinskog. Smejao se, aplaudirao, zahvalio 
glumcima a Šumskog poljubio”. Piscu nisu isplaćivali 
honorare za predstave, shodno propisu iz 1827. po 
kome komad koji se igra za korisnicu Direkcija impe- 
ratorskih teatara ne plaća. Tako je pisac' tek posle 
200-te predstave dobio iz carskog kabineta pet hiljada 
rubalja. U  starosti, bolestan i potrebit, jada se da “već 
pola veka njegovnovac ide u kasu Gospodara!”

Svadba Krečinskog je imala bogat scenski život i 
uglavnom je tretirana kao majstorsM skrojen komad 
u tradiciji francuskih komedija.

Drugi deo trilogije Predmet (Delo) Suhovo-Kobi- 
lin završava 1861. i štampa ga u Lajpcigu u  25 pri- 
meraka. Komad iste godine biva zabranjen za objav- 
Ijivanje i izvođenje i biće odobren tekposle 20 godina 
uz znatna skraćenja teksta, brisanje karakteristike 
Tarelkina (“To je svojevrstan gad kakav uspeva samo 
u petersburškom blatu!”) i, mada je  pisac sam izo- 
stavio oznaku vremena, cenzura nalaže promenu na- 
slova. Kao Bivše vreme premijera je izvedena u mo- 
skovskom Malom teatru 1882. godine.2 Sam pisac je 
delo čitao glumcima: “Izvanredno! U  svom dugom 
životu nisam čuo takvo čitanje kakvo nam je upriličio 
Suhovo-Kobilin” -  zapisao je glumac SadovsM. “Kad 
je pala zavesa, pisca su izazvali na scenu, publika je 
ustala i stojeći dugo ga pozdravlj ala aplauzima” -  seća 
se TeljakovsM, direMor imperatorskih teatara.

Samo nedelju dana posle praizvedbe, Predmet je 
igran u Ruskom teatru (trupa Fedotova) u  Moskvi, a 
posle pola godine i u  Peterburgu u AleksandrinM u 
sjajnoj podeli: Varlamov je  igrao Varavina, Davidov 
Raspljujeva.

Scenska satira se obično koristila formom kome- 
dije, a Suhovo-Kobilin na inovativan način satiru ko- 
risti u  drami."Satira se smeje zlo, smejući se uništava, 
ubija, iskorenjuje. Humor se smeje meko, nezlobivo, 
ispravljajući -  usavršava. To je razlika." Ovim delom 
Suhovo-Kobilin se literamo orođava sa Gogoljem i 
Saltikovom-Ščedrinom. Predmet Predmeta je iznuđe- 
ni sudsM proces koji vlastelina Muromskog dovodi do 
bankrota i smrti.

Da bi predmet uzeli u  razmatranje, činovnici su 
iznuđivali mito različitim sredstvima -  zastrašivanjem 
pretnjama, lažnim dokazima itd. To je  uzelo takvog 
maha da je  sud, u sprezi sa policijom, imao sva sred- 
stva za uništavanje nevinih ljudi, dovodeći ih do pro- 
sjačkog štapa ili ludila. Jedan primer nudi scena iz 
Predmeta: Varvarin, visoM činovnik, pošto je iznudio i 
primio mito, javno to negira i optužuje Muromskog

2 To je godina kada je ukinut monopol Direkcije imperatoisHh 
teatara na pozorišno delovanje, pa se lađa ceo niz privatnih 
pozorišta u oba prestona grada. U  provinciji su preduzetnici 
startovali sa brojnim privatnim trupama.
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za pokušaj podmićivanja suda; neverovatna drskost 
činovnika koji, gledajući obmanutog pravo u oči, zau- 
zima blagorodnu pozu.

Sam Suhovo-Kobilin j e u procesu vođenom protiv 
njega bio prisiljen da da mito rukujući se s činov- 
nikom, koji je obećao da će učiniti sve da se obelo- 
dani istina. Kad je pisac pročitao izveštaj koji je taj 
činovnik sačinio i video da ga ovaj, naprotiv, optužuje 
za krivicu, upada u kabinet besan: “Sad ću da krik- 
nem na ceo departman da sam vam dao mito, ono je u 
vašem džepu, ja sam zapisao brojeve novčanica, pre- 
trešće vas i...” Tada je činovnik izvadio složene nov- 
čanice iz džepa i -  progutao ih!

Završni deo Predmeta, Tarelkinov monolog, u 
stvari je  uvod u treći deo trilogije -  Tarelkinovu smrt. 
“Nema na svetu pravednosti, nema ni saosećanja: sil- 
ni ugnjetava slabog, siti proždire gladnog, sirotinju 
pljačka bogataš! Sčepao bih ja tebe, omraženi svete, 
zapaho bih te sa oba kraja, pa bih u mundiru izgazio 
tvoje zgarište, evo ti na, đavolji sine!”

Ako je Predmet vapijuća optužba samovolje či- 
novništva, onda je u Smrti Tarelkina, drami na kojoj je 
pisac radio punih 12 godina, prvi put u  ruskoj dram- 
skoj literaturi objekt gnevne satire pohcija kao naj- 
osetljiviji oslonac države, kao njeninstitut!

Reforme 60-tih, ukidanje kmetstva, reforme sud- 
stva, bile su sprovedene samo polovično te nisu reša- 
vale nagomilane protivurečnosti. Svako kratkotrajno 
popuštanje smenjivah su dugi periodi reakcije, uskra- 
ćivanje osnovnih sloboda, progonstva, ukidanje na- 
stave filozofije na univerzitetima, tamnice, itd.

Najradikalniji deo ruske dramaturgije tog vreme- 
na obeležila su dvojica satiričara: jedan, revolucio- 
nami demokrata, pisac i teoretičar satire M. J. Salti- 
kov-Ščedrin, napisao je dva komada, Smrt Pazuhina 
(1857) i Senke (1865). Bili su to izuzetni prkneri soci- 
jalno-satirične drame. Prva je dospela na scenu tek 
posle 32 godine a drugu -  pisac nije ni pokušavao da 
objavi. Otkrivena je i ugledala scenu tek u sledećem 
veku.

Drugi -  A. V. Suhovo-Kobilin -  nije imao ništa 
manje tmovit put do scene za dmgi i treći deo trilo-

gije nazvane Slikeprošlosti (1869). Dmgi deo je čekao 
odobrenje cenzure 20 godina, a treći, Smrt Tarelkina 
prvi put je izveden posle 32 godine i to uz znatna 
cenzorska obogaljenja i promenu naslova u Veseli ras- 
pljujevski dani.

U  XX veku, satire ovih pisaca našle su svoje vi- 
soko mesto u korpusu ruske dramske klasike, ah u 
svoje vreme nisu imale uticaja na sudbinu i obUk teat- 
ra, kakav su mogle imati. A. Amfiteatrov u svom Lite- 
ramom albumu povodom Suhovo-Kobilinovih dveju 
drama beleži: “Nema u mskoj Uteratiri tako izmu- 
čenih komada koje je trebalo da vide dedovi a do- 
čekaU tek unuci!”

Zabrane drama za izvođenje poznate su još od 
Solona i uvek pravdane zaštitom države. AU, u Rusiji 
gotovo da nema značajnijeg pisca koji nije iskusio 
cenzorske makaze iU zabranu za objavljivanje i izvo- 
đenje. U  XX veku se situacija menja utoliko što se 
zabranjuju gotove predstave, pre a i posle premijere.

Suhovo-Kobilin se razočaran i odlučan da više ne 
piše drame povukao na svoju Kobilinku, gde se pre- 
dao prevođenju Hegela. Piše Filosofiju svemira u ko- 
joj razvija ideaUstičke neohegeUjanske koncepte. Ku- 
puje imanje u Bretanji i devet godina posle Lujzine 
smrti ženi Mari de Buglon, koja sledeće godine umire 
od tuberkuloze. Trebalo mu je ponovo devet godina 
da se odluči na brak, ovoga puta sa Engleskinjom 
Emili Smit, koja uskoro umire od meningitisa. Sa ose- 
ćanjem da ga nesreća u stopu prati, odustao je od 
daljih bračnih pokušaja, živi kao samac i svu pažnju 
posvećuje jedinoj kćeri Lujzi. Sa prijateljima Herec- 
nom i Aksakovim održava veze pismima: “U  pogledu 
Rusije sam pesimist, ali je volim. Ona mi je uvekbila 
maćeha, ja njoj dobar i marljiv sin. U  Rusiji, sem 
neprijateljstava i prećutkivanja ništa ne očekujem. 
Imanju pada cena. Stari komadi se ne daju i uz sve 
moje talente mogao bih umreti od gladi.”

Godine 1899. izgorela je u Kobilinki bibhoteka i 
bogat arhiv. Nešto od rukopisa je spasila njegova kći. 
Kad se 1900. pojavio na premijeri Veselih raspljujev- 
skih dana, kod Suvorina, svi su bili iznenađeni, ve- 
rovah su da više nije živ. Glumci su bih njegovi naj-
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vemiji poklonici; zahvalna za sjajne uloge, grupa 
aleksandrinskili glnmaca je 6, 7. i 8. jula 1901, odi- 
grala sve tri njegove drame u parkovskom teatru Ak- 
varijum. Najveći glumci tog vremena, a pre svih Var- 
lamov, Davidov, naš Dalmatov, Šumsld, Juijev, Sa- 
dovsM i ŠčepMnbili su njegovi zahvalni dužnici.

Godine 1902. izabran je za počasnog člana Aka- 
demije slovesnosti. Umro je u Boljeu, u Francuskoj. 
Pred smrt je napisao: “Tako sam zadovoljan i rad što 
sam svu tu  bagru ošinuo knutom, samo čini se ne- 
dovoljno! Trebalo je jače!”

Cenzura je ponovo zabranila Smrt TareUcina 1906. 
godine. Razlog je bio tekst Raspljujeva: “Celu Rusiju 
treba strpati u  zatvor!”. Obrazloženje: zvuči odveć sa- 
vremeno! Pisac je bio mrtav. Da nije, uživao bi u 
aktuelnosti svoje satire: “još nije prošlo njihovo vre- 
me!”.

Sii

Mejerholjd je 1917. godine jedva dočekao priliku 
koju je dugo priželjMvao: da postavi celu trilogiju 
Suhovo-Kobihna.

Već u Svadbi Krečinskog, Mejerholjd prvi u  rus- 
kom teatru opovrgava i tvrdnju i praksu da je u  pita- 
nju samo bhstav standard komedije u francuskom sti- 
lu. Novi pristup ređitelja nije mogla da ne primeti ni 
ona kritika koja je inače bila nesMona Mejerholjdu.

Premijera Predmeta, kojom je Aleksandrinka u 
stvari otvarala sezonu, morala je, zbog teške ekonom- 
ske situacije vezane za rat (nije bilo osvetljenja), da 
bude igrana u Mihajlovskom teatru. Kritika je tu  za- 
pazila novo tumačenje centralnih uloga.

Sa najvećim zanimanjem očeMvao se treći deo, 
igran pod naslovom Veseli raspljujevski dani, mada 
kritika podseća da se radi o Smrti Tarelkina. “Izvrsni 
Varavin i TarelMn. Nešto dželatsko kod Varavina ču- 
desno se slagalo sa zmijskom hljestakovštinom Tarel- 
Mna; sjajne tragikomične scene, a gest izvrtanja dže- 
pova -  pravi chef d’oeuvre!”, piše N. Dolgov.

I  onaj deo javnosti koji ne odobrava komade mra- 
čnih slika, za koje veruje da su prošlost, sa pohvalama 
prihvata predstavu i igru Gorin-Gorjainova (Tarel-

K. A. Varlamov u ulozi Varavina

Mna): “Komad vredi pogledati a naročito poslušati! 
Kakav jezik! Kakav sočni humor, povremeno bičuje 
nimalo slabije od gnevne Ščedrinove satire! Komad 
obiluje bogastvom dubokih zapažanja, aforizama i 
boja! Predstava se gleda sa interesom od početka do 
kraja!” završava Omega u Petrogradskoj gazeti.

“Šunjajući se ulazi TarelMn. U  tome kako se on na 
prstima bojažljivo osvrće i osluškuje svaH šum koji
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dopire spolja -  oseća se neka jeza. Nešto se već de- 
silo, ali to ’nešto’ je samo početak, brz i kratak pre- 
ludij košmame, grozničave fuge čiji talasi već zapljus- 
kuju zidove tog mračnog palda. TarelMn, sitni, za- 
vidni činovnik, koji se zapetljao u  dugove i koga mo- 
ćna ruka njegovog načelnika Varavina stalno drži za 
gušu -  odlučio je da se izbavi iz te omče. Ukrao je 
važne Varavinove hartije da bi se bezopasno oko- 
ristio, a da bi prikrio tragove, i ujedno se ratosiljao 
dugova i kreditora, oglašava se mrtvim i sahranjuje 
svoj mundir punjen pokvarenom ribom. Skida periku 
i zubalo, oblači grbu na leđa i uzima ime suseda Sile 
Kopilova koji je otišao na put. Osveta, osveta za sve 
nanesene mu uvrede, za sva poniženja! Osveta je bes- 
poštedna, žestoka i neumoljiva. U  tom trenu, zapo- 
stavljeni, ništavni činovnik Tarelkin izrasta u  jezivu 
tragičku figuru. Pojavljuje se grupa činovnika na čelu 
s Varavinom, doznali su za Tarelkinovu smrt. Neka 
ide đođavola taj gad Tarelkin, ali hartije, tajne har- 
tije?! I  dok Varavin kao policijsM pas njuška okolo, 
TarelMn, sakriven iza paravana, uživa i sadističM guta 
kapi najslađeg od svih napitaka: osvetu! Susret tih 
dveju zveri u Ijudskom obličju, njihov razgovor po- 
četak je grozničavog košmara koji ispunjava tragi- 
čkimbezumljemtaj mračnipodrum”,piše OstrošsMu 
Novom vrememi.

“Musketari” predvođeni rejonskim nadzomikom 
Raspljujevimiznose sanduk. Sve se odvija odlično, po 
planu, niko ništa ne podozreva... Opijen tim uspe- 
hom, zagrcnut osvetničkim trijumfom, TarelMn ne 
može da odoli iskušenju da se poigra s vatrom. On 
samom sebi drži posmrtno slovo: “...Nemibezdan ra- 
ke razjapio je svoju čeljust u kojoj će nestati Tarelkin. 
Zažalimo za njim! Uvek i svuda TarelMn je  bio u 
prvim redovima. Tek što bi začuo šum promene, on bi 
već bio tu da povikne: napred! Ako se nosfla zastava 
on je bio ispred zastave, kađ bi oglasili progres, on je 
već na nogama da krene ispred progresa. I  tako je 
Tarelkin napred, a progres pozadi! Kad je počela 
emancipacija žena, Tarelkin je plakao što nije žena, 
pa da skine krinolinu pred publikom i pokaže joj kako 
se treba emancipovati. Kad su saopštili da postoji 
humanost, Tarelkin se od glave do pete prožeo hu-

manošću, prestao da jede piliće kao slabije i prema 
tome braću svoju, i prešao na ćurke i guske i to one 
što krupnije. Nema Tarelkina, zahladnelo je na svetu, 
zabrinuo se progres, obudovela humanost...”. Vara- 
vin, preobučen u invalida rata Polutatarinova, njuška 
prevaru i neće se smiriti dok ga ne uhvati. Tarel- 
Mnovu poziciju komplikuje i dolazak vanbračne dece 
i žene Kopilova. Varavin huška kvartovskog nadzor- 
nika, žderonju, pijanicu i pohlepnog, patološM su- 
rovog Raspljujeva na TareMna, a kad ga uhvate i 
vežu, počinje tortura isleđivanja. Raspljujev, speci- 
jalista za obradu fizionomoja, rešen je da napravi br- 
zu karijeru i sanja o tome da se donese propis da 
svakom u ovoj zemlji sleduje zatvor. Proveriti sva lica
-  ko su, u stvari, oni? NeM su mrtvi a protuprirodno 
živi, a neM... Počistiti nekome zube, sve ću ja rešiti, 
samo vi naredite -  veli on načelniku Ohu. Kažu, pro- 
šla su ta vremena. Po čemu je to naše vreme prošlo? -  
pita Oha. Oh odgovara: “Lažu, još nije prošlo naše 
vreme!”

Komad obiluje majstorsM stvorenim tipovima, sit- 
nim točMćima policije, šampionima birokratske ka- 
zuistike poput Varavina... Nije slučajno Ščedrin us- 
tvrdio: “Ovo je vreme ponudilo nove tipove o kakvim 
Gogolj ni sanjati nije mogao!”

Konzervativna i reakcionama kritika je smatrala 
da se delo bavi deformacijama koje su reforme već 
odavno otplavile (Homo novus alias A. Kugelj). Kri- 
tičar Novogvremena K. OstrošsM, pun hvale za glum- 
ce, završava: “Jučerašnja predstava bila je pobeda no- 
ve škole reditelja. Obrazackoji je na autorovoj osnovi 
izatkao Mejerholjd tako je izrazit i svojevrstan, u  nje- 
mu je toliko novog, drsko smelog i mlađanog da se ne 
bismo uopšte osvrtali na izvesna ’preterivanja” poput 
skokova, strke činovnika u prvom činu, bacanja Me- 
ditora u  drugom, scena s pendrekom u policijskoj 
ispostavi ili Tarelkinovog skakanja na stolicu kad ug- 
leda decu Kopilova. Te reminiscencije Dalkroza zvu- 
čale su nekako strano. Sve u svemu, retko uspela i 
interesantna predstava koju smo rado dočekali, jer 
nas ’autonomna’ Aleksandrinka odavno nije mazila 
ovakvim umetničkim predstavama."
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Jedan od kritičara koji je bio reditelj i pedagog, 
inače Mejerholjdov saradnik, V. N. Solovjev, uspeo je 
da u predstavama Predmet i Smrt Tarelkina prepozna i 
istakne prednosti onog glavnog segmenta u redite- 
ljevom metodu, koji će se tek u njegovom kasnijem 
stvaralaštvu razviti do punog umetničkog značaja. Bi- 
laje to težnja Mejerholjda tragičnoj groteski.

* * *

U  Moskvi 1922, posle ošamućujućeg uspeha Veli- 
čajnogrogonje, Mejerholjdovaborba za sopstveni tea- 
tar ulazi u  kritičnu fazu. On piše članke -  ultimatume: 
“U  slučaju da me lišite mogućnosti da samostalno i 
efikasno režiram (u pravcu u kome sad to čim'm), a to 
će se izvesno đesiti ako mi se Teatar akljora oduzme, 
ja ću stvamo automatski biti prinuđen da prekinem 
svoj rad u Repubhci, rad koji se očigledno smatra 
tako štetnim i odvratnim da se njegova hkvidacija po- 
javljuje kao obavezna tačka dnevnog reda naših teatar- 
skih centara”. (“Kome je to potrebno?”, pismo redak- 
ćiji Teatraljne Moskve i “Opetuništenje?!”,£/7ntoz).

Teatar je bio zatvoren, a na jesen dodeljen GI- 
H S-u u kome je, pored dmgih tmpa, bila i poluauto- 
nomna majstorska radionica Mejerholjda. Taj najzad 
osvojeni prostor za rad bio je bivši teatar Zona, oh- 
njala i olupana zgrada, scena potpuno neopremljena, 
hladna, golih zidova. Kad je pored Veličajnogrogonje 
Mejerholjd pripremio i Smrt Tarelkina, sustanarske 
grupe su se povukle i Majstor je napokon ostao sam.

Smrt Tarelkina je bio jedan od onih komada kome 
se Mejerholjd vraćao ne jednom. Prvi put je postav- 
ljen uoči Oktobarske revolucije kao groteskni para- 
stos staroj Rusiji. Ta predstava je isto tako simbohčno 
odjeknula kao i njegova Maskarada uoči Febmarske 
revolucije. Mnogo kasnije, 1932. na istoj sceni, koja se 
sada zvala lenjingradska GOSDRAMA, predstava 
Smrti Tarelkina iz 1917. je obnovljena, ah nije bila 
dozvoljena za publiku.

Samuil Margolin u  članku “Vašarska šatra”, ('Teatr 
i muzika, 1922) seća se da je Mejerholjd prepomčivao 
Vahtangovu Smrt Tarelkina. Ideja je bila da se to radi

u  Prvoj studiji a posle prenese na scenu MHAT-a. 
Podela je za Tarelkina predviđala Mihaila Čehova, za 
Raspljujeva Moskvina, a Varavin je imao biti Leo- 
nidov. Ah, Vahtangovumire i Mejerholjd odlučuje da 
ponovo postavi poznati komad. Uzima integralan 
tekst autorske verzije i prvobitni naslov. Predstavu 
posvećuj eSeij oži Vahtangovu kao sećanj e na nj egova 
oca. Režiser -  laborant na predstavi bio je  student S. 
M. Ejzenštejn.

Sta je ovoga puta bila rediteljska ideja? Probe su 
počele u  jesen 1922. Reditelj nije otkrivao svoju redi- 
teljsku zamisao u štampi, kako je to ranije običavao. 
Dva dana pre premijere njegovi pomoćnici V. Fe- 
dotov i S. Ejzenštejn pripremili su, po majstorovom 
nalogu, kratak orijentacioni materijal za štampu. Ko- 
mad se obeležava kao tragična farsa, Mejerholjd go- 
vori o prekrasnom jeziku kome nema ravna, o jarkoj 
grotesM koja povremeno prelazi u zdravu Movnijadu. 
Na taj se način izbegavaju ona “opasna mesta” koja bi 
u  naturahstičkom pristupu mogla delovati čak pato- 
lošM (isleđivanje Tarelkina i finale).

Nisu vođeni zapisi proba, oskudna su i sećanja 
memoarista. Ejzenštejn je kasnije pisao o istraživa- 
njima u domenu akdje i reakcije, biomehanike i kon- 
struktivizma. Iz sećanja M. Žarova, koji je igrao Bran- 
dahljistovu, može se steći neM utisak o atmosferi na 
probama, povremenim žestokim prepirkama između 
Mejerholjda i Ejzenštejna. “Ejzenštejn nas je, kao 
dmgi pomoćni reditelj na probama nedvosmisleno 
savetovao pred izlazak na scenu, pošto bi proverio da 
Mejerholjd nije u  bhzini: ’Braćo, dajte Movnijadu!’” 
(M. Žarov: Zivot, Teatar, Kino, Moskva, 1967.) To 
nije potrajalo. Mejerholjd je odbacio predlog svog 
učenika da stari komad “obme” u cirkusku Movni- 
jadu. Ejzenštejn je bio udaljen sa proba, neko vreme 
je još pratio rad Majstora iz dubine gledališta a us- 
koro je nestao. Ulogu je odigrala čuvena ceduljica 
koju je Zinaida Rajh, Mejerholjdova supruga, tutnula 
Ejzenštejnu: “Seijoža, kad se Mejerholjd osetio sa- 
mnstalnim, on je  otišao od Stanislavskog.”

Jedina intervencija na tekstu bila je brisanje fi- 
nalnog monologa TarelMna kojim se on obraća pub-
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lici s molbom da mu nađu neko mesto upravitelja 
seoskog imanja. Umesto toga, Tarelkm u zaletu, be- 
žeći od progonitelja, hvata uže i pomoću njega pre- 
leće celu scenu; dok za njim pucaju, on iščezava iz 
scenskog prostora, prelazeći tako u  onaj metafizički. 
Ideja pretvaranja se ne napušta, što znači da bi se 
Tarelkin mogao pojaviti i u  drugo vreme i na drugom 
mestu! To je bio putokaz ka centralnoj ideji Mejer- 
holjda! On je na potpuno nov način sagledao taj “čud- 
ni, nepravilni” komad Suhovo-Kobilina o kome je 
Blok pisao da “iz njega proviruju drevne crte simbo- 
lizma”.

“Nije Mejerholjd tragičnu farsu zamenio vašars- 
kom šatrom, nije pao u iskušenje Hovnijade po pred- 
logu učenika, on je  težio da poveže dramske i eks- 
centrične linij e predstave. Stravičnost u  predstavi nij e 
ukinuta, nju je samo izbrisala ekscentrijada. Stravična 
je postala prilagodljivost čoveka na zlokobne situa- 
cije, klovnovska naivnost i lakomislena uverenost da 
se iz svake situacije ipak nađe izlaz.

Dramska radnja je podvrgnuta potpunom otuđe- 
nju; ogoljena scena, sa strane bela svetlost vojnih re- 
flektora, za promenu svetlosna zavesa, unificirani ko- 
stimi glumaca, cirkuske rekvizite i aparati za trikove. 
Glumac-ekscentrik je glavna Hčnost predstave. Me- 
jerholjd je glumcima govorio: ’Treba igrati smešno, 
veselo, gledaocu će biti tužno. Glumci o tužnom ne 
treba da brinu’. Spolja vašarska šatra a u suštini bol i 
patnja” (V. G. Sahnovski).

Mejerholjda je te godine posebno privlačila tema 
pretvaranja i za nju vezan motiv opšte sumnjičavosti. 
Od glumća je tražena povišena dinamika tela i nagla- 
šenost gesta. Biomehanika je proveravala rađ glumca 
s predmetom. Na verbalnom planu, temu je razvijala 
obmuta logika, pomeranje smisla, izvrtanje reči, itd.

“Da H je bio mogućan smeh kao reakcija publike? 
Jeste. Vezani Tarelkin, izmučen žeđu lakrdijaški viče: 
vode, vode, vode, i odmah, namigujući gledaocima, 
vadi flašu vina. U  tamnicu su uterivaH optuženike 
lupajući ih palicama sa naduvanim volovskim mehu- 
rom, mrtvački sanduk se drmusao, u  sanduk u kome 
se krio Raspljujev sipaH su pravu vodu a Branda-

hljistova, ubačena u mašinu za mlevenje, batrgala se 
nogama dok nije iščezla. Nisu svi gledaoci razumevaH 
pravi smisao atrakcije, aH je zanimljivo da su se glas- 
nije od svih na predstavama smejali stranci bez po- 
znavanja jezika, a još manje ruske stvamosti”.

U  to vreme su se u  niskim bioskopima pojaviH 
Čaplinovi filmovi. Čaplin nije zasmejavao samo ko- 
mičnim pokretom iH gestom nego je ekscentrično na- 
rašavao i izvrtao logiku, kombinujući nespojivo: ko- 
mično sa tragičnim. U  Mejerholjdovoj predstavi, na- 
ročito kod Tarelkina, čaplinovsko vezivanje nespo- 
jivog bilo je veoma maštovito korišteno. (T. V. Lanjina)

U  scenskoj opremi Smrti Tarelkina razvijala se 
ideja konstruktivizma. Funkcionalnostje ostala prob- 
ni kamen teatarskog konstmktivizma. V. Stepanova 
je bila konstruktor sistema alatnih mašina i upotreb- 
nih predmeta i uHjučila ih je u igra glumaca. Narav- 
no, ta igra s predmetima zahtevala je izvanredno maj- 
storstvo, a po sećanju publike, ponekad se imao uti- 
sak da se glumac bori se nameštajem koji je mogao 
neočeHvano da poskoči, da se sHopi, složi i ponovo 
digne, čak da proizvodi pucanj. Svi predmeti su biH od 
drveta i letvica, i obojeni u  belo masnom bojom; hi- 
ruršH sto za mučenje, HackaHca, kavez... U  sirotinj- 
skim uslovima opreme nije sve funkcionisalo kako je 
zamišljeno, a Mejerholjd nije bio zadovoljan kosti- 
mima. Jurij Anjenkov, stari Mejerholjdov saradnik, 
seća se razgovora s njim posle premijere: “Gotovo je 
sa tvojim nepokretnim teatrom prerafaeHta? -  Go- 
tovo, statika se ne uHapa u  našupobesnelu stvamostl” 
(kurziv O. M). Ta metafora je Hjuč za odgonetanje 
rediteljske zamisH u najširem značenju!

Jedan broj kritičara je optuživao Mejerholjda da 
je nedopustivo to što je prebacio tragičnu farsu Su- 
hovo-Kobilina u žanr vašarske šatre i cirkusa. Te se 
ocene po inerciji ponavljajui danas. Nisu svi glumci iz 
podele prošH Mejerholjdovu školu, nisu biH spremni 
ni vični da s lakoćom savlađuju fizičH komplikovane 
zadatke. Kad je Tereškoviča zamenio Zajčikov u ulo- 
zi Tarelkina, a Ohlokov zaigrao Varavina, Rasplju- 
jeva EjinsH -  predstava je dobila na ritmu i lakoći 
igre. Jedino je Brandahljistovuigrao stalno nezamen- 
Ijivi Žarov.
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Predstava je igrana 42 puta i još nekoliko puta na 
otvorenom prostoru.

“Iz dubine scene, iz mraka i magle dolazili su 
glumci Smrti Tarelkina, a za za celo vreme iz tog mra- 
ka posmatrale su gledaoce tužne oči Mejerholjda. Ža- 
losna slika ruske stvamosti grčevito se trzala u  kon- 
vulzijama vašarsko-cirkuske forme.” (V. G. Sahnov- 
ski). Čemu cirkus, pitah su se kritičari... Pa, nije h 
upravo on jezivo vezan za smrt, za bič? Smešno i 
jezivo. Publika se smeje, a onda shvati da je u  pitanju 
život.Zahvatije strahinije joj do trikova.Shvati dase 
to smrtismeva nad čovekom.

Znao je Majstor da do tragične groteske vode dva 
podjednako opasna puta. Na jedan podseća Niče 
(“Surovost je raskoš tragedije”), ali surova sredstva 
ostvamju jednosmemo dejstvo i onaj na koga biste da 
delujete pruža otpor. Preko smeha i smele ekscen- 
trijade dolazi se do spoznaje, u koštacu suza i smeha. 
Smehom spoznati užase groteske.

Sedam godina pre Brehtove Opere za tri groša, na 
surovost, izopačenost Ijudskog poretka smehom opo- 
minje Mejerholjd. Znao je on već 1922. godine za 
Solovecka ostrva, “humani logor” na polamom km- 
gu, gde je bilo više univerzitetskih profesora nego u 
Moskvi. Nije znao da će mučilište iz njegove pred- 
stave biti proročanstvo njegovog vlastitog košmara na 
mokrom betonu Ljubljanke, gde će, ogoljenih nerava, 
biti neljudski ponižen pred Varavinovim sinom, mo- 
žda unukom, mladim, lepim, urednim; i njegovu lepu 
Zinaidu su ubih, da h je to saznao pre smrti? Znao je 
da njihovo vreme ne prolazi, ono traje...

Smrt Tarelkina odnela je još mnoge žrtve. Čime 
fascinira taj komad i predstava?

“Poslednji pokušaj da se poleti”, što bi rekao Vah- 
tangov, bila je opera-farsa Smrt Tarelkina po Suho- 
vo-Kobilinu. Mnogo godina kasnije, Tovstonogov je 
pokušao da ovim, najcmjim od svih komada Masičnog 
repertoara, odgonetne formulu -  ne više zlih vremena 
i straha, nego raspada, agonije režima. Novost je bila 
u tome što agonija nije postala predmet satire nego 
plesno-pevačke lakrdije; tako je u BDT-u niMa ope-

ra-farsa. Najmračnija priča o policijskoj samovolji bi- 
la je razigrana: oko tobože mrtvog TarelMna plesala 
je i pevala kuplete činovničko-pohcijska Rusija. Tov- 
stonogov je voleo da ponavlja da se koncepcija pred- 
stave oduvek nalazi u gledalištu; samo treba tu po- 
trebu gledališta predvideti.

Sa Suhovo-Kobilinom on nije samo predvideo ne- 
go i pogodio. Premijera Smrti TareUcina dospela je u 
vreme smrti Jurija Andropova. Predstava je neoče- 
Mvano “zabeležila” kratko andropovsko carevanje, pa 
čak i njegovu tajanstvenu smrt. “Tih godina vodio 
sam na televiziji mesečni program koji se zvao ”Uz 
pozorišni plakat" i početkom 1984. ispričao sam o 
premijeri Tovstonogova i o tome kako vampiri, ale i 
vukodlaci igraju vrzino kolo oko pokojnika. Sledećeg 
jutra emisija je bila uništena, na moje veliko čuđenje. 
Stvar se uskoro objasnila kad su obamrloj zemlji ob- 
javih da je umro Andropov. Siže Suhovo-Kobilina se 
podudario sa smrću glavnog pohcajca zemlje. Njegov 
dolazak na vlast obeležila je zabrana Godunova na 
TaganM. Njegov odlazak iz života se podudario s 
predstavom Tovstonogova. A  kad je na tribinu Mau- 
zoleja izašao zadihani Čemjenko da se oprosti od 
partijskog druga, mogli smo sa velikim saosećanjem 
proceniti žanrovsku vidovitost Tovstonogova. (...)

Kada se Petar Fomenko, koji s upravama nikad 
nije dobro stajao, naljutio, prigušen vampirima lenjin- 
gradskog blata, rođacima po prvoj liniji suhovoko- 
bilnskih strašila iz Smrti Tarelkina, došao je u  Moskvu 
i 1966. u Teatm Majakovskog postavio Smrt Tarel- 
kma. Bio je to jedan od onih oproštajnih gestova Ni- 
kolaja OMopkova, koji teško da je razumevao šta se 
oko njega zbiva. Andrej Gončarov koji je preuzeo 
teatar, prihvatio je Fomenkovu predstavu, ali su za- 
tim TareVcina uništili. Ne odmah. Predstava je igrana 
pedesetak puta i useMa se u pamćenje tadašnjeg tea- 
tarskog pokoljenja.

Fomenkov dar se podudario sa tim unikatnim ko- 
madom. Carska cenzura ga je stalno držala pod br- 
njicom i to ne slučajno. Istoriju svojih nevolja autor je 
pretvorio u hteratum  koju nazivaju fantastičkim rea- 
lizmom, mada bi bilo pribhžnije zvati je mističkim
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realizmom. Tu se stari pisac našao sa rediteljem Fo- 
menkom koji je upravo krenuo u ozbiljan život. Me- 
jerholjd je  taj komad postavio dva puta. Posle 1922. 
decenijama ga nije bilo. Mladi Fomenko je  dočekao 
“otopljenje” i rešio da reskira.

U  Tarelkinu je on predstavio lik zemlje-mučilišta. 
Bio je to pozorišni pakao, vampir, vukodlak i ale su se 
veselile, ali veselje je odisalo mistikom. Predstava je, 
pre no što će je pokazati na sceni, igrana u nevelikoj 
sobi zastrtoj sivim suknom za šinjele. Mrtvački san- 
duk poluotvoren kao da je klavir (karakteristična fo- 
menkovska dvosmislenost). U  Tarelkina lice i kosa 
skitnice, potpuno bezbojni kao da su izgubili pigment. 
Uz zvuke sovjetskih marševa, u  polumraku odvijaju 
se pretresi, paske, praćenja, doušnici rade; nije tu  bilo 
ni hofmanovskog apsurda, ni sovj etskog, nego upravo 
ruskog, onog iz dubine naše tataro-mongolske ropske 
nesreće i potpune nebrige za čoveka. Siroko i mra- 
čno, pomalo pijano i opasno, to su epiteti optike fo- 
menkovskog mističkog realizma, optike koja se u  Ru- 
siji nije koristila od vremena Mejerholjda, Mihaila 
Cehova i Igora Terentjeva. Reditelj je svoju pred- 
stavu vodio do grča i groznice zla, i u  tome uspevao. 
Najnoviji Varavini su ispotiha udavili predstavu. Ceo 
budući Fomenkov život bio je predodređen tim uda- 
rom. On je umirao i vaskrsavao mnogo puta sa svojim 
predstavama a njegova trupa razbacana u dve pre- 
stonice." (A. SmeljansM: Iz  života ruskog teatra druge 
polovineJDCveka, Date okolnosti, Moskva 1999.)

Neka dela dele sudbinu stvaralaca. Suhovo-Ko- 
bilin je  uvek u društvu sapatnika.

* * *

Bilo je  u  Rusiji, koliko znamo, nekih pokušaja 
rekonstrukcije Mejerholjdove predstave i s razlogom. 
Pokušaj da se odgonetne tajna tog neverovatno kom- 
plikovanog metoda kojim je  Mejerholjd došao do su- 
štine tog komada -  legitiman je stvaralačM čin.

Štajn je, radeći rekonstrukciju Tri sestre u režiji 
Stanislavskog, objavio svoju nameru i cilj: da proveri 
u  kojoj meri modemi glumci mogu da iznesu Cehova 
rađenog u drugačijem sistemu glume i mišljenja. Re- 
konstrukcija ima, pored ovakvog istraživanja jednog 
modela, i muzeološko i, dakako, pedagoško oprav- 
danje.

Mi smo 1974. videli pokušaj rekonstrukcije, do- 
duše na adaptiranom tekstu i u  uslovima bogate scen- 
ske opreme. Bila je to višestruko nagrađena pred- 
stava Branka Pleše sa izvanrednim i izvanredno treni- 
ranim glumcima za tu predstavu. Svi verzirani kriti- 
čari su primetili da je predstava rađena u mejerholj- 
dovskom Mjuču, ali se nisu upuštali u  poređenja. Ple- 
ša je izjavio da nije želeo da se bavi socijalnim aspek- 
tom tog komada, mada je to teško ili nemogućno 
izbeći; u  sećanju nam je ostalo oduševljenje publike 
sposobnostima glumaca, ali i to da nije bilo ni senke 
strepnje od Varavinove branše koja i dalje prosperira.

Ognjenka MILIĆEVIĆ



Smrt Tarelkinaill kontinuitet zla 165

Tarelkinova smrt, režija V. Mejerholjd 1922.
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Estetika pozorišta

Režija dramske klaslke u savremenom pozorlštu: 
Problemi, modeli i primerl (III)

“Tarelkinova smrt” u 
Jugoslovenskom dramskom pozorištu

UVOD

Među najznačajnijim predstavama Jugoslovens- 
kog dramskog pozorišta u periodu od osnivanja 1947. 
do požara 1997. godine svakako je i Veseli dani ili 
Tarelkinova smrt Suhovo-Kobilina u  režiji Branka 
Pleše. Ova predstava je značajna ne samo za Jugoslo- 
vensko dramsko pozorište, već i šire. Beograd je, a 
može se reći i cela Jugoslavija, tada (premijera je bila 
26. oktobra 1973. godine) dobio pozorišno ostvarenje 
koje se pamti do dan danas. Na sarajevskom MESS-u 
1974. godine, koji je u  to vreme bio jedan od najpre- 
stižnijih festivala u  zemlji, ova predstava je dobila 
najveća priznanja. Prvi jugoslovenski pobednik na je- 
dnom BITEF-u (1974. godine) bila je  upravo pred- 
stava Jugoslovenskog dramskog pozorišta Veseli dani 
ili Tarelkinova smrt Branka Pleše. Ovaj podatak sam 
po sebi možda i ne govori puno. Mnogo je važnije 
imati u  vidu u kakvoj konkurenciji je  Pleša dobio 
nagradu; te godine na Bitef-u su učestovali, između 
ostalih, i Robert Vilson, Georg Tabori i Hektor Men- 
doza, a Pleša je nagradu delio s rediteljima Anato- 
lijem Efrosom, Ingmarom Bergmanom i Konradom 
Svinarskim. U  čemu je značaj ove predstave za Jugo- 
slovensko dramsko pozorište i za samog Branka Ple- 
šu? Staje to što ovu predstavu izdvaja od dotadašnjih 
predstava na čitavom jugoslovenskom prostoru? U  
potrazi za odgovorima na ova pitanja proučavaćemo 
rediteljski postupak Branka Pleše. U  radu posveće-

nom ovoj predstavi, pravićemo komparativnu analizu 
teksta originalne drame na ruskomi i teksta pred- 
stave2, a u  tom okviru pokušaćemo da rekonstrui- 
šemo i rad glumaca. Na kraju ćemo napraviti osvrt i 
na recepciju predstave od strane savremenika, a sve 
sa ciljem da utvrdimo šta ovu predstavu čini posebno 
značajnom.

TEKST DRAME I TEKST PREDSTAVE
Proučavanje rediteljskog pristupa Branka Pleše 

počinjemo od komparativne analize teksta drame i 
teksta predstave. Imamo dva dobra razloga da istra- 
živanje počnemo ođavde. Prvi je taj što se tekst drame 
objektivno nalazio na početku Plešinog rediteljskog 
rada; znači, time što počinjemo od drame mi sledimo 
put kojim je pre nas prošao reditelj. Drugi važan raz- 
log krije se u  tome što je Branko Pleša zajedno sa 
svojim saradnicima stvorio predstavu koja je obele- 
žena intenzivnom i gotovo neprekidnom fizičkom ak- 
cijom glumaca. Cilj nam je da ovom analizom utvr- 
dimo kako je reditelj napravio balans između teksta i 
fizičke akcije.

1 A. V. Suhovo-Kobilin, Smert Tarelkma, u knjizi Trilogija, Go- 
sudarstvenoe rzdatel’stvo Hudožestvenoj literature, Moskva 
1955.

2 Zaostavština Branka Pleše. Dramu je prevela Miroslava Pe- 
cović Milošević. U  rediteljevoj zaostavštim postoji samo štri- 
hovana verzija prevoda.
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U  knjizi Trilogija Suhovo-Kobilina objavljene su 
drame ovog pisca koje zajedno čine trilogiju; Tar- 
elkinova sm rtje  poslednja u  trilogiji. Na kraju drame 
objavljeno je i propratno pisma Suhovo-Kobilina koji 
poračuje potencijalnim izvođačima: “Delo po svom 
šaljivom karakteru treba igrati živo, veselo, gromko -  
avec entrain. Posebno tekst mora biti dobro naučen, 
treba ga izgovarati razgovetno i reljefno, inače zbog 
prilično složenog kretanja lica na sceni, govor tj. sama 
suština dela može za gledaoce da ostane neuhvatljiva 
te umesto aktivnog života pred njima će biti apsolutni 
košmar...”3 Pisac se u  ovom pismu prevashodno bavi 
potencijalnim problemima prezentacije komada, a 
zanemaraje pitanje karakterizacije i motivacije likova 
iližanra.

Tumačenjem Tarelkinove smrti opšimo se bavio 
Rudnicki u  monografiji posvećenoj Suhovo-Kobilinu; 
posle uvoda u kome opšimo govori o istorijatu na- 
stanka Tarelkinove smrti, RudnicM prelazi na analizu 
komada. Istraživanje počinje definisanjem žanra ko- 
mada, a preko žanra određuje tematsko-idejni kon- 
cept, analizu sukoba i karatterizaciju likova. Zanrov- 
sM Tarelkinovu smrt RudnicM određuje kao satiričnu 
farsu proizašlu iz gogoljevske tradicije; Suhovo-Ko- 
bilin preuzima od Gogolja ideju o satiri u  kojoj se 
zlikovac sam razobličava. Ova dva pisca povezuje i niz 
drugih karatteristika: odnos prema činovništu, funk- 
cija lekara u svetu činovnika, igra s prerašavanjem i 
lažnimpredstavljanjemlikova, elementi vodvilja. Su- 
hovo-Kobilin dalje razvija ovaj stil; u  svetu Suho- 
vo-Kobilina nema rezonera, ni nevinih žrtava, niti 
ima mesta za razvijanje saosećanja prema likovima. 
Tarelkin je nastao po uzora na Hljestakova, ali on, za 
razliku od Gogoljevog junaka, nema figura oca iznad 
sebe hi razumnog slugu Osipa pored sebe. Zatim 
Hljestakov je “samo” lakomislen dok je TareMin ne- 
sumnjivo zao. TarelMn je ravan Varavinu i Rasplju- 
jevu i to što je on njihova žrtva stvar je sticaja okol- 
nosti. Da je  sreća htela drugačije, TarelMn bi bio 
dželat a Varavin žrtva. RudnicM TarelMna definiše

3 Isto, 259.

kao večnog činovnika-đavola4 koji je istovremeno no- 
silac zla i onaj ko zlo razotkriva. Nadalje, Suhovo-Ko- 
bilin je veoma naMonjen hiperboli. Njegovi likovi u 
sebi nose, uslovno rečeno, khcu demonskog (Varavin 
i Raspljujev optužuju TarelMna da je  veštac, vuko- 
dlak) u  smislu ne-ljudskog; oni su hiperbolisani 
ne-ljudi po onome što mogu da podnesu, da pojedu, 
učine. Istovremno, TarelMn, Varavin i Raspljujev su 
duboko vezani za materijalno svojim stomakom, fi- 
zičkom patnjom i fascinacijom materijalnim dobrima. 
No, i “materijalna” dimenzija likova je  hiperbolisana. 
Suština hiperbole je jasna: ispod privida činovničkog 
života krije se smrt5. RudnicM komentariše i pismo 
Suhovo-Kobilina upućeno potencijalnim izvođačima; 
on smatra da je suština komada u oštroj satiri i da hu- 
mor Suhovo-Kobilina nije veseo već da je to gnevni 
smeh satire, dok je priča o šaljivom karakteru dela 
bila namenjena izbegavanju cenzureS.

Kada govorimo o odnosu reditelja Branka Pleše 
prema dramskom tekstu moramo imati u vidu da je 
on osim režije potpisao i adaptacijuteksta. Uzimajući 
u  obzir kako je An Ibersfeld u knjizi 1Ujučni termini 
pozorišne analize definisala adaptaciju7 komparativ- 
nom metodom proučavaćemo kakve je sve interven- 
cije na tekstu radio reditelj kako bi od drame stvorio 
tekst sopstvene predstave. Ali, pre nego što uđemo u 
analizu moramo imati u vidu sledeće: Branko Pleša 
nije ušao u projekat s namerom da bude samo tumač 
teksta -  on je na samom početku imao “ideju više”. 
Ideju koja se ne nalazi direttno u tekstu, aU kojoj se 
tekst ne suprotstavlja -  mesto dešavanja je cirkuska

4 Isto, 227.
5 Isto, 229.
6 Isto, 228. '
7 An Ibeisfeld, Ključni termini pozorišne analize, CENPI, Beo- 

grad 2001, str. 6: "... ona označava posao najčešće poveren 
dramaturgu u modemom značenju reči, koji uzima neki stari 
tekst (a starost može iznosti samo nekoliko godina) ili prevod 
nekog stranog teksta u kojem menja didaskalije ili raspored 
epizoda kako bi ga prilagodio svetu današnjeg gledaoca. Adap- 
tadja može započeti već samim prevodom-unošenjem prome- 
na u dijaloSd tekst”.
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arena. Možda ova ideja i nije bila tako jasno profi- 
lisana na samom početku, ali je nesumnjiva velika 
potreba reditelja da napravi predstavu koja će se za- 
snivati na fizičkoj akciji i koja će biti bučna, izazovna i 
vesela.

Suhovo-Kobilin dramu počinje sledećom didaska- 
lijom: “Soba: na sredini vrata koja vode u predsoblje, 
desno vrata koja vode u kuhinju i na izlaz za poslugu, 
levo postelja sa zaslonom; nered. Tarelkin izlazi, nosi 
sa sobom svoju imovinu. Silno je uznemiren; razme- 
šta nameštaj.”8 Posle ove didaskalije sledi prvi Tarel- 
kinov monolog. Po rečima Dalibora Foretića, tada- 
šnjeg kritičara zagrebačkog nedeljnika Danas, pred- 
stava počinje na sledeći način: "... Nekoliko djece u 
svečanim nedeljnim odijelcima negde s kraja prošlog 
stoljeća bezazleno se igraju na sceni. Otimaju se oko 
lutke, skakuću unoakolo, nesputani u  svojoj privat- 
nosti, ali istodobno svjesni pomalo situacije da se na- 
laze na sceni. Gotovo da iz njihove igre izbija ne- 
patvorena radost života, poput pj eva ptica u  rano jut- 
ro, da čitava ta scena nije osvijetljena jednim fan- 
tastično opskumim osvetljenjem, što joj daje pričin 
nestvamosti. Uskoro će odlepršati sa scene, a njenom 
prazninom muklo će, poput mrtvačM sablasnog pro- 
stora apelplatza nekog konclagera, preko zvučnika 
odjeknuti riječi što odišu praznom ravnodušnošću... 
slušat ćemo... biografiju Aleksandra Vasiljeviča Su- 
hovo-Kobilina, njegovu životnu sudbinu, sudbinu nje- 
govih komada...”9 Posle ovog ubačenog, nazovimo ga 
prologa, sledi Tarelkinovmonolog.

U  drami uvodni TarelMnovmonolog je veoma op- 
širan i proteže se kroz tri scene. Suhovo-Kobilin po- 
stupno razvija monolog; počinje od Tarelkinovog op- 
šteg stanja i pogleda na život, zatim uvodi Kopilova i 
najavljuje da će preuzeti pokojnikov identitet Ulazi 
Mavmša koja donosi pokvarenu ribu kojom pune na- 
vodni leš. Mavmša odlazi da donese još ribe, a Tarel-

8 Isto, 195.
9 Dalibor Foretić, Svijedi svijet birokratskog mraka, bilten br. 6 

Festivala Bitef, 22. septembar Beograd 1974, zaostavština Bra- 
nka Pleše.

Mn u nastavku monologa objašnjava da sve ovo čini 
zato što želi da se osveti Varavinu i da kod sebe ima 
kompromitujuće papire kojima će ucenjivati Vara- 
vina. U  predstavi Tarelkin prvo iznosi svoju odluku 
da umre zato da bi izbegao kreditore, zatim planira 
surovu osvetu Varavinu koji je njegova najveća krvo- 
pija; govori kako će Varavin jedva dočekati da ga 
sahrani kako bi mu ispreturao stan i našao pisma. 
Pojavljuje se Varavin vukući pokrov i kratko kaže: 
“Umro, usmrdeo se.” To je za TarelMna povod da 
ispriča kako je umro i gde je sahranjen njegov kom- 
šija Kopilov i kako će on sada preuzeti njegov iden- 
titet. Tarelkin se, u  mislima, oprašta od svojih krvo- 
pija i sprema se da organizuje sopstvenu sahianu. 
Pojavljuje se Mavruša koja donosi ribu; on joj se 
predstavlja kao Sila Kopilov. Ona ne razume njegovu 
igm i on joj naređuje da kupi još pokvarene ribe i uči 
je kako da se ponaša pred Meditorima. Branko Pleša 
je očigledno jako sažeo tekstmonologa; on je preme- 
štao pojedine delove, tako da ono što je za motivaciju 
lika i za formiranje sukoba bitno bude na samom 
početku. Princip sažimanja i striktnog podređivanja 
radnji važiće i nadalje, mada će premeštanja scena 
biti malo kada radnja u  komadu dobije na zamahu.

U narednim scenama stižu činovnici i Varavin. Za 
Suhovo-Kobilina ove scene su veoma važne jer ot- 
krivaju mehanizam činovničkog delovanja. Oni su 
gmpa koju predvodi Varavin; u  gmpi se ističu dva 
činovnika -  Čibisov i Omega. Suhovo-Kobilin mae- 
stralno otkriva mehanizam činovničkog aparata kojim 
diriguje Varavin; Varavin odlučuje da činovnici ko- 
legu TarelMna treba da sahrane o svom trošku. Či- 
novnici beže na vrata. Varavin ih vraća i predlaže da, 
pošto im je teško da daju svoje pare, svako uvuče 
ruku u tuđ džep i izvuče odatle novac. Ova veoma 
komplikovana igra daje rezultate i pokazuje da u sve- 
tu  činovnika ono što je jednostavno i ljudsM ne pro- 
lazi, a da komplikovani mehanizam pod oštrom m- 
kom diktatora daje rezultat. Branko Pleša uMda Či- 
bisova. Reditelj želi da činovnici budu potpuno uni- 
soni -  oni nisu više samo jedna grupa, oni su jedna 
ljudska mašina. On izbacuje prvo bekstvo činovnika i
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akcenat stavlja na igru oko novčanika koja mu daje 
veliku mogućnost za razvijanje scenske igre. Lik 
Omege je zadržan jer on ovu scenu poentira i dovodi 
do apsurda. Rezultat: ukidanjem bežanja činovnika 
izgubili smo mogućnost za još jednu komičku scenu, 
ali je zato put do poente scene s novčanicima skraćen 
i dobijeno je više prostora za mizanscensko razigra- 
vanje scene, a sukob je zaoštren i ogoljen.

U  drami zatim sledi scena u kojoj Tarelkin pred 
Mavrušom likuje zbog svog početnog uspeha, Ma- 
vruša i dalje ništa ne razume aK radi ono što joj Ta- 
relkin naredi. Zatim sledi scena u kojoj Varavin misli 
da je sam u Tarelkinovom stanu i jasno pubhci iznosi 
svoje oduševljenje zbog smrti omraženog Tarelkina. 
Tarelkin, skriven iza kreveta, prisluškuje i peva kra- 
tak kuplet; Varavin čuje pevanje ali misli da peva 
Mavruša. Sve ovo je u  predstavi izbačeno. Scena po- 
činje od trenutka kada na scenu stupi Mavruša. Vara- 
vin joj pomalo preti, a pomalo joj se udvara s name- 
rom da sazna gde su papiri. Mavruša ne zna gde su 
papiri i uplašena beži. Varavin je besan (u drami je to 
čitav mali monolog, a u  predstavi jedna jedina reče- 
nica). Ovaj deo bi se u pozorišnom žargonu mogao 
nazvati “prelaznim” i kao takvog reditelj ga je mogao 
žrtvovati bez rizika da ugrozi smisao celine.

Zatim dolazi Raspljujev- šef policije u  tom kvar- 
tu. Varavin, koji se predstavio kao general, ispituje 
Raspljujeva zašto je dozvolio da stan bude pokraden. 
Raspljujev ispituje Mavrušu. U  tekst predstave nije 
ušlo formalno pozdravljanje dva državna činovnika i 
Raspljujevljev raport o merama koje je preduzeo. Iz- 
bačeno je i formalno upoznavanje Tarelkina-Kopi- 
lova i Varavina. Pleša je dijalog sveo na ono naj- 
neophodnije da bi se razumela ova (još jedna) “pre- 
lazna” scena. U  ovoj sceni najvažnije je to što smo 
sreli Raspljujeva i to je zadržano. Sledi važna scena -  
govor Tarelkina nad mrtvačkim kovčegom. U  drami 
to je vrhunac Tarelkinovog uspeha. Njegov plan se 
savršeno odvija; u  oduševljenju i egzaltaciji Tarel- 
kin-Kopilov govori o Tarelkinovom odnosu prema 
progresu. Ova scena je parodija uobičajenih posmrt- 
nih govora; putem hiperbole i metafore Tarelkin-Ko-

pilov govori o odnosu birokratije prema progresu i 
istinskoj revoluciji. U  ovoj sceni, Tarelkin i mrtvački 
kovčeg postaju metafora birokratije. U  drami nakon 
Tarelkinovog govora sledi kratka scena Tarelkina i 
Raspljujeva gde Tarelkin poziva Raspljujeva kod nje- 
ga na zakusku (pošto daća nije pripremljena); tu  je, u 
drami, kraj I čina. U  predstavi nema prekida (ritam 
na kome Pleša insistira to ne dozvoljava), već se Ta- 
relkinovpoziv odmah nastavlja na veliko ždranje Ras- 
pljujeva. Ovo je veoma važna scena koja nam otrkiva 
široku stilsku lepezu pisca: hiperbola, farsa, groteska. 
Reč je o veHčanstvenom Raspljujevljeom stomaku 
koji je u stanju da primi neviđene koHčine hrane. Ako 
prethodna scena govori o odnosu birokatije prema 
smrti, ova scena govori o njihovom odnosu prema 
životu. Ovo je prva demonstracije apsurdne i strašne 
poHcijske sile, njene spremnostina destrukciju. Nema 
toga što poHcajac Raspljujev nije u  stanju da poždere 
i svari; on ne jede, on jednostavno uništava hranu i 
njemu nikada nije dosta. Njegov stomak ga nepre- 
kidno goni da traga i on jednostavno ima neverovatan 
dar za uništavanje (hrane). U  predstavi Branko Pleša 
zadržava ovaj istovremeno i važan i zabavan tekst i 
nadograđuje ga komikom koja proizilazi iz cirkuske 
atrakcije; Raspljujev ispija Htre vina i nadima se kao 
balon, guta celu šunku... Ovaj tekst je reditelju Bran- 
ku Pleši i glumcu Slobodanu Đuriću poslužio da na- 
prave jednu od najlepših i najupečatljivijih scena u 
predstavi.

U  narednoj sceni dolazi BrandahHstova. Suho- 
vo-Kobilin u svom pismu izvođačima napominje da 
uloga BrandahHstove može biti, po potrebi, dodelje- 
na muškarcu.10 Branko Pleša ide i korak dalje; on 
ulogu dodeljuje NikoH Simiću koji već igra Varavina i 
Polutatarinova (maskiranje koje je predvideo i pisac). 
Na ovaj način sukob Tarelkin-Varavin se maksimalno 
zaoštrava i svi sporedni likovi bukvalno ulaze u funk- 
ciju razotkrivanja Tarelkinove spletke. Ovu scenu re- 
ditelj nije mnogo štrihovao. Ona je veoma dinamična 
što njegovoj ideji predstave potpuno odgovara. Kroz

10 Isto, 259.
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pojavu Brandahlistove on može intenzivnije da raz- 
radi sukob Tarelkina i Varavina. I  treće, ova scena 
predstavlja početak Tarelkinovog pada jer se Tarel- 
kin prvi put suočava s činjenicama kojima se nije na- 
dao; preuzmajući identitet Kopilova on je neplani- 
rano postao i otac dvoje dece, a dobio je i groznu 
ženukoje sada ne može da se otarasi.

Odmah uz Brandahlistovu dolazi i grupa kreditora 
koju predvodi prerušeni Varavin. Kreditori su u pred- 
stavi, kao i činovnici, hor sastavljen od neizdiferen- 
ciranih individua. Oni uzalud traže svoj novac od na- 
vodno preminulog Tarelkina. To je  poslednji trenu- 
tak zadovoljstva za Tarelkina jer uspeva da izbegne 
kreditore, ali čim njih isprati suočava se s novom na- 
pašću. Varavin kuša TareUđna; predstavlja se kao pri- 
jatelj pokojnog Tarelkina i užasno vređa “pokojnika”. 
Raspljujev ga podržava u gnusnom opisu Tarelkina i 
Tareliđn-Kopilov ne može da izđrži i prvi put se ot- 
kriva -  brani pokojnika. Dolaze pohcajci Kačala i Ša- 
tala i donose dokumenta pokojnog Kopilova. Ras- 
pljujev je potpuno zbunjen; on je čovek birokratije i 
ako mu formulari kažu da je Kopilov mrtav onda je 
on za njega definitivno mrtav. S druge strane, on je 
hčno sahranio Tarelkina. Varavin shvata TareUđnovu 
prevaru, raskrinkava ga i predstavlja kao vampira -  
mešavinu dva mrtvaca. Raspljujev je spreman da u 
sve poveruje i hapsi Tarelkina. Tu je kraj I  čina pred- 
stave. Radnja ovog dela predstave se praktično po- 
Mapa s dešavanjem u drami. Suhovo-Kobilin voh da 
postepeno razvija radnju, on voh da radi na komi- 
čkom ponavljanju situacija, zatim dozvoljava Rasplju- 
jevu po neku “filozofsku digresiju”, u  replikama ne 
propušta da naglasi formahie pozdrave karaMeristi- 
čne za činovnike, ih tipično ruska tepanja (“golubiću” 
i sl.). Svega toga u predstavi nema. Pleša akcenat 
stavlja na radnju; za njega su pogotovo dragocene one 
scene koje otvaraju mogućnost za razvijanje fizičke 
radnje i mizanscena.

U  predstavi II čin počinje dolaskom Oh-a. U  dra- 
mi dolazak Oh-a je pred kraj II čina. Varavin po- 
dučava Oh-a i Raspljujeva kako će ispitivanjem “vam- 
pira” TarelMna-Kopilova dobiti visoke činove u po-

hciji. U  drami II čin se završava promovisanjem Ras- 
pljujeva u islednika; Raspljujev kao islednik ima neo- 
graničenu vlast i on sanja o tome koje će građane 
hapsiti (trgovac Popugajčikov). Poslednja rephka II 
čina u pozorišnom komadu je: Oh: “Čuvaj se Popu- 
gajčikove. Naše vreme još nije prošlo.”H Pisac dramu 
vodi po merilima dobro napisanog komada: kraj čina 
je veliM preoMet u kome je zh duh pohcije pušten iz 
boce. Pohcija od ovog trenutka ima neograničenu 
vlast nad građanima, a Raspljujev i Oh se od poslu- 
šnih slugu pretvaraju u gospodare života i smrti. U  
drami IH čin se odigrava u pohciji. Početak HI čina 
rezervisan je za Raspljujeva koji samozadovoljno raz- 
mišlja o sebi kao važnom faMoru -  isledniku. Dolazi 
Oh da izvidi situaciju i njih dvojica počinju intenzivno 
da igraju svoje nove uloge gospodara -  spremaju se 
da ispituju svedoke.

U  predstavi, kraj II i početak IH čina su spojeni u 
jednu scenu, a od Raspljujevljevog monologa naprav- 
Ijena je rephka. Ovaj štrih je, naravno, u funkciji re- 
diteljeve zamisli, ah istovremeno pokazuje kako je 
reditelj morao da žrtvuje pojedine kvahtete teksta. 
Suhovo-Kobilin je TareUdnovu srnrt dramaturšM kom- 
ponovao u duhu dobro skrojenog komada -  ima tri 
čina (uvod-zaplet-rasplet). RudnicM žanrovsM odre- 
đuje komad kao satiričnu farsu. Sam kraj II čina (od 
momenta kada se pojavi Oh) Suhovo-Kobilinje upo- 
trebio da bi nam pokazao kako razmišlja mah rusM 
činovnik, kohko mu je vremena potrebno da bilo šta 
shvati i kojom brzinom i kako počinje da se odu- 
ševljava novom pozicijom vlasti, U  predstavi su izo- 
stale rephke koje preciznije određuju karaHer Oh-a 
kao višeg činovnika i komična situacija u  kojima se 
prikazuje kako se viši (Oh) i niži službenik (Rasplju- 
jev) bore da prigrabe slavu hapšenja vampira za sebe. 
Policija privodi svedoke po svom ukusu, a uskoro sti- 
že i lekar; to je i u  predstavi i u  drami prilika da se vidi 
kako se medicina stavlja u službu pohcije. Slede scene 
privođenja i hapšenja svedoka (Brandahlistova, Čvan- 
kin, Popugajčikov, Pahomov). Za pohciju je irele-

11 Isto, 236.
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vantno u kakvoj su oni vezi s osumnjičenim; Oh i 
Raspljujev namiruju stare račune s lokalnim utica- 
jnim građaninom kome su do juče bili podređeni 
(Čvankin), otimaju novac od imučnijih trgovaca (Po- 
pugajčikov), ih se jednostavno iživljavaju nad nemo- 
čnim i nedužnim građanima (Brandahhstova i Paho- 
mov). U  predstavi su zadržane ove scene, ah su sve- 
dene i ubrzane. Građane ispituju odmah jedne za 
drugim, nema formalnih predstavljanja. Skraćena je i 
veoma dobra scena u kojoj Popugajčikov nudi mito 
policajcima da ga puste; u drami je ova scena stepe- 
novana dok Branko Pleša odmah ide prema razreše- 
nju -  vremena za gubljenje nema jer treba iskoristiti 
sjajnu prihku za scensku igru.

U  finalu drame pohcajci dovode Tarelkina. On je 
izmoren žeđu i obeznanjen i spreman je  da prizna da 
je vampir, ali kada ga Varavin pita gde su papiri, on 
još uvek oHeva i taktizira. Varavin ga muči žeđu uz 
pomoć pohcajaca i Tarelkin konačno popušta; Vara- 
vin dolazi do dragocenih papira. TarelHn ga ponizno 
moh da mu vrati dokumente Kopilova kako bi mogao 
da napusti grad; Varavin mu vraća dokumenta (u dra- 
mi mu daje i preporuke). Drama se završava TarelM- 
novim obraćanjem publici. On se preporučuje za no- 
ve poslove jer je u  prethodnom toku drame pokazao 
da je “čovek s iskustvom”. No, tu  nije i kraj predstave. 
Policajci Oh i Raspljujev gledaju sa strane Varavina i 
TareUdna. Oni planiraju vehka hapšenja “vampira” i 
razbijanje “opšte zavere” u koju je, po njihovom mi- 
šljenju, uHjučen i Varavin. Praveći ovu intervenciju 
na samom kraju predstave, Pleša pomera temats- 
ko-idejnu okosnicu i radikalizuje osnovnu ideju pisca. 
Ubačeni dijalog Oh-a i Raspljujeva u drami je kraj II 
pojave IH čina. U  drami ovaj dijalog daje motiv više 
za policajce i menja njihov odnos prema Varavinu 
tokom istrage. U  predstavi on postaje ideja vodilja 
policajca. Dok se Tarelkin obraća građanima, poli- 
cajci imaju na umu Rusiju. Drugim rečima ono što se 
zbiva u drami stvar je  pokvarenosti sistema, a ono što 
se dešava u  predstavi tiče se ideologije čiji je produkt 
nakaradni sistem.

Skraćenja teksta i premeštanja ne zadiru u suštinu 
teksta. Kada je u  pitanju karakterizacija hkova, Pleša

je bio na tragu onog što je o hkovima Suhovo-Kobih- 
na napisao RudnicM. Branko Pleša u pismu glumci- 
ma pred generalnu probu poručuje Mrgudu Radova- 
noviću (u predstavi tumači Tarelkina) : “Uostalom 
njegova snaga je u  njegovom pepelu, on je feniks 
svega niskog u čoveku. Samo insitiranjem na tom ”fe- 
niksu" može da nas dovede do Simbola u čijem čistom 
vidu TarelHn nam i pored svega postaje poznanik, 
tragično biće koje neće izazvati naša saučestovanja ah 
će nas izazvati na misao."12 U pismu posvećenom 
Mirku Buloviću, koji je igrao Oh-a, o odnosu Vara- 
vin-Raspljujev-Oh Pleša kaže: “...Uostalom i on je 
(Varavin) i kao i Oh opčaranvolinom od Raspljujeva. 
Sve radnje izvoditi oprezno kad je u pitanju Oh uvre- 
đena frajla i (glumačH pažljivo) u  hku po sadržaju i 
doživljaju krajnje bestijalno kada je u  pitanju Oh ži- 
votinja, ubica, Oh koji živi od nasilja.. .”13. Rediteljska 
interpretacija proizilazila je iz samog teksta. Pleša je 
odbacivao pojedine elemente, motive teksta, ah nije 
dopisivao tekst niti je u postojeći tekst ubacivao ne- 
čeg čega tu nema ih što bi bilo suprotno piščevoj 
zamisli. On je takođe “dorađivao” i osavremenjivao 
dijalog tako da bude prijemčiv sluhu savremenog gle- 
daoca, a da se zadrži osnovni smisao rephke.

Suština njegovog rediteljskog doprinosa je u tome 
što nije bio samo “tumač dramskog teksta” već je 
stvorio autonomno umetničko delo -  pozorišnu pred- 
stavu u kojoj je jedan od elemenata bio tekst. On je 
jedan od prvih reditelja koji je primenio postmodemo 
tumačenje dramaturgije po kome se dramaturgija pred- 
stave sastoji od značenja koje sa sobom nosi tekst, 
značenja koje sa sobom nosi inscenacija i značenja 
koje donosi pokret glumca. Ova tri značenja u  svojoj 
recepciji gledalac tumači kao novo -  četvrto značenje.

Branko Pleša je odabrani tekst u  scenskoj reah- 
zaciji posmatrao Moz prizmu cirkusa i zabavljačkih, 
parapozorišnih manifestacija (kviz i boks meč). U  pr-

12 Zaostavština Branka Pleše. Pismo naslovijeno ‘Tarelkin’* upu- 
ćeno Mrgudu Radovanoviću.

13 Zaostavština Branka PleSe. Pismo naslovljeno “Policijski pri- 
stav OH”, upnćeno Mirku Buloviću.
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vom trenutku ovakvo tumačenje može se činiti para- 
doksalno i nespojivo s klasičnim tekstom, ali nije ta- 
ko. Već smo prihvatili žanrovsko određenje drame 
koje je dao Rudniđd -  satirična farsa. Farsa je po 
poreklu narodski pozorišni žanr i stoga je bliska cir- 
kusu i drugim zabavljačkim parateatarskim dešava- 
njima. S druge strane i cirkus i farsa imaju izrazitu 
sklonost surovosti (gro cirkuskih tačaka zasniva se na 
izazivanju smrti. Vratićemo se, u  kratkim crtama, 
analizi drame koju je dao Rudnicki. Suhovo-Kobilin 
je sMon hiperboh i njegovi likovi nose klicu demon- 
skog; oni su hiperbolisani ne-ljudi. “Materijalna” di- 
menzija likova je  takođe hiperbolisana. Suština hiper- 
bole je jasna: ispod privida činovničkog života krije se 
sm rt Hiperbola, poigravanje demonskim i izigravanje 
smrti -  sve je to karakteristično za cirkus i čini mo- 
gućim tumačenje teksta u duhu cirkusa. Forma cir- 
kusa daje mogućnost da u predstavi pokret dobije 
posebanznačaj.

INSCENACIJA

Kada govorimo o inscenaciji, ponovo moramo 
imati u  vidu kakvu je ideju o pozorištu imao reditelj -  
teatar u kome je poseban akcentna fizičkoj akciji. Da 
li postoji scenski prostor, kostimi koji su posebno po- 
godni za stvaranje ove vrste pozorišta? Po mišljenju 
reditelja Branka Pleše, to je cirkus. Sasvim sigumo 
postoje i drugi adekvatni prostori, ali mi ćemo se u 
ovom poglavlju baviti pitanjem kako je reditelj isko- 
ristio odabrani scenski okvir.

SC E N A  IK O ST IM

Scenografiju i kostime u predstavi Veseli dani ili 
Tarelkinova smrt potpisuje Vladislav Lalicki. Lalicki u 
dogovoru s rediteljem mesto dešavanja radnje iz sobe 
Tarelkina prebacuje u  cirkusku arenu. U  predstavu 
ubacuje i niz drugih cirkuskih elem enata: klackalica, 
bicikl koji ide u krug, trapez, žica po kojoj hodaju 
glumci, ring... Glumci i rekvizita su se kretali i po 
horizontali i po vertikali. Svet predstave Tarelkinove

smrti imao je izraženu i s jasnim značenjem postav- 
Ij enu i vertikalu i horizontalu.

Najpre vertikala! Smisao vertikale najjasniji je u 
sceni Tarelkinovog govora nad mrtvačkim kovčegom. 
Kada kovčeg treba da bude spušten u raku on ne ide 
dole već se pomoću mehanizma diže gore! To u pr- 
vom trenutku deluje kao paradoks Ui rediteljski geg. 
Pravo značenje ovog postupka krije se u  činjenici, na 
koju ukazuje i Rudnicki, da je Tarelkinov svet de- 
monski tj. podzemni svet; svet mrtvih (bukvalno mrt- 
vih) je iznad i izvan mrtvog, demonskog sveta biro- 
kratije. Stoga kovčeg ne samo da odlazi gore već se i 
gubi -  nestaje izvan granica tog sveta. U  predstavi 
osim ovog postoje i druga vertikalna kretanja -  do- 
lazak Brandahlistove, dolazak špijuna, šetnje Vara- 
vina... No njihove kretnje suštinskine pripadajuverti- 
kali. To njihovo kretanje više je nalik na postavku 
srednjovekovnog slikarstva gde onaj ko tek dolazi na 
mesto zbivanja “visi” u sredini prostora dok se glavna 
zbivanja odvijaju na prvoj liniji. “Šetači po žici” brzo 
padaju “u horizontalu”, “na prvu liniju zbivanja”.

Horizontala je cirkuska arena iU ring u kome se 
odvija borba. Scenografija je napravljena od metal- 
nih, belih šipki koje svojim funkcionalium, jednostav- 
nim izgledom treba što više da otvore prostor za glu- 
mačku igru. A  igre ima na pretek. Nabrojaćemo samo 
neke: Tarelkin se kiacka s kovčegom; činovnici gmižu 
oko zidova; špijuni se penju i silaze sa šipki; u  sce- 
nama mučenja voze se bicikU; Varavin i Raspljujev se 
ljuljaju na ljuljaškama... Na sceni postoje i velike stru- 
njače koje po potrebi mogu biti podloga za skakanje, 
zatim zid, zatvor za Pahomova iU operacioni sto na 
kome poUcija “ispituje” Tarelkina.

Kostimi su takođe urađeni u stilu cirkusa. Tarel- 
kin kada govori uvodni monolog ima kostim i masku 
koji veoma podsećaju na klovna. Ima ćelu i kovrdžave 
uvojke, a umesto veštačkih suza ima ping-pong lop- 
tice. Njegov kostim se sastoji od desetak pantalona 
koje skida jedne po jedne dok ne dođe do kratkog i 
tesnog šortsa. U  trenutku kada se, po tekstu, Tarelkin 
maskira u Kopilova, glumac Mrgud Radovanović ski- 
da masku i ostaje u jednostavnim crnim pantalonama
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i majici. Ovaj paradoks (maskiranje je demaskiranje) 
još jedan je prilog za tezu o izvmutosti donjeg Tarel- 
Mnovog sveta. Mavruša (Mirjana Vukojičić) izgleda 
kao ruska babuška; ona je u  belom, sva zabrađena i 
okruglasta. Kada je ispituje Varavin, on joj sMda “pr- 
nje”. Ona očajničMbrani svojekaširanepredimenzio- 
nirane grudi i na kraju se transformiše od ružne okru- 
glaste babe u vitku, lepu mladu devojku. Nikola Simič 
kao Varavin ima više kostima. Osnovni kostim je 
mundir sa zlatnim, generalskim epoletama koje ne 
sMda ni kada ostaje samo u donjem rublju -  general 
je uvek general. Kao Brandahlistova on nosi Mavru- 
šin kostim, a kada se predstavlja kao Polutatarinov on 
predstavlja čudnu mešavinu vojnika i sMtnice -  sle- 
pačke naočare, mundir na kome ima gomilu medalja 
s imutrašnje strane, štaka. Cilj kostimografa Lalickog 
je bio da kod svakog od ovih likova podcrta njegovu 
grotesknu individualnost. Kostimi policajaca Rasplju- 
jeva, Oh-a, i grape Kačala-Šatala su jednostavni: pla- 
ve pantalone, siva majica, bela motociklističkakaciga, 
beli pendrek. Njihovi kostimi imaju najmanje indi- 
viđualnog ili stilskog određenja; stiče se utisak o “si- 
vilu”, neindividualizmu i nezariimljivosti onoga koji 
nosi kostim, ali isto tako nudi mogućnostza slobodno, 
akrobatsko kretanje. Posebno je  zanimljiv beli šlem 
na glavi koji “raspljujevsku policiju” likom približava 
modemoj saobraćajnoj ili interventnoj policijiskoj 
brigadi, ali isto tako ukazuje da glava ispod šlema nije 
predviđena za razmišljanje već za udaranje. Rasplju- 
jevljev kostim ima i nečeg što ga posebno približava 
cirkusu i to u  sceni velikog ždranja. Dok se naliva vi- 
nom kostim se nadima i on bukvalno dobija ogromnu, 
grotesknu mešinu s kojom se valjuška i poigrava na 
sceni. Posebnu pažnju treba obratiti na još dva ko- 
stimiranja. Scena ispitivanja i mučenja TarelMna na- 
pravljena je kao operacija; za Tarelkinovo telo su 
zakačene jezive naprave i creva, dok su policajci i 
Varavin obučeni kao lekari. Ceo prizor deluje izu- 
zetno prljavo, krvavo, čak naturalističM. Ta scena je u 
kontrastu s belinom i cirkuskom razdraganošću okol- 
nih prizora, ali zato najdirektnije proizilazi iz teatra 
surovosti i upućuje nas na smrt. Draga scena koja 
iskače iz okvira stilizacije koja dominira u  predstavi je

finalna scena kada TarelMn priznaje da je Varavin 
pobedio. TarelMn nije skrhan. Naprotiv! On se trans- 
fonniše u Kopilova, vođu cikrusa. Tarelkin i Mavruša 
su po prvi put tokom čitave predstave lepo, pristojno, 
građansM odeveni. Njihovi kostimi bi mogli pripadati 
vremenu početka XX veka. Tarelkin i Mavruša izgle- 
daju kao šef cirkusa i glavna diva -  na kraju pred- 
stave, daMe, trijumfuje cirkus.

TEA TRALIZA CIJA

Elementi cirkusa i parateatarskih, zabavljačMh 
predstava unose zajedno u predstavu element teatra- 
lizacije i to u onom smilu u kome teatralizaciju de- 
finiše An Ibesrfild u  knjizi EJjučni termini pozorišne 
analize14. Reditelj Branko Pleša insistira na teatrali- 
zaciji i u tekst predstave ubacuje tekstove koji on na 
određenim tačkama u predstavi izgovara preko raz- 
glasa. Reč je naravno o čuvenoj rečenici: “Gledate 
predstavu Veseli dani Ui Tarelkinova smrt...”. Uz ovu 
rečenicu i uvodni tekst na početku predstave reditelj 
ubacuje snimljene krike životinja iz off-a, zatim mu- 
ziku (RadecM marš)i5 i druge šumove i zvučne zna- 
kove.

Koji je pozorišni smisao ' atralizacije? Reditelj 
putem svoga glasa i drugih znakova želi da podcrta 
svoje prisustvo na sceni i da izazove distanciranje kod 
publike. Glas reditelja iz mraka koji nas obaveštava o 
očiglednom (da smo u pozorištu i da gledamo pred- 
stavu) navodi nas na pomisao da su likovi na sceni, 
ma koliko bili ne-ljudi, tek marionete u  rukama viŠe 
sile. Ovaj scensM efekat ima za cilj da gledaoca drži 
budnog, svesnog, da m” qe dozvoli da se zanese gle- 
dajući predstavu. S druge strane elementima cirkusa, 
smehom, komikom i elementima surovosti reditelj 
nepreMdno provocira gledaoca -  tera ga da se uživi u 
predstavu, da se smeje i da se boji. Samo satirični hu- 
mor ovde nije dovoljan. Potreban je bučni, razoru-

14 Isto, 65: Izgrađivanje na sceni jedne skupine znakova koji po- 
ručuju: “Mi smo u po" 5tu.„”.

15 Iz zaostavštine Branka Pleše. Tekst naslovljen “Muzički bro-
jevi za predstavu”.
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žavajući smeh farse i cirkuske šatre. I  taman kada 
publika dođe do tačke da se “preda” pojavi se redi- 
teljevglas koji publiku podseti da “gledate predstavu 
Tarelkinova smrt1’. Publika se tako drži u  konstantnoj 
dramskoj napetosti između dva suprotstavljena za- 
hteva što daje punu snagu, potpuno značenje pred- 
stavi Veseli dani ili Tarelkinova smrt.

Kako se s ovim brojnim rediteljevim zahtevima 
snalaze glumci?

GLUMAČKA IGRA
Zbog obima ovog teksta i dostupnog materijala u 

ovoj rekonstrukciji zadržaćemo se pre svega na igri 
glavnih aktera i ukupnoj, kolektivnoj igri ansambla. 
Glavne role igrali su: Miodrag Radovanović (Tarel- 
kin i Kopilov), Nikola Simić (Varavin, Polutatarinov, 
Brandahlistova) i SlobodanĐurić (Raspljujev).

O radu sa glumcima na predstavi Veseli dani ili 
Tarelkova smrt razgovarala sam sa tadašnjim asisten- 
tom reditelja Aleksandrom Fotezom16. O radu na 
predstavi Fotez veli: "... Predstava je rađena u ne- 
kakvom mejerholjdovskom maniru. Probe su poči- 
njale tako što se (na sceni su bile strunjače, glumci su 
bili u trenerkama) skakalo, prevrtalo preko glave, tr- 
čalo. Radile su se razne vežbe, između ostalog i ka- 
rate, i to je trajalo 90-120 minuta, da se ljudi zagreju i 
fizički pripreme za predstavu koja je  bila, u najpozi- 
tivnijem smislu te reči, u  cirkuskom maniru...”. U  in- 
tervuju koji je dao oktobra 1974. godine povodom 
nagrade na Bitefu reditelj o glumačkom radu kaže 
sledeće: “... stdl kojim je predstava rađena jeste neka 
vrsta nazivnika svedenog pod totalni eldekticizam. 
Od scene do scene možemo da ustanovimo različiti 
pristup, iako su oni, kažem, svedeni pod zajednički 
nazivnik i intonirani jedni drugima...”!? a  Nikola Si-

16 Razgovor sa Aleksandrom Fotezom je obavljen i snimljen na 
audio-kasetu 24. maja 2001. godine u glumačkom salonu po- 
zorišta “Duško Radović”.

17 Danica Radović, “Rizik, izazov, traženje ” u monografiji, 
Branko Pleša, Muzej pozorišne umetnosti Sibije, Beograd 
1992,181-182.

mić opet veli: "... Sve je bilo brzo, promene su bile 
užasno brze. Scena, za scenom. To nije bilo prikazi- 
vanje fizičkog teatra, tu nije bilo baleta, ne, to je  bila 
čista glumačka egzibicija svakog od glumaca...”18

U  rekonstrukciji nam od velike pomoći može biti i 
pozorišna kritika koju je napisao Muharem Pervić. 
Dugogodišnji kritičar Politike veli: “Obučeni poput 
akrobata, gimnastičara ili zabavljača u cirkusu glumci 
’gurani’, i ’gonjeni’, i ’nošeni’ scenskom mehanikom, 
trče, skaču, lete, biju se, boksuju, gimnasticiraju, na- 
stojeći na svaki način da reči nađu početak i ’pokriće’ 
u elementamom ’biomehaničkom sloju’. Tako smo 
videh dijalog -  klackalica, dijalog -  biciklom u kmg, 
dijalog -  bokc-meč, dijalog istraga -  bičevanje itd... 
Da bi pokazao kuda vodi totalitarno ustrojeno dm- 
štvo, Pleša se poslužio majerholdovskim teatrom koji 
od glumaca ne traži emociju već kretanje; da bi nam 
pokazao svet iz koga je nestalo svako ljudsko ose- 
ćanje, on nam pokazuje teatar i glumca koji emotivnu 
energiju zamenjuje kinetičkom...”19

Posmatrajući fotografije i čitajući kritičke prikaze 
možemo izvesti sledeće zaključke: Branko Pleša je u 
podelu uključio dva vrsna komičara, Nikolu Simića i 
Slobodana Đurića. Slobodan Đurić je prethodne se- 
zone ostvario zapaženu ulogu u predstavi Mister Do- 
lar (kelner Žan), a zajedno s Nikolom Simićem je 
igrao u hit predstavi Buba u uhu. Iz prethodnog glu- 
mačkog iskustva njih dvojica su doneli izrazit smisao 
za verbaM geg i komiku. Na fotografijMa koje Slo- 
bodana Đurića prikazuju u krupnom planu vidMo da 
on polaže izuzetnu pažnju na ekspresiju; njegovo lice 
M a snažnu mMiku koja ide do groteskne grimase. U 
predstavi je on bio taj koji demonstrira glupu fizičku 
snagu; vidMo ga kako ispija ogromne kohčine vina, 
kako nosi na plećMa dmge glumce i komade dekora. 
Njegova komika je sirova i surova i asocira nas na 
cirkuskog artistu. Nikola Simić je u svojoj ulozi tako-

18 Intervju s Nikolom Simićem snimila sam 26. maja 2001. godine 
u Mubu “Stupica”.

19 Muhrem Pervić, Dinamična i satitična farsa, Politika, 5. no- 
vembar 1973.
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đe dosta radio na fizičkoj ekspresiji, ali je ona bila 
bitno drugačija. Njegov glumački zadatak sastojao se 
od tri uloge i on je  u  prvom redu radio na transforma- 
ciji. Njegovi likovi (pre svega Brandahlistova i Poluta- 
taiinov) izgledaju kao da su izašli iz crtanog filma, a 
kada igra Varavina u njemu prepoznajemo uticaje 
Čarli Čaplina. TJ njegovoj glumi nema toliko prena- 
glašene mimike, ali na svakoj fotografiji, u svakom 
trenutku vidimo potpunu psihofizičku koncentrisa- 
nost na glumačM zadatak. Mrgud Radovanović kao 
TarelMn teži da bude Movn; njegov kostim i lice za- 
ista su MovnovsM. Kada se “premasMra” u Kopilova 
njegova uloga postaje fizičM izuzetno zahtevna. Na- 
ročito snažan utisak ostavlja u  scenama mučenja. 
Ipak, o glumi Mrguda Radovanovića Muharem Per- 
vić kaže sledeće: “U punom naporu da prevlada reto- 
ričko i osvoji ekspresivnostgesta i pokreta, tumačio je 
ModragRadovanović (doduše još uvekmalo ’svečani 
krut’ za ovaj tipuloge) Tarelkin-Kopilova”.

Kada govorimo o ansambl igri moramo istaći da 
Veseli dani ili Tarelkinova smrt nikako nije jedna od 
onih predstava gde glavni glumci “vuku” a ostali se 
“šlepuju”. Svi ghmci su, u trenutku kada se nalaze na 
sceni, bili izloženi maksimalnom fizičkom naporu koji 
je od njih zahtevao punu glumačkukoncentraciju. Svi 
glumci su morali da prođu ozbiljan trening kojim je 
rukovidio Branko Pleša. Kako je izgledao trening? 
Akcenat je bio na akrobatici, boksu, cirkuskim vešti- 
nama. Pozorišni Mitičari koji su pisali o predstavi (u 
prvom redu Muharem Pervić i Vladimir Stamenko- 
vić), a zatim i rediteljevi saradnici i na kraju sam Pleša 
naglašavaju veliM uticaj Mejerholda na rad (uMju- 
čujući i trening glumaca), te stoga ovo pitanje za- 
služuje posebno poglavlje.

UTICAJl

Mejerhold je u  dva navrata postavljao na scenu 
dramu Suhovo-Kobilina TareUdnova smrt. Za naš rad 
od posebnog je značaja druga postavka istog teksta u 
pozorištu u  GlTiS-u 1922. godine. Uticaj ove pred- 
stave na Plešin rad je višestruk.

Prvo što primećujemo kada posmatramo i upo- 
ređujemo fotografije dveju postavM Tarelkinove smrti 
je idejna sličnost scenografskog rešenja. Mejerhol- 
dova scenografija je bela, drvena i krajnje fonkcio- 
nalna, a nju čine: mašina za mlevenje mesa, stolovi i 
stolice na rasMapanje. Scenografija je lineama i ne 
dozvoljava kretanje po vertikali. RudnicM u svojoj 
knjizi Režiser MejerholcP-0 napominje da je scena bila 
gola (videli su se zidovi), hladna i prljava. Rušenje 
iluzije podsticano je i time što su glumci igrali u rad- 
nim kostimima s minimalnim naznakama, a suflerka 
je sedela u  prvom redu gledališta takođe u radnom 
kostimu. Scenografija za predstavu Jugoslovenskog 
dramskog pozorišta Veseli dani ili Tarelkinova smrtje  
takođe bila bela, ali od metala. Scena je imala polu- 
kružni oblik tako da je  asocirala na cirkusku arenu -  
nije bilo golih zidova. Mašine za mlevenje mesa nije 
bilo, ali je zato bilo drugih mehanizama npr. biciMi 
koji se sami okreću u krug. Scenografija je u obe 
predstave bila svedena i krajnje fuhkcionalna s tim 
što su u Plešinoj predstavi i glumci i dekor imali mo- 
gućnost i vertikalnog kretanja. Pleša je u  svojoj pred- 
stavi čak više računao na tzv. trik-mašine (biciH koji 
“oživi” i sam se kreće, odelo koje se nadima da bi se 
Raspljujev “ugojio” i sl.) jer je njegov cilj bio cirkus. 
Njegova predstava je u scenografskoj postavci više 
polagala na čudo, magiju i atrakciju cirkusa nego na 
konstruktivističM koncept.

Dosta dodimihtačaka je bilo i u osnovnoj postavci 
glumačke igre. Mejerholdova predstava Tarelkinova 
smrt predstavljajedan od najjasnijihprimeraprimene 
biomehanike. Za Mejerholda stvaralaštvo glumca je 
stvaralaštvo plastičnih formi u prostoru i veština 
glumca sastoji se u  tome da pravilno koristi izražajna 
sredstva svog tela. Prema tome, ona je put ka ose- 
ćajnosti i obraznosti. U  stvaranju uloge ne treba poći 
od pokušaja da se usvoji psihološka suština određene 
pojave, ne treba ići iznutra nego spolja, tj poći od 
pokreta. Pokret istrenirang glumca poseduje muzi-

20 Konstantm Lazarevio Rudnicki, Režiser Mejerhol’d, Nauka,
Mosfcva 1969.
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kalnu ritmičnost; glumački prirodni talenat mora da 
se razvija uz pomoć sistematskog treninga. Ovo se 
može primeniti i na Plešinu predstavu, ali i tu se 
mogu uočiti razlike. Plešini glumci su u pripremi pa- 
žnju posvećivali korLkretnim veštinama (akrobatika, 
boks, borilačke veštine). Đurić, Simić i Radovanović 
su glumci, cirkuski artisti i zabavljači. Oni ne beže od 
eklekticizma: dečija igra, cirkus, geg slepstik kome- 
dije, parodija šou programa i sportskih takmičenja... 
Nadalje, velika pažnja je posvećivana ekspresiji Hca. 
Njihova gluma je moždapolazila od spoljašnjeg, ali je 
definitivno njen cilj bilo totalno proživljavanje lika. U  
njihovoj glumi je bilo stalne smene stilizacije i na- 
turalističke surovosti (scena operacije). Glumci su 
vladali čitavom scenom, oni su se kretali po vetikali, 
horizontali. Branko Pleša ni jednog trenuka ne poriče 
da je veliki uticaj na njega izvršio Mejerhold. U  više 
navrata on ističe uticaj biomehanike na njegov rad u 
ovoj predstavi. U  razgovoru21 na okrugom stolu Bi- 
tef-a povodom Veseli dani ili Tarelkinova smrt on pri- 
znaje uticaj Mejerholda i kaže: "... Koliko znam, Me- 
jerhold je s tim nije prošao, nije uspeo da dokaže 
svoju formu. I  to je dobro što sam došao do Meje- 
rholda i da sam, kako mi se čini shvatio u čemu je 
propao. Propao je upravo na svom principu, na bio- 
mehanici. I  ja sam u Tarelkmu primenio ono što bi se 
moglo nazvati elementim biomehaničkog, ali samo 
kao elemente, ne kao svrhu. (A da li je i Mejerhold po 
tvom mišljenju želeo da postigne izvesnu društvenu 
svrhu, nastavio je Ćirilov.) Dakako, odgovorio je Ple- 
ša. Nj egove mašinerij e na pozomici su mašine za mle- 
venje mesa, Tarelkin je bio kroz njih propušan. Upo- 
trebljavao je i sredstva komedije del arte, ni on nije 
uvek bio dosadan, i ovde u našem Tarelkinu ima ne- 
doslednosti, no nastojali smo da se u izboru sredstava 
vidi neki raspored...”22 Da li je tu Pleša u pravu ili nije 
nama je danas teško da sudimo. Svako insistiranje na

21 Razgovor je objavljen u bilteau br. 6. Festivala Bitef, 22. sep- 
embra 1974.

22 Stil i  aktuelnost, razgovor sa ređiteljem Brankom Plešom i uče- 
snicima u predstavi Vesdi dani ili Tarelkmova smrt, bilten Fe- 
stivala Bitef, 22. septembar, 115.

teatralizaciji može da deluje kao da je samo sebi svr- 
ha i nisu bili retki glasovi kritike koji su tvrdili da je 
izigravanje glumaca Jugoslovenskog dramskog pozo- 
rišta učinilo nevidljivim i nebitnim dramu Suho- 
vo-Kobilina23.

Ipak, ono što možemo sa sigumošću da tvrdimo 
kada govorimo o ove dve postavke Tarelkinove smrti 
je sledeće: one su igrane u dva potpuno različita dru- 
štveno-geografsko-istorijska trenutka i to ih čini bitno 
dmgačijim i u  postavci i u  samoj recepciji. Branko 
Pleša je nailazio na veoma mnogo problema i otpora 
u  svom pozorištu24, ali je u  poređenju s Mejerhol- 
dom, imao izuzetne uslove za rad. On je radio u jed- 
noj od najprestižnijih teatarskih kuća u zemlji, imao 
je na raspolaganju najbolje glumce tog teatra, a pred- 
stava je prikazivana pred publikom koja je živela u 
stabilnoj, relativno prosperitetnoj zemlji. Mejerhol- 
dova situacija i publika bili su radikalno dmgačiji, ah 
to je i pozorišno i istorijski dovoljno poznato da se ne 
moramo time posebno baviti u  ovom radu.

Sledeća važna distinkcija između ove dve predsta- 
ve proizilazi iz prethodne. Mejerhold je Tarelkmovu 
srnrt stvarao u periodu koji je poznat kao “sovjetska 
avangarda”; on je bio avangardan reditelj i inovator. 
Branko Pleša je stvarao u doba kada su razni avan- 
gardni pravci već bili prošlost i kada je postepeno 
nastupalo doba tzv post-avangarde. Branko Pleša je 
predstavnik svog vremena i on svesno naginje eklek- 
ticizmu. Plešina predstava Veseli dani ili TareUdnova 
smrt mnogo duguje Mejerholodvoj predstavi. Pleša je, 
kao pravi, iskusni umetnik, znao da ništa ne nastaje ni 
iz čega -  ni u životu ni u umetnosti. Iza svakog umet- 
ničkog dela stoje druga dela i pravi umetnik je uvek 
svestan uticaja pod kojim stvara (da li i u kojoj meri 
želi to javno da prizna, dmgo je pitanje). Predstava 
Veseli dani ili Tarelkinova smrt u tadašnjim jugoslo-

23 Vidi tekstove:
Meša Selimović, Nemam više vremena za sitnice, novembar 
1973.
Petar Volk, Klasična đrama i Svi teatar, Knjižeme novine, ok- 
tobar 1974.

24 Vided prepiska sa upravom iz zaostavštine Branka Pleše
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venskiin okvirima stoji na početku periođa postmo- 
deme u kome će aktivno korišćenje svekolike umet- 
ničke baštine biti jedan od osnovnih principa delo- 
vanja.

RECEPCIJA
Predstava Veseli dani ili Tarelkinava smrt očeki- 

vana je dugo i premijera je otpraćena s velikom pa- 
žnjom. Velika većina novinara i kritičara oduševljeno 
je pozdravila predstavu. Tadašnji upravnik Milan Đo- 
ković u  tekstu Iskušenjajedne velikepredstave25 detal- 
jno opisuje atmosfem na premijeri, sastav publike, 
brojne aplauze na otvorenoj sceni i veliko slavlje koje 
je potom nastupilo u  pozorištu. Bez sumnje bio je to 
pozorišni događaj od prvorazrednog značaja.

Mišljenje pozorišnih kritičara povodom premijere 
već smo i ranije u  ovom radu navodih. Svi su zapazili 
da je Beograd prisustvovao prvorazrednom pozori- 
šnom činu. Primećen je uticaj Mejerholdove estetike, 
specifičnost teatarskog pristupa (teatar pokreta), in- 
tenzivno prisustvo reditelja na sceni itd.

Zanimljiva je recepcija bitefovske pubhke. U  an- 
keti koja je pravljena posle prve predstave, a koja je 
objavljena u ranije spomenutom biltenu Bitefa po- 
znati pozorišni umetnici (Mira Trailović, Rade Šerbe- 
džija, Dušan Kovačević, Zoran Radmilović, Ljubomir 
Muci Draškić), kritičari i novinari (Feliks Pašić, Zo- 
rica Pašić, Zlata Kurt) govore o predstavi u super- 
lativima. Na okmglom stolu (čiji je zadržaj objavljen 
u tekstu “Stil i aktuelnost” u istom biltenu) povodom 
predstave napravljen je pokušaj polemike: postavlje- 
no je pitanje da h je Pleša ovim pristupom oslabio 
satiričnu oštricu Suhovo-Kobilina. Svi prisutni, koji su 
se javih za reč, zdušno su ustah u odbranu predstave. 
Rezultat polemike ne govori toliko o tome da h je ih 
nije Pleša izneverio pisca već mnogo više o ogromnoj 
potrebi naše pozorišne javnosti za ovakvom, novom,

dmgačijom predstavom. Oduševljenje s kojom je 
predstava dočekana govori i o kvahtetu predstave, ah 
i o tome koliko se dugo čekalo da se pojavi domaća 
predstava koja će u svim svojim aspektima biti na 
nivou onog dela najkvahtetnije svetske produkcije ko- 
ja nosi predznak “nove pozorišne tendencije”.

ZAKLJUČAK
Veseli dani ili Tarelkinova smrt je prvi pokušaj u 

repertoarskom, institucionalnom pozorištu -  Jugoslo- 
venskom dramskom pozorištu da se napravi pred- 
stava u  kojoj će akcenat biti na cirkusoj atrakciji i 
fizičkoj akciji. To je istovremeno bila prva takva pred- 
stava i za Branka Plešu. Eksperiment je uspeo, tm d se 
isplatio. Ah ovakvih, odvažnihistraživanja zadugo vi- 
še nije bilo ni u  pozorištu niti se na nešto shčno od- 
važio kasnije Branko Pleša. Zašto? Zašto je predstava 
kao što je Veseli dani ili Tarelkinova srnrt izuzetak, a 
ne pravilo u repertoarskoj politici ne samo ove već i 
dmgih prestižnih repertoarskih pozorišnih kuća? Deo 
odgovora pre svega treba tražiti u preovlađujućoj tra- 
điciji (i navici) našeg pozorišta da se prevashono bavi 
verbalnim. I  sam Branko Pleša je kao glumac i reditelj 
stasao na ovakvom pozorištu. Kada su ponestah us- 
lovi za održavanje ovog pozorišnog dragulja (Slobo- 
dan Đurić je tragično preminuo u decembru 1977. 
godine) prestava je skinuta s repertoara, a pozorišni 
život se vratio u stare tokove.

Šta je ostalo? Ostalo je sećanje na jedno izuzetno 
umetničko ostvarenje, ostala je težnja da se shčno 
iskustvo na nekoj dmgoj predstavi ponovi (što je i 
učinjeno tek 16 godina kasnije u predstavi Dozivanje 
ptica reditelja Harisa Pašovića) i ostala je ogromna 
glad pozorišne javnosti za novim, dmgačijim, uzbud- 
ljivim, u svakom slučaju živim pozorištem.

Marina MILIVOJEVIĆ MAĐAREV

25 Milan Đoković, Ishišenje jeđne velike predstave, u monografiji 
Branko PleSa, Muzej pozorišne umetnosti, Beograd 1992, 59- 
67.
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Tarelkinova sm-" " ' 'n M'X)graa 19 15, režija Branko Pleša
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Hronika savremenog pozorišnog života drama

N a g r a đ e n l  komadi i oni d r u g i

VEČERA SA PRIJATELJIMA 
Atelje 212 
pisac: Donald Margulis 
reditelj: Nenad Gvozdenović

Uprkos tome što postavljanjem drama Donalda 
Margulisa na obe svoje scene Atelje 212 ostaje veran 
svojoj repertoarskoj politici odabira aktuelnih teksto- 
va savremenih pisaca, taj potez iz više razloga zahteva 
poseban osvrt.

Činj enica da j e Margulis za dramu Večera sa prija- 
teljima dobio Pulicerovu nagradu, svakako predstav- 
lja dovoljno dobar razlog interesovanja za ovaj tekst 
Drama o krizi srednjih godina prikazana je kroz vi- 
zuru dva bračna para, kroz čije sudbine se upozna- 
jemo s razKčitim mogućim razrešenjima problema s 
kojima se ljudi dotičnih godina (neminovno?) suo- 
čavaju. Da li je tekst baš zaslužio Pulicerovu nagradu, 
to pitanje ostavljamo po strani. Razvoj likova gotovo 
da i ne postoji, komad je suviše raspričan, ima praz- 
nog hoda. Međutim, pitanje ispravnog izbora život- 
nog saputnika, bračnog neverstva, poverenja kako 
među supružnicima tako i među prijateljima -  pitanje 
koliko zapravo poznajemo navodno bliske osobe -  
jesu dokaz da dramski potencijal teksta postoji. Na- 
meće se, stoga, pitanje kako je moguće da je reditelj 
Nenad Gvozdenović u  realizaciji ostao zainteresovan 
isMjučivo za površinsM, zabavljačM nivo, a da ni to 
nije izveo dovoljno uspešno.

AmatersM pristup reditelja, osnovni je razlog ne- 
uspeha predstave. Prazan hod nije premošćen, na ras- 
pričanim delovima nisu vršene intervencije, nije odre- 
đeno težište ni po pitanju teme niti u vezi s likovima, 
mizanscenska rešenja su aljkava i na prvu loptu.

Glavni preokret u  drami sastoji se, zapravo, u to- 
me da kod jednog bračnog para ne dolazi do pre- 
okreta, odnosno da oni, uprkos preispitivanju izazva- 
nom razlazom najboljih prijatelja, ipak ostaju zajed- 
no. GlumačM par Ljiljana Dragutinović (Karen) i Bo- 
ris Komnenić (Gejb), uspeK su da se koliko-toliko 
snađu u Haotičnosti kojoj ih je, očigledno, reditelj 
izložio. .

Ljiljana Dragutinović donosi lik zbunjene i zateče- 
ne sredovečne žene kojoj raspad braka njenih prija- 
telja služi kao lakmus papir za preispitivanje isprav- 
nosti sopstvenog života i braka. Scena u kojoj fizičke 
vežbe predstavljaju njen pokušaj da proveri da li će je 
možda to učiniti srećnijom i zadovoljnijom, istovre- 
meno je i smešna i tužna. Boris Komnenić na čudan 
način uspeva da od lika koji nema apsolutno nikakvu 
razvojnu liniju (ostaje smireni skeptik od početka do 
kraja), izvuče neM čudan i taman, dovoljno razvijen 
“žal za mlados”, tugu za prošlim vremenima i neisko- 
rišćenim prilikama.

Što se drugog glumačkog para tiče, pitanje je da li 
bi i veća orijentisanost reditelja uspela da ostvari iole 
bolje rezultate. Sva glumačka veština Mladena An-
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drejevića (Tom) i D ubr yke Mijatović (Bet), svela se 
na viku i naglašenu mimiku od kojili na kraju nije 
ostalo ništa.

Bet je sređovečna žena koja otkriva muževljevo 
neverstvo i odlučuje da ga ostavi i započne svoj život 
iz početka. Glumica je za ulogu sredovečne žene su- 
više mlada, ali to je i njen partner, što navodi na 
pomisao da reditelj ipak jeste imao određenu viziju i 
nameru da kaže kako su samo mlađi Ijudi u  prilici da 
iz korena izmene svoje živote, dok stari(ji)ma pre- 
ostaje da nastave po starom.

Cak i ako se rešenje prihvati kao takvo, Dubravka 
Mijatović prikazuje lik žene koja je infantilna i  ne- 
zrela u meri da je zaista gotovo nemoguće zamisliti da 
bi jedan tradicionalan i staromodan par, kakvi su Ka- 
ren i Gejb, takvoj osobi mogao da ostavi decu na 
čuvanj e. Dok bi promena nj enog karaktera trebalo da 
bude jasna, od depresivne prevarene žene ka sigumoj 
osobi koja je našla novu ljubav i pred kojom su se 
otvorili novi vidici, Mijatovićeva svojom igrom ništa 
od toga ne donosi: vikanje, gestikulacija i nesnalaže- 
nje u  prostoru ostaju prisutni do kraja, a jedina pro-

mena j e na nivou kostima i frizure. D a 
nije toga, zaista uopšte ne bi bilo jasno 
šta navodi Karen da pomisli da bi i 
njen život mogao postati podjednako 
razdragan.

Koliko je svemu tome doprinela 
rediteljeva neusredsređenost, koliko 
glumičina neumešnost, pitanje je za 
koje niko ne ostaje zainteresovan i to 
predstavlja problem. Takva tema sa- 
svim sigumo ima ciljnu grupu, ali ništa 
od te teme ne dopire do publike; a i 
sve je beskrajno dosadno i razvučeno.

Atelje 212 još jednu sezonu zavr- 
šava predstavom koja doživljava ne- 
uspeh. Pitanje kriterijuma dodele Pu- 
licerove nagrade ne dotiče nas se u 
meri u kojoj jedno drugo pitanje koje 
se nameće, a to je pitanje odabira za- 
bavljačkih tekstova.

Tokom prethodne sezone, došlo je do jasnije dife- 
rencijacije između zabavljačkih, i predstava s višim 
umetničkim pretenzijama. Pozorište po svojoj suštini 
nije, i ne bi ni trebalo da bude elitistička umetnost 
usmerena isključivo na uzan krug Ijudi, već bi trebalo 
da postoje predstave koje bi zadovoljile i neke druge 
ukuse i interesovanja. Postavlja se, međutim, pitanje 
kriterijuma i u  odabiru takvih tekstova i načina nji- 
hovog predstavljanja na sceni.

SABRANE PRIČE 
Atelje 212, Teatar u podrumu 
pisac: Donald Margulis 
reditelj: Tatjana Mandić Rigonat

Na maloj sceni istog pozorišta, postavljena je dra- 
ma Sabranepriče, istog autora, komad u  čijem je sre- 
dištu takođe svođenj e računa, ali ne bračnih već život- 
nih, kao i stalna tema starenja i zauzimanja upražnje- 
nih mesta od strane mlađih, rešenih da se za te po- 
zicije izbore na razne načine.
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Rediteljka Tatjana Mandić Rigonat dostiže veću 
koherentnost i jasnoću izraza no što to polazi za ru- 
kom njenom kolegi Gvozdenoviću. Odabravši Kata- 
rinu Žutić i Svetlanu Bojković za tumače naslovnih 
uloga studentkinje i njenog mentora, ona ostvaruje 
specifičnu atmosferu i prikazuje stvaranje ambivalen- 
tnog pokroviteljskog odnosa, u  okviru kojeg se smena 
generacija odvija kako na nivou profesije, tako i na 
biološkom i ljudskom planu. Nameće se, međutim, 
pitanje da li takvom podelom rediteljka jednostavno 
ide linijom manjeg otpora, odnosno, da li bi istu vrstu 
specifičnog štimunga uspela da ostvari i s dve glumice 
koje nisu u privatnom životu majka i ćerka.

Svetlana Bojković tumači ulogu slavne spisatelji- 
ce, profesora univerziteta, koja u susretu sa svojom 
mladom i ambicioznom studentkmjom polako poči- 
nje da se suočava s činjenicom da su njeni i umetnički 
i ženski potencijali na izmaku. Katarina Žutić, s druge 
strane, postepeno razvija svest o postojanju sopstve- 
nih snaga i o načinu njihovog kultivisanja.

Oba lika imaju jasan razvojni tok: od samouve- 
rene, uspešne i cenjene ka ranjivoj, zaboravljenoj ženi 
uplašenoj svešću o sopstvenom zalasku, a u  drugom 
slučaju, od zbunjenog, neusredsređenog i nesigumog 
devojčurka ka svesnoj i samouverenoj mladoj ženi 
koja grabi napred. Glumice prate tu  razvojnu liniju, 
ali je problem što u  mnogim njihovim dijalozima, a 
pogotovo u svađi na samom kraju, preovladava pri- 
vatna nota. Drugačiji kasting bi zahtevao i kompH- 
kovaniju saradnju između reditelja i glumaca, ali bi 
upravo svojom većom zahtevnošću svakako doveo i 
do studioznijih a samim tim i upečatljivijih glumačkih 
ostvarenja. .

Drugo pitanje koje drama otvara jeste problem 
autorskog prava na upotrebu tuđe istinite priče u  svr- 
he svoje umetnosti. Ono je posebno i nevezano za 
odnos mladosti i iskustva, te žensku sujetu kao do- 
datni faktor, tako da ukoliko su ti tanani međuljudski 
odnosi bili u  središtu rediteljskog interesovanja, na 
šta predstava do pred kraj navodi, nejasno je zašto se 
problem autorstva na kraju izdvaja kao autonomna 
celina, umesto da ostane vezan za glavni tok koji se 
razvija u okviru dve, prevashodno, Ijudske sudbine.

.. . pr.j-, jima, Atelje212
(Foto: Vukica Mikača

Glumačka greška ili rediteljsM propust -  bez ot 
zira na odgovor na ovo pitanje, kraj na ovaj način biva 
u velikoj meri ublažen.

ZVER NA MESECU 
Beogradsko dramsko pozorište 
pisac: Ričard Kalinoski 
reditelj: Nebojša Bradić

Još jedna drama savremene američke dramatur- 
gije postavljena je  na sceni jednog od beogradskih 
pozorišta. Reč je o drami Ričarda Kalinoskog, savre-
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menog američkog pisca, što za publiku, u  posleđnje 
vreme naviknutii da na Velikoj sceni Beogradskog dram- 
skog pozorišta gleda adaptadje Nebojše Bradića, pred- 
stavlja, u neku ruku, apartan repertoarski potez.

I  ovoga puta je na izbor teksta verovatno uticala 
ovenčanost nagradom; drama je, naime, dobila pri- 
znanje Molijer u kategoriji najbolje drame na reper- 
toaru u Francuskoj. Mada manje glasovita od PuH- 
cerove, nagrada je očigledno smatrana dovoljno dob- 
rim razlogom za odabir teksta, s obzirom na to da on 
sam, kao ni predstava, ne nudi ništa posebno.

Razloziza to nisu vezani za odabir teme jer je  ona, 
sama po sebi, veoma potentna. Osnovna tema o uti- 
caju prošlosti na nove generacije, na uobličavanje nji- 
hovih života i percepciju stvamosti, data je kroz priču
0 jermenskoj devojci Seti (Paulina Manov) koja, na- 
kon što je doživela i preživela užase turskog genocida 
nad njenim narodom, dolazi u Ameriku kako bi reali- 
zovala brak s Aramom (Nebojša Dugalić) ugovoren 
“na neviđeno”. Ne samo osnovna tema tereta pro- 
šlosti, koja je aplikativna i na naše prilike, a nije, za 
razliku od mnogih dmgih, eksploatisana preko gra- 
nica izdržljivosti, već i motivi političkih progona, kao i 
sukoba kultura, nude snažnu dramsku građu, a i našoj 
situaciji su veoma bliski. Postavlja se, stoga, pitanje, 
kako to da nakon odgledane predstave izostane emo- 
tivni doživljaj, već se sve doživi kao mlako, razblaženo
1 razvučeno.

Osnovni razlog za takav prijem jeste činjenica da 
nijedan od tih motiva nije razrađen do kraja, ili bar u 
nekoj većoj meri, već je sve ostavljeno na nivou na- 
znake, te deluje nedovršeno. Odnos dvoje glavnih ju- 
naka nije ni mogao biti razvijeniji u  smem melodra- 
me, jer je reč o ugo /orenom braku (pritom se do- 
datno ispostavlja da Seta nije devojka čiju je sliku 
Aram dobio i koju je očekivao), već je sve podređeno 
osnovnoj temi opterećenosti bremenom nasleđa, re- 
flektovanoj kroz Aramovu opsednutost pokušajima 
da slikama novih, popuni stam porodičnu fotografiju 
s koje su isečene glave starih članova porodice. Motiv 
Setine neplodnosti, koji je  osnovni razlog Aramovog 
neuspeha u ispunjavanju “obezglavljene” fotografije, 
takođe nije usmerena u pravcu razvijanja njihovog

odnosa već opet u interesu osnovne teme, tako da je 
gotovo neverovatno da je ona, iako joj je sve podre- 
đeno, ipak ostala nerazvijena.

Nedovršenost drame samo je dodatno potvrđena 
postavkom Nebojše Bradića, a glumci su se dovijali 
na različite načine. U  drami ne dolazi ni do kakvog 
razvoja lika Arama Tomasijana, tako da je činjenica 
da Nebojša Dugalić nije imao zdravu osnovu na kojoj 
bi gradio lik, ali to, ipak, ne opravdava njegovo prlbe- 
gavanje najneposrednijim glumačkim sredstvima, ka- 
kva su gestikulacija i glasovne etide (ima u njegovom 
Aramu dosta Latif efendije iz Proldete avlije, Grumija 
iz Ukroćene goropadi, a i mnogih dmgih nj egovih liko- 
va). S dmge strane, Seta prerasta -  od zbunjene i 
preplašene devojke koja se, zahvalna za živu glavu, 
potčinjava Aramu i njegovim zahtevima -  ii odlučnu 
mlađu ženu, svesnu da taj novi život, uz sva namet- 
nuta ograničenja i uslovnosti, moraju organizovati na 
dostojanstveniji način. Paulina Manov s podjedna- 
kom jasnoćom slika njen lik u  oba dela predstave.

Posebno zanimljivu glumačku kreaciju ostvario je 
Vlastimir Đuza Stojiljković u  ulozi Vinsenta, i kao 
zrelog čoveka koji nas, poput naratora, upoznaje s 
celokupnim dešavanjima, i kao dečaka kojeg su Aram 
i Seta usvojili. Scene “malog” Vinsenta posebno su 
zanimljive jer ih glumac, i dinamikom i gestom i dik- 
cijom, sasvim jasno razdvaja od njegove “odrasle” 
verzije.

Postavljanje drame Kalinoskog značajno je u smi- 
slu upoznavanja ovdašnje publike sa savremenim po- 
zorišnim tokovima u svetu, što bi svakako trebalo po- 
držati, pri čemu ubuduće treba voditi računa o činje- 
nici da nagrade same po sebi nisu dovoljno dobra 
preporuka.

SKUP 
Jugoslovensko dramsko pozorište, 
Teatar “Bojan Stupica” 
pisac: Marin Držić 
reditelj: Jagoš Marković

U  m om  predstava rađenih po savremenim ili bar 
novijim dramama, postavka Skupa, Marina Držića na
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sceni Teatra “Bojan Stupica”, predstavlja pravo osve- 
ženje čijem scenskom šarmu doprinosi i zanimljivo i 
nesvakidašnje čitanje reditelja Jagoša Markovića.

S obzirom na to da je Držićeva drama gotovo 
“prepisana” i, za uslove piščevog vremena, prilago- 
đena verzija drama Menandra i Plauta, a kako je 
tema škrtosti i tvrdičluka uticala na nastanak nrnogih 
dela svetske dramaturgije, Markovićevo tek blago 
pridržavanje osnovnoj priči sasvim je opravdano, i ne 
ometa percepciju čak ni onim gledaocima kojima pri- 
ča nije u  najsvežijem sećanju, ili s njom nisu ni upo- 
znati. Da li je Variva Skupu supruga ili služavka, da li 
starac koji prosi Adrijanu ima brata ili sestru, u  celo- 
kupnoj scenskoj viziji Jagoša Markovića, zaista nije 
od presudnog značaja.

Reditelj slobodno interpretira Držićevo delo na 
svim nivoima scenske realizacije, počev od scenogra- 
fije (Boris Maksimović) koja predstavlja morsko dno, 
suvo, skamenjeno od soli nakon povlačenja vode, a 
čija iskošenost sprečava likove u  više puta iskazanoj 
nameri da iz tog i takvog sveta pobegnu. Činjenica da 
odatle na kraju uspevaju da izađu tek oni koji ostva- 
ruju uzajamnu i iskrenu ljubav (pre- 
ma drugom Ijudskom biću, a ne pre- 
ma zlatnicima), uokviruje scensku 
metaforu koja ukazuje na duhovnu i 
emotivnu pustoš koja vlada u tom 
svetu. Oštra kosina koja otežava kre- 
tanje samo je dodatno scensko sred- 
stvo kojim se u startu ukazuje na izo- 
pačenost, a ta izopačenost je, po- 
stavkom hkova, još detaljnije elabo- 
rirana.

Jagoš Markovićje iz svakog od li- 
kova izvukao osnovnu karaktem u 
crtu koju je potom hipertrofirao, do- 
davši joj i nešto novo. Tako je do- 
bijen spektar najneverovatnijih kre- 
atura koje su sve pomalo “iskošene”, 
svaka na svoj način: Skup je tohko 
zaslepljen blagom da je ostalima ne- 
razumljiv (veoma efektno rešenje s

izmišljenim jezikom koji on koristi samo u kontaktu 
sa svojim voljenim bogatstvom), prosac Adrijane 
(Predrag Ejdus) deluje starije od Tutankamona, za- 
ljubljeni mladi u  svom hrizmu deluju izgubljenije ne- 
go što takvo stanje inače nameće i u  potpunosti odu- 
daraju od svog okruženja. Ono što je posebno zanim- 
ljivo u glumačkoj podeli, jeste svojevrsna travestija 
koju je reditelj izvršio, tako da je par Skup-Variva 
žensM, a par Zlati Kum-Dobre, muški. To da h ta 
rediteljeva odluka nosi neku konkretniju nameru spa- 
da u ranije napomenute nejasnoće, ah se savršeno 
uklapa u celokupnu nesvaMdašnjostpostavke.

Glumačka ostvarenja su u neku ruku neujedna- 
čena, a razlog tome je, verovatno, razhčit stepen razu- 
mevanja rediteljeve namere. S jedne strane, Gordan 
Klčić lik Manua donosi na način koji ne daje jasnu 
sliku o tome da h je on retardiran ih samo čudan, a 
Marinko Madžgalj (Marko) pomalo dezorijentisano i 
nespretno igra ulogu zanesenog ljubavnika, što je u 
nesHadu s eteričnom pojavom i nastupom Adrijane 
(Marija DaMć). S dmge strane, međutim, Đurđija 
Cvetić, u  ulozi Skupa, kreira jednu od svojih najboljih
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uloga i jasno donosi lik starog namćorastog tvrdice, 
zaljubljenogisključivo u svoje blago. Scene uživanja u 
zlatnicima jedine su u kojima Skup ispoljava nežnu i 
blagu stranu svoje prirode, a rešenje da uloga bogat- 
stva bude poverena običnim klikerima “staJdencima”, 
zaokružuje opštu metaforubesmisla.

VEČERAS SLUŠATE... 
Zvezdara teatar 
pisac:Dušan Ristić 
reditelj: Zlatko Paković

I  inače sklon fflmskom izrazu, Dušan Ristić pred- 
stavlja svoj novi dramski tekst, Večeras slušate..., kao 
screwbaU komediju, podžanr rane američke komedije 
čije su osnovne karakteristike bile dinamika i šema- 
tizovani likovi. Nastala kao spoj najrazUčitijihistinitih 
događaja koji su uticali na pisca, a koji im je ovim 
tekstom napravio specifičan omaž, drami manjka ori- 
ginalnost u  svim osnovnim elementima, kao i dosled- 
nost osnovnim dramaturškimpravilima, ali zabavnost 
svakako ne.

Emitovanje adaptacije romana Džordža V elsa Rat 
svetova, koje je u  predvečeije Drugog svetskog rata, a 
u  režiji Orsona Velsa, dovelo do paničnog straha me- 
đu slušaocima, kao i priča o Dragoslavu Uiću, začet- 
niku radio-drame u nas, koji je preveo Velsovu dra- 
mu, prilagodio je uslovimapredratne Srbije i pokušao 
da ponovi Velsov uspeh -  predstavljaju okosnicu Ri- 
stićevog komada.

Smeštanjem priče o pripremi i emitovanju emisije 
u  noć i jutro uoči bombardovanja Beograda 6. aprila 
1941, Ristić preuzima obrazac Dušana Kovačevića i, 
kao i u scenariju za film Ko to tamo peva, zaoštrava 
situaciju, te prikazuje obične ljudske sukobe čija trivi- 
jalnost, upravo zahvaljujućipredvidljivom razvoju do- 
gađaja, dolazi u  prvi plan.

Sama osnovna situacija je po svojoj suštini kova- 
čevićevska: grupa Ijudi, na izvestan način izolovana 
od ostatka sveta, funkcioniše u  sHadu sa sopstvenim 
kriterijumima i logikom trenutka kojeg je, zapravo,

nesvesna. Ovde je ta iščašenost višestruko istaknuta. 
Prvo, grupa glumaca već je samim prostorom (radio 
studio) fizičH izolovana; zatim, činjenica da pripre- 
maju umetničku fikciju još ih više udaljava od stvar- 
nosti; na kraju, sam žanr njihove radio-drame, naučna 
fantastika, predstavlja najviši nivo razdvojenosti 
stvamosti i mašte. VeliH zidni sat ne radi, već ga 
samo s vremena na vreme ručno našteluju na pravo 
vreme koje glumci, potpuno apsorbovani u  posao i u 
međusobne zađevice, veoma brzo i zaboravljaju. Ri- 
stić, međutim, to nepripadanje realnosti hipertrofira 
do krajnjih granica: teško je poverovati da je u večeri 
petog aprila, kada je nemačka sila već protutnjila po- 
lovinom Evrope, zaista bilo onih koji su verovali da će 
sve završiti uskoro i na sasvim bezbolan način. Takva 
nelogičnost, svakako, odmah padne u oči, ali kao po- 
sledica uslovnosti vezane za izolovanost likova, ne 
opstaje dugo kao smetnja.

Dušan Ristić dobrim delom preuzima Kovačevi- 
ćev obrazac i kada su likovi u  pitanju. Tu su entuzi- 
jastični i pomalo nervozni reditelj (Feđa Stojanović) i 
njegov snalažljivi i simpatični pomoćnik (Janoš Tot) u 
čijoj su mizanscenskoj igri prevashodno prepoznat- 
ljivi elementi američkih komedija tridesetih godina 
(njihov međusobni odnos neodoljivo podseća na od- 
nos Miška i Tate, iz pomenutogKovačevićevog scena- 
rija), teatralni veliH glumac (Miodrag Radovanović) 
koji je u  profesionalnom sukobu sa suj etnom i razma- 
ženom glumicom (Đurđija Cvetić), Ijubomomi nad- 
meni muž (Miodrag Krstović) koji svoju mladu ženu 
punu života (Radmila Tomović-Grinvud) pokušava 
da drži na kratkom lancu, kao i mladi glumac (Dub- 
ravko Jovanović) koji je samo radi snimanja drame 
doveden s fronta, te je zato beskrajno zahvalan za tu 
ulogu.

U  sHadu sa žanrovskim zahtevom, likovi su pojed- 
nostavljeni i tipizirani, ali krajnje simpatični sa svim 
svojim manama. Odličan i izvrsno uigran glumačH 
ansambl precizno je postavio likove upravo u sHadu s 
osnovnim zahtevom, tako da svi, na nivou sHce, i u 
svim oblicima glumačkog izraza, besprekomo funk- 
cionišu. Dikcija pred mikrofonom i mimo njega, od- 
nos teatralnosti i prirodnosti u  sHadu s vlastitim raz-
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maženim potrebama, zbunjenost i iskrenost -  sve je 
to jasno razdvojenojedno od drugog.

Spisateljsko-rediteljski tim Dušan Ristić i Zlatko 
Paković (kojem je ovo ujedno i prva režija u  nekom 
od beogradskih pozorišta), stvorili su predstavu koja 
je, iako nastala kao kompilacijanajrazličitijihuticaja i 
impresija, i za razliku od ostalih predstava bulevar- 
skog tipa kakvima je kraj sezone obilovao, makar za- 
bavna, ali čiji se sam završetak u velikoj meri oseća 
kao nedosledan.

Naime, ako se samim tokom predstave njihova 
izolovanost prihvati kao uslovnost, što je preduslov da 
osećamo simpatije prema njihovoj (tolikoj?) neoba- 
veštenosti i entuzijazmu, postavlja se pitanje kako je 
moguće da oni, nakon boravka na izvesnoj zabavi i 
povratka u studio i dalje osećaju istovetnu bezbri- 
žnost. To automatski ruši uslovnost, jer se uspostavlja 
novi obrazac po kojem je i taj spoljni svet podjednako 
neobavešten, što je, ipak, sasvim teško prihvatljivo. 
Osim toga, njihov povratak u studio, mada se iz oči- 
glednih razloga piscu nametnuo kao zgodno rešenje, 
dramaturški je sasvim neopravdan i veštački izveden.

VELIKA DRAMA 
Narodno pozorište, Velika scena 
pisac i reditelj: Siniša Kovačević

Izgleda da je Srbima preterivanje i 
samosažaljenje inherentno, i to u  bilo 
kom smeru. Nakon desetogodišnjeg la- 
mentiranja nad sobom kao nebeskim 
narodom koji je jedini vredan, ali eto, 
valjda iz ljubomore, prezren i proga- 
njan od strane svih, sada se odjednom 
propoveda antipatriotizam, i Srbi pred- 
stavljaju kao za sve i svakome krivi.

Koliko god zvučalo kao generaliza- 
cija, ovakvo viđenje stvari u  potpunosti 
odgovara opštem tonu nove predstave 
Siniše Kovačevića, koju on potpisuje i 
kao pisac i kao reditelj.

Baveći se pedeset godina dugim periodom naše 
istorije, od posleratnog naseljavanja Vojvodine, pre- 
ko Mize nakon donošenja rezolucije Informbiroa, sve 
do današnjih dana, drama prati ne samo vremensM, 
već i sudbinsM isprepletane živote pripadnika cmo- 
gorske porodice Vučić i ljudi s kojima su dolazili u  
kontakt, a koji su na tokove njihovih života presudno 
uticali.

Ogroman ansambl od pedesetak glumaca uMju- 
čujući i statiste, glomazna scenografija Geroslava Za- 
rića koja se, kao i sama sudbina koja je u  središtu 
piščevog/rediteljevoginteresovanja, zlokobno nadvija 
nad protagonistima, kao i veliM broj tema koje čine 
okosnicu naše nacionalne istorije (odnos Srbi-Crno- 
gorci, partizani-četnici, religija-ideologija, raseljava- 
nje, emigracija, patrijarhalno vaspitanje, prodiranje 
politike u sve sfere života), neminovno utiču na veliM 
opseg predstave i na njeno skoro četvorosatno traja- 
nje, ali i nameću mnoga bitna pitanja.

Osnovni problem se otvara na etičkom nivou. Da 
li je zaista potrebno sada, nakon svega što se izde- 
šavalo i kada se čine pokušaji da se konačno izađe iz 
gliba u kojem se toliko dugo tavorilo, nametati osećaj
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sudbinske patnje, nesreće i, što je najgore, trpljenja 
koje je Srbima, po Kovačevićevom mišljenju, pređ- 
određeno. Sve trzavice, tragedije, lomovi i nesreće 
srpskog naroda koje Velika drama prikazuje su, na 
žalost, tačne i ne mogu se poreći, ali se njihovom 
generalizacijom stvara osećaj klaustrofobije i nemo- 
gućnost izdvajanja pojedinca kao zasebnog entiteta. 
Da li to znači da je besmisleno i pokušati promeniti 
bilo šta jer će se, ionako, na kraju, sve ponovo sručiti 
na glavu na najbolniji mogući način, ili je namera 
pisca naprosto bila da, kao i mnogi na početku pome- 
nuti, dovedu do samosažaljenja, smatrajući, valjda, da 
u protekle dve godine ono počinje da jenjava?

Međutim, čak i ako se zadržimo u okvirima same 
predstave, mimo širih ideoloških i etičkih implikacija, 
generalizacija predstavlja problem. Kovačević zanat- 
ski veoma spretno prepliće likove i njihove sudbine, 
ali njihovim brojem i vremenskim rasponom unutar 
kojeg delaju sam sebi nameće ograničenja, tako da ti 
likovi, uprkos tome što lična motivacija postoji, ipak 
ostaju šematizovani i predvidljivi. Osim toga, preve- 
lika opštost koja preovladava dovodi do toga da je, u 
najvećem broju suštinski emotivnih scena, pravu 
emociju gotovo nemoguće osetiti, već sve postaje ba- 
nalno opšte mesto i pre izaziva mučan sećaj patetike 
nego suštinsku emotivnu uzdrmanost. Takva je scena 
starčevog posmrtnog spajanja s davno izgubljenim 
nogama, ili scena u kojoj majka zaldinje sinove na sisi 
kojom ih je podojila. Scena u kojoj se ćerka Zorka, 
odbačena i prezrena žena, vraća roditeljima i govori o 
sudbini partizanki koje su, u životima partizanskih 
oficira, zamenjene balerinama i gospođicama, takođe 
gubi na snazi zbog potiskivanja individualnog u drugi 
plan. Glumica Ivana Jovanović snažno i bez zapa- 
danja u  patetiku, prikazuje svu tugu i poniženje koje 
je njena Zorka morala da pretrpi. Ponovo, međutim,

na eksplicitan način upoznajemo sudbinu svih par- 
tizanki, tako da generalizacija uzima svoj danak, a 
istinska tragika njene sudbine, povređenost i uvre- 
đenost, bivaju potpuno zanemarene.

S obzirom na to da se najveći uspeh dramskog 
stvaralaštva sastoji u tome da se stvori delo koje će 
svojom univerzalnošću dostići vanvremensku vred- 
nost, Velika drama predstavlja dokaz da generalizaci- 
ja sama po sebi ne ostvaruje nivo univerzalne meta- 
fore, koja bi kao takva vredela u svim vremenskim i 
prostomim određenjima.

Postoje, naravno, i scene suštastvenog patosa i 
snažne emocije, koje su uspele prevashodno gluma- 
čkom zaslugom. Mladi glumac Vuk Kostić, koji je 
poneo glavnu ulogu jjrubog ali iskrenog partizanskog 
komandanta druga Celnog, uspešno je odradio veliki 
deo posla i dokazao da na njega treba račimati. Nje- 
gove snažne melodramske scene sa zarobljenom Ne- 
micom Helgom, u izvrsnom tumačenju Sonje Kola- 
čarić, jedne su od onih koje ostavljaju snažan litisak.

Scena koja je apsolutno najsnažnija i najpotresnija 
u čitavoj predstavi jeste scena oplakivanja male Bran- 
ke, i to ne samo zbog same tragedije -  smrti deteta, 
već prvenstveno zahvaljujući snazi izraza Dušanke 
Stojanović koja bez preterivanja i patetike, toliko pri- 
sutnih u većini ostalih scena, donosi osećaj duboke 
tuge i potpune nemoći majke pred gubitkom kćeri. 
Uspeh scene jeste upravo u tome što situacija nije 
generalizovana, već su njena nesrećna sudbina i tra- 
gedija samo njene i kao takve daleko emotivnije, što 
samo dokazuje da bi se oduzimanjem patetike i sma- 
njivanjem generalizacija Velikoj drami smanjio obim, 
ali bi time svakako drama dobila na veličini, što je, 
prilikom davanja naslova, Siniši Kovačeviću, verovat- 
noib iocilj.

Vesna RADOVANOVIĆ
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Hronika savremenog pozorišnog života balet

Nadmoć nad odraslima

LIMENI DOBOŠ 
Narodno pozorište, Balet 
koreograf: Isidora Stanišić

Baletska predstava Limeni doboš mladog koreo- 
grafa Isidore Stanišić, premijemo izvedena 14. maja 
2002. godine, inspirisana je  istoimenim romanom ne- 
mačkog nobelovca Gintera Grasa. Razumljivo, adap- 
taciju romana Lim eni doboš Stanišićeva je podredila 
svojoj koreografskoj koncepciji, ali tako da one epi- 
zode koje n  romanu konstituišu osnovni tok radnje, ni 
u baletu nisu izostale. A  nešto pažljivijim posmatra- 
njem ostalih scena, uočiće se i prisutnost onih epi- 
zoda čijim je  odabirom Isidora Stanišić indirektno 
ukazala na izrazitu imaginativnu potentnost sopstve- 
ne stvaralačke Učnosti. Dakle, u  baletu Lim eni doboš 
mogle su se sresti sekvence koje možda i ne pokreču 
radnju, aU sekvence koje nisu nikako mogle proći ne- 
zapaženo, iole suptilnijem čitanju Grasovog romana. 
Problem postojanja često veoma dugih retrospektiv- 
nih pasaža, reminiscencija i unutrašnjeg monologa 
glavnog junaka knjige, kao i postojanja dve među- 
sobno isprepletene vremenske ravni u  Grasovom pri- 
povedanju, Stanišićeva je rešila odlukom da tekst po- 
j edinih mesta iz knjige odgovarajući hk naprosto izgo- 
vara. Ovom postupku bilo bi moguće uputiti izvesne 
zamerke sa stanovišta tradicionalnog načina pretaka- 
nja literamog predloška u igračku formu, ah, s drage

strane, verovatno bi se zapitah o meri razumevanja 
ideje Grasovog dela, da koreograf, usled nemoći tele- 
snog pokreta, nije pribegao verbalnoj formi i tako 
predstavio onu presudnu odluku glavnog junaka Os- 
kara Macerata -  odluku da ostane patuljak “koga će 
svi odrasli prevazići rastom”, ah koji će “ovakav, biti 
nadmoćan nad odrasUma”!. I  to je Stanišićeva vrlo 
dobro nazrela.

Međutim, selekciju epizoda romana, koji su se na 
dramaturškom planu nesumnjivo pokazaU kao svr- 
sishodni, na koreografskom planu Stanišićeva kao da 
nije uspela da u dovoljnoj meri opravda. Naime, ko- 
reografskom postupku Limenog doboša nedostaje kon- 
zistentnost, usled čega se i stiče utisakizvesne nesraz- 
mere scena u  pogledu njihove uspešnosti. Ali, uka- 
žimo, najpre, na delove predstave koji su se svojim 
koreografskim i idejnim rešenjima uzneh veoma vi- 
soko i time, po svemu sudeći, i doveh do povremenih 
osetnih “padova” preostaUh scena predstave. Usudili 
bismo se čak dodati da je Stanišićeva pojedine epi- 
zode knjige koreografski interpretirala sa tohko emo- 
tivnog naboja, da je, zapravo, radila “protiv sebe”, 
pružajući pubhci mogućnost da, možda, s pravom 
očekuje kontinualno nizanje uspešnih rešenja tokom 
cele predstave. Incestuozni odnos Agneze i Jana Bron- 
skog gotovo da čini lajtmotiv I  čina. Koreografskoj

1 Gras, Ginter: Limeni doboš, Prosveta, Beograd 1982.
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suptilnosti, koja Stanišićevoj, uostalom, nikada ni iz- 
daleka nije manjkala, pridodana je i decentno izra- 
žena strastvenost koja je uočena kao sapripadajući ele- 
ment jedne takve ljudske relacije. Pri tome, tu strast i 
očajničku potrebu dvoje ljudi za bliskošću, ni u  jed- 
nom momentu koreografije Stanišićeva nije otelotvo- 
rila prostim mimetički'm postupkom, već upravo po- 
sredovanim putem, postigavši da svaki pogled dvoje 
Ijubavnika bude više nego čežnja, a svaki pokret nji- 
hovih ruku postane više nego zagrljaj. Morala bi se 
istaći uspešnost i koreografskih rešenja u  scenama sa 
nacistima i gostima kafane, u  tumačenju sedmorice 
igrača, odlično uvežbanih. I  zaista, u pojedinim sce- 
nama postignuti su vrhunski koreografski dometi, ko- 
je je kao takve i sama publika prepoznala. Navedimo 
samo primer scene u kafani u kojoj se gostima nudi 
luk sa daskom kako bi u sebi konačno probudili “ono 
što im svet i zlo ovoga sveta nisu mogli iznuditi -  
jednu običnu, najobičniju okruglu ljudsku suzu”2. Ko- 
reografski ironično poigravanje Stanišićeve pomenu-

2 Isto.

tim profilima ljudi, nijednog trenutka ni- 
je postalo samo sebi svrha, već je ono 
korišćeno u ime umetnički viših ciljeva: 
zahvatanja epohe u njenoj sveukupno- 
sti. Epohe, koja je bila toliko neumo- 
Ijiva u svom pokušaju da ideologiju fa- 
šizma ispostavi celom svetu.

AH, sa stanovišta postizanja celine 
predstave, ove pojedinačne, koreograf- 
ski uspele scene, nisu se pokazale do- 
voljnim. Stanišićevoj kao da je izmakla 
koherentnost impozantnog broja ras- 
položivih, nesumnjivo originalnih ide- 
ja, kao i utisak zaokruženosti koji bi 
udovoljio imanentnim zahtevima jed- 
ne celovečernje baletske predstave. 
Dolazimo u situaciju da se zapitamo 
nije li, zapravo, kraćaforma koreograf- 
skog izraza upravo ono u čemu je Sta- 
nišićeva u  svim dosadašnjim radovima, 
pa i u  okviru ovog baleta, suvereno bri- 

ljirala? Stiče se utisakkao da ekstenzivnost, koja pod- 
leže svakoj dužoj koreografskoj formi, preti da raz- 
vodni dosegnut emotivni i igrački intenzitet koji je, u  
pojedmačnim  scenama ove predstave, bio poprimio 
status paradigme konstituisanja snažnog scenskog do- 
življaja.

Naravno, i sam izbor igrača u najdirektnijoj je vezi 
sa načinom čitanja romana Limeni doboš i iz njega 
proizašloj koreografskoj koncepciji, kojima je uka- 
zano puno poverenje. U  tom smislu, mi možemo sa- 
mo naznačiti eventualne nedoumice kada je reč o 
izboru protagonista. Glavne muške uloge dodeljene 
su “igračkimnaturščicima”, Dušanu Muriću (Oskar) i 
Čamiju Đeriću (Bruno, Macerat), koji je  ujedno i 
koautor predstave. Da h se prvobitno koreografsko 
viđenje ova dva lika temeljilo na ideji da oni, zaista, 
budu izraženi krajnje ograničenim igračkim sredstvi- 
ma svedenim na isključivo akrobatske bravure, ili je 
upravo podela uloga presudno uticala da se u  kas- 
nijem radu Isidora Stanišić opredeh za ovakav scenski 
izraz, pitanje je na koje niko, sem samih autora, ne 
može dati relevantan odgovor. Nama, kao publici,
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ostaje jedino mogućnost da primetimo da scene, u 
kojima Oskar ostaje sam na pozomici, deluju neinte- 
resantno, stalno iznova dezintegrišući do tada uspo- 
stavljeni idejni i koreografski tok. Naravno, te scene 
raspolažu veh'kim bogatstvom i raznolikošću asoci- 
jacija, ali, usled nemogućnosti stvaranja kompleksni- 
jeg koreografskog izraza koji bi, ipak, imao kakvo- 
takvo baletsko obličje, te asocijacije ostale su na planu 
potencijalnog, bez izgleda da se na kraju aktualizuju i 
prerastu u zbiljski scenski prizor.

Slična koreografska realizacija nužno je zadesila i 
druge likove koji su bili upućeni na lik Oskara Mace- 
rata. U  prvom redu ulogu Rosvite u tumačenju Maje 
Milanović, umetnice već potvrđenog istančanog ose- 
ćaja za savremeni igrački izraz, a potom i ulogu Mari- 
je u  tumačenju Bojane Mladenović, čije sposobnosti 
nisu ni izdaleka adekvatno korišćene. Takođe, čudi 
činjenica da Olga Olćan (Cma kuvarica), bar kada je 
reč o premijemoj podeli, nije procenjena kao mogući 
nosilac neke, igrački mnogo zahtevnije uloge, s obzi- 
rom na do sada već ispoljenu izrazitu markantnost 
njenih scenskih nastupa.

Ulogu Agneze, tu m i''%  je sama Isidora Stanišić. 
Kao igračica velike telesne izražajnosti i tehničke si- 
gumosti i preciznosti, ona nije osećala potrebu da na 
bilo koji način nešto od toga učini dominantnim. Na- 
protiv. Zaodenuta gotovo fascinantnom jednostavno- 
šću i ležemošću, koje su, uostalom, i učinile njenu 
Agnezu toliko ženstvenom i senzualnom, Stanišićeva 
je uspela da iznese svu složenost i protivrečnost tog 
lika, što je moglo proisteći samo iz potpunog uživlja- 
vanja u  roman i njegovu problematiku. Vrlo dobar 
potez učinjen je i dodelom uloge Jana Bronskog mla- 
dom Dejanu Kolarovu, koji je ubedjivo sproveo sve 
koregrafske zadatke, spremno prihvatajući savremeni 
plesni izraz. Bilo da je  to posledica studioznog rada i

sleđenja koreografovih indicija, bilo da je reč o in- 
tuitivnom praćenju nekog svog “unutrašnjeg glasa”, 
Kolarovje odabrao ona sredstva kojima ne manjka ni 
igračke zrelosti, ni životnog iskustva.

Dočaravanju vremena nadimćeg širenja nacional- 
socijalizma svakako da su doprinele i sugestivne po- 
jave Tanje Popović (Baba Koljaček) i Igora Karakaša 
(Deda Koljaček), kao i koreografiski uspešno osmi- 
šljena uloga Bebre, u  tumačenju Svetozara Adamo- 
vića. Tehnički sigurnim i glumački obogaćenim na- 
stupom, ovaj igrač se naročito istakao, predvodeći 
muški ansambl u scenama sa nacistima.

Muzika Zorana Hristića, u  izvođenju koautora 
Slobodana Markovića, pogađa u sam srž stvari. Ne- 
retko tokom predstave bivali smo svedoci postojanja 
latentne kongenijalnosti kompozitora i koreografa, 
scenski otelotvorene kroz sve uspešne delove pred- 
stave. Scenograf Boris Maksimović, po svemu sudeći 
dodatno inspirisan mogućnošću korišćenja gotovo 
svih raspoloživih scensko-tehničkih mogućnosti Ve- 
like scene, minucioznim pristupom detaljima posti- 
gao je da iz njegove stilizacije progovori duh opisanog 
vremena. Kostimi Ljiljane Orlić u  potpunom su sa- 
glasju sa koreografovom vizijom romana, čineći to- 
liko antentičniffl, pre svih, likove Alfreda i Babe, Ko- 
ljaček.

I  na kraju -  o kraju. Reč je o jednoj od, verovatno, 
najupečatljivijih i najsnažnijih scena u  predstavi. Po- 
zomica je prazna, svi protagonisti, i oni pokojni i oni 
preživeli, nalaze se na rotacionom delu scene koji se 
okreće, u  pratnji muzike koja, svojom snagom, svu 
teskobu viđenih i proživljenih dešavanja, patnji i ne- 
sreća opisanog vremena, još samo više uskovitlava, 
čineći je tako snažno i bolno savremenom.

Milena JAUKOVIĆ
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Orfej u disko-klubu

ORFEJ I EURIDIKA 
Narodno pozorište, scena na Gardošu 
kompozitor: Kristof Vilibald Gluk 
režija: Samur Ranković

Lepa ideja da se revitalizuje letnja scena na Gar- 
došu našla je početkom jula svoju realizaciju u  neko- 
liko predstava ansambla Narodnog pozorišta, uklju- 
čujući i premijeru opere Orfej i Euridika Kristofa Vili- 
balda Gluka. Otvorena pozomica, letnja atmosfera i 
karakter mini-festivala možda dozvoljavaju, pa čak i 
nameću nekonvencionalna rešenja, ali ono što je uči- 
njeno sa Glukovim antologijskim delom na granici je 
skandaloznog. Prvi postulat opere kao muzičko-scen- 
ske odnosno vokalno-instrumentalne forme narušen 
je već time što nije bilo te druge dimenzije -  instru- 
mentalne pratnje svirane na licu mesta. Ako je u  ba- 
letu, na primer, to dopušteno, zakonom uhodane 
prakse, onda se u  operi u  nekim slučajevima može 
dozvoliti -  kao u uslovima letnje pozomice. Ono što 
je, međutim, apsolutno nedozvoljeno to je potpuna 
promena prirode muzike. Snimljena instrumentahaa 
matrica, naime, nije predstavljala orkestarski zvuk, 
već kompjutersku obradu Glukove partiture, uklju- 
čujući i simuliranje ljudskih glasova, odnosno hora, 
čime je originalno delo potpimo unakaženo, do ne- 
prepoznavanja. Kako se uopšte može govoriti o emo- 
tivnom dejstvu ove, inače, veoma populame i efektne

muzike, ako je njen prezentant obezličeni sintisajzer? 
Da vrednosti interpretacije i ne pominjemo, iz pro- 
stog razloga što ne postoje.

Prepoznavanje originalnog dela otežavao je ne sa- 
mo nedostatak pojedinih segmenata partiture i izvo- 
đačkog tela (hor, na primer, ima veoma važnu ulogu u 
ovoj Glukovoj operi, shodnonjenomreformatorskom 
značaju u istoriji muzike), već i potpuno izbacivanje 
pojedinih. scena. Ovakvi rezovi, međutim, mogu biti 
prihvatljivi u  prilagođavanju opere, odnosno njenom 
sažimanju za potrebe određene vrste produkcije. I 
sam Gluk je prerađivao Otfeja, doduše on ga je pro- 
Širio za francusku verziju. Beogradska je, s drage stra- 
ne, postala koncentrat ili dajdžest izdanje sa osnov- 
nim elementima radnje jednog od najpoznatijih gr- 
čkih mitova. U  odgovarajućoj, takođe samo nazna- 
čenoj scenografiji (Miraš Vuksanović), u  Masičnim, 
uspelim kostimima (Saša KuMć) na sceni su se poja- 
vila tri glavna, odnosno jedina lika £Dragana Jugović
-  Del Monako kao Orfej, Suzana Suvaković -  Savić 
kao Euridika i Sanja Kerkez kao Amor) i dvoje igrača 
koji su reprezentovali baletsM korpus (Irena Zbomik 
i Igor Karakaš). Vokalne solistkinje, posebno Dra- 
gana Jugović -  Del Monako, iako sa mikrofonima, što 
je takođe bez presedana na operskoj sceni, dale su 
najveći doprinos umetničkom kvalitetu ovog pozo- 
rišnog poduhvata neodređenog žanra i polovičnog re- 
zulatata.
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Prođucenti predstave, koje je predvodio Samur 
Ranković, imali su, naime, nameru da delo popu- 
larizuju i načine ga prihvatljivim za izvođenje na svim 
vrstama pozomica i u  svim uslovima. Namera je mo- 
žda i dobra, ali je put do nje pogrešan. Pitanje popu- 
larizacije je veoma osetljivo. Da li je bolji najverovat- 
nije uzaludan napor da se opera odvede u disko-klub 
ili beskompromisno insistiranje na vrhunskom kva- 
htetu koje će, sporije ah dostižno, izvršiti svoju mi- 
siju? Tim pre što Glukov Orfej nudi neočekivane mo-

gućnosti. Ako bi se, na primer, pošlo obmutim pu- 
tem, u  svetu tako uobičajenog osavremenjivanja scen- 
ske postavke (a ne muzike), u  pribhžavanju mitološke 
tematike našem vremenu, u  novom čitanju i značenju 
(sa tumačenjem Hada kao Podzemlja), mogao bi se 
dobiti zlatan presek inscenacije bhske široj publici i 
neobičnog efekta snažnog kontrasta klasicističke mu- 
zike XVIII i violentne tematike XXI veka.

Gorica PILIPOVIĆ

Orfe] i Euridika, Narodno nozorište (scena “Gordoš”) (Foto: Miša Mustapid)
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Prikazi knjiga

Manjak kvalitetnih radova

Govoreći o teatrološkoj produkdji u  našoj zemlji, 
ne možemo a d ase jo š j ednom ne upitamo o sve širim 
granicama onoga što zovemo teatrologijom i na kraju 
odmahnemo bolećivo konstatujući da bi se, kada bi te 
granice bile precizno teorijski definisane ovaj tekst 
bavio jednom ili dvema knjigama, pa ne bismo go- 
vorili o produkciji nego koincidenciji.

Čak i tako široko sHvaćena naša teatrološka pro- 
dukcija je više nego siromašna, više nego nedovoljna, 
a opet, u  nekim slučajevima suvišna. S jedne strane 
možemo se žaliti na uvek nepovoljne novčane prilike, 
ali s druge, što je mnogo važnije i opasnije, na manjak 
radova koji zaslužuju da budu štampani. Teatrologija 
se gotovo poistovetila s teatarskom istoriografijom, 
dok je sama teorija pozorišta i drame potpuno zapo- 
stavljena i lagano se svodi na potpuni gubitak identi- 
teta i volje; stalo se tamo gde je stala i teorija književ- 
nosti -  u  potpunom i nerazmrsivom teorijskom haosu 
iz kojeg je, izgleda, nemoguće isplivati.

Bilo kako bilo, naš posao nije da vajkamo nad 
sudbinom teatrologije, već da iz subjektivnog ugla 
osvetlimo skup heterogenih radova koje nazivamo 
“teatrološkom produkcijom” između dva Sterijina 
pozoija.

Pošto se odnekuda mora početi, mi to činimo s 
knjigom dr Jadvige Sopčak, Poljska avangardna dra- 
ma u Jugoslaviji, 1945-1990 (Matica srpska, Novi Sad, 
1991). Sa zadovoljstvom možemo reći da se radi, pre 
svega, o knjizi koja je pisana na visokom akadem-

skom nivou, u koju je uložen zaista veliki trud koji 
nije ostao bez rezulata. Pišući o gotovo pola veka 
igranja komada četvorice vodećih poljskih dramati- 
čara -  Mrožeka, Ruževiča, Vitkjeviča i Gombroviča, 
Sopčakova se bavila svakom izvedbom ponaosob (uz 
obilje dragocenih teatrografskih činjenica), produkci- 
jom i reakcijamakoje suizazivale u  javnosti. Čuvajući 
se impresionističkih uzleta (tako čestih u  našoj tea- 
trologiji) autorka je svoje zrele sudove donosila is- 
ključivo na osnovu činjenica, što njenom radu daje 
pouzdanost i verodostojnost. Ono što ovu knjigu na- 
ročito čini vrednom je da nam pomaže da spoznamo 
ogroman uticaj koji su poljski autori imali na jugo- 
slovensko pozorište; tu ne mislimo prevashodno na 
estetski aspekt njihovih komada, već na beskompro- 
misnost i intelektualnu subverzivnost njihovog politi- 
čkog angažmana, na inspirativnost koja je svakako 
nadahnula naše pisce poput Velimira LuMća, Alek- 
sandra Popovića ili (tada našeg) Ive Brešana. Zahva- 
ljujući ovoj knjizi postaje jasnije da su poljski pisci 
uticali na stvaranje poM čke drame i satire kod nas u 
istoj ili čak većoj meri nego egzistencijalističM drama- 
tičari, a kada je formalni plan u pitanju jednako kao 
Jonesko ili Adamov.

MagistarsM rad mr Nikole Vukčevića Uticajfilma 
napozorište novihformi (“Pobjeda”, Podgorica, 2001) 
predstavlja smeo i ambiciozan pokušaj da se kompa- 
rativno posmatraju nastanak i razvoj filma i razvoj 
pozorišta s početka 20. veka. Vukčević je pokrenuo niz 
veoma značajnih teorijsMh pitanja koja su, međutim,
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uglavnom ostala bez odgovora, što je i logično s ob- 
ziromna dužinurazdobljakoje obrađuje, apogotovos 
obzirom na nepostojanje jasne teorijske aparature ko- 
ja bi bila nedvosmisleni temelj ovakvog istraživanja. 
Tako, odnos film-pozorište se posmatra kao jedno- 
smema komunikacija, gde fflm (pre svega filmska teh- 
nologija) utiče na pozorište, a povratno dejstvo kao da 
ne postoji (a “igrani fflm” je nastao kao snimljeno 
pozorište). Tako dobijamo pojednostavljeni kauzali- 
tet i površnu sliku o ovom zanimljivom problemu. 
Ipak, največi problem Vukčevičevog rada je manjak 
informacija kada je u pitanju istorija teorije filma, što 
bi mu u mnogome smanjilo lutanj a. U  svakom slučaj u, 
Vukčevićevu knjigu razumemo kao uvod u pisanje 
obimnije studije s istom temom.

Joca Savić (1867-1915), glumac i reditelj, pred- 
stavlja jedno od najznačajnijih teatarskili imena iz 
srpskili zemalja u 19. veku. Iako se ne može govoriti o 
njegovom uticaju na srpsko pozorište, njegova uloga 
u nemačkom pozorištu se ne može zanemariti. D r 
Dušan Rnjak se već u više navrata bavio Savićevim 
glumačkim i rediteljskim radom, a knjigom Reditelj- 
ske knjigeJoce Savića pokušava da osvetli sam proces 
Savićevog rada na predstavama. Zahvaljujući Rnja- 
kom radu, u prilici smo da pratimo Savićeve ideje u 
radu na Šekspirovim, Molijerovim, Geteovim koma- 
dima, kroz skraćenja teksta i precizno preneta mizan- 
scenska rešenja. Ova knjiga nudi uzbudljivo putova- 
nje ne samo kroz poetiku Joce Savića, već kroz pozo- 
rište 19. veka. Ono što bi ovu dobrodošlu knjigu uči- 
nilo još značajnijom, bio bi pokušaj da se interpre- 
tiraju Savićevi zahvati na tekstu i mizanscenska re- 
šenja, da se pokuša doći do odgovora zašto je neka 
scena kraćena, zašto neki likovi ulaze iz dubine, a 
neki sa strane i td.

Milovan Radojević je  sakupio i objavio izbor kri- 
tika pozorišnih predstava igranih u Cmogorskom na- 
rodnom pozorištu u  periodu 1953-1979. Ovaj svoje- 
vrsni vremeplov nam je ipak ostao dužan za jasnije 
kriterijume prilikom izbora kritika, što bi jasnije de- 
finisalo cilj Radojevićevihnapora.

Zbomik tekstova dr Petra Marj anovića, naslovlj en 
kao Pozorište ili usud prolaznosti deluje kao uspeo

pokušaj da se ta prolaznost spreči. Ova knjiga je po- 
deljena u tri velika segmenta -  istoriju pozorišta, es- 
tetiku pozorišta i teatrološke studije i oglede. Baveći 
se istorijom srpskog pozorišta Maijanović je obuhva- 
ta u  celosti -  od srednjovekovnih početaka, preko 
novih početaka u 19. veku, rada Joakima Vujića i 
Letećeg diletantskog pozorišta i osnivanja Srpskog 
narodnog pozorišta, sve do naših dana. Naročito iz- 
dvajamo tekst Pozorište u srpskim zemljama srednjega 
veka koji koji baca novo, dodatno svetio, nakon rada 
Miraša Kićovića, na ovo razdoblje.

Baveći se estetikom pozorišta, Marjanović znala- 
čki piše o onome što je naizgled neopisivo i što se 
suštinski opire analizi -  glumcima i njihovoj glumi, 
izdvajajući, još jednom Pera Dobrinovića kao najve- 
ćeg našeg glumca svih vremena, ali mu pridodajući 
velikane savremenog pozorišta -  Stevana Šalajića, 
Radeta Markovića, Branka Plešu i M ira Banjac. Mar- 
janović s pravom skreće pažnju na veliki problem na- 
šeg savremenog pozoriša -  scenski govor, ističući, kao 
redakpozitivni primer Dragana Mićanovića.

Marjanović se vraća, u  borbi protiv usuda prolaz- 
nosti dvema značajnim predstavama Srpskog narod- 
nog pozorišta-Maškaratama ispodKuplja Iva Vojno- 
vića u režiji Josipa Kulundžića i čuvenoj Mijačevoj 
Pokondirenoj tikvi čijoj slavi je i sam doprineo kao 
dramaturg na predstavi. Dejanu Mijaču se vraća još 
jednom analizom knjige Ksenije Radulović Korak is- 
pred, posvećene Mijačevim režijama u Jugosloven- 
skom dramskom pozorištu.

Na kraju, izdvajamo i zanimljiv teatrološki ogled 
na primem Gospode Glembajevih koji dokazuje da 
analitičnost može dati bolje rezultate od impresio- 
nističke inspiracije.

Za knjigu Pozorište ili usudprolaznosti Petar Mar- 
janović je  ove godine nagrađen Sterijinom nagradom 
za teatrologiju.

Na kraju valja još spomenuti obimnu knjigu Petra 
Volka Beogradsko gkimište, čiji smisao je  nama ostao 
nejasan: s jedne strane radi se o zbirci (dosta ne- 
pouzdanih) sećanja, a s drage o spisku zaposlenih 
glumaca u beogradskim pozorištima i njihovim, često 
apokrifnim biografijama.

Nebojša ROMČEVIĆ
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Razgovor s mrtvima

Stephen Greenblat, Hamletin Purgatory, 
Princeton and Oxford, 
Princeton University Press, 2001.

Jeđnu od svojih prethodnih knjiga Stiven Grin- 
blat, profesor engleske književnosti na Harvardu, ot- 
počeo je rečenicom: “Pošao sam od želje da razgo- 
varam s mrtvima”. U  knjizi Hamletu. čistilištu tome se 
pribhžio više nego ikad pre: razgovor s mrtvima ovde 
je osnovna tema.

Svi znaju osećanje koje prati gubitak voljenih: za- 
zvoni telefon i podižemo slušalicu nadajući se da će- 
mo čuti dragi glas, otvaraju se vrata hfta i jedan dehć 
sekunde očekujemo da ih vidimo kako otresaju sneg s 
ramena. Doktrina o čistilištu svoj uspeh duguje us- 
postavljanju institucionalne kontrole nad načinom na 
koji ljudi izlaze na kraj s intimnim bolom što prati 
gubitak onih koje volimo. Krajem srednjeg veka pred- 
stava o čistihštu u zapadnoj Evropi bila je već pot- 
puno obhkovana i zaokružena, i to ne samo kao ezo- 
terična ideja teologa, nego kao deo mnogo šireg, po- 
pulamog razumevanja egzistencije. Ona je omoguća- 
vala da se zamisli treće stanje duše, koje nije ni život 
ni smrt: mrtvi ne moraju biti sasvim mrtvi, mogu biti 
između ovog i onog sveta, u tranzitomom prostoru 
koji im omogućava da, pre no što se konačno i neo- 
pozivo nađu u raju, posećuju svet živih. Zbir duša 
koje su neporecivo dobre ih loše, pa zato odmah od- 
laze u raj ih pakao, srazmemo je mah u odnosu na

broj onih koje svojom zloćom nisu zaslužile večnu 
paldenu patnju, ali zbog manjih grehova ipak ne mo- 
gu odmah da stupe u raj. One izvesno vreme provode 
u čistihštu izložene mukama koje se živom stvom mo- 
gu činiti užasnim, ah oni koji o njima svedoče kažu da 
nisu ni bleda senka večnog užasa pakla. Ne zna se 
koliko traje boravak u čistilištu: to zavisi od težine 
grehova. Jedan špansM teolog je izračunao da pro- 
sečni hrišćanin tamo provede između hiljadu i dve 
hiljade godina. Budući da je papa Sikst V  dodelio 
jednu oproštajnicu za 11.000 godina, a Grigorije XIII 
jednu za čak 74.000, izgleda da je bilo onih koji su 
sebi mogli da dozvole i natprosečna sagrešenja uz, 
verovatno, natprosečni otkup u novcu, misama, mo- 
htvama i darovima. Henri VII je, na primer, za života 
sebi namčio 10.000 misa u tu  svrhu. Taj ulog nije pro- 
padao čak i ako bi se zabrinuti grešnik preračunao i 
preterao, jer su se neupotrebljene godine u zagrob- 
nom računovodstvu mogle preneti na najbliže srod- 
nike. Ako postoji čistihšte, onda ne samo što granica 
između mrtvih i živih nije sasvim jasno povučena, ne- 
go, još više, živi mogu svojim delima na ovom svetu da 
utiču na skraćivanje ih olakšavanje muka svojih milih 
na onom. Čak se i mladi Luter uspeo uz Santa Scala 
na kolenima, izgovarajući Oče naš na svakom ste- 
peniku za dušu svog dede u čistihštu. Za blažene u 
raju nema potrebe mohti, za proMete u paMu ne vre- 
di, ah onima koji u  čistihštu kupaju svoje duše u te- 
šlrim mukama očajničM treba pomoć živih da bi sHa-
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tili dosuđeno im vreme i olakšali bol. Socio-ekonom- 
ska doktrina o čistilištu počivala je na verovanju da 
molitve, post, mise, davanje darova i priloga predstav- 
ljaju važnu robu koja se može kupiti u  korist mrtvih. 
Neki među živima na to misle i sami, bude se usred 
noći i brinu o tome šta se desilo s dušama onih koje su 
voleh. One manje brižne i tvrđeg sna pokojnid mo- 
raju da podsećaju glasovima koji se čuju iz groba ih 
noćnim posetama. Duhovi nikad ne dolaze strandma, 
nego najbhžima i najvoljenijima, i to obično brzo po- 
sle smrti, dok je sećanje na njih sveže. Jer -  čak i hk 
onih koje smo najviše voleli lagano bledi u  sećanju. 
Kad sasvim iščih, mrtvi su prepušteni samima sebi i 
dugotrajnim mukama koje niko ne olakšava.

Predstava o čistihštu našla se među onim idejama 
od kojih su protestanti hteh da oslobode pravu veru. 
Za tu laž katohčkih sveštenika i monaha ne može se 
pronaći utemeljenje u Svetom pismu, govorih su, ah 
je sasvim jasno da sveštenici i monasi uspešno isko- 
rišćavaju praznoveije i bol onih koji su izgubih svoje 
najmihje iznuđujući darove i novac za mise i mohtve. 
Čistihšte je obmana koja korumpira instituciju crkve, 
pesnička izmišljotina, plod snova, fantazije i imagina- 
cije. Džon Don je tvrdio da su čistihšte stvorih pes- 
nici, a ne teolozi. Pravu poetiku čistihšta, međutim, 
stvarah su svojim napadima sami protestanti: oni su 
ga pretvorih u vehki komad poezije. Izjednačavajući 
pesništvo i čistihšte nisu, svakako, mislili samo na 
Dantea, za čije delo su znah, nego na nešto vrlo di- 
fuzno i rasejano po vehkom broju dela mnogih pes- 
nika. Čistihšte je bilo rezultat ozbiljnog kolektivnog 
napora. Jedan od najstarijih svedoka ovog napora je 
Bidova Crkvena istorija Angla, napisana pre 735. go- 
dine, u  kojoj se čistihšte ne imenuje, ali koja sadrži 
njegov opis sa svim elementima koji će se u kasnijim 
vekovima upomo vraćati; kao u latinskom proznom 
tekstu Tractatus de Purgatorio Sancti Patricii iz 12. 
veka. Pripovedač ovog teksta prenosi priču koju je 
čuo od kaluđera Gilberta, koji je po sevemoj Irskoj 
pokušavao da nađe dobro mesto za zidanje mana- 
stira, a kako nije govorio galski sa sobom je poveo 
tumača koji je, navodno, bio u čistilištu i mogao da 
svedoči o njemu. Postmodemisti bi voleh ovaj lanac

pripovedača i legitimacije pripovedanog, ah voleh su 
ga i čitaoci iz srednjeg veka: Tractatus]& vekovima bio 
bestseler, tako da je do nas došlo 150 njegovih prepi- 
sa i isto tohko prevoda na skoro sve evropske jezike, a 
obrade su nastajale sve do 17. veka. Samo u Španiji su
i Kalderon, i Lope de Vega, i Montalban sačinih po 
jednu obradu motiva Tractatusa. Teološka tvrđenja, 
očigledno, nisu bila dovoljna: neposredno, hčno is- 
kustvo, svedočenje iz prve ruke imalo je veću težinu.

Grinblat pažljivo anahzira značenja još jednog 
bestselera s mnoštvom kopija i prevoda, čiji delovi se 
pojavljuju u tekstovima trista godina mlađim: The 
Ghast ofGy  iz 14. veka. Gui de Corvo, bogati trgovac, 
posle smrti prikazuje se svojoj udovici. Ona se plaši i 
traži stručnu pomoć: sveštenik dolazi i sprovodi pro- 
ceduru utvrđivanja autentičnosti pojave nizom pita- 
nja na koje duh treba da odgovori, kako bi se izbegla 
zamka demona koji kušaju žive predstavljajući se kao 
duhovi mrtvih. Kad je procedura okončana, duh ka- 
zuje šta ima. Ovde nema ture po čistihštu kao u Trac- 
tatusu, ah se ponovo potvrđuje potreba mrtvih da ne 
iščile iz sećanja živih: sećaj me se i mish na mene, 
kaže duh, kad god učiniš dobro delo umanjićeš mi 
patnje. Njegova pojava plaši udovicu, ah to mu nije 
namera: dolazi da je upozori kakva je sudbina čeka 
posle smrti i da joj kaže kako se posmrtne muke mo- 
gu skratiti i ublažiti. Njegov dolazak je akt čiste lju- 
bavi.

Tri petine Grinblatove knjige o Hamletu posve- 
ćeno je pažljivoj rekonstrukciji verovanja u postojanje 
trećeg stanja duša i njihovog trećeg staništa: i pre 
nego čitalac dođe do početka anahze Šekspirove dra- 
me postane mu jasno s kolikom lakoćom je u  pret- 
hodnim čitanjima prelazio preko pojave duha i njenih 
mogućih značenja za Šekspira i njegove savremenike. 
Duh u Hamletu je mnogo više od dramske funkdje 
koja stavlja u  pogon radnju komada. On je znak ve- 
like, vekovne rasprave o odnosu živih i mrtvih, koja se 
naročito zaoštrila u  vreme pre nastanka Hamleta i 
angažovala najveće duhove epohe. Godine 1529. Saj- 
mon Fiš je anonimno objavio traktat A  Supplication 
for the Beggars namenjen Henriju VHI, u kojem se
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doktrina o čistilištu eksplicitno optužuje za korupciju 
sveštenstva i osiromašenje naroda. Kralju se vero- 
vatno dopao savet da konfiskuje svu manastirsku 
imovinu -  što je kasnije i učinio -  pa se potrudio da 
pronađe autora, dovede ga na dvor, provede s njim u 
razgovoru nekoliko sati, pokloni mu prsten i na ras- 
tanku ga ljubazno preporuči svom kancelaru Tomasu 
Moru. Mor je, međutim, bio gorljivi katolik, i na Fišov 
traktat odgovorio svojim The Supplication ofSouls, u 
kojem je branio ideju čistilišta 1 vladara podsećao na 
opasnost koju po monarhiju nosi protestantizam. 
Mor je izgubio: četrdesetak godina pre nastanka Ham- 
leta engleska crkva odbacila je katoličku doktrinu či- 
stilišta. Duhovi proterani iz Engleske ponovo su se 
pojavili -  na pozomici.

Tek je poslednje poglavlje Grinblatove knjige po- 
svećeno Hamletu, ali pripremljen prethodnim poglav- 
ljima o čistilištu i njegovim reprezentacijama čitalac 
uz malo komentara lako sam razumeva stihove i po- 
stupke čije mu je značenje ranije izmicalo. Tumače- 
nje počinje upozorenjem da se sinovljeva osveta ni- 
pošto nije podrazumevala, i da je zbog toga Duh mo- 
rao da bude uključen u dramu. Duh, međutim, svojim 
oproštajnim stihom od Hamleta traži nešto drugo: da 
ga se seća. To ne menja zaplet drame, kaže Grinblat, 
ali menja njen smisao. Ni Horacije ni Hamlet nisu 
sigumi koja je prava priroda pojave s kojom su se 
suočili. Ovaj prvi sprovodi uobičajenu proceduru di- 
scretio spirituum, a dmgi tek posle Mišolovke sa si- 
gumošću može da kaže kako veruje Duhu na reč. 
Pojava Duha u spavaćoj sobi, međutim, mnogo je 
složenija za analizu od njegove prve pojave na zidi- 
nama. Iako sad zna da Duh nije demon koji ga kuša, 
Hamlet na njegovu pojavu reaguje mešavinom straha, 
krivice i sažaljenja. Zašto bi se osećao krivim -  zbog 
oMevanja da dela, kažu složno tumači -  neko ko je 
upravo ubio Polonija, misleći da je iza zavese Klau- 
dije, i tako pokazao svoju spremnost da osveti očevu 
smrt? Zato što mu je Duh, kaže Grinblat, ostavio u 
zavet dva zahteva: da ga osveti i da ga se seća. Težina 
ovog dmgog postaje jasna tek kad se ima na umu 
njegov značaj u  okvim doktrine o čistilištu. Osveta i

sećanje nisu isto; Hamlet se kreće ka ispunjenju pr- 
vog, ali drugi zavet ne ispunjava. Duh nestaje ne samo 
sa scene, nego i iz Hamletovih reči. Kad ga sledeći 
put pomene, on ne kaže m yfatker, nego my king. Na 
samom kraju drame, kad je osveta izvršena i Klaudije 
ubijen, nema ni pomena Hamletovog oca. Ubijajući 
Klaudija Hamlet mu kaže “sad i ti za mojom maj- 
kom”, a ne i “za mojim ocem”: Hamlet ne objašnjava 
svoju osvetu okupljenima, ne pominje Klaudijev zlo- 
čin u  vrtu koji je pokrenuo celu akciju, ne zatvara 
kmg, i pokazuje da je  u  momentu izvršenja osvete 
kralj -  zaboravljen. Gde je Duh u poslednjoj sceni? 
Ako igde, kaže Grinblat, onda u Hamletu samom, 
koji umimći ne govori o svom ocu, ali Horaciju dva 
puta kaže “ja sam mrtav” umesto “ja mrem”: to su 
reči koje pripadaju duhu.

Psihološko u Hamletu skoro u potpunostije kon- 
struisano iz teološkog, kaže Grinblat. Pre svega iz 
teme sećanja, koja je bila suštinska za rasprave o či- 
stilištuu šesnaestomveku.

Čistilište i doktrina koja ga prati bili su sasvim 
kompatibilni s hrišćanskim, naročito katoličkim, za- 
htevom da se pamti, a potpuno nekompatibilni sa 
seneMjanskim zahtevom za osvetom. Takav zahtev 
mogao je  da dođe samo iz paMa u kojem žive Se- 
nekini duhovi. Bilo bi sasvim jednostavno prevideti tu 
protivrečnost, kad je Hamlet ne bi primetio i sam o 
njoj govorio: odaMe dolazi ova prikaza, stalno se pita 
Hamlet, iz paMa ili čistilišta? Mišolovka rešava pi- 
tanje istinitosti njenih reči, ali ne odgovara na pitanje 
odaMe je Duh došao. U  komadu ima mnogo argu- 
menata i za jedno i za dmgo; uostalom, trajna pri- 
vlačnost ove drame i jeste rezultat konfliktnih argu- 
mentacija koje ne dozvoljavaju da se 1 na mnoga dm- 
ga važna pitanja daju jednosmisleni odgovori, pri če- 
mu pitanje ludila prvo pada na pamet. Teološko-psi- 
hološM konflikt na ovom nivou sastoji se u  tome što 
jednog sasvim protestantskog junaka progoni jedan 
sasvim katoHčM duh. Treba se setiti svih Hamletovih 
spekulacija o putu koji može da prođe jedan kralj, 
svih dijatriba o telesnosti i mesu, o večeri na kojoj se 
ne jede, nego biva jeden, pa i lobanje u mci, svega što
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izvan konteksta velike teološke rasprave Hamleta 
predstavlja kao melanholika pred zagonetkom smrti, 
ali ga unutar ovog konteksta aluzijama i nedvosmi- 
sleno oblikovanim značenjima uključuje u protestant- 
sko odbacivanje katoličkih doktrina, krutog materija- 
lizma, euharistije i shvatanja telesnosti, da bi se videlo 
koliko su pitanja koja Hamleta muče zasnovana na 
doktrinamom pre nego psihološkom rascepu. Rezo- 
nance velike polemike ne dolaze samo kao posledica 
detaljne teološke upućenosti: zasluga novog istoriz- 
ma, književno-teorijskog pravca koji je Grinblat ute- 
meljio, upravo je u  tome što nam skreće pažnju na 
okolnost da se i bez neposrednog poznavanja Fišove i 
Morove polemike osnovna stanovišta mogu prenositi 
difuzno, kao kroz kapilare duhovnog života jednog 
vremena, i da se odatle mogu rekonstraisati. Ritualna 
rečenica koja se izgovara prilikom polaganja tela u  
grob je primer: završni deo “zemlja zemlji, pepeo pe- 
pelu, prah prahu” ostao je isti, ali je prvi deo izme- 
njen u Elizabetino vreme iz direktnog obraćanja po- 
kojniku (“vraćamo te”) u  indirektno (“vraćamo”). 
Sekspir je tu rečenicu morao čuti mnogo puta. Duh, 
daMe, nije samo pokretač radnje u drami, nego znak 
mnogo šireg kruga pitanja, od kojih je kompleks te- 
lesnosti u  Hamletu samo jedno: koliko je nepropusna 
granica između živih i mrtvih? Koliko su mrtvi mrtvi?

Budući da je Hamlet drama, a ne teološka ras- 
prava, disparatni elementi u njoj opstaju jedan uz 
dragog. “Da li to znači,” pita se Grinblat, “da je Šeks-

pir učestvovao u procesu desekularizacije, u kojem je 
pozorište nudilo razčaranu verziju koju je ranije nu- 
dio kult čistilišta? Možda. Ali očigledni efekat je ne- 
što sasvim suprotno: Hamlet nemerljivo intenzivira 
osećanje natprirodnosti pozorišta, njegovu bliskost 
određenim iskustvima koja su ranije organizovale i 
eksploatisale religiozne institucije i rituali.” Ovo je 
još jedan prilog ideji koju je Grinblat obrazlagao i u 
svojim ranijim knjigama: Šekspirovo pozorište usvaja
i preobražava oštećene i oslabljene institucije, preo- 
bražava ih i koristi u vlastite svrhe. Potvrdu te pret- 
postavke Grinblat dosledno nalazi u  vremenu o ko- 
jem piše: jezuiti su upriličavali “pozorišta” pokuša- 
vajući da devojke preobrate u katoličanstvo, i prika- 
zivali im duhove koji su tvrdili da dolaze iz čistilišta. 
Protestant Džon Dži, godinu dana posle pojavljivanja 
prvog folio izđanja, kaže da se takve stvari mogu vi- 
deti “za manje pare” u pozorištima, recimo u Šeks- 
pirovom Hamletu. Ova primedba najtačnije opisuje 
proces koji Grinblat tumači u knjizi Hamlet in Purga- 
tory: doktrina o čistilištu i prakse koje su je pratile 
nudila je snažan mehanizam opštenja s mrtvima, ili 
ne-baš-sasvim-mrtvima, budući da su mogli da go- 
vore, mole i traže. Protestantsko doMdanje čistilišta 
oduzelo je većini taj metod, ali nije uništilo čežnju i 
strahove koji su ovu doktrinu proizveli. Umesto toga, 
“prostor čistilišta postaje prostor scene, na kojem je 
duh starog Hamleta osuđen da još neko vreme hoda”.

Zoran MILUTINOVIĆ
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Dušica Tomić
(1941 -2002)

Sastali smo se danas da iska- 
žemo poštovanje našoj Duški To- 
mić, dugogodišnjoj prvoj balerini 
Baleta Narodnog pozorišta. Ka- 
da je početkom šezdesetih godi- 
na, završivši baletsku školu u kla- 
si Tilke Jakovljević, stupila u ovu 
kuću, na ovu pozomicu, sve je iz- 
gledalo tako kao da je ona dete 
sreće, rođeno pod srećnom zvez- ; 
dom.

U  Balet Narodnog pozorišta 
je došla u periodu kada je ovaj 
ansambl bio na uzlaznoj liniji ve- ; 
likih uspeha, a solisti, i to neo- 
bično veliki broj, na vrhuncu svo- 
jih izuzetnih, jarkih, individual- 
nih kreativnih moći. Nj en talenat 
i samo njoj svojstvene umetničke L 
osobine bili su odmah prepozna- 
ti. Odmah su joj i pružane prilike 
da se pokaže. Prošla je brzo obavezan put preko uče- 
šća u ansamblu do manjih solističkih uloga i debi- 
tovala 1964. godine u baletu Poljubac vile. Onda su 
sledile uloge iz predstave u predstavu, prekinute sa- 
mo jednogodišnjim dodatnim usavršavanjem u Sankt 
Peterburgu, na Akademiji Agripine Vaganove, a u 
klasi Naime Baltačejeve.

fj
ii

Od 1964. pa do 1974. godine, 
ostvarila je vrlo obiman opus. Spi- 
sak predstava i njenih uloga u nji- 
ma govori istovremeno i o izuzet- 
no stvaralačkoj opštoj baletskoj 
klimi. To su: Simfonija C-dur, Ro- 
meo i Julija, skraćena verzija, pra- 
vljena za veliko gostovanje u Ja- 
panu, koje se sastojalo od četiri 
programa A, B, C, D i bilo izvođe- 
no u Tokiju i Osaki. Potom slede: 
Romeo i Julija -  nova verzija celo- 
vitog baleta, Baletska impresija, 
Vesela priča, San o ružu, Huan od 
Carise, Uspavana lepotica, Sesta 
simfonija, Silpde, Zizela, Ondina, 
Labudovo jezero, Sid, Golem, Ab- 
raksas. Koreografi sa kojima je os- 
tvarivala svoje uloge su bili: Dimi- 
trije ParHć, Vera Kostić, Olga Jor- 
dan, Imre Ek, Milorad Mišković, 

Žanin Šara, a partneri -  Paul Vondrak, Žarko Prebil, 
Bora Mladenović, Dušan Tminić, Milorad Mišković, 
Serž Stefanski, Radomir Vučić, Dušan Simić.

Posle ovog impresivnog uzleta u baletske visine, 
izgledalo je kao da se Duška umorila, ili ućutala za 
čitavih pet godina. Novih uloga nije bilo i činilo se da 
ih do kraja njenog radnog staža neće ni biti. I, kao što

Foto: Miroslav Krstić
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to biva u pozorišnim legendama, Dimitrije Parlić se 
spremao za novu, nama sada poznatu i izuzetno dra- 
gu i proslavljenu verziju Romea i Julije. Zamišljao je 
balet sa mladom podelom -  na tome je insistirao. 
Zamolio je Dušku da mu u svojstvu demonstratora 
pomogne i nauči mlade balerine koreografskom re- 
dosledu baleta. Ona je spokojno dolazila, pokazivala 
mladim koleginicama, on je na njoj dorađivao ulogu 
Julije, ponešto menjao, dodavao interpretativne ni- 
janse. Duška je bila demonstrator, ali ona to nije 
umela da bude. Ona se prosto igrački i umetnički 
predavala Parlićevim instrukeijama Za samo neko- 
liko dana intezivnog rada, Parlić se opredelio i ulogu 
Julije poverio Duški.

Posle premijere i velikog uspeha cele predstave, 
ime Duške Tomić se pominjalo u bukvalno svim na- 
pisima, kao “vrhunski domet”, njen “lični trijum f’, 
“renesansa Duške Tomić”. Bila je zaista divna. Posle 
ove predstave, Duška Tomić je još tumačila lik Ane 
Karenjine i onda je došao neminovni rastanak sa sce- 
nom. Penzija.

O Duški su naši kritičari pisali, iako nisu propratili 
njena izvođenja baleta Silfide i Zizela. Tada je bio 
takav običaj -  nisu se pratili debitanti, ukoliko to nije 
bila premijera. Ipak, ostavili su niz značajnih zapa- 
žanja: “Njena igra je protkana gracijom i ljupkošću”, 
“Duška Tomić je pružila toplu i profinjenu igru, os- 
tvarujući ženstveni ideal Parlićevih vizija lirskih de- 
lova Patetične simfonije Čajkovskog.” “Iirizam, profi- 
njenost stava i poza, krhkost porculanske figurine su 
odlike ove naše umetnice.”

Inostrani kritičari, u  Japanu, ili Italiji, postojbini 
veronskihljubavnika, o Duškinoj igri izjašnjavali su se 
sa još više lepote i egzaktnosti u  ocenama: “Primaba- 
lerina Duška Tomić je bila krhka, lepa Julija, koja je 
igrala sa divnom preciznošću i lirskom izražajnošću”, 
“Duška Tomić je bila preljupka Julija puna ekspre- 
sivnosti. To je balerina koja poseduje perfektnu teh- 
niku i izvanrednu graciju i čija je igra instiktivna kao 
prirodan način postojanja i izražavanja.” Pogledajte, 
kako su se svi složili! Različite rase, ljudi različitih 
pogleda na svet, različiti ukusi, hiljadama kilometara

udaljeni od Duškine postojbine! Da, Duškina scenska 
lepota je činjenica, postojala je i delovala je.

Krhkost, lirizam, ljupkost, gracija, igra kao način 
postojanja, sve se to izlivalo iz Duškinog načina ig- 
ranja. Imala je sposobnost uopštavanja izražajnosti, 
imala je, i danas i oduvek, retku sposobnost da igra- 
jući bilo šta, to pretvori u  klasiku.

Dozvolite mi, da uprkos običajima, iznesem i svoja 
Hčna razmišljanja. Znala sam da Duški nema spasa, 
očekivala sam telefonski poziv koji će mi saopštiti ono 
najstrašnije. Kad se to dogodilo, bila sam nespremna i 
još uvek sam nespremna.

Šta mi je ostalo od Duške Tomić? Pamtim je od 
prvih koraka na ovoj sceni, gotovo sve uloge je radila 
samnom. Koliko proba, koliko znoja, raskrvavljenih 
prstiju, plača posle predstave kada je jedno vreme 
patila od neobjašnjivih grčenja mišića, koliko večitog i 
beskrajnog umora, ponekad i od polučasovne probe, 
koliko muka stvaranja i koliko “još jedanput” smo 
zajedno proživele? Sve sam to zaboravila. Kada za- 
tvorim oči, aH i sada kada ovo govorim, pamtirn: na- 
čin, koji mogu do detalja da opišem, na koji je ona 
otvarala vrata i izlazila iz Žizeline kolibe, iH jedin- 
stven po jednostavnosti i neponovljiv pokret ruku u 
pozama Silfide. Sve to što se događalo još pre tridest 
godina. Kako nazvati te trenutke koje je  ona pokla- 
njala tako da ne mogu da se zaborave? Kako ih dru- 
gačije nazvati, nego lepotom koju je ona umela da 
daruje. Setimo se svih tih Duškinih trenutaka ugra- 
đenih u ovu scenu, u  ovaj portal, u  naš Balet, sećajmo 
se dok smo to u stanju, čuvajmo uspomenu na nju, jer 
je ona to zaslužila, kao i baletska umetnost koju je 
Duška izabrala da nas njome dariva. SećaH smo se 
njenih predstava još za njenog života, nastavimo to i 
sada, kada je definitivno prešla u uspomenu.

Milica JOVANOVIĆ

Napomena: izgovoreno na komemoraciji 12. marta 
2002. na VeHkoj sceni Narodnog pozorišta u Beo- 
gradu
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Soja Jovanović
(1922-2002)

Mala, Velika moja, večeras ćemo zajedno plakati. 
Znam zašto me je Soja zvala Mala, i dobro znam 
zašto je ona za mene bila Velika, a plakaću ja -  posle.

U  dugih pedeset jjodina druženja, čovek u pam- 
ćenje i u srce utisne STA mu se dogodi, ali, dabome, 
nije siguran KADA se to dogodilo.

Zato će moji podaci o Soji Jovanović sigumo biti 
manjkavi, ali ću možda moći da vam prizovem nju, 
ono nešto izuzetno, ono nešto -  Samo Sojino.

Svako od vas ko sada, u sebi, vidi njen lik složiće se 
da j e D OBROTA bila nj ena dominanta. N ezlobiv čo- 
vek je bila Soja. Lepo je umela da dočeka lepim, 
ružno je umela da isprati lepim! Tamo gde mi, obični, 
nismo mogli da pronađemo išta dobro -  ona ga je 
nalazila.

Dobrotom, vedrinom i lepotom je  bilo ispunjeno 
sve što je radila. Mislim da su te osobine bogato na- 
doknađivale ponekad nesavršenost.

A  nesavršenosti je moralo biti u radu onoga koji 
pred sobom nije imao uzora.

Sumnjivo lice 1948. Soja njime postavlja nove pa- 
rametre u  pozorištu. Bojan Stupica, videvši tu pred- 
stavu, kaže: “Pa šta ćemo ovde mi matori, treba da se 
pokupimo i vama prepustimo pozorište.”

I posle nekih nevolja i nesporazuma, Soji i njenim 
ghimcima Bati, Ohveri, Radetu, Mići, otvaraju se vra- 
ta Beogradskog dramskog pozorišta.

Glumci koje je u tom pozorištuzatekla, lako i brzo 
su poverovah njoj, Minji Dediću i Predragu Dinu-
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loviću. Zajedno -  kako to u pozorištu jedino i može -  
osvajali su Beograd svojim predstavama. Nižu se So- 
jine predstave Slamni šešir, Bal lopova, Dobri čovek iz 
Sečuana, Koreni, Kolomba, Plači voljena zemljo...

Sojina radoznalost se okreće filmu. Prvi film, pa 
još i prvi u  boji. Sojina vera i predanostprijanjaju i uz 
tako velike glumce kakvi su Ljubinka Bobić, Milan 
Ajvaz, Severin Bjelić, Slobodan Perović... Kako Soja 
u glunicu oseti ono “nešto”, ono “neočekivano”, nje- 
govu ulogu istog trena širi. Cica Perović je svojom 
jedinstvenomkomikom od sporedne postao Soji glav- 
na uloga. Iza kamere ona, kao prvi gledalac, bude 
poneta onim što vidi. Komanduje: ton, kamera, akcija
-  stop, e, “hajde još malo”. Nesavršenosti tog njenog 
prvenca ne znam, neka ih pronalaze drugi. Ja samo 
znam da taj film od sata i po traje četrdesetpet go- 
dina.

Poigrala se i mjuziklom; i Beograd je dobio svoju 
Slatku Irmu, Laku noć Betina i druge.

Ateljeu 212 čija je većina članova danas na go- 
stovanju -  pa ja u ime te kuće iskazujem zahvalnost 
našoj Soji-podarila je predstave Ranjeni orao -  igran 
preko 150 puta, Pendžeri ravnice -  igrani preko 100 
puta. Bile su to predstave kojima se dičimo.

Kada je bolest počela od nje da naplaćuje svoj 
danak, ona joj se suprotstavljala vrednoćom i ved- 
rinom. Najraspevanije predstave Neki to vole vruće i 
Kabare bile su njena borba s bolešću...

Ne plačite za dobrim ljudima -  njima bi bilo žao 
što plačete.

Ne plačite za dobrim ljudima -  oni to nisu za- 
služili.

Ne žalite dobre Ijude -  žalite sebe.

Renata ULMANSKI

Napomenaz izgovoreno na komemoraciji 25. aprila 
2002.
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Zoran Ratković
(1937-2002)

Okupili smo se, evo da isprati- 
mo još jednog od onili među nama 
kome je teatar bio sve i svja u  ži- 
votu. Tužni smo, mada znamo da 
ga je jedino smrt mogla poštedeti 
nezasluženili muka. Tužni, jer smo 
svesni da se nezaustavljivo osipa 
svet lepote i posvećenosti kome je 
Zoran Ratković, naš Rale, tako 
bespogovomo pripadao.

Rođen 1937. u  Beogradu, ma- 
turirao u  III beogradskoj gimnaziji 
1956, diplomirao glumu u Akade- 
miji za pozorišnu im etnost u klasi 
Mate Miloševića, 1960. Pet godina 
provodi kao glumac u Jugosloven- 
skom dramskom pozorištu a 1965. 
postaje glumac Ateljea 212, a od 
1971. njegov stalni reditelj. Od 
1973 -1976. bio je operativni direk- 
tor Ateljea i Bitefa. Toliko je zabeležio u svojoj prvoj 
knjizi.

Četiii pozorišne decenije Zorana Ratkovića po- 
delili bismo u tri kmga:

Prvi je Dadov: jedan je od njegovih osnivača, reži- 
rao je 9 predstava i za neke osvojio priznanja i na- 
grade.

Rašnirane cipele Bore Draškovića 1960. Progla- 
šene su za najbolju amatersku predstavu Beograda.

Mnogo vike ni oko šta — bronzana 
medalja na Festivalu amaterskih po- 
zorišta SFRJ na Hvam, 1965.

Mali Malkolm i njegova borba pro- 
tiv eunuha -  Dejvida Halivela -  najbo- 
lja amaterska predstava Beograda 
1967, najbolja amaterska predstava 
Srbije, Kula 1968. i I  nagrada, zlatna 
medalja na Festivalu u Hvam, 1968.

Za Dadov je ostao vezan duhom i 
kad je postao član Ateljea. Vratio mu 
se još jednom 1995. rimejkom Tartifa 
iz 1967. godine.

Period od 1960-1965. u  Jugoslo- 
venskom dramskom pozorištu bio je u 
stvari samo iskorak u gorčinu profe- 
sionalnog početništva: mada je odi- 
grao dvadeset epizodnih uloga, Rat- 
ković nije otrpeo maltretiranja “zve- 
zda” i napustio je taj teatar. Osetljiv 

kakav je, čudo nije i ranije! Vratio mu se pozvan da 
režira Bondove Spasene 1971.

Dmgi krug je Atelje 212. U  njemu je glumac Rale 
ostvario svoj san o režiji: 28 režija od kojih Buzdovan 
Kleme Grubišića i Noć tribada Ulofa Enkvista sigur- 
no ulaze u antologiju beogradske režije. U  Buzdova- 
nu je davno pre Kate Kapuralice Ratković mediteran- 
skoj komediji oljuštio naslage lažnog sjaja i osunča- 
nog optimizma i ponudio u svoj njenoj sirotinji, golo-
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tinji, grubim smicalicama i razbibrigama u nastojanju 
đa se, uz nešto mašte, i glađ preživi.

Slobodan Selenić ga je cenio i posle ove dve pred- 
stave izdvajao u prvu rediteljsku ligu. Nije slučajno sa 
posebnom delikatnošću Zoran Ratković uradio Ko- 
sančićev venac i Očeve i oce. Revanš za podršku.

Nagrade su ga stigle za: Noć tribada -  nagrada 
Udruženje dramskih umetnika za režiju, nagrada 
Ateljea 212, nagrada za Protuve piju čaj, Zlatni lovor 
venac sarajevskog MESS-a za Kišovu Elektru...

Atelje je za Raleta bio njegova umetnička porodica, 
ponekad tesna, ponekad nepravedna ali joj se uvek vra- 
ćao kao u sigurno krilo. A  odlazio bi Rale, koliko da se 
zaželi povratka: režirao je Beogradskom dramskom po- 
zorištu 2 predstave, u  Mostaru 3, Bošku BuM 4, Banjoj 
Luci 2, Kragujevcu 1, Vršcu 1, Pančevu 1, Novom Sadu 
1, Dušku Radoviću 1, uz 4 televizijske režije.

Treći krug zrelog rediteljskog majstorstva u zado- 
voljstvu harmonične saradnje pripada Somborskom 
teatru i njegovom ansamblu. Osam predstava, 1995. 
nagrada Narodnog pozorišta Sombor za: “izuzetne 
zasluge u stvaralačkom razvoju Narodnog pozorišta 
Sombor i visoko profesionalnu saradnju i blagodej- 
stvujuću posvećenost teatru”. Za poslednju predstavu 
Bogojavljanska noć dobio je nagradu za režiju na fe- 
stivalu komedije u  Jagodini.

U  Somboru je Ratković zapatio nova prijateljstva 
a pažnja ansambla potkupljivala ga je  za svaM novi 
projekat u  tom teatru.

Biće da je sredina, koja ima tako kratko pamćenje 
kao naša, učinila da se Ratković potrudi da ostavi 
traga o svom životu i radu. Da ne ode sve u vetar, 
napisao je  dve knjige: prvu je izdao njegov Atelje 212, 
2000. pod naslovom Ostalo je  ćutanje. Knjigu je po- 
svetio supruzi Miijani a u  njoj piše o sebi najbolje kad 
piše o drugima. Upoznao nas je sa zanimljivirn, tea- 
tarskim dramatičnim porodičnim stablom, sa detinj- 
stvom u izbegličkom utočištu Sokobanje. Najbolje stra- 
nice pripadaju sećanju na ličnosti iz pozorišnog okru- 
ženja. Piše isMjučivo o onima koji su nas napustUi. Po 
toplini i razumevanju dublje vrste piše o Miri Trai- 
lović: tekstove odanosti i prijateljstva posvećuje Maji 
Čučković, Milošu Žutiću, Milutinu Butkoviću, Tašku

Načiću, Miodragu Andriću (Ljubi Moljcu). Poslednja 
Svaštara i Svađalice otkrivaju Raletovu osobinu hrčka 
koji skuplja sve: čuvao je pisma, tužbe, žalbe, molbe, 
zahvalnice. Bio je dirljivo potrebitpažnje, sam delika- 
tan, osetljiv koliko i tvrdoglav, patio je zbog nespo- 
razuma, sukoba i kad je do njih dolazilo njegovom 
krivicom pa i kad nije-gledao je da se pomiri.

Ta knjiga otkriva i građansku hrabrost koju je is- 
poljio u  našoj mračnoj poslednjoj deceniji veka. Pod- 
setiće nas, ne bez ponosa, i na remi u simultanci sa 
svetskim prvakom Anatolij em Karpovim.

U  drugoj knjizi, kojuje pripremao poslednjim sna- 
gama -  knjiga je spremna za štampu, posvetio ju je 
svom unuku Saši -  Rale govori o radu na predsta- 
vama sa samokritičnošću kakva se retko sreće u na- 
šem svetu. Govori o problemima, o mukama kroz 
koje je prolazio, o begu sa kontrolne probe, o ne- 
domašajima više nego o uspesima. Uspesi raduju, ali 
nedomašaji tište, o njima razmišlja, analizira ih te se 
ponekad učini da su oni korisniji i poučniji od uspeha.

Često povređivan -  bolno je doživljavao nepravde, 
a bilo ih je: kritičar napiše kritiku o Kosi i kao redite- 
lja pomene samo Miru Trailović, ne i Zorana Ratko- 
vića. Ni Mira ni kritičar ne objave ispravku. Još neve- 
rovatniji primer je program za premijeru Vajthedo- 
vog komada Četvoro štampanbez imena reditelja! Hi, 
od 66 uloga koliko ih je odigrao, 34 su bile uskakanja. 
Dobro je pamtio iqavu Mire Trailović: U  pozorištu 
nema pravde! Pamtio, ali ne kao utehu.

Rale je u knjigama napisao sve što je hteo; po- 
slušao j e Sekspira; umirući Hamlet veli Horaciju: Pri- 
čaj o okolnostima koje su do ovog dovele. Sve ostalo 
je muk! -  kako je to prepevao Laza Kostić.

Kad bismo verovaU u nebo, rekli bismo da će ga 
tamo raširenih ruku dočekati cela četa ateljeovaca s 
kojima je sarađivao, prijateljevao, svađao se i mirio, 
strepeo i radovao, koje je voleo i za kojima je tu- 
govao.

A  mi, ispraćajući ga na taj nepovratni put, osta- 
jemo siromašniji. Zbogom, Rale!

Ognjenka MILIĆEVIĆ 

Napomena: izgovoreno na komemoraciji u Ateljeu 212.
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Stevan ŠaSajić
(1929-2002)

U  junu ove godine umro je 
Stevan Šalajić, posle Pere Dobri- 
novića najveći glmnac među voj- 
vođanskim Srbima i jedan od naj- 
značajnijih srpskih glumaca druge 
polovine dvadesetog veka. Njegov 
životopis nema događanja koja 
omogućavaju uzbudljivu priču, te 
ću sasvim sažeto pomenuti okol- 
nosti koje su uticale na formiranje 
njegove hčnosti i omogućile da se 
otkrije njegova bogomdana daro- 
vitost za glumu.

Godine ranog detinjstva za- 
uvek su ga vezale za prirodu. Nje- 
gova porodica živela je na sedmom 
kilometru od Apatina u usamlje- 
noj kući šumara. Često je pričao o 
phvanju i pecanju na Dunavu, o igrama, skrivanju i 
slušanju zvukova šume i reke. NeH velikani pozorišta 
(Ježi Grotovski, na primer) isticah su veliM značaj 
prirode (vode, šume, zemlje i trave) za izoštravanje 
glumačkih čula i stvaranje sposobnosti da se svet sa- 
znaje ne samo intelektom nego i očima i ostalim ču- 
Hma. To poistovećenje sa prirodom je  dragoceno za 
glumačM poziv zato što rađa sposobnost da se na 
telesni način traže koreni i izvori bića. Ono što je 
GrotovsM pokušavao u svojim glumđma da probudi

na specijalnim vežbama (da kao ljud- 
ska bića uspostave odnos sa priro- 
dom) Šalajiću je, sticajem okolnosti, 
podareno u detinjstvu. Mnogo go- 
dina kasnije, rekao mi je da je  mnoge 
uloge radio na Dunavu, u  čamcu 
(“Gleđam tu lepote prirode, tu sam 
svoj, čitam i mislim”).

U  vreme prvih koraka koje je či- 
nio u pozorištu u  Somboru (imao je 
šesnaest godina kada ga je, dok je ig- 
rao fudbal u  nekom dvorištu, zapazio, 
“onako čigrastog”, ^lum ac-am ater 
Aleksandar Ajvaz), Salajić je šlušao 
različite priče o zadatku pozorišta: 
sve su se svodile na dva cilja -  pouku i 
zabavu. Kao glumac-pojedinac, priro- 

Foto: Branislav Lazič dno se opredeho i za težnju da se pub- 
Hci “dopadne”. Ostvarujući taj davnašnji glumačM 
san, služio se mnogim, ah nikada prizemnim, sred- 
stvima, jer je, kao mlađ početnik, od Jovana Konjovi- 
ća i Rakitina naučio da je povođenje za ukusom pub- 
Hke najbrži način da glumac uništi samoga sebe. Brzo 
je shvatio da za uspeh u teškom glumačkom pozivu 
nije dovoljna samo darovitost nego i mnogo znoja, 
upomosti, pa i sreće, koji se ugrađuju u temelj poziva 
čija je istoznačnost profesionalna savesnost, dok u 
osnovi težnje ka višim umetničkim dometima mora,
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kao stalni pođsticaj, postojati nezadovoljstvo postig- 
nnfim  i borbaprotivponavljanih. glumačkih obrazaca. 
Postoji više njegovih izjava koje to potvrđuju: “Volim 
da donesem nešto novo na drugu, treću probu, da 
otkrivam”.

“Tokom cele moje glumačke karijere prilazio sam 
svakom novom zadatku kao početnik koji ništa ne zna
0 glumačkom poslu, trudeći se svim silama da pro- 
nađem nešto novo, nešto što još nisam koristio”.

Kao i mnogi odhčni glumci, Šalajić je imao spo- 
sobnost da svoj unutrašnji svet javno pokaže na sceni. 
Poseđovao je obilje stvaralačMh -  glumačkih oseća- 
nja i maštu koji su mu omogućavah da okolnosti scen- 
ske situacije zamish i ostvari tako živo da su gledaoci 
verovah da mu osećanja baš u  tom trenutku potre- 
saju, ushićuju ih razgaljuju dušu. Glumeći više od pe- 
deset godina (od 1948. godine do smrti bio je član i 
prvak Srpskog narodnog pozorišta u  Novom Sadu) 
koristio se svojim životnim iskustvom, ah ga je nosio 
duboko u sebi te je ostvarivao utisak kao da ga uvek 
iznova rađa. U  poslu mu je od nesumnjive pomoći 
bila pronicljiva intehgencija -  i lična i glumačka -  
pomoću koje je i misho ono što je  sa scene govorio, te 
je zato bilo prirodno njegovo vanserijsko razumeva- 
nje ljudskih sudbina i često složenih odnosa na pozo- 
rišnoj sceni. Svete osobenosti-uzm udro saznanje da 
izražajna sredstva svoje glume prilagođava i svojim 
godinama i “obzoru očekivanja” gledalaca -  stvarah 
su utisak (da dozvolim sebi i malo patetike) večne 
svežine Šalajićeve glume.

U  nadmoćnoj većini svojih glumačkih ostvarenja -
1 najčešće u saglasnosti sa konceptom reditelja, među 
kojima je najviše cenio Dimitrija Đurkovića i Dejana 
Mijača -  Šalajić je polazio od hka kao piščevog dela, 
nastojeći da na sceni taj hk bude glumčevo (njegovo) 
delo. Svi ti hkovi delovali su sa scene verodostojno i 
emocionalno iskreno, ah znajući za njegovo odgo- 
netanje sopstvene glumačke laboratorije, osnažiću ga 
uz pomoć saznanja Žan-Luja Baroa, jer se u tim koor- 
dinatama sadržavala i osnova Šalajićevog shvatanja 
suštine glume: “Od glumaca se ne zahteva iskrena

nego precizna igra, a ona se postiže tako što je na 
sceni iskren u svakom trenutku lik, a ne glumac koji 
ga tumači”. Zato u glumi postoji dvojnost: biti ono što 
privatno jesi (glumac) i istovremeno neko drugi (lik 
dramskog dela), živo biće i biće od papira. U  tome je 
čarovita zavodljivost glume.

Od uloga koje sam video tokom poslednje četiri 
decenije Šalajićevog glumačkog rada, u  mom sećanju 
ostaju, kao najuži izbor najboljih ostvarenja: Tošica 
(Tzbiračica, K. Ttifkovića), Šamika (Familija Sojronija 
A. Bdrića, J. Ignjatovića), više uloga u predstavama 
Traktato shtškinjama (B. Čiphća i B. Hanauske) i Selo 
Sakule, a u Banatu (Z. Petrovića i D. Đurkovića), 
Đoka Glađenović ('Adam i berberin, J. Ignjatovića) i 
Svetozar Ružičić (Pokondirena tikva, J. St. Popovića). 
Nije teško zapaziti da u mom izboru nema velikih 
hkova Masične i savremene svetske dramske književ- 
nosti, iako ih je Šalajić s uspehom igrao. Opšte je 
mesto istorije i estetike pozorišta da su mnogi veliki 
glumci sveta bih najbolji kada su tumačih likove svog 
nacionalnog repertoara. U  tome duhu razmišljao je i 
Šalajić u razgovoru koji smo vodih u martu 2000. 
godine: “Spokojan sam i ponosan što sam bio i jesam 
takozvani ’regionalni glumac’, zato što me iskustvo 
upućuje na saznanje da regionalno može da bude 
opšte i veliko. Vojvođanin sam, Bačvanin ako hoćete, 
ah osećam da sam ušao pod kožu, na svoj način, i 
engleskom profesoru Higinsu, i Rusima Neznamovu, 
Vojnickom i Firsu (ovom poslednjem u predstavi na 
mađarskom jeziku), i Francuzu Igou, i Rimljaninu 
Brutu”.

Za kraj priče o dugoj, slavnoj i završenoj gluma- 
čkoj karijeri Stevana Salajića odabrao sam karakte- 
ristične njegove reči. Kad je 1999. godine dobio naj- 
ugledniju pozorišnu nagradu koja u Srba postoji -  bio 
je prvi dobitnik Dobričinogprstena van esnafske tvr- 
đave glumaca Beograda -  Šalajić mi je, sećajući se 
cvetnih i gorkih godina svog glumačkog života, spo- 
kojnom samouverenošću rekao: “Godinama verujem 
da na kraju sve mora doći na svoje mesto”.

Petar MARJANOVIĆ



In memoriam 207

In memoriam

Jovan Hrlstić
(1933-2002)

Predaj se, srce moje.
Dosta smo se borili 
Nek se moj život zaustavL 
Nismo bili mlakonje,
Uradili smo Sto smo mogll

Ove stihove Anrija Mišoa Jovan Hristić je preveo, 
a danas mi se čini da ili je i sam mogao napisati. 
Otkako sam, u četvrtak u podne, čuo da se, u četvrtak 
ujutro, u  bolnici u  Sremskoj Kamenici, Vavino umor- 
no srce definitivno predalo, i smirilo se, nisam na- 
slutio samo jednu, nego nekoliko praznina. Tek sad, 
kad je odsutan, primetiće se gde je sve bio prisutan, i 
šta je sve stigao da uradi, Vava Hristić.

Tragovi njegovog rada vide se svuda: u  retidm i 
tankim, ali osobenim, knjigama njegovih pesama; u 
njegovim isto tako retkim, ali rafiniranim, prevodima 
pesama Eliota, Mišoa ili Renea Sara; na scenama 
naših pozorišta, na kojima su se smenjivale njegove 
drame; u zvezdanim godinama nekadašnjeg NO- 
LTT-a u kome je bio jedan od najsjajnijih urednika; u 
Sterijinom pozoiju, na Fakultetu dramskih umetno- 
sti, u  Matici srpskoj i Srpskoj književnoj zadruzi. Vava 
je bio i predsednik Udruženja književnika Srbije, u 
vreme kad je ono još bilo reprezentativna institucija. 
Smrt ga je zadesila na delikatnom položaju predsed- 
nika Srpskog PEN centra...

ti
^  '  V !  - r  '

U  celom tom obimnom i raznovrsnom delovanju 
posebno mesto zauzimaju njegove pozorišne kritike i
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hronike, i brojne knjige njegovih eseja. Pozorišne kri- 
tike, koje je godinama, iz broja u  broj, objavljivao u 
časopisu “Književnost”, skupljene u četiri knjige, os- 
taju kao dragoceno svedočanstvo o decenijama našeg 
pozorišnog života, i kao nesvakidašnja zbirka lucidnih 
analiza drama, režija, likova, glumačkilii ostalihkrea- 
cija. Sto se eseja tiče, upamćeno je da je Mihiz jed- 
nom rekao, a zna se da je taj sud i sam Vava kasnije 
prihvatio, da je esej književna forma koja najviše od- 
govara njegovoj prirodi, njegovom specifičnom talen- 
tu i njegovom načinu izražavanja. Na esej ga je, očito, 
upućivala i njegova nesvakidašnja erudicija, kojom se 
on služio na način pravog erudite: prirodno i neupad- 
ljivo.

Za Vavin analitički postupak je karakteristično to 
što je on jedno delo (književno, pozorišno, filozofsko) 
gledao pre svega u njegovini prirodnim konstelaci- 
jama i perspektivama. I  što je svoje sudove i ocene 
đonosio oslobođen od bilo kakvih predrasuda. Up- 
ravo to mu je pomagalo da dermstifikuje mnoge mi- 
stifikovane ličnosti, pojave i događaje. Podsećam, na 
primer, na ono što je on pisao o Artou, ili o pozo- 
rišnoj avangardi, ili, naročito, o onom za nas presud- 
nom sukobu između modemista i tradicionalista. Is- 
torija naše novije književnosti je taj sukob ocenila kao 
“početak oslobađanja od ždanovizma”, dok ga je Va- 
va, dokazujući da je  politički aspekt tog sukoba bio 
pretežniji od estetskog, ocenio upravo obmuto, kao 
“poslednji recidiv ždanovizma kod nas”. On je demi- 
stifikovao i naše čuveno “otvaranje prema svetu”, do 
koga je  došlo posle našeg izgnanstva iz raja socijalis- 
tičkog lagera: on tvrdi da nam je, posle tog otvaranja, 
“velika umetnost đolazila tek pošto su bile preduzete 
sve mere ideološke predostrožnosti, dok je šund rrnao 
slobodan prolaz”... Kavez je bio otvoren, ali je na 
izlazu iz njega postavljena nova Mopka.

Posle Vavinih analiza i zaMjučaka, sve o čemu je 
pisao premeštalo se na nova mesta, bilo da se radi o 
mestima na vrednosnoj lestvid, bilo da se radi o me- 
stima u  sistemu značenja. Njegovi sudovi su bili lični, 
u tom smislu što su bili zasnovani na slobodnom li- 
čnom uvidu u sve, na ličnom iskustvu, znanju i uve-

renju. njegovi sudovi su ponekad bili neočeMvani, po- 
nekad iznenađujući, nekad nekome čak i neprijatni, 
ali su uvek bili dokumentovani i ubedljivi. I  uvek uva- 
žavani. Čak i u  svetu najveće osetljivosti, u svetu po- 
zorišta. Vavi se verovalo, ne samo zato što se verovalo 
u njegovo znanje u ukus, nego i zato što se verovalo u 
njegovmoral.

Svoje analize i sudove Vava je saopštavao u tek- 
stovima koje podjednako karakterišu prirodnost, jed- 
nostavnost i ubedljivost. Nikakve šmire, nikakve afek- 
tacije, nikakve koketerije. Kao što se verovalo njego- 
vom znanju, ukusu i moralu, tako se verovalo i nje- 
govom stilu.

Bilo šta da je radio, i bilo o čemu daje  pisao, Vava 
je poštovao iste principe i vrednosti. Doslednost vi- 
dim kao jednu od njegovih veliMh vrlina. Pri tom 
mislim na onu doslednost koja se podjednako ispo- 
Ijava i dokazuje svuda, i na svim nivoima: i na pijaci i 
u crkvi, i u životu i u  literaturi. Svoju ljubav, na pri- 
mer, prema jednom od četiri osnovna elementa, vodi, 
Vava je dokazivao i svojom poezijom, i svojom filozo- 
fijom, i svojim članstvom u Beogradskom plivačkom 
Mubu. Kao pravi učenik Talesa iz Mileta!

Od danas, Vavinom delu više ništa neće moći da 
bude dodato. Ono je, od danas, definitivno završeno. 
Neće se pojaviti nikakva nova pesma, ni novi esej, ni 
nova drama. Ali će nam se mnogi njegovi stari tek- 
stovi otkrivati na nov način, i sa novim značenjima i 
porukama. Njegovu antologijsku pesmu “Fedm”, na 
primer, napisanu davno pre naših poslednjih nesreća, 
možemo čitati i razumeti i onako kako nam nije pa- 
dalo na pamet da je čitamo onda kad smo je videli 
prvi put: kao žalosni rezime naših pokradenih života. 
Poznati stihovi: “Ziveli smo u vremenima sasvim 
očajnim. Od tragedije pravili smo komediju, od ko- 
medije tragediju”, danas, posle nedavno završenih ra- 
tova, imaju neka značenja koja pre tih ratova nisu 
imali.

Vava nikad nije bio pesnik dnevnog i političkog 
života. Da li je možda izuzetak ona njegova poznata 
replika na Kavafija: “Varvari su varvari, i nisu nikak- 
vo rešenje”? I  jeste, i nije. Jeste, jer ta replika ne-



In memoriam 209

sumnjivo sadrži i političke konotacije, pogotovu u 
vremenu u kome se država nije ustručavala od sarad- 
nje sa kriminalcima i mafijom. Nije, jer je  ta replika 
formulisana sa pozicija kulture. Država možda i može 
opstati kao država, ali kultura sigumo ne može op- 
stati kao kultura ako bi rešenja tražila u  kompromisu 
sa kriminalom i varvarima.

Ostavljao nam je Vava i neke direktnije opomene 
i upozorenja. U  “Trima ratnim pesmama” je video da 
“mrtvi ustaju, ubijaju žive”, video je da “davne mržnje 
nisu zaboravljene: samo su čekale svoj čas”. U  pesmi 
“Poznaj samog sebe” ukazivao nam je na “čudovišta 
koja krijemo u sebi”, ali mi u  sebi nismo videli nikoga 
osim anđela: kao i obično, čudovišta su bila u  dru- 
gima. Vava nas je, na svoj nenametljivi način, upo- 
zoravao, ali sam siguran da, kao što nije imao nikak- 
vih predrasuda, nije imao ni nikakvih iluzija. Bio je 
previše mudar da bi se ponadao da će neko to čuti i 
tome se odazvati. Uvek su mi se činile nepodnošljivo 
licememimtirade o “ulozi pisca u dmštvu”, pogotovu

kad se radilo o nepismenom i polupismenom društvu, 
kome je do pisaca i knjiga stalo kao do lanjskog sne- 
ga, a koje ni onda kad je pismeno nije raspoloženo da 
arči vreme na takve besposlice.

Vava je umro juče, u  poslednjem danu proleća. 
Danas, kad ovo pišem, počinje leto, godišnje doba 
koje je on, sa strašću okorelog mediteranca, slavio 
kao vrhunski, “zlatni čas postojanja”. Dok ovo pišem, 
oko mene gori i sija najduži dan godine. A  meni u 
sećanje dolaze Vavini davno napisani stihovi, koji mi 
zvuče kao da nam ih je upravo juče, odlazeći, umoran 
od varvara, uputio iz Sremske Kamenice: Došlo je  
leto, dosta m i je svega, i odlazim na pusto ostrvo, sa 
svojim Homerom u rukama, da drugujem sa bogovima i 
herojima.

21. jun 2002. Ljubomir SIMOVIĆ

Napomena: objavljeno u listu NIN, broj 2687, 27. jun 
2002.
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Savremena scena

Savremeno slovenačko pozorište

Od standarda ka inovacijama

i.

U ovom trenutku savremeno slovenačko pozorište 
je vitalno evropsko pozorište s bogatom prođukcijom 
scenskili izvođenja, s doneHe manjom nuspozorišnom 
delatnošću, prisutno kako pred domaćom publikom 
(statistika o davno prošloj sezoni izveštava o milion 
posetilaca, što je polovina od ukupnog broja stanov- 
nika Slovenije) tako i na gostovanjima po inostran- 
stvu, u susednim državama, po Evropi i na drugim 
kontinentima, pozorište koje putuje po festivalima i 
tamo ostavlja dobar utisak, mada to još nije postalo i 
njegova konstanta (osim na nekoliko festivala u  La- 
tinskoj Americi), prem aunutra je prilično zatvoreno i 
naginje tradicionalizmu, o sebi ima visoko mišljenje 
koje rado zagovara, mada se retko upušta u  dublju 
teorijsku autorefleksiju, po generacijskoj pripadnosti 
je mlađo ili bar mlađe pozorište, promena generacija 
u  njemu već se dogodila pre više godina, njegov vita- 
lizam se oslobađa naročito u glumačkom pogledu, 
režijski je donekle kruto i često slabo, a njegovo vo- 
đenje je doduše promišljeno ali bez izrazitijih reper- 
toarskili inovacija. -  Tako bismo u jednoj dugoj reče- 
nici mogli da označimo slovenačko pozorište u  pro- 
tekloj sezoni, odnosno, možda samo u vremenu od 
osamostaljenja pa nadalje. Naravno da su važni i de- 
talji, kako oni statističlri tako i sadržinski. O njima 
više u nastavku.

Pogledajmo statistički proteMu sezonu onoliko 
koliko nam treba da bismo bolje shvatili pojedine 
pojave. Čini se (tačan pregled sezone, inače, svakog 
leta donosi SlovensM gledališM letopis u  izdanju Slo- 
venačkog pozorišnog muzeja (SlovensM gledališM 
muzej) koji, razume se, za prošlu sezonu još nije pri- 
premljen tako da su sledeći podaci “nezvanični”) da 
sezona 2001/02 ni u  čemu ne odstupa od nivoa i pro- 
seka proteklih sezona; tako sam ja dole podpisani od 
septembra prošle godine u funkciji selektora nacio- 
nalnog pozorišnog festivala Borštnikov susret pogle- 
dao oko 70 predstava koje obuhvataju svu relevantnu 
pozorišnu produkciju u  Sloveniji zajedno s dečijim 
predstavama (u Sloveniji nema pozorišta koje bi bilo 
specijalizovano za predstavljanje dramsMh dela za 
decu, izuzev dva lutkarska pozorišta i neinstitucio- 
nalnog Moje gledališče, zato većina pozorišta u  svoj 
godišnji repertoarsM plan uMjučuje i predstave za de- 
cu), a bez lutkarskih, operskih, baletskih predstava i 
predstava savremenog plesa ima ih između 80 i 90. 
Najveći deo pomenutog broja predstava, to jest oko 
50, obuhvata produkcija institucija, daMe, profesio- 
nalnih pozorišnih kuća (zajedno sa SlovensMm stal- 
nim gledališčem u Trstu ima ih trenutno 10 u Slove- 
niji, najnovije je Gledališče Koper koje je ponovo 
počelo s profesionalnim radom baš u ovoj sezoni i 
ima stalni, mada minimalni ansambl; Gledališče Ptuj, 
koje je obuhvaćeno ovom brojkom, nema glumački
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ansambl) sa stalnim i od države ili gradskih opština 
finansiranim glumačkim ansamblima, manji udeo 
imaju predstave nastale u takozvanoj vaninstitucio- 
nalnoj produkciji, daMe kao rezultat rada razhčitih 
neinstitucionalnih pozorišta koja deluju kao privatni 
instituti, društva ih ad. hoc udruživanja profesional- 
nih, većinom samostalnih pozorišnih stvaralaca (me- 
đu njima su najvažniji Gledahšče Glej, Gledališče 
Ana Monro, Plesni teater Ljubljana, En-Knap, Be- 
tontanc, Koreodrama, Muzeum, KozmoMnetično 
gledahšče Noordung, pozorišna produkcija Cankar- 
jevog doma i dr). Pomenuta “dvodomna” organiza- 
ciona shema u slovenačkom pozorištu (a i u kulturi 
uopšte) važi već neko vreme, a prihvatanjem nacio- 
nalnog programa kulture i donošenjem tzv. krovnog 
zakona u kulturi korenito će se promeniti u bhskoj 
budućnosti, tako da na tom području možemo da oče- 
kujemo vehke promene, naročito u  pogledu finan- 
siranja i organizovanja pojedinih pozorišnih subjeka- 
ta. U  ovom trenutku je pozorište u Sloveniji područje 
koje za svoj rad dobija (a i potroši) mnogo novca i 
automatizam koji sada vlada kako kod finansijera 
(kod njih doduše manje) tako i kod korisnika javnih

sredstava (kod njih, što je razumljivo, 
utohko više) izgleda da se podrazu- 
meva. Proces prestrukturisanja koji je 
obuhvatio druge kultume i umetničke 
delatnosti u Sloveniji (recimo podm- 
čje filma ih izdavaštva), tek očekuje 
pozorište. Ono će nemilosrdno doći i 
posledice će se osetiti.

Za period koji se u ovoj deceniji 
završava, možemo reći da je nekakvo 
zlatno doba slovenačkogpozorišta, jer 
su se finansijsko blagostanje i organi- 
zaciona ustaljenost istovremeno odra- 
žavah i u njegovoj formalnoj i sadržin- 
skoj euforiji. Ah o tome kasnije. Sada 
pogledajmo šta pozorište uopšte pri- 
kazuje? Većinu repertoara slovena- 
čkih pozorišta (pre svega mislimo na 
ona institucionalizovana) čine pred- 
stave savremenih stranih dramsMh de- 
la odnosno njihove praizvedbe, a toga 

ima pribhžno trećina repertoara. Možemo reći da je u 
proteHoj sezoni slovenačko pozorište bilo potpuno u 
toku s recentnom dramskom produkcijom u najza- 
m'mljivijim evropskim pozorišnim odnosno drams- 
ko-pozorišnim sredinama, to jest Engleskom (Sara 
Kejn, Keril Čerčil), Irskom (Martin MekDona, Enda 
Volš), Nemačkom (Franc Ksaver Krec), Poljskom 
(Januš GlovacM), Jugoslavijom (Biljana Srbljanović, 
MladenPopović) i dmgima, a predstavilo je i (noviju) 
američku dramsku produkciju (Artur Miler, Artur 
Kopit, Ben Ilton). Slovenačko pozorište se repertoar- 
sM napaja izletima pojedinih upravnika pozorišta i 
režisera u veće pozorišne sredine, informacijamapre- 
vodilaca s dobrim uvidom u  dramsku produkciju i iz 
onoga što se objavljuje u  časopisima kao što je npr. 
TheaterHeute. Pri tom se upravlja prema trendovima 
koje u evropskom pozorištu uspostavlja naročito ne- 
mačko pozorište; Drama SNG Ljubljana odnosno 
njena Mala drama naročito plansH upoznaje gledao- 
ce s aktuelnim evropskim dramsMm dehma. Doduše, 
mnogo šta u tom izboru nedostaje, umetničM direk- 
tori uglavnom reaguju na ono već provereno. A  u 
njemu su loše zastupljena, recimo, savremena fran-
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cuska, norđijska ili hrvatska dramska dela. Ali iz se- 
zone u sezonu taj izbor preusmerava svoj fokus, tako 
da će najvažniji evropski dramski proizvodi, koji nam 
u ovoj sezoni možda nedostaju, u  sledećim sezonama 
možda ipak doći na red.

Drugi programski sHop repertoara slovenačkili 
pozorišta jeste savremena evropska (a često i ame- 
rička) dramska klasika koja gotovo da ne ide dalje od 
predstavljanja poznatih i već proverenih imena od- 
nosno njihovih dela. Tako su tu (važi za proteklu 
sezonu) skoro neophodni Kafka (s Procesom), Breht, 
Žari, fon Horvat, Beti, Anuj, pa Bihner kao izvor 
savremene evropske drame, Pinter van institucija i još 
nešto dečije klasike (Pinokio, Čarobnjak iz Oza i sl.), 
sve već predstavljana dela, neretko sasvim uspešno, 
za koja uglavnom u repertoarima protekle sezone ne- 
ma važnog sadržinskog ili repertoarskog “razloga” 
odn. “opravdanja”, jer se u scensko predstavljanje to- 
ga ulazi pre svega na pobudu režisera. Dramska kla- 
sika u  najširem značenju te reči zastupljena je poraža- 
vajuće loše u repertoarima slovenačkih pozorišta. 
Sekspir (Kako vam đrago) i Goldoni (poslovenjene 
Primorske svađe) -  i to j e sve. Tome možemo da doda- 
mo samo još Hamleta bez reči iz van- 
institucionalne produkcije. Klasika u 
slovenačkom pozorištu očigledno pred- 
stavlja interpretativno i performativ- 
no nezanimljivu teritoriju, što najviše 
govori o kondiciji slovenačke režije.
Klasični repertoar nije problem umet- 
ničkih direktora, koji su -  zajedno s 
dramaturškim timovima, a najjači ima 
Ijubljanska Drama, Ui stručnim save- 
tima -  dovoljno dobro informisani i 
otvoreni prema njemu, nije ni prob- 
lem u gledaocima koji u odnosu na 
njega nemaju predrasude (pogledaj- 
mo samo posetu operskim pozorišti- 
ma koja se gotovo po pravilu oslanjaju 
na klasična dela), reč je o odsustvu 
volje za postavljanjem na scenu, od- 
sustvu kreativne interakcije, pa i odsu- 
stvu zahtevnijeg studiranja i spremno-

sti na suočavanje s mnogo kompleksnijim književnim 
materijalom nego što ga nude ona gotovo “sama po 
sebi” na sceni predstavljiva savremena dramska dela. 
Ovaj trend je izvesno vreme karakteristiičan za slove- 
načko pozorište, iz sezone u sezonu se koleba, ali već 
se uspostavlja kao pravilo.

Još gore je kad pogledamo domaće, dalde slove- 
načke dramske Hasike, kako one savremene tako i 
one starije koji su predstavljani na scenu. U  slove- 
načkom pozorištu (koje pri tom nije nikakav speci- 
fičan fenomen, jer ova pojava važi čak i za nemačko 
pozorište) slovenačka drama teško doživljava drugo 
predstavljanje na sceni. DaHe, premijema predstava, 
sa svom pompom i slavom, a onda pozorišna smrt. 
Tako su prošle sezone ponovno scensko predstav- 
ljanje doživela samo četiri poznata i toliko često scen- 
sH predstavljana slovenačka dela, Lepa Vida Ivana 
Cankara u Korunovoj novoj montaži, Događaj u gra- 
du Gogi Slavka Gruma, Ljudožderi Gregora Stmiše i 
Ovaj radosni dan ili Matiček se ženi Antona Tomaža 
Linharta u  -  Tauferovom -  lutkarskom izvođenju. 
Inače, reč je o četiri nesumnjivo najreprezentativnija 
dela iz slovenačkog dramskog “fonda”, a sve ostalo je

Proces, SNG, Drama, Ljubljana (Foto: Peter Uhari)
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za slovenačko pozorište samo mrtav kapital za kojim 
se veoma retko poseže. To je sigumo posebno po- 
glavlje u razmišljanju o slovenačkom pozorištu koje 
ovde možemo samo da naznačimo; razloga za to ima 
više i svi se nekako čine “logični”: jednostavno, reč je
o nedostatku dijaloga između slovenačke dramske 
klasike i režisera, umetničkih direktora a konačno i 
publike, što je delimično predrasuda, delimično real- 
nost koja potiče od relativnih formalnih i smisaonih 
slabosti velike većine slovenačke dramske ldasike što 
za posledicu ima njenu apsolutnu efememost.

I  retka predstavljanja na sceni savremene, nove 
slovenačke dramatike, već neko vreme su konstantna. 
Takvih predstava u celokupnom korpusu obično ima 
oko 10, a taj prosek delimično popravljaju različita, 
manje-više originalna priređivanja slovenačkih dela 
za dečije predstave i predlošci za scensko predstavlja- 
nje mnogih projekata iz vaninstitucionalne produk- 
cije. Ali činjenica je da je  dramska produkcija u  Slo- 
veniji bogatija nego što pokazuje slika njenih prikazi- 
vanja na sceni. Na različite konkurse dolazi veća ko- 
ličina dela (svake godine na konkursu za Grumovu 
nagradu, što ga raspisuje Prešemovo gledališče iz 
Kranja, u  okviru Nedelje slovenačke drame, u  obzir 
dolazi prosečno oko četrdeset drama, a na prestižni 
konkurs, kojeg je recimo pre nekog vremena raspi- 
salo manje austrijsko (!) pozorište došlo je oko se- 
damdeset dramskih dela) koje pak iz različitlh raz- 
loga (glavni je sigumo kako literama tako i pozorišna 
nepriMadnost) ne ugledaju svetlosti pozomice. Istini 
za ljubav, svako koliko-toliko kvalitetno scensko delo 
pre ili kasnije nađe put do scene; ali na nju se nikad 
više ne vraća. Prošlogodišnje slovenačko dramsko sa- 
biranje je nekako predvidljivo: O. J. Traven (što je 
pseudonim Dušana Jovanovića), Tone Partljič, Milan 
Jesih, Vinko Medemdorfer, pa Zoran Hočevar, Ja- 
nez Povše, Andrej Jelačin i Martina Šiler, najmlađa i 
jedino novo ime među njima. Publicisti se često bave 
razmišljanjima o razlozima zbog kojih nema origi- 
nalnih slovenačkih dramskih dela. S jedne strane, u 
slovenačkom pozorištu možemo da se pomirimo s 
produkcijom koja nastaje spontano, odnosno pred-

stavlja rezultat razHčitih konkursa (odande dolazi po- 
lovina pomenutih dela), a s drage strane, bilo bi nu- 
žno da se više plansM prihvatimo vaspitavanja odno- 
sno pripremanja mladih pisaca za ulazak u pozorište. 
Jedan od najvećih nedostataka pozorišnog života u 
Sloveniji je neodgovarajuća pozorišna škola odn. 
Akademija za pozorište, radio, film i televiziju u 
Ljubljani. Ova škola nema u programu nastavu dram- 
skog pisanja, a nedovoljna je i na području koje obu- 
hvata sintagma savremeno pozorište; loše se podmla- 
đuje pre svega na pozorišnoteorijskompolju (ona je, 
pored Borštnikovog susreta, najkonzervativnija slo- 
venačka pozorišna institucija; to ne važi za njen prak- 
tični, glumačM i režijsM deo), a za šta možda nisu 
isMjučivo “krivi” njeni profesori koji su (barem veći- 
na) svaM na svom podmčju kompetentne pozorišne 
Hčnosti, već njena otvorenost i programi kojima je 
potrebna temeljna obnova odnosno nova osnova.

Kao što je već rečeno, manjak savremenog, ak- 
tuelnog, svežeg, vremenu primerenog dramskog pisa- 
nja delimično pokriva vaninstitucionalna produkcija 
gde se u većini slučajeva ne radi o dramskim delima u 
tradicionalnom smislu reči, već o predlošcima za 
scensko predstavljanje, verbalno više iH manje speci- 
fičnim i integrisanim u  predstavu kao celinu. Neko- 
liko novih dramsMh dela (tačnije: komedija) proiz- 
velo je i pojavu koju u slovenačkom pozorištu po- 
slednje decenije smatramo novumom, a to je komer- 
cijalno pozorište. Ono nastaje, odnosno, odvija se na 
margini velikih gradova (tačnije: Ljubljane), u  njemu 
po pravilu učestvuju uspešni glumci iz pozorišnih in- 
stitucija, čak prvaci i nosioci najvažnijih nacionalnih 
nagrada, daMe stvaraoci koji su pre više godina u 
slobodnom vremenu nastupaH u neformalnim, ekspe- 
rimentalnim grapama, iH se prihvataH pozorišno am- 
bicioznijihmonodramskihnastupa (kao npr. Ivo Ban, 
Boris Kavaca ili nova zvezda slovenačkog komerci- 
jalnog pozorišta, Branko Đurić-Đura). Sad su se u 
razHčitim privatnim producentskim sredinama speci- 
jaHzovaH za privlačenje manje zahtevne publike i za 
podelu inkasiranog. Ova pojava nikako nije a priori 
negativna, jer predstave u komercijalnom pozorištu
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po pravilu čuvaju profesionalni nivo (s 
obaveznim aktualističkim i improviza- 
cionim umetanjima), ali ne ide dalje 
od kamemili predstava s pouzdanim 
komediografskim predlošcima (često 
priređena komediografska “kiasika”, 
kao npr. Orton, Kamoleti i sl.), a zasad 
se ne hvataju u  koštac sa zalitevnijim 
žanrovskim projektima kakav je npr. 
mjuziM. Tako ovo pozorište ostaje tea- 
tarski manje ili sasvim nezanimljivo, 
što važi i za komediografiju koja u  nje- 
mu povremeno nastaje.

Sledeće poglavlje su režiseri. Od 
stare (ili starije) garde režiserau slove- 
načkom pozorištu deluju (važi za pro- 
teklu sezonu) samo još Mile Korun (s 
više režija i uvek iznenađujuće), Du- 
šan Mlakar, Dušan Jovanović, Meta 
Hočevar i Boris Kavaca (inače pozna- 
tiji kao glumac, a poslednjih godina i režira, i to s više 
ili manje uspeha). Čak za jednu deceniju su mlađi 
Edvard Miler i M aijan Bevk, a po godinama (i broju 
režija) približavaju im se Damir ZLatar Frej, Vito 
Taufer, Matjaž Zupančič, Vinko Medemdorfer, Dra- 
gan Zivadinov i Bojan Jablanovec, a polako i Emil 
Hrvatin, Matjaž Pograjc i dr. Sve ostalo -  gotovo po- 
lovina -  su mladi i mlađe pozorišne nade: Jaša Jam- 
nik, Mateja Koležnik, Sebastijan Horvat, Jem er Lo- 
renci, Tomi Janežič, Diego DeBrea, Matjaž Latin i 
dr. Najmanje ima najmlađih, još studenata ili svežih 
diplomaca AGRFT, u protekloj sezoni samo Jaka 
Ivanci Andreja Kovač. O nekima gore navedenimjoš 
ćemo u budućnosti sigumo čuti, a nekolicina njih zau- 
zeće upražnjene pozidje -  kako u statusnom tako i 
idejnoestetskom pogledu -  svojih starijih kolega. U  
slovenačkom pozorištu skoro da nema naročito tra- 
ženih režisera (barem je u  prošloj sezoni tako bilo, a 
inače je veći broj režija često samo stvar slučaja a ne 
pozorišne prodomosti i moguće garancije uspeha koji 
možemo da pripišemo pojedinim režiserima; s nekim 
izuzecima, kao što su Korun, Jovanović, Taufer ili u

poslednje vreme Koležnik), manje od desetoro ima 
po tri režije godišnje, nekoliko njih manje od dve, a 
velika većina u pojedinim sezonama režira samo jed- 
nom. Relativna zatvorenost slovenačkog pozorišta is- 
kazuje se u retkim pozivima stranim režiserima. Kako 
slovenački režiseri malo režiraju u inostranstvu (ima 
nekohko izuzetaka, kao npr. Jovanović, Hočevar, 
Frej, Hrvatin), tako su kod nas retka i gostovanja 
relevantnih stranih režisera. Uz već gotovo “natura- 
lizovane” domaće strance, kao što su npr. Januš Kica, 
Zijah Sokolović ili IvanaĐilas, ovde je samo nekoliko 
imena koji se ili povremeno (Slobodan Unkovski, Er- 
nst Binder, Robert Raponja, Aleksandar Popovski) ili 
kao novi pojavljuju na slovenačkim scenama; u  po- 
slednjoj sezoni novi su bili samo poljski režiser Pjotr 
Cieplak i nemački režiser Andreas Ingenhag. Slove- 
načko pozorište u tom pogledu pati, kao što je re- 
čeno, od zatvorenosti i neke vrste blagog oblika kul- 
tume ksenofobije, a s dmge strane je hronično nespo- 
sobno za ambicioznije podvige koji su u svim pogle- 
dima zahtevniji i izloženi većem riziku nego ustaljena 
sezonska ponuda koju u okvim abonentske produk-
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cije obezbeđuju stalni ansambli s domaćim režiseri- 
ma. Strani režiser (ostalih neslovenačkih saradnika u 
predstavama ima nešto više) doduše ne obezbeđuje 
automatski novi kvalitet, ali omogućava pozorištu do- 
dir s drugačijim pozorišnim razmišljanjem i metodi- 
ma rada koji konačno koriste kako glumcima tako i 
gledaocima; nažalost, slovenačko pozorište najbolje 
karakteriše dinamična rutina koja se manje ili više 
odupire razmišljanjima o novim stvarima.

2.

Pozorište u  Sloveniji nudi sliku prilično uravno- 
teženog odnosa između centra i regije ili provincije, 
između središta i margine. Najveća produkcija je ina- 
če i dalje sabijena u glavnom gradu, Ljubljani, tu  na- 
staje i velika većina vaninstitucionalne produkcije, ali 
stalna pozorišta imaju i skoro svi veći slovenački gra- 
dovi, uključujući i zagranično slovenačko pozorište u  
Trstu. Po Sloveniji su se naseliH različiti pozorišni 
festivali (Borštnikov susret u  Mariboru, Dani kome- 
dije u  Celju, Nedelja slovenačke drame u Kranju, 
Slovenački festival kamemog pozorišta u  Ptuju, Pri- 
morski letnji festival u  Kopm itd.), a Ljubljani ostaje 
nekoliko međunarodnih festivalskih projekata, među 
kojima su možda najvažniji Mladi lavovi, ovde već 
nekoliko godina vegetira nekada ambiciozni Exodus, 
uz to se redovno pojavljuje još nekoliko manjih pri- 
redbi (Ex ponto, Break 21, Ana Desetnica, festival 
Zlatni štapić i dr.). U  Sloveniji ima malo živog dija- 
loga i stmčnih debata u  vezi sa savremenim (slovena- 
čkim) pozorištem; intelektualno jezgro svega savre- 
menog u slovenačkom pozorištu poslednjih godina 
sigumo je pozorišni časopis Maska što ga uređuje 
Emil Hrvatin. To nije standardni pozorišni časopis, 
jer se posvećuje slovenačkoj pozorišnoj praksi samo 
onda kada mu se to čini potrebno i teorijski provoka- 
tivno, a inače bavi se savremenim fenomenima koji 
nisu značajni samo za dešavanje u  pozorištu, već obe- 
ležavaju savremenu umetnost, kultum i dmštvo uop- 
šte. A  gotovo da ne postoji dijalog između pozorišnog 
mainstreama i teorijskog diskursa Maske, odnosno 
onaj prvi je u  odnosu na nju po pravilu negativno 
nastrojen.

Tako je odjek velikog dela slovenačkog pozorišta 
prepušten informativnim medijima, gde (važi za 
štampane medije) mu je posvećeno prilično prostora, 
pošto, recimo, po pravilu baš svaka predstava (važi 
kako za institucije tako i za neinstitucije) dobija bar 
tri (u tri slovenačka dnevnika, Delu, Dnevniku i Ve- 
čeru) više ili manje kompetentne ocene. Pozorište je u 
poređenju s literaturom, filmom, vizuelnim umetno- 
stima ili muzikom sigumo privilegovano, mada prave 
(kako polemičke tako i konstruktivne) komunikacije 
između oba pola, dakle kritike i stvaralaca, gotovo da 
nema. Aktuelna slovenačka pozorišna kritika je  -  i 
pored neprestanih netolerantnih istupanja odnosno 
uverenja da je slovenačka pozorišna praksa bolja od 
nje -  čas više, čas manje pogodan i argumentovan 
pokazatelj odraza stanja u  slovenačkom pozorištu. 
Nekadašnja velika kritičarska imena su od nje otpala i 
u  slovenačko pozorište posežu (više ili manje aktivno 
i s uticajem) samo još iz pozadine, a značajnih novih i 
mladih imena koja bi se intenzivno i gotovo isključivo, 
a naročito kontinuirano posvetila pozorišnoj kritici i 
publicistici ili čak teoriji, gotovo da nema (u posled- 
nje vreme ih za svoje potrebe neguje časopis Maska 
teorijskim seminarima i eminentnim zauzimanjem -  i 
stranih -  predavača u Cankaijevom domu); aH či- 
njenica je da savremeno slovenačko pozorište, posle 
godina u kojima je i samo moralo da se osamostaH i 
zbog odsustva nekadašnje jugoslovenske pozomice 
potraži nova interesna podmčja, kako u užem smislu 
(nova publika, nekada nepoznato “zakupljivanje” me- 
dija, povećavanje konkurentnosti i borba za prestiž u 
festivalskim, abonentskim, sponzorskim okvirima), 
takoi šire (gostovanjaifestivaHuinostranstvu),još je 
čvrsto upregnuto u odnose kojima nekadašnja toHko 
osuđivana autoritama (vidmarijanska iH inkretovska) 
stmčna kritika u tradicionalnom smislu doneMe više 
nije potrebna, mada, kako se paradoksalno pokazuje, 
neka pozorišta ponovo žude za njom. Pozorište (mo- 
žda čak zajedno s Hteraturom) nije više u slovena- 
čkom prostom ona centralna tačka umetničkog i kul- 
tumog interesovanja, mada to nikako ne znači da ima 
manje zanimanja za njega iK da je manje estetsH 
prodomo, već samo znači da je inicijativa prešla na
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stranu filma (ne samo domaćeg) i teorijski zahvalnijih 
i provokativnijih savremenih vizuelnih umetnosti.

U  ovom trenutku je najzanimljivije slovenačko po- 
zorište ljubljanska Drama (vodi je Janez Pipan), s 
izuzetno snažnim glumačkim ansamblom, najvećom 
produkcijom (na dve scene) i kompetentnim stru- 
čno-dramaturškim timom. Njen kvahtet i prodomost 
izloženi su kolebanjima, ah nivo izvođenja je gotovo 
nenadmašiv standard Drame. Ostala, manja slovena- 
čka pozorišta, uHjučujući i Mestno gledahšče ljub- 
Ijansko (vodi ga Boris Kobal), koje ima dmgi po ve- 
ličini glumački ansambl u  državi, deluju po utrtim 
stazama repertoarskog eklekticizma, pri čemu je pro- 
šla sezona doneHe izbacila na površinu Primorsko 
dramsko gledahšče (vodi ga Primož Bebler), a kao 
novo vitalno pozorište ustoličilo se i Gledališče Koper 
(vodi ga Katarina Pegan). U  posebnoj situaciji je Dra- 
ma SNG iz Maribora, koje i pored vremena koje je 
prošlo od tzv. Pandurovog razdoblja (završenog 1996), 
još nije stalo na noge i još uvek ga opterećuje nega- 
tivno Pandurovo nasleđe: finansijsM dugovi, razbijen 
ansambl, nekonzistentni repertoar, promenjen status 
u gradskom i državnom okvim. U  poslednje vreme 
nekohko znakova ukazuje na poboljšanje: novo m- 
kovodstvo (Samo M. Strelec), nov status (nacionalno 
pozorište), dobro pripremljena i osmišljena organi- 
zaciona i repertoarska strategija. Već neko vreme je u 
defanzivi Slovensko mladinsko gledahšče iz Ljubljane 
(vodi ga Tomaž Toporišič), što mu poslednjih godina 
često zameramo da ima disperzni repertoar, lošu 
frekvenciju premijera, da je doduše deHarativno ot- 
voreno i prema razhčitim poetikama ah ne uspeva da 
proizvede prepoznatljiv identitet pozorišta, da ima 
premalo odjeka u  pozorišno relevantnom svetu (što je 
i dalje Evropa) i da je samozadovoljno orijentisano na 
egzotična pozorišna gostovanja po Latinskoj Americi 
koja su za one što u  tome učestvuju možda korisna i 
poučna, ah u pozorišnom smislu sasvim zanemarljiva; 
glumačH ansambl (još uvek mlad, mobilan, pripada- 
jući) stagnira i glumačH se uglavnom realizuje van 
pozorišta, a uspešne predstave -  koje i pored svega 
nisu retkost — često su rezultat njihove potpune pre- 
danosti projektu SMG uprkos funkcionalnoj “infra-

strukturi” (prostor, ansambl, čuvenje), SMG nije više 
onaj nerv i centar slovenačkog (nekada i jugosloven- 
skog) pozorišta kakav je nekada bio; a razlog za to 
nisu samo promenjeni pozorišni i dmštveni odnosi, 
nego i odsustvo traženja u njemu i njegova indolent- 
nost. Ah najveći problem je njegovo -  inače dobro- 
namemo, ali pasivno i premalo efikasno -  umetničko 
rukovodstvo.

U  Sloveniji se pozorišni život van institucija odvija 
upomo, ah bez dostizanja pravih vrhunaca. To -  ne- 
kada altemativno, nezavisno -  pozorište pored nedo- 
statka izrazitih i značajnih autora pati i od nesređenih 
odnosa pri finansiranju i omogućavanju ih servisira- 
nju njegove delatnosti infrastrukturom, opremom, 
prostorima itd. Uglavnom je prepušteno samo sebi, 
mada nikada ne ostaje potpuno bez sredstava za pro- 
dukciju. Ah u većini slučaja to je neka vrsta samo- 
produkcije koja se istroši u  pripremama za predstavu 
i premijem te u nekohko (po pravilu pet) repriza 
pred naHonjenom, a u stvarimalobrojnompubhkom.

Ljudožderi, SNG, Drama, Ljubljana
(Foto: Tone Stojko)
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Slovenački prostor (što naročito važi za Ljubljanu kao 
prestonicu i grad međunarodnog kultumog i umet- 
ničkog značaja) nema centar za savremenuumetnost, 
dakle ni pozorište koje bi prostorima, opremom, 
umetničkim rukovodstvom i novcem opskrbljivalo au- 
tore i grupe koji bi tako mogli da se posvete samo 
svojoj umetnosti. I  pored toga, u vaninstitucionalnim 
okvini nastaje niz predstava koje se kako u idejno- 
estetskom tako i socijalnom smislu dotiču ivica onog 
poznatog i proverenog, s kojim institucije uglavnom 
(važi za proteklu sezonu) samo koketiraju, te uspeva- 
ju da konstituišu dovršen, uznemiravajući i odzivan 
svet kakav institucijama često izmiče. Pre više godina 
aktuelnu tvrdnju, da idejnoestetski najzanimljivije 
pozorište na ovom prostoru deluje van institudja, u 
poslednje vreme (a to važi i za proteklu sezonu) teško 
bismo ponovili.

3.

Već više puta smo zapisali da savremeno pozorište 
premalo reaguje na socijalna, društvena i politička 
događanja u svojoj sredini, kako užoj, tako i široj. 
Estetski šok, socijalni skandal, politička provokađja i 
sl. pojave su koje savremeno pozorište gotovo ne po- 
znaje. Možda je njen hiperestetizovani period done- 
kie već iza nas, ali tragovi tzv. novog formalizma, koji 
su u njemu u poslednjoj deceniji prevladavali, još 
uvek su vidljivi. Hiperestetizacija izražajnih sredstava 
uvek se odvijala na račun njihove idejne produkcije. 
Tako je u  proteMoj deceniji bilo puno lepih. predstava 
ni o čemu, relativna finansijska prijaznost prema slo- 
venačkom pozorištu rezultirala je blistavim, glamu- 
roznim i estetsM (barem u  pojedinim segmentima) 
gotovo savršenim predstavama, ali takvim koje su 
potpuno bez socijalne i egzistencijalne prodomosti. 
U  slovenačkom prostom ima dovoljno prilika koje 
diktiraju veći dmštveni angažman, što god da pod tim 
istrošenim terminom zamišljamo, i na ovom mestu 
nećemo na njih podsećati, jer su možda karakteri- 
stične za većinu istočnoevropskih država u tranziciji, 
na prelazu iz državnog socijalizma u kasni kapita- 
lizam odnosno u tačM izuzetno gmbog reza između 
dve misaono, egzistencijalno i ekonomskopolitičM is-

Mjučujuće strukture. Ali i pored toga, čini se da je 
vreme samodovoljnosti prošlo, i u slovenačkom pozo- 
rištu se odjednom pojavilo više autorefleksivnihi “ak- 
tivističkih” predstava koje na nešto reaguju i nimalo 
više nisu u sebi zatvorene tako da se odnose samo 
prema sebi, pa su zato otvorene prema spolja. Inače, 
u Sloveniji još nema pozorišta koje bi se iz kakvog 
podruma, podzemlja, kako smo svojevremeno napi- 
sali, iz napuštene fabričke hale, preparirane ulice ili iz 
nekog od novih medija obraćalo savremenom gle- 
daocu, a s njim i svemu što ga u aktuelnom svetu 
određuje. Poznato “veličanstveno” gutanje institucija 
je za neko vreme progutalo svaku originalnu, altema- 
tivnu i nezavisnu delatnost koja bi htela da se reali- 
zuje i na dmštvenom polju.

Barem dve relevantne predstave su se u  proteMoj 
sezoni dogodile na osnovu predloška engleske au- 
torke Sare Kejn. Zapravo, bile su tri predstave po 
njenim tekstovima, ali jedna od njih (4.48psihoza u 
režiji Sebastijana Horvata, SNG Drama) izgubila se u 
nemoćnoj estetizaciji. Očišćena ('Cleanseđ) u režiji 
Jemeja Lorencija (SNG Drama) je pronašla origina- 
lan jezik u predstavi drastičnih i traumatičnih prizora 
te gotovo postdramatske autorke, bliske (artoovs- 
kom) body art-u, odnosno, tesno povezane s proble- 
mima tela kojima se bavi savremena umetnost krajem 
dvadesetog veka. Lorencijev pozorišni jezik je deli- 
mično metonimičan, delimično simboličan, stilsM hi- 
bridan, ali neprestano svestan bola s kojim se čas 
identifikuje, a čas od njega beži u  nekakvu paralelnu 
realnost. U  stešnjenom prostom Male drame pred- 
stava je izgradila simbolično-naturalističH prostor, 
koji i pored niske tavanice teži u  visinu i korišćenjem 
prirodnih materijala (debla drveća) u  veštačkom os- 
vetljenju svoje protagoniste najpre čisti posezanjem u 
tela dmgih, a onda, kad pristaju na život kao kom- 
promis, ponovo ih prlja. Jz te u  stvari “ružne” pred- 
stave glumačM se izdvaja lik Marka Mandića, glumca 
u usponu, s nesumnjivim stavom, karakterističnim i za 
predstavu kao celinu. U  Slovenskom mladinskom gle- 
dališču je režiser Edvard Miler dva teksta (Fedrina 
Ijubav i 4.48psihoza) spojio u  jednu predstavu. Možda 
to doneHe nasilno i proizvoljno povezivanje spasava
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Egzibiciomsta, l.nG . Drama, Ljubliana (Foto: Peter Uhart'

lik glumice Nataše Matjašec, koja i pored mizanscen- 
ske strukturiranosti zapravo stalno ostaje u  mestu, 
zagledana u publiku, snabdevena samo projekcijama 
apstraktne vreve u pozadini, svedočeći o na prvi po- 
gled neurotično rascepljenoj, a u  stvari već zaceljenoj 
patnji centralne ličnosti, što bi mogla biti sama au- 
torka, možda glumica, a mogao bi biti i savremeni 
krhki subjekt kao takav. Tako je njen nastup u dru- 
gom delu predstave (uprvomjoj uspešno sekundiraju 
drugi glumci SMG-a) neka vrsta krajnje angažova- 
nog, ah i neizmemo poetičnog stancL-up talk shcnv-a. 
koji naročito u  plesu s lekarom (glumi ga odhčni Ivan 
Rupnik) pokazuje svu prikrivenu nasilnost sveta iz 
kojeg se junakinja iz sve snage izvlači, i sopstvenu 
ranjivost, punu neke mračne lucidnosti, zgasle eu- 
forije, suicidne nade.

Dve predstave iz protelde sezone bave se manje 
eksphcitnim, ah zato isto tako kritičm’m “režimom” 
savremenog sveta; prva, Egzibicionista O. J. Travena 
u režiji Dušana Jovanovića, u  žanm  psihijatrijske 
(psiho) drame, bavi se afazičnom diskomunikacijom i 
njenim duhovitim, donekle k r i r n in a ln rm  a donekle 
tra 'pčnim produžeciiaa, u pozorišno inventivnoj i glu- 
mač?c “uperiomoj (naročito Gregor Baković) postav-

ci; dmga, Praznovanje, poznata po “do- 
gmatskom” filmu Tomasa Vinterber- 
ga, u  dramaturški osmišljenoj režiji 
Mateje Koležnik, bavi se seksualnim 
zloupotrebama u patrijarhalnoj poro- 
dici, i to čini s bergmanovskom pre- 
ciznošću i poetičnim i simbohčnim 
ekskursima preko pozomice sceno- 
grafski donekle nespretno pretvorene 
u noć, koja očišćuje, i jutro koje pred 
one u to upletene postavlja novo is- 
kušenje života s izrečenom istinom. 
Poseban fenomen, možda jedini au- 
torski projekat prošle sezone, izveden 
u tri pozorišta (PDG Nova Gorica, 
MGL i Drama SNG Ljubljana), jeste 
predstava tri ldjučna slovenačka dram- 
ska teksta u  režiji “starešine” slove- 
načkih režisera, a inače “večnog mla- 
dića”, Mileta Koruna. Reč je o nekoj 

vrsti slovenačke trilogije, koju čine Grumov Događaj 
u gradu Gogi, Cankareva Lepa Vida (sa dodate dve 
“istovrsne” Cankarove dramske scene, Žudnjom  i 
Hamletom iz šećerane) i Stmišini Ljudožderi. Tri ve- 
lika, možda najveća slovenačka dramska dela, tri pot- 
puno razhčite predstave, a isti režiserski rukopis. Ko- 
runovo bavljenje slovenačkim dramskim delima je 
njegova konstanta, a njegov omiljeni autor je Cankar. 
I  pored togaLepa Vida je hermetično zatvorena pred- 
stava s temom žudnje, ona je krajnje subjektivna stu- 
dija ove karakteristično slovenačke osobine, izvedena 
pozorišno brižljivo i iskusno, ah s nekom vrstom uda- 
ljenog pogleda koji gledaocu retko kad dopušta da se 
Korunovom ekskursu u simbolistički/žn de siecle pri- 
druži i sam, a predstavi smeta i glumačka neujedna- 
čenost. U  Ljudožderima, izvedenim s nekakvom reži- 
serskom ležemošću, “nepreciznošću”, najviše fasci- 
niraju prelazi, popuštanja dramaturške i glumačke 
napetosti u  nekoj vrsti privatnosti i onda ponovni ula- 
zak u metafizički kanibalizam Dmgog svetskog rata i 
jedenja na sve strane do poslednjeg ugriza, namenje- 
nog sopstvenom telu. Korunovi Ljudožderi su neka 
vrsta režijskog eseja koji je na taj način upućen samo 
šačici ljubitelja njegovih režija ili ljubitelja Stmišine
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dramske poezije; to je ne-predstava koja bi ipak mo- 
rala još poprilično dalje da ide da bi došla do pot- 
punog efekta. Još se kao najuspelija čini Korunova 
“linearizovana” Goga koja inače originalnu simultanu 
scenu provincijskog gradiča-kuće postavlja na jednu 
jedinu ravan, a izgubljenu vertikalu nadoknađuje mo- 
mimentalnim zidom “plača”, doneMe ironičnom ivi- 
com u koju udaraju i preko koje puze blago groteskni 
protagonisti ove psihoanalitičke lakrdije, ali nikako 
ne mogu da izađu iz svog veštačkog biotopa. Blago 
kantorovsko, blago pra-konmovsko pozorište, gotovo 
muzičke strukture.

Pored nekoliko zanimljivih pozorišnih eksperime- 
nata u profesionalnim pozorištima (kakav je sigumo 
Knjiga o Jovu u Drami SNG Maribor, u  režiji Pjotra 
Cieplaka, duhovni recital-predstava s originalnim ko- 
rišćenjem skromnih unutarpozorišnih elemenata, pa 
kakve su Primorske svađe u  PDG Nova Gorica, u  re- 
žiji Vita Taufera, ove sezone doneHe manje vidljivog 
nego inače, temperamentna, skoro divlja i komična 
narodna slika s koliko god je moguće intenzivnom 
lokalnom bojom, i njegov Matiček u  Lutkovnom gle- 
dališču Ljubljana, četvrta -  i najverovatnije poslednja

-  verzija Tauferovih susreta s ovim du- 
hovitim, inaugurativnim tekstom slo- 
venačke dramaturgije, ovoga puta u 
punch-and-judy dinamici s lutkama za 
ruke) moramo ukratko (a mogli bi- 
smo da joj posvetimo posebno poglav- 
lje) pomenuti još uspešniji deo ovo- 
godišnje vaninstitucionalne produkci- 
je. Emil Hrvatin u predstavi pokreta i 
pozorišta Q & A  Very Private. Very Pu- 
blic (produkcijaMzsfccz) proučava od- 
nos gledalac-izvođačipoziciju gledao- 
ca obrće doslovno “na glavačke”, tako 
gledalac prvi deo predstave posmatra 
(po pravilu zatvorenih očiju!) ležeći 
na podijumu, nezaštićen od dodira ig- 
rača, a u  dmgom delu ga igrači (Jana 
Menger i Ivan Petemelj) pozivaju na 
neposredan dijalog i između njega i 
sebe brišu -  i na nov način uspostav- 

ljaju -  granicu između javnog i privatnog. Novom pro- 
mišljenom funkcijom teksta u predstavljanju na sceni 
bave se predstave Olga Grad vs. Juana Regina (B-51 i 
Prešemovo gledališče Kranj) režisera Bojana Jabla- 
novca koji de- i re-konstmiše Fuentesov romaneskni 
tekst i pri tom gotovo do mučnine proverava glumiči- 
no (Olga Grad) glumačko pamćenje, i Dvobroj (Gle- 
dališče Glej) režisera Dijega DeBree, intelektualis- 
tičko tkanje sastavljeno od joneskovske i Abelarove 
latinske dramske poezije u izvođenju dva statična 
protagonista, skrivenih grinevejovsMm projekcijama i 
u  stalnoj napetosti, što potiču od ne-moći planiranih i 
napola izvedenih telesnih dodira. Ljupka i kao što 
prvencu i priliči, sveže nevina, izmičuće raspričana i 
puna telesne muzike jeste predstava poMeta režisera 
Roka Vevera Puna pesnica praznih ruku', a zrela i 
mračna je nova režija Maljaža Pograjca s grupom 
Betontanc Soba susreta /  Maison des rendez-vous, do- 
neHe misteriozna predstava sastavljena od Pinterove 
kameme dramske reči i dodataka koje na pokretnu 
pozomicu -  Hackalicu donose glumci odnosno igrači, 
koja s jedne strane seže duboko u mrak egzistencije, 
dok s dmge strane pokušava da se definiše i u  so-
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cijalnom prostoru. Poseban fenomen slovenačkog po- 
zorišta je utopijsko vizionarstvo Dragana Zivadinova 
koji je u  svojoj novoj predstavi Ohorganizam (Koz- 
mokinetično gledališče Noordung) zajedno s brojnim 
saradnicima, među kojima su najistaknutiji glumac 
Janez Škof i dizajnerka kostima, mašina itd. Dunja 
Zupančič, spojio ono na prvi pogled nespojivo: dram- 
sku reč, Mp-hop, bleK muziku, Mdraulične mašine, 
nepatvorenu emociju i blago samoispovednu iromju, 
a rezultat toga je  “srećna”, zabavna i pozitivno uto- 
pijska, mada teško premestiva (premijera je bila u  
podzemnim garažama) predstava. Svako od navede- 
nih. scenskih izvođenja zaslužilo bi predstavljanje van 
svoje sredine, gostovanje ili festival, ali njihova sud- 
bina je neizvesna, i pored toga što u  sebi nose više 
pozorišnog od mnogih abonentskih predstava pozori- 
šnih institucija. Ali bogovi već dugo vremena ne pišu 
sudbine.

4.
Protekla sezona ni u čemu bitno ne odstupa od 

onoga što je izrečeno na početku ovog zapisa (i u  nju 
je potpuno organski integrisan njegov dole potpisani 
autor); inače, ne donosi nikakve izuzetne predstave 
(kakve su bile karakteristične za davno prošle pozo- 
rišne godine), ali zato donosi soKdnu više-nego-pro- 
sečnost koju će -  u  to ne sumnjamo -  u  novoj sezom s 
lakoćom prevazići.

BlažLUKAN

Blaž Lukan, dramaturg, pozorišm publicista i kri- 
tičar lista Delo, Ljubljana; autor knjiga Dramaturški 
pojmovnik, Dramaturške figure, Slavenačka dramatur- 
gija: dramaturgija kao gledalačka praksa; trenutno se- 
lektor nacionalnog pozorišnog festivala Borštnikovi 
susreti.

Sa slovenačkog preveo 
Milan ĐORĐEVIĆ

LJUBLJANA-BEOGRAD-UUBLJANAVIA BU2
Gosiovanje Drame Slovenskog narodnog gledališča iz Ljubljane tokom februara 2002. u Ateljeu 212 biio je. kako 

upravnik SNG Janez Pipan voli da kaže, ipak istorijsko i najveće od kako postoji ovo, jedno od najstarijih pozorišta u 
Slovemji Tako je beogradska publika bila u pr.lici da s osam predstava vidi kako se u Sloveniji devedesetih pozorište 
razvijalo i menjalo. Drama SNG-a je za to vreme iz nacionalne institucije prerasla u moderno evropsko pozonšte U toj 
kući su postavljem v.scki umetnički kriterijumi, okupljeni najbolji slovenački glumci i reditelji svih generacija U SNG 
Drami stasala je moćna generacija glumaca: oni su veoma mladi i nosc reperioar ovog pozcrlšta

Osam predstava Drame SNG-a u Beogradu su svojevrstan presek strukture repertcara ove kuće. Svojim umver- 
zalnim, a istovremeno i autorski individualmm glasovima one mogu da se obrate i publici daigačijeg senzibiliteta i 
kulture: Idiot Đostojevskog u režiji Mileta Koruna. Šekspirov Otelo reditelja Eduaraa Mile-a, Nožsvi u kokošksma 
Dejvida Harovera u scenskom viđenju rediteijke mlađe generacije Mateje Koležmk, Kasandm fcoju je uobl'čio pisac 
Boris Novak, a režirao Dušan Jovanović, savremeni komad Brana Irca Konora Mekfersona, u režiji Mileta Koruna, 
Molijerov Mizantrop u režiji Slobodana Unkovskog, Riter, Dene, tVoss austnjskog pisca Tomasa Bernharda u režiji 
Dušana Mlakara i Čekajući Godoa Beketa u režiji Dušana Jovanovića.

Potpuna slika o obnovljenoj saradnji skiopljena je posle uzvratnog gostovanja Ateljea 212, takođe s osam predstava 
izvodenth od 22. do 29. apnla u Slovenskom narodnom gledališču U Ljubljani je, kao i par meseci ranije u Beograau, 
vladalo veliko interesovanje za ovo gostovanje, Tri velike predstave Dejana Mijača iz Ateljea -  Divlji med Majkla Frejna, 
Krležina Leda i Simovićevo Čudo u Šarganu, dve Nikite Milivojevića iz budvanske produkcije -  Banovič Strahmja 
Bonslava Mihajiovića Mihiza i Karolina Nojber Nebojše Romčevića, Porodišne priče B,ljane Srbljanović u režiji Jagoša 
Markovića, Kaput mrtvogčoveka Hajdane Baletić u režiji Đorđa Marjanovića i veće moncdrama Petra Božovića t Petra 
Kralja su tamočnjoi publici otvoriii knjigu naših interesovanja u pozorištu.

Kao prateći program, promovisan je i časopis Teatron.
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Savremena scena

Savremeno slovenačko pozorište

Sa stvamošću nisarn nikada previše računao
(razgovor sa Draganom Živadinovim)

Nešto uistinu novo i do tada neviđeno u pozorištu 
stiglo je početkom osamdesetih iz Slovenije s Gle- 
dališčem Sestara Scvpion Nasice, pozorišnim ogran- 
kom pokreta Neue Slowenische Kunst koji je snažno 
uzdrmao kultumi prostor nekada zajedničke domo- 
vine. Istinski novo pozorište delovalo je u  ilegali, ima- 
lo precizno razrađen plan akcije obnove pozorišne 
umetQosti posredstvom retrogardizma, i visokoeste- 
tizovani odnos prema pozorištu i životu. Njihov retro- 
gardizam je podrazumevao nostalgično oslanjanje na 
nekadašnje forme umetnosti i značio traganje za no- 
vom estetikom u periodu kada je jedan estetski mo- 
del bio prevaziđen, a novi još nije nastao.

Zaokupljen i stvaranjem novog stila u  pozorištu 
oni se vraćaju tradiciji, otimajući od prošlosti deo 
umetnosti i kulture, dajući joj aromu potpuno novog i 
univerzalnog. Nisu potpisivah svoje predstave. S jav- 
nošću su komunicirah isključivo posredstvom progra- 
ma, proglasa i manifesta. Na okruglom stolu 18. Bi- 
tefa, kada su prvi put učestvovah na ovom festivalu, 
nisu se pojavih. Poslali su samo pismo s pitanjem Was 
is kunst? Bili su najtajanstvenijapozorišna grupa. Sva 
njihova dela videla je pubhka Bitefa.

Predstavu Retrogardistički događaj Hinkeman in- 
spirisanu delom Em sta Tolera, za pet glumaca i tačno 
triđeset pet gledalaca unutar male Maustrofobične 
scene, pa sledeću, p rovokativan Retrogardistički doga-

đaj Marija Nablocka koja s prethodnom, osim razvoja 
ideja postavljenih u manifestu Gledališča Sestara Sci- 
pion Nasice, nema ničeg zajedničkog, te Krštenjepod 
Triglavom, vizuelno fascinantan doživljaj, koji sadrži 
sve elemente totalnog spektaMa sMopljenogu niz im- 
presivnih retrocitata svetske avangardne umetnosti -  
stvorio j e, saznaćemo to kasnij e, kada njihov manifest 
dozvoli, reditelj Dragan Živadinov.

Onda su krenule devedesete, pohtičari su počeli 
da kreiraju naše živote, počeh su ratovi i samo su 
zainteresovani dobijah po neku informaciju o tome 
čime se Živadinov bavi. Ta harizmatična ličnost, tra- 
gajući za originalom u umetnosti, gradila je  svoje po- 
zorište i pod imenom Rdečipilot, da bi ga (original) u 
Kosmokinetičnom kabinetu Noordung pronašla, ostva- 
rivši u Zvezdanom gradu u Rusiji prvu predstavu u 
bestežinskom stanju. Negujući svoju originalnu stil- 
sku formaciju Telekozmizam i svoj pedesetogodišnji 
projekat koji će u svemim biti okončan 2045. godine 
Dragan Živadinov je od retkih koji danas živi i stvara 
avangardnu umetnost. Jednako je harizmatičan i za- 
nimljiv kao kada nas je pre dve decenije fascinirao 
svojom tadašnjom originalnošću.

Živi i radi u  Ljubljani gde je u  vreme kada smo 
vodih razgovor pripremao “gledahšM dogodek” Ohor- 
ganizam koji je premijemo izveden u maju ove go- 
dine. Trenutno priprema operu.De Singel koja će pre-
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mijeru imati u Antverpenu i piše libreto za delo Bo- 
bini koje će u  Pariskoj operi postaviti 2004. godine.

Iznenadni susret u  Ljubljani značio je i retku pri- 
vilegiju za intervju sa Živadinovim.
Kako sada posmatraš svoju karijeru?

Završio sam drugu dekadu u umetnosti. Prvih de- 
set godina bile su posvećene herojskoj fazi mladosti, 
bile su povezane s euforijom znanja sakupljenog do 
dvadesete godine, s potrebom da to znanje dobije 
neki oblik. Meni je koincidencija, koja je cmi humor 
u stvari, organizovala nešto što se zove Neue Slowe- 
nische Kunst i stilsku formaciju retrogardizam. To je 
trajalo do 1990. godine, dok, ajmo tako da kažemo, 
nije krenula sramota. Ja sam se uvek ponašao kata- 
strofistično, apokaliptično, ali samo u umetnosti, jer 
radikalno delim život od umetnosti. Mi u slovenščini 
imamo odlične izraze za to: resničnost koja na srp- 
skom znači stvamost i resnica koja bi značila suštinu. 
U  stvamosti nema mnogo stvari koje bi mene zani- 
male, uvek me je interesovala suština i sve što dolazi 
izvan praznog tela. Tako sam devedesetih krenuo u 
dmgu dekadu tzN.praznotelesne režije. Prvih deset go- 
dina moje stvaralaštvo je bilo retrogardizam i sve što

je u  vezi s Gledališčem Sestre Scipion Nasice i Homo- 
kinetičnim kabinetom Rdeči pilot.
Tvoja prva dekada u umetnostiznačUaje nešto potpuno 
novo u tada zajedničkom pozorišnom prostoru. Bili ste 
misteriozni, niko nije znao vaša imena, javnosti ste se 
obračali nepotpisanim saopštenjima i kod nas je taj 
period ostao bez tvog tumačenja; kako bi ga danas oka- 
rakterisao?

U  ovom razgovom ne bih voleo da govorim o 
prošlosti. To bi značilo govoriti o emocijama koje su 
bile vehke. Kada govoriš o prošlosti fiksiraš nešto što 
je kategorično. Svi koji ovo budu čitali treba da znaju 
da nema prošlosti, da nema nikakve budućnosti, da 
postoji samo apsolutno sada. Ako vemju da postoji 
prošlost i budućnost upliću se u  kategorije nečega što 
se zove memorija i čišćenje memorije. Ne govorim o 
virtualnom spejsu, već o nervnom. Ono što mene sada 
zanima je optimalizacija neuro spejsa i u  tom smislu 
sve što je apsolutno sada može biti kategorija po- 
zorišta. U  tom smislu retrogardizam je obavio nešto 
jako važno, obavlja to i danas jer je kao stilska for- 
macija dominantan. U  ono doba je u  duhu vremena 
postojao postmodemizam, a postmodemizam kao ka- 

tegorija danas je prošlost jer živimo u 
postinformacijskom svetu. U  tom smi- 
slu je apsolutno sada onaj optimum u 
retrogardizmu koji je bio uzorak. Ako 
postoji apsolut on je u  uzorku. Retro- 
gardizam je značio obnavljanje stilskih 
formacija i mitova, ali obnovljeni uzo- 
rak ne obnavlja funkciju, samo je iden- 
tičan. Tako smo mi u  onom vremenu 
obnovom jednog uzorka inicirali ras- 
pad postojećeg organizma. Govorim 
samo o kategorijama umetnosti, ne o 
stvamosti. Devedesetihme je retro stil 
do krajnje konsekvence prestao zani- 
mati i tada sam proglasio kategoriju 
kozmizma. Tada sam počeo graditi 
kozmističke uzorke koji su počeli da 
funkcionišu. Tako se završila simula- 
cija, obnavljanje uzorka, koje nije su- 
ština, ali je bila važna da se prevaziđe
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modemizam. Svi naši učitelji, profesori, čak i očevi 
bili su modemisti i tada nije bilo druge nego jednim 
protouzorkom simulirati nešto drugo. Pa, ceo post- 
modemizam je simulacija. Ja sam devedesete godine 
pronašao original, mada sam i do tada radio kopije 
nepostojećih originala. Uvek sam se radovao kađa 
sam nešto izumeo pa sam rekao da je to kopija ne- 
čega. To je bio poseban metodološki užitak. Da, de- 
vedesete sam pronašao original.

Staje tvoj original u umetnosti?
Moja pedeset godina duga predstava. Tada sam 

pronašao original i shvatio da moram iskreirati svoju 
stilsku formaciju. Originalje tako jak da nemam pro- 
blema sa stilskom formacijom. Završava se druga de- 
cenija kako formiram stilsku formaciju telekozmizma. 
Upotrebljavam različite metode mojom opsesijom 
stilske formacije, to je  kategorija forme, a forma je 
lepota. Lepota je mišljenje, jer samo ono što misli je 
lepo.

Devedesete sam potpuno prekinuo sa stvamošću. 
To se dogodilo kada sam izašao iz vojnog zatvora u 
Beogradu, kada mi je bilo dosta stvarnosti, jer ona je 
neverovatna. Tako sam iz retrogardizma prešao u te- 
lekozmizam. Bilo je to postupno, to sam tada zvao 
kozmizam. To ima genezu u ruskom kozmizmu. Imao 
sam mit Hermana Potočnika Noordunga, prvog kon- 
struktora geostacionamog satelita i imao neku vrstu 
epistemiološke permutacije kada sam stvorio jedan 
jako važan pozorišni uzorak. To je svoju realizaciju 
doživelo 1995. godine, a 2001. se sve stvamo potvrdilo 
u monumentalnoj koincidenciji, recimo u monumen- 
talnom crnom humoru. Beogradska stvamost me po- 
znaje iz prve desetogodišnje faze, mada ja sa stvar- 
nošću nisam nikada previše računao, uvek sam hteo 
da komuniciram sa optimalnim umovima, jer meni se 
hijerarhija autoriteta uvek gadila i u  tom smislu sam u 
Beogradu našao veliki broj takvih duhova. S njima 
sam imao veliku komunikaciju. Ta komunikacija ima 
kontinuitet, mislim na metafizičku komunikaciju.

Godine 1995. sam formalno raskinuo s Neue Slo- 
wenische Kunstom, što ne znači da nisam više držav- 
ljanin NSK. Ne, ja sam čak i ambasador, još uvek.

Moje državljanstvoje još uvekNSK, ali živim unovoj 
stilskoj formaciji, ona se zove telekozmizam. Povezana 
je s Dunjom Zupančič, ona je umetnik koji rade pre- 
lepe forme i zajedno s njom osmišljavam te forme. 
Tako nekako bih opisao tih dvadeset godina. To nije 
tako malo u protoku nečega što ne postoji, a zove se 
vreme.
Ti si avangardni umetnik. Šta danas uopšte znači avan- 
garda, Sta tebi lično ona znači?

Ja sam u prvih deset godina bio retrogarda, a onda 
su svi postali retrogarda pa sam se pitao zašto bih i ja 
to bio. 1976. godine sam prvi put napravio svoje po- 
zorište, predstava se zvala Kompjuter u plavom. Kori- 
stio sam sliku Kandinskog koju sam kasnije upotrebio 
u predstavi Krštenje pod Triglavom. Za mene je iz 
beogradskog basena otkriće bio Zenitizam, pa Bora 
Ćosić, Branko Vučićević, Ljubiša Ristić, Irina Subotić 
koja je indirektno odgovorna za ime Neue Slowenis- 
che Kunst. Kada sam počinjao meni je  avangarda bila 
sve, kada sam sedamdesetih pronašao revije Zenit, pa 
reviju Tang imao sam osećaj da to samo ja  znam, a 
kada sam video film Splav meduza Karpa Godine bio 
sam šokiran, nisam mogao da verujem da neko još to 
zna, onda sam upoznao Branka Vučićevića... proto- 
kom vremena otkrio sam i svetsku avangardu, upo- 
znao Jovana Cirilova koji je s Kejdžom gljive brao..., 
pa je on 1979. čini mi se prvi put na srpski preveo 
Maljeviča, to još dan danas mi nemamo na slove- 
načkom. Ta knjiga je kod mene u kući bila kao oltar. 
Moj otac je to čitao. On je Bugarin, s granice, iz 
Skalotina kod Dimitrovgrada. Pitao me je da li veru- 
jem svemu tome, rekao sam mu “Više nego bilo če- 
mu”.
Teorijski avangardaje nešto što se desi i bljesne u umet- 
nosti kao novo...

Avangarde su stilske formacije i kada bi ih na- 
brajali došli bi do modernizma i postmodemizma. Ja 
mislim da će se ona tako posmatrati za nekoliko sto- 
tina godina i mislim da će ipak modema biti naj- 
važnija. Ja imam veliku privilegiju što sam ušao u 
postgravitacijsku umetnost i što sam prvi koji je na- 
pravio pozorišnu predstavu u gravitaciji nula, znači u
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levitaciji i taj fakat mi niko ne može uzeti, zato je to 
privilegija. Ako bi mogao da biram više bih voleo da 
sam konstruktor modeme nego onaj koji je iz post- 
modeme prešao u postgravitacijsku umetnost. Ali, 
mnogo znači i ta privilegija, jer telekozmizamje prava 
avangarda.

Pokušavam da tvoje nepriznavanje kategorije vremena 
povežem s teorijom o avangardi koja kaže da avangarda 
kada se ostvari postaje tradicija; da li će to biti i sa 
tvojim stvaralaštvom?

Ta teorija stoji kao narativna struktura. To je pri- 
vid loših teoretičara. Ali, to je kao kada bih sada za 
Aristotela rekao da je loš teoretičar zato što je mislio 
da je menstmacija nešto loše u kategoriji ženskog tela 
i da zbog toga ženu treba izolovati... Ne mogu zbog 
toga reći da je on loš mislilac. Hoću da kažem da 
teorija u  apsolutnom sada nikako ne može misliti ras- 
pored odnosa. Mene je kognicija, kognitivna znanost 
u stvari dovela do telekozmizma. Mislim da znanje 
treba udruživati, i kognitivna znanost je jedina u  kojoj 
dolazi do pravih pomaka. Ja se uopšte ne potpisujem 
kao reditelj, potpisujem se ka.o Atraktor, kao atraktor 
u odnosu na strukturu mozga. Atraktor je prividan 
model koji nam omogućava mišljenje. Putovati u  kos- 
mos, pa to će Ijudi raditi, to nije kmcijalno jer kosmos 
nam nije prijateljski raspoložen. Mislim da treba pu-

tovati u dubinu mozga, rekonstruisati 
ga, razumeti ga. Kognitivna znanost se 
tako poklapa s principima mišljenja, a 
pozorište pruža najveću mogućnost za 
posmatranje strukture mišljenja. Po- 
zorište može da pokaže kako dolazi do 
drame, do konflikta. Do konflikta se 
dolazi pogrešnom informacijom, zato 
ja pogrešnu informaciju proglašavam 
za najveći stepen telekozmističke umet- 
nosti. Proizvodnja pogrešnih informa- 
cija je najveći zadatak telekozmističke 
umetnosti. Evo, i sada me uhvati da i 
tebi proizvodim pogrešne informacije, 
ali kako sada obavljamo razgovor dm- 
ge vrste on neće imati znake navoda. 
Telekozmizam ima za cilj da konačno 

udruži nauku i umetnost u novu religiju jer sve religije 
koje postoje i u vašem i u  ovom mom gradu i bilo gde, 
svuda ti koji posreduju religiozne osećaje, a svi smo 
mi religiozni, imaju neverovatno staromodnu ikono- 
grafiju. To su neki kosmati junaci s repovima, rogo- 
virna i čime sve ne. Prosto je neverovatno da oni to 
propagiraju kao stilsku formaciju. Zato je zadatak 
telekozmističke umetnosti da udruži nauku i umet- 
nost, jer one su nasilno razdvojene. Rekli su: znanje 
je metodologija, a umetnost je osećaj. Pa, nemojmo 
se šaliti! Umetnost je znanje toliko koliko je to i isto- 
rija, recimo, a nauke su strukture, znakovni sistem.
Zanima me kakva je tvoja predstava izvedena u Zvez- 
danom gradu u Rusiji?

Devedesete kada sam video kuda sve to ide imao 
sam dve mogućnosti: ili da sam sebe ukinem, a to se 
zove samoubistvo, što je u  umetnosti glupo, jer to su 
radili mnogi pre dmgog svetskog rata, pa bi tako sa- 
mo ponovio uzorak avangarde, ili da odigram nešto 
novo. Pripadam Maljevičevom suprematističkom 
kontinuitetu. Uvek i za uvek. Ali ako hoćeš da budeš 
u  gravitaciji nula moraš biti konstruktivista. Moraš, 
jer modul je modul, konstrukcija i nema dmge. Zato 
sam i to.

Godine 1990. sam skupio novinare, imao pet sati 
dugu press konferenciju. Rekao sam, ko izdrži do
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kraja dobiće kartu za moju pedesetogodišnju pred- 
stavu, j er za pedeset godina pet sati i nije tako rrmogo. 
Bilo je oko trideset novinara, njih dvanaest je izdržalo 
do kraja. Tada sam objasnio sve šta će se dogođiti u 
mojih narednih 55 godina. Onda sam rekao da će 20. 
aprila 1995. god. u  deset uveče 16 glumaca odigrati 
verbalnu strukturu, gledaoci će biti u  kupoli i verti- 
kalno će iz kosmonautske pozicije prema zemlji gle- 
dati predstavu. Glumci će ležati ili se micati različitim 
principima i odigrati predstavu. I  to se tako desilo. 
Predstava je bila po tekstu Vladimira Stoisavljevića 
Ljubav i država. Prva repriza će biti posle deset go- 
dina. Ako neko od glumaca u tih deset godina umre 
njegovo telo supstituišem u znak, svaki glumac ima 
svoj znak, ja sam iz elektromerilnih aparatura napra- 
vio znakovni sistem koji je izašao iz slike Kandinskog 
koja se pojavljuje u  predstavi Krštenjepod Triglavom. 
Svaki znak je daljinski vođen i umesto glumice rep- 
liku odgovara melodija, a ako umre glumac odgovara 
ritam. Ako niko ne umre biće samo repriza sa živim 
glumcima. Tako ponovo 2015. godine i isti metod, pa 
2025, pa 2035, pa 2045. E, tada ću ja imati 85 godina. 
Svi glumci će već biti mrtvi. Na sceni će biti 16 digi- 
talizovanih supstituta koji će imati svoj mizanscen. Na 
sceni više neće biti mimetičkog teatra već apstraktna 
struktura s prekrasnom muzikom. Tada, 20. aprila 
2045. te objekte uzimam, stavljam u spejs šatl, idem u 
orbitu i na 36.000 kilometara iznad zemlje instališem 
16 satehta i svaki satelit tako postaje jedan glumac. 
To su TJmboti koji simboHšu naše mišljenje i oni će na 
zemlju i u  dubinu kosmosa emitovati signale. Ja ću 
tada imati 85 i izvršiću samoubistvo. Da, to smo do- 
govorili u familiji, s Dunjom i Aljošom koji su moja 
porodica.

Sta su mehatroni?
Tu moram govoriti o Dunji Zupančič. Ona se bavi 

mehatronima. To su umetnička dela koja povezuju 
mehaniku i elektroniku. Ona to pravi nezavisno od 
mene, onda ja to uzmem u pozorišnu proceduru i 
generišem ih. Mehatroni su naša scenografija i po- 
zorišni čin se uvek odvija kroz mehatron. Sve što sada 
stvaramo zajedno su mehatroni, kroz njih ide protok 
osećaja i to se zove pozorište. Dešava se uvek u apso-

lutnom sada. Telekozmizam je stilska formacija koja 
se vezuje za nove tehnologije. Važna je i postgravi- 
tacijska pozicija mehatrona. Nisam imao mnogo pri- 
lika za to. Do sada sam bio samo pet puta u  beste- 
žinskom prostoru, sa specijalnim avionom Hjušin koji 
ide u stratosferu, to je parabolični avion u kojem tre- 
niraju kosmonauti i u bestežinskom prostoru sam do 
sada proveo oko 40 minuta. To je već iskutvo za mi- 
zanscen, jer potpuno je drugačiji mizanscen kada se 
otvori treća dimenzija. Zato valja udružiti umetnost i 
nauku i biti odgovoran prema umetnosti i nauci.
Apublika? Sta će sa njom biti u tomprojektu?

Nikad me publika nije zanimala ama baš ni malo. 
Ja ne znam zbog kojih problema oni uopšte dolaze u 
pozorište. Znam zbog kojeg mi koji se time bavimo 
dolazimo. Nikad nisam niti ću govoriti o percepciji 
gledaoca. To neka oni sami razrešavaju svoje proble- 
me. Teorija gledaoca je povezana sa svetlošću, elek- 
tromagnetnim talasima. Imam teoretski diskurs za svaki 
segment koji se tiče pozorišta, ali kako ljudi koji će 
ovo čitati nisu videli sve te moje aparate i instrumente 
sa kojima proizvodim telekozmizam moram da teore- 
tiŠem i o publici. Oni, u stvari nisu publika već sve- 
doci. Njih je u  mom pedesetogodišnjem projektu sto. 
Šta je svedok u pozorištu? Neko ko će potvrditi da se 
predstava desila, neko ko će tebi i drugima posvedo- 
čiti da ne lažem. Oni su samo zbog toga bili tamo.
Kakav je tvoj odnospremaplaneti na kojoj smo?

Mislim da to uopšte nije lepa plava planeta već 
cma gmdva užasa. Zato postoji umetnost da misli o 
svemu tome. Zar misliš da bi o tome mogli da misle 
političari. Ajmo i o tome da kažemo koju reč: po- 
litičari su neki ljudi koji odumiru. To je jedna primi- 
tivna grupa Ijudi koja misli da mora uzeti posred- 
ništvo u uređivanju sveta. Svet će se sam uređivati. 
Sve pametne tehnologije koje su ušle u  naše svetove 
to već rade. Zato to ne može više funkcionisati u 
smislu mi Sloveni, ili ne znam ko. Svet se u  celini 
menja. Ma, kakve nacije, ko u to još veruje? Poli- 
tičari. Pa, ko su ti Ijudi uopšte koji tako misle? Misli 
se unutamjim jezikom. Pa, ti ne misliš na srpskom 
jeziku, niti ja  na slovenačkom. Ne, vemj mi. Mi ćemo 
se udružiti u jedan jezik. Odabraće nas neki jezik
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Sester

_ ja  sam Živadinov i jako sam ponosan na tu 
kvačicu iznad Z, ona je tako lepa, ali je tako nevažna 
kada komuniciram sa svetom, samo mi pravi proble- 
me. Ali, tu  je  umetnost, ona je jedan supremat, maši- 
na koja radi sve druge mašine. Mašina koja prizvodi 
predmete ima već negativ predmeta i ona je kultura. 
To što ja radim, telekozmizam, to je mašina koja će 
raditi druge mašine. To je moj poziv, ja  sam pozvan, 
to nije moja profesija. Svaki umetnik bi nešto da pro- 
meni i ja  sve usmeravam ka promeni, u  supstituciju. 
Mislim da sve treba promeniti, pa i mene, i tebe.

Kod nas postoji reč verižniki, to su oni koji grade 
lančanu strukturu. Šekspir je bio stroj koji radi druge 
strojeve i on kao takav ima toliko i toliko kultumih in- 
terpretacija.

Moj poziv je reditelj. Ja sam ponosan na taj poziv, 
ali ja nisam pozorišni reditelj, ja sam umetnik reditelj 
i zalažem se za autinomiju režije umetnosti.

Postoje različite režije, ali mene zanima eman- 
cipacija i autonomija režije, nezavisne od glumaca.

Kako ti kao takav opstaješu stvamosti?
Mene stvamost kao takva nimalo ne zanima. Tu bi 

se nekako identifikovao sa stoicima, ali sam po psihi 
avangardist. Kada me uhvati euforija idem kroz vre- 
me i kako god hoćeš, ah to je već moja kognitivna 
struktura, tako sam izgrađen, genetski zasnovan. Ima 
u  vezi sa stvamošću jedno božanstveno Harmsovo 
pismo u kojem oprihke piše: “Danas sam se probu- 
dio. Nemam ništa da pojedem. Najbolje da idem ma- 
lo u šetnju. A  gde? Najbolje u Errnitraž. Tamo na 
jednom mestu ima tohko lepe umetnosti. Evo, već 
hodam prema Ermitražu. Joj, pogledaj ovu stvamost 
kakva je. Najbolje da zatvorim oči. Zatvaram oči i šta 
sve ne mislim o umetnosti! Kako sam ja  fantastičan! 
Pa niko tako ne može da mish o umetnosti kao što ja 
to mogu. Ne smem da otvorim oči.”

Kakavje sada tvoj odnosprema Beogradu?
Kao prema stvamosti. Neću da otvorim oči. Isti 

kao prema nekim dmgim gradovima. Mada u nekima 
oči otvaram široko. Moskva je, recimo, jedan od tih 
gradova. Ah, imam emotivnu memoriju prema nekim 
Ijudima iz Beograda i voleo bih da napišeš ta imena, 
to su, dalde, Sonja Savić, LjubišaRistić, Leonid Šejka, 
Branko Vučićević, Jovan Ćirilov, Bora Cosić, Jerko 
Dengri, Dunja Blažević i Irina Subotić.

Staje za tebe nova umetnosti?
To su novi materijah i novi ljudi. I  kako sam ja 

definitivno jedan stari gospodinjer idem prema pede- 
setoj, prirodno je da ima mnogo Ijudi, bar dvadeset 
imena koje u  svetu i u  umetnosti jako poštujem. Ne 
bih sada da ih nabrajam, ah mi je vehki užitak kada ih 
srećem po svetu i s njima vodim razgovore o svetu 
koji treba promeniti. Imam i poruku za mlade umet- 
nike: nema savremenog pozorišta bez novih tehnolo- 
gija, bez digitalnog. Sve što je umetničko delo danas 
mora biti prevedeno u digitalno. To je definicija koja 
trenutno važi.

Olivern MILOŠEVIĆ
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Savremena scena

Milena MARKOVIĆ

Bog nas pogledao 
Šine (Tracks)

L IC A

DEBIL, je ono što mu ime kaže

IUNAK, je onaj što je potreban za priču

GADNI, ne želite da znate

A  tu  je i RUPICA a ona je žensko, 
a takođe DEVOIČICA, LAKA ŽENSKA, PSIHOLOG, 

ZAROBLJENICA i MEDICINSKA SESTRA

DVA PECAROŠA

DVA DOMOROCA

VESEU, čovek koji se stalno smeje

MASNI

ZVUKOVI -  njima se završava svaka scena.
Oni su kombinacija klanja svinja, harmonike, smeha, 

ljudskih jauka i zapomaganja, ali tako pomešani 
da se ne raspozna odmah šta je u pitanju.

đrama
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O PIS S C E N O G R A H JE  i N A PO M E N E

Scena treba da čini krag ili makar polukrag.
Na sceni se nalazi pesak, u pozadini je  mostić i zid sa leve 
strane.
Ljuljaške se spuštaju iz vazduha.
Ništa drago.
Jedna glumica mora da igra sve ženske likove i uvek se 
nazivaRupicom.
Ona je prvo devojčica, potom školski psiholog, potomlaka 
ženska, potom zarobljenica u  ratu, potom medicinska se- 
stra. U raju je zarobljenica.
Glumac koji igra junaka ne može da igra drage uloge.
Svi ostali likovi mogu da se kombinuju.
Pecaroši i Domoroci mogu da budu takođe i posebni glum- 
ci.
Pesma sa kojompočinjeprvi deo je dečjapesma.
Pesma sa kojom počinje vojska je  populama rok pesma iz 
periode bivše Jugoslavije, peva poznati hrvatski bend.
Pesma s kojom počinje ratni deo, je tekst koji su na folk 
melodijupevali srpskivojnici na frontu.
Pesma sa kojom počinje deo posle rata je narodna srpska 
šaljivapesma.
Pesmaprerajajemoj tekzapočetisong.
Domorod su u komađu su w hite trash, katolici iz velikog 
hrvatskog lučkog grada.
Pecaroši su seljaci sa severa Srbije.
Znači, domoroceprevediteu Irce a ove u  neki sevemi engl. 
dijalekt.
Junak, Gadni, Veseli, Masni, Devojčica- prevedite u  cock- 
ney.
Psiholog priča normalno gradski, ženski.

Zaroblj enica priča bosanski,štone insistiram, j er je provela 
dosta u  Beogradu. To se vidi iz priče, ne brinite.
Namemo nema ličnih imena i odrednica lokaliteta mada se 
po dijalektu vidi da je u  pitanju Beograd, pa Split, a da je 
zarobljenicaBosanka. .
Ne treba da bude toga jer je ovo metafora o nasilju, pre 
svega, prema ZENI.
Veseli, Zarobljenicai Psihologsu malo stariji od ostalih (to 
znači da su proveli mladost pre rata).
Masni je  dosta stariji.
Gadni, Debil i Junak su mladići koji su na početku rata bili 
u vojničkom uzrastu. Znači, rane dvadesete.
U sceni posle rata su stariji.
Ovo je sve bitno zbog kostima.
Veseli je u  raju u uniformi, pre toga je isto obučen u svim 
scenama.
Devojčica je obična, Psiholog je u  kostimu, laka ženska je 
jeftino izazovno obučena, zarobljenica je polugola. U raju 
je u beloj haljini.

Škola

Dečja pesma 
ČINIMISE VEKOVIMA 
VUK SA OVCOM NEŠTOIMA 
KAD JE VIDIKAKO PASE 
VUK NAPROSTO NE ZNA ZA SE

- OVCA KAD MU VDDIOČI 
NIDA BEKNE NID A SKOČI 
OVCA NE SME DA SE BRANI 
VUK SE NJENIM STRAHOM HRANI
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PRVASCENA

ZID
Jundk d rž i R upicu u  k rilu , G adn i nonšalantno p u š i a D e b il 
s to ji sa strane i  hoće da sepridružL

GADNI: E, đođi ovamo, dođi slobodno.
JUNAK: Pusti ga.
GADNI: E, zvala te mama...
JUNAK: Ne seri.
GADNI: Jeste, kad ti kažem...
RUPICA: Jeđeš govaa.
JUNAK: Au, sad ćemo da ti peremo usta 

sapunom...
GADNI: Dobro bi joj došlo jedno pranje da 

proste ovi prisutni debili.
RUPICA: Ti nemas sapun u kućL..
GADNI: A ti nemaš ogledalo!
RUPICA A tvoji koriste retrovizor umesto 

ogledala!
JTUNAK: Ajdesadustani.
RUPICA Neću.
JUNAK: Ajdebrojim do pet.
RUPICA Ajde...
JUNAK: Jedan, dva, tri...
RUPICA: A što da ustanem?
JUNAK: Daidemo.
RUPICA: Jesamti teška?
JUNAK: Ne, nego da palimo.
RUPICA: Gde daidemo?
JUNAK: Idemo napiće.
RUPICA: Gde sad da idemo na piće?
JUNAK: Tamo, na keju u  hotelu dole...
RUPICA: U bašti?
JUNAK: Hladno je za baštu, idemo unutra.
RUPICA: Sa kojim parama?
JUNAK: Ma ajde.
RUPICA: Kovodinapiće?
JUNAK: Ja.
RUPICA Sa kojim paiama?

JUNAK: Samo treba da veruješ.
RUPICA: Sta da verujem?
JUNAK- Jel veruješ u Boga?
RUPICA: Možda.
JUNAK: Epaeto.
RUPICA: Epaneverujem
JUNAK . Ajdeustani!
RUPICA: Pitam te ko će da plati taj ćeps?
JUNAK: Đavoće daplati.
RUPICA: Moj tata će da plati, eto ko će da plati.
JUNAK: Ustani!
RUPICA: Što vičeš sad koji kurac...
G a d n ije  skinuo D eb ilu  ka iš  i  nosi ga oko vrata. D e b il ide za
n jim  oko lo  i  stabio m u je  za petam a aU ne sme da m u uzme 
kaiš.

DEBIL: Moram da idem kući
GADNI: Ne može sad kući.
DEBEL: Daj mikaiš.
GADNI: Reci mu da ne može sad.
JUNAK: Ne može sad.
DEBIL: Hoće da mi da kaiš?
JUNAK Hoće.
DEBIL: Kažeš?
JUNAK: Kažem.
G adn i im m a  debihi torbu. Ispišava se u n ju . 

R upica se smeje.

JUNAK: Pustito!
GADNI: Staimaveze?
JUNAK: Pustito.
DEBIL: Toće dasmrdi.
GADNI: Zove te baba...
DEBIL: Gdejebaba?
GADNI: 
R upica se smeje.

Eno je tamo na drvetu.

JUNAK: Mnogo je smešno.
(D eb ih i)
Poljubije.

DEBIL: Da ljubim?
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JUNAK: Poljubi je. Ona mnogo voli da se ljubi.
DEBIL: Da ljubim...
GADNI: Poljubijekadtikaže...
RUPICA: Bežite bre budale... Nije smešno...
JTJNAK: Baš je smešno. Poljubi je.
GADNI: Brzo, brzo je poljubi, da ne vidi baba.
D e b il hoće d a p o lju b i Rupicu, onagašutne.

RUPICA:

GADNI:

DEBIL:

GADNI:

DEBIL:
GADNI:

DEBIL:
JDNAEj

DEBIL:

RIBICA:

GADNI:

RUPICA:
GADNI:

DEBIL:

S vi se smeju. 

JUNAK:

Beži debilu, bre, beži, vidi kakav si 
iđiote, mama te rodila na bulju...
Nije nego mu je sedela na glavi kad ga 
je rodila.
Mama je sedela na glavi, nije meni 
mama sedela na glavi.
Nije nego su tvoju mamu šutirali u 
stomak.
Patuljci
E nisu patuljci nego je ona bila sa 
tvojim tatom, pa su tvoga tatu zađavili 
a mamu su ti šutiraliu stomak, ona 
nije ni znala da je trudna pošto j e bila 
mnogo debela, onda je tvojababa 
došla po telo tvoga tate, pa te uzela, 
mama ti je umrla u bolnici
A tata je voleo mamu.
Jeste. I nemoj da slušaš gadnog šta ti 
priča.
Ja sam bio danas u  bazenu plivao. I 
fino sam plivao. Posle sam jeo 
palačinke.
Vi ste veći debili od ovog debila kad 
ga slušate.
(D eb ilu )
Ajde, poljubi je...
Nemoj!
Rekla mi je da se loži na tebe, poljubi
je-
I ja samnju gledao. U  subotu samje 
gledao. Vadila je  nešto iz oka. Išla joj 
je suzica.

Štasetismeješ?

RUPICA: Smešnoje.
JUNAK: Šta je tu smešno, jadnice?
RUPICA: Što njih ne pitaš šta se smeju...
JUNAK: Tebesampitao.
RUPICA: I oni se smeju.
JUNAK: I oni se smeju. Oni su drugo ti ne 

treba dasesmeješ.
DEBIL: Mokrojesad.
JUNAK: Beži od mene jadnice.
RUPICA: Hoćeš da dođeš sutra?
JUNAR Zavisi...
RUPICA: Dođisad...
JUNAKj Idikući...
RUPICA: Štaje sadbilo?
JUNAK: Usro se danilo mamiu krilo. Zapaliu 

skokovima.
RUPICA: Hoću sa tobom!
Junak vad i novčanicu. G adn i gleda, ne može da veruje.

JUNAKj Mi imamo posla.
RUPICA: Štatijeto?
JUNAK: Moglabi dapomogneš...
RUPICA: Hoću.
JUNAEj Ako hoćeš sa nama, ideš ovo da 

razmeniš, nas će da klepe...
RUPICA: Hoću.
JUNAK' E onda, onda lutko možeš da se 

smeješ kad hoćeš, ako ovo odradiš.

DRUGA SCENA

Pesak. Čuje se rm izika iz  restorana.

R upica s to ji i  čeka. D olaze M asn i i  Veseli. M asn i jo j pukne  
šamar.

Gde si mene našla da zajebavaš!! ! 
Nisam.

MASNI:
RUPICA:
MASNI: Ovo je neverovatno. Falsifikovana 

novčanica. I da nisam bio tu, onaj bi 
tantuz odradio, dobila bi pet za živi 
kurac.
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VESELI:
MASNI:
RUPICA:
MASNI:
RUPICA:
MASNI:
RUPICA:
MASNI:
RUPICA:
MASNI:
RUPICA:
VESELI:

MASNI:
RUPICA:
MASNI:
VESEU:
MASNI:

VESELI:
MASNI:
VESEII:
MASNI:
VESEII:
MASNI:
RUPICA:
MASNI:

VESELI:
RUPICA:

MASNI:
RUPICA:
MASNI:
RUPICA:
VESELI:
MASNI:

Pusti...
Nije nego ću da zovem muriju. 
Nemojte.
Reci odaMe ti to?
Hoću.
Ajde!
Dao mi jedan čovek.
Ne mogu da verujem. Čovekti dao. 
Čovek.
A šta samja onda, veverica? !
Ne...
Ajde lepo reci ko ti je to dao. Hoćeš 
sokić?
A na šta ja onda ličim, na majmuna? 
Ne.
Saću da zovem muriju.
Ma devojčica...
Ma kakva bre devojčica, ološ 
najstrašniji, pa ne može meni po kraju 
deca da valjaju falsifikovane 
novčanica, jebemli ti decu.
Vidišdajeljut.
Ma to je da spališ sve!
Nemoj davičeš.
Ne vičem!
Vičeš.
Ajde reci ko ti je to dao.
Čovek
Ma jebaću ti mater malu u dupe da joj 
pičkaplače,razbićutedroljomala!!!
Stani.
Jedan čovek, proćelav, srednje visine, 
ima oko tri banke.
Zajebavanas.
Ne
Zezaš me u  zdrav mozak.
Ne.
Reci.
Saću da zovem muriju.

RUPICA:
MASNI:

Pauza.

RUPICA:

VESELI:
MASNI:

VESEU:
MASNI:
VESELI:
MASNI:
RUPICA:
MASNI:

O tkopčavaštic.

R upicaplače.

D o b ije jo š je d a n  šamar.

ZVUKOVI. SVETLA SU UGAŠENA

TREĆASCENA

N a sceni su B up ica (psiholog), D ebil, G adni i  Junak.

O n i sede na tr i stotice, izm eđu tih  s to lic a je  zavesa kao što je  
p o  boln icam a izm eđu kreveta. O na šeta od jednog  do drugog. 
N a p o če tku je  okrenuta p u b lic i d o kp riča  telefonom  sa p rija - 
te ljicom .

O na je  jedna  atraktivna m lada žena u  p rip ije n o m  kostim u. 
P uši cigaretu.

RUPICA: Desio s e gadan skandal u školi.
Uopšte ne znam odaHe da krenem. 
Ćerka jednog profesora se ubila. 
Poslednjiput jeviđena sa đvanajveća 
ološa u škoH... Šta ja da radim sad, tek 
sam počela sa poslom... Znam da si mi 
rekla da ne dolazimu taj kraj, morala 
sam da nađem nekakav posao... Ma

Dao mi je za tucanje.
Pa nemoj da me zajebavaš. Pa ko to 
još daje petsto marke za tucanje...

Ali ja sam ostala sa njim noć i čitav 
dan sutra.
To nekad nema cenu.
Ajde siđi sa oblaka i pogledaj je 
dobro. Ne bih baš rekao da je fukos. 
Jeste mala drolja aH nije fukos.
Devojčica...
Štitinekog.
Pusti...
Zatucanje.
Kadvamkažem.
Onda ćeš mene da odradiš pa ćemo 
sve da zaboravimo. Dođi vamo! Dođi 
vamo bre! Baci žvaku droljo, baci to...
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nije to, morala sam đa rađim nešto da 
ne sedim više u  kući i čekam da 
zazvoni telefon... Znam da sam ja  za 
bolje... U, ovaj jeckn je smrt u  boji, 
ovaj dragijezgodanigkvnifrajeru 
školi, on je bio sa tom malom što se 
ubila... Virila sam pre neki dan... 
Zamisli, petnaest godina, fircaju se u 
Idozetu. Pa đa, devojčice dobijaju sad 
menzis sa dvanaest, ma sa deset, ima 
jedna, došla mi pre neH dan... Ma šta 
ti je... Nisam videla kakav mu j e 
kurac...
(Smejese)
Moram da se uozbfljim. Nije to kraj. 
Sa njima je bio jedan rnali, koji ne 
znam kako nije u  specijalnoj. Baba mu 
je bilaprofesorkau školi... Isterao 
nekako, stigao do kraja. Blaga 
retardacija. Mada... Ne znam. On je 
lep kao anđeo. Njega su nešto gadno 
maltretirali... Moram da idem.

O na maže karm in . M m še se ispod m iške. Skida sandale, stav-
Ija  pu de r na stopalo. B riše ruke higijenskom  m aram icom .
O dlazi do stolica.

O braća se D ebilu . 

RUPICA:
DEBIL:
RUPICA:
DEBIL:
RUPICA:
DEBIL:
RUPICA:

DEBIL:

O braća se G adnom .

RUPICA:

GADNI:
RUPICA:

Slobodno reci šta su ti uradili. 
Nisuuradili...
Meni možeš sve da kažeš.
Zašto?
Zato što ja  pomažem deci. 
Štatijeovo?
To je broš. A sad red, inače ću morati 
da te vodim u  onu drugu školu.
Ovde su mi drugari...

Došao je kući iscepane odeće, torba 
mu j e bila puna đubreta i neko j e 
urinirao u  torbu...
Niste se izbrijali.
Nemoj tako da razgovaraš sa mnom!

GADNI:

RUPICA:

GADNI:
O braća se Junaku. 

RUPICA:

JUNAR

RUPICA: 
M asira ga. 

JUNAEj 
GADNI:

DEBIL:

Nemaš pojma kako ću posle da drkam 
na te dlačice ispod čarapa, tih jeftinili, 
mora da smrdi jezivo.
Ti možeš za ovo da budeš izbačen iz 
škole.
Smrzlo mi se govno.

Ti si dobar momak, jak i hrabar. Svi 
najlepše pričaju o tebi. Vrlo me čudi 
što si upleten u  ovu priču. Taj dečko 
ne može da se brani, jesi ti toga 
svestan? On je srećan što je u  tvojoj 
blizini. Samo mi ispričaj šta je bilo. 
(Pauza)
Sta?
Ali da me prvo malo izmasirate, 
sedim čuku, bije mi prozor u vugliju, 
stvamo me zaboleo vrat.
Ajde, izmasiraćute.

Hoću da zapalim cigaretu.
Nema šta mu nismo radfli. Njegova 
keva napravi rođendan i niko neće da 
dođe, samo nas petorica, ona spremila 
Hopu za dvadeset, mi se otkinemo 
koliko pojedemo, onda sam išao da 
kenjami obrisao sambuljupeškirom. 
Jel zapisuješ? -  To je  bilo u osnovnoj 
školi. SvaM dan mu se ispišamu 
torbu. To jednostavno volim da radim. 
Nije on jedinikome japišam u torbu. 
Bacam mu torbu u kontejner.
To su moji drugari. Ja lioću da budem 
ko oni.

P sihologR upica navlaćizavesu oko n jih .

P sihologH upica p rić a  sap rija te ljicom p reko  telefona.

RUPICA: Bilo jepovucipotegnialistvarsam
sredila. Onog gadnog smo poslali u 
dom. Onog debila na zanat, ono što 
traje đve godine, pa ne može da sedi 
on sa normalnom decom. Ovaj dasa 
ima jako finu majku, ne bi verovala, 
nešto brat mu poginuo na motoru, on



Milena Marković: “Bog nas pogledao” 233

se izvukao, nisam mogla da verajem 
kako fin svet. Samo su nešto propali 
sa parama. Moram da preMnem.

Junak do lazi do Rupice.

JUNAK: Danassibašneštolepa...
RUPICA: Treba da kucaš kad...
JUNAK: Mnogo si lepa...
RUPICA- Jakadsambilautvojimgodinamaja

sam starijim govorila vi.
JUNAK: J er možete vi da me malo pustite

blizu?
Junak jo jp rila z i, s ta v lja jo j m ku izm eđu nogu, o n a ja ko  brzo
p o č in je  da dahče. Krene da svršava, ova jp rddne.

RUPICA: Aj de j oš samo malo, daj mi rukicu.
J u n a k jo j uhva ti g lavu i  zatreseje.

JUNAK: Kokoško glupa, kako si vlažna, nisi se
jebala godinama, groblje, pizda ti 
materina...

R upica vrištL

MRAK

Vojska

ZVUKOVI i PESMA

SVE JE LAKD KAD SIMLAD,
SVAKO ODELO DOBRO TE STOJI.
MA SVAKA RANA MANJE BOII,
O DA, O DA, O DA!
SVE JE LAKO KAD SIMLAD,
LAKŠE KREĆEŠ PREMA SREĆI,
BAŠ TE BRIGA S K3M ĆEŠ LEĆI,
KRVISUZE MOGU TEĆI.

CETVRTA SCENA

M ore huču N a m ostiću stoje dva m om ka. To su do m orocl 
G ledaju šta im a, a nem a ništa. P ljucka ju , p iju  ra ku ju  i  puše  
cigarete. M a lo  kasnije se ispod n jih  po jave V o jn ik  G adn i i  
R upica Laka . N e č u ju je d n i druge dok o v i ne s iđu  sa m ostića.

DOMORODAC1: Recimo daje dan bija dobar za to.

DOMORODAC2: Nekužim.
DOMORODAC1: Pa ono, padalaje kiša. Nije bilo viime 

od kupanja.
DOMORODAC 2: I onda šta se, kurac, desilo?
DOMORODACl: Jesijeba?
DOMORADAC 2: Nisan.
DOMORODAC1: Jesijeba?
DOMORODAC 2: Nisan, koji ti kurac?
DOMORODAC1: Pa pusti me onda da zavišim priču...
DOMORODAC2: Paštasamjauradija?
DOMORODAC1: Tvoja glupa faca uradila.
DOMORODAC2: Sereš...
DOMORODAC1: Ma ko sere, sad si mi ti ka baja sidiš sa 

oni dvi drolje pitaš koju mjuzu kuže.
DOMORODAC 2: Šta si sad ti ka faker?
DOMORODAC1: Nije nego jebeš mi priču nedaš mi 

završit.
DOMORODAC 2: Ma ne mogu slušat više te pizdarije.
DOMORODAC1: Šta rade oni tamo?
DOMORODAC 2: Vidimajkumu.
DOMORODACl: Malicaionajvojnikštojedanas 

điravaporivi...
DOMORODAC2: Kako bi mu izdrica Mčmu.
R upica Iju b i G adnog vo jn ika  a on je  sta lno gura. O na je
p ijan a , on jezbun jen.

GADNI: Umro mi je deda.
RUPICA: Ajme,bašmiježa.
GADNI: Bio j e skotina neviđena.
RUPICA: Kako možeš tako nešto reć za svoga

didu?
GADNI: Kako možeš tako da kažeš, kako

možeš tako da kažeš, kako možeš ti 
tako da sereš kao to su stvari koje se 
ne govore, kao to nijeu ređu, sad si ti 
neka fina cica i to su stvari koje se ne 
govore.

RUPICA: Ja volim svoga didu.
GADNI: Tivoliš kurac.
RUPICA: Volim.
L jubese.
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GADNI:

RUPICA:
GADNI:

RUPICA:
GADNI:
RUPICA:
GADNI:

RUPICA:
GADNI:
RUPICA:
GADNI:

RUPICA:

GADNI:
RUPICA:
GADNI:

RUPICA:
GADNI:
RUPICA:
GADNI:
RUPICA:

GADNI:

Bio je skotma neviđena. Ništa ini nije 
dao u  životu. Uvek nas je terao da 
radimo. Svaku jebenu krušku koju 
sam ubrao, on je brojao. Brojao je 
kruške, odvoji one dobre, mi jedemo 
one što padnu, što ih pokupimo, za 
svinje.
Šta je radio sa kruškama?
Pravio je  rakiju. Opasnu rakiju. Kako 
sam mrzeo da idem kod njega. Ćaleta 
je maltretirao da radi, čale bio pola 
njega, ko da mu nije otac, jebeš mu 
mater, pola njega bio. Zato je 
napravio ispraćaj, jebem mu mater 
seljačku, doveo sam čitavu ekipu, 
zaklao je šest prasića, čudo je bilo.
Vidiš.
Šta?
To je lipo, lipo, jel da?
Nisam hteo u vojsku, mogao sam da 
se izvadim, nisam hteo, glupačo...
Šta si takav sad, šta si se narogušija? 
Ti voliš uniformu.
Dobro stoji.
Ti voliš to, to ti je dobro, ono kao, to 
ti je znak da je neko muškarac.
Pa da nisi zdrav ne bi ni moga u  
vojsku.
Pa nisamzdrav.
Kako nisi?
Nisamzdrav, ja da sam zdrav ja bi 
svima njima jebao mater i sad ne bi 
bio ovde.
Ti si nervozan zbog onog danas. 
Nisam.
Uplašio si se.
Nisam.
Nemoj se bojat, neće oni ništa, oni 
samo tako.
Nisam se uplašio, samo sam se 
rastužio. Ti sad obučeš uniformu i 
niko te ne gleda lepo. Mene boli

kurac, samo nije prijatno, nije 
prijatno, ja to nisam doživeo. Idem sa 
ribom, svi me nešto gledaju loše, noću 
razmišljamko će da me zakoljeu 
kasami.
Nisi zdrav.
Nisam. Čekao sam da izađem iz 
doma, onda opala, vojska, samo hoću 
negde da sedim da nema niko da mi 
govori šta da radim.
To su dobrimomcL 
Jesi se jebala sa nekim?
Popija si i ne sviđa mi se taj iječnik. 
Jesi sejebala?
Ne mogu se sad sitit ko je sve tamo 
bija.
Verovatno jesi. To nije ni bitno. Ti si 
prva devojka sa kojom sam... Sa 
tobom je sve. Neka si. Stvar je u  tome 
da ćeš sad da najebeš što si bila sa 
mnorn.
Meni je lipo.
Tebijelepo.
Je.
Pa dobro, jer ti u  svom mozgu imaš 
negde da bi bilo u  redu sve da mi 
danas nismo išli na kurčev sladoleđ na 
rivu?
Tila sam samo učinit đir sa tobom.
Što si htela daprođeš?
Zato što si lip, šta si moj. Zato šta sam 
tila proć s nekim uza se. Obično niko 
nehodauzame.
Nisamlep.

RUPICA:
GADNI:

RUPICA:
GADNI:
RUPICA:
GADNI:
RUPICA:

GADNI:

RUPICA:
GADNI:
RUPICA:
GADNI:

RUPICA.
GADNI:
RUPICA:

GADNI:
Pauza.

D olaze ona dvojica. Silaze sa m ostića ip rila z e z id u . 

DOMORODACl: Štačiništu?
RUPICA: Sidim sa momkom, pričamo...
DOMORODAC 2: Šta ste se tu zavukH?
RUPICA: Ovojenašemisto.
DOMORODAC 2: Šta ti stalno bališ, ima i on usta.
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GADNI: Nju si pitao.
DOMORODAC 2: Sađ tebe pitam, šta je vucaraš ovde po 

noći, umesto gore ka sav normalan 
svit?

GADNI: Šta tebe boli kurac?
RUPICA: Tojeekipaođmogabrata...
DOMORODAC1: Ajđe cugni malo...
RUPICA: Dosta je eugnija.
GADNI: Štavamjeovo?
DOMORODACl: Domaća.
GADNI: Nije loše.
DOMORODAC 2: Imaš ti đoma nešto bolje. Šta ćeš ovđi, 

koji kurac, šta ne ideš doma pa piješ 
svoje.

GADNI: Jesamjaneštorekao?
DOMORODAC 2: Ne moraš ništa ni reć. 
DOMORODAC1: Muči.
RUPICA: Ajmo svi gori na piće. Gori kod moje

kume sada je prazno i lipo, pustićemo 
muziku.

DOMORODAC1: Kod tvoje kume što miaja gume... 
DOMORODAC2: Dobratijekumica.
GADNI: Ja moram nazad.
DOMORODAC 2: Koji ćeš kurac?
DOMORODAC1: Neće ni skužit da te nema. 
DOMORODAC2: Sigumosupobigli.

Sm eju se.

RUPICA: M oradaidenazadmožezavršitu
pižnu.

DOMORODAC 2: Mogu li ja zapitat nešto ako smim? 
RUPICA: Niko ti ne brani.
DOMORODAC2: Disejebetevi?
RUPICA: Tamo di i mater ti!

D ru g ije  ošam ari.

G adn i hoće dapobegne, p rv i ga zadrži.

DOMORODACl: Biži curice...

DOMORODAC2: Zašto bižiš curice?
RUPICA: Zato što nije muško.

DOMORODAC2: Jelječuješ? Onamakarznaštaje 
muškardin. Debela zna šta je 
muškarac. Zna zato što se pukla sa 
svime šta hoda na đvi noge u ovom 
gradu, i kome se diže, eto zašto zna, i 
kad ti debela kaže da nisi muškarac, 
ondanisiito tije to .

DOMORODAC1: Meni nije reMa nikad da nisam 
muškarac.

RUPICA: E s ad ti kažem.
DOMORODACl: Jebem ti mater.
RUPICA: Tisipizda!
DOMORODACl: Jebem ti mater.
Kreneprem a n jo j d a je  udan. D ru g i ga zadrži.

GADNI: Ne razumem.
DOMORODACl: Štatinerazumiš?
GADNI: Nerazumemzaštojenepustite.
DOMORODAC 2: Nerazumiš?
GADNI: Ne.
DOMORODAC 2: Zato što ne može hodat sa smrdljivim 

vojnikom.
GADNI: Ti ne znaš ništa o meni.
DOMORODAC2: Ne žilim ni znat. Doša si ovde da 

vodaš našu piju preko rive i da jqj 
kupuješ đelate, sutra triba da ti padne 
nešto gore na pamet, prekosutra ćeš 
nam se uselit, da ti jebemmater, ne 
može.

GADNI: Ja ne želim da se uselim. Ti ne znaš
ništa o meni.

DOMORODAC2: Kad te otvorimo, sve će izać na vidilo.
Sm eju se.

RUPICA: Nemojte.
DOMORODAC1: Ti ajde lipo kući i u krpe. I nemoj

ništa mumat prije spavanja. Cila si se 
svalila.

ZVUKOVI
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PETASCENA

Pesak. K ošjepored .

J u n a kse d iin e ra d ib a šn iš ta . L u p ig a  lo p ta p o g la v i. Okrečese
besno, v id i Veselogpa se sm iru

VESEII: Izašao si mali, a...
JUNAK: Imatrimetra...
VRSF.T.T: Što si ono ležao?
JUNAK: Namestflimisilku...
VESEU: NamestiH...
JUNAK: Namestili mi s ilku , nikad ne bi sHovo,

nikad, klao bi, ubio bi, ne bi silovo...
VESELI: I  mene to ne radi...
JUNAK: Videosamtenatribinama...
VESELI: Video sam i ja tebe maH... Kako si

nabo onog žandara, jebo si mu 
milosnu majku... Što mi se nisi javio?

JUNAK: Štajaznam...
VESELI: Od sad, pa nadalje, možeš da mi se

javiš kađ hoćeš.
ZVUKOVI.MRAK.

PESMA

MIRNO SPAVAJFATO, 
SVE TIJE  ZAKLATO, 
SAMO MUJO NUE, 
VISIKRAJ KAPIJE.

SESTA SCENA

Junak leži ranjen.

C u ju se daleke detonacije. H a h c in ira .

JUNAK: Štatebolibrekuracštaradim udva
ujutro? Pržimjaja.
(D etonacije)
Mama... Nemoj da mi ulaziš u  sobu... 
Nemoj bre da mi ulaziš u  sobu... Ne 
mogu da ustanem. Nije mi dobro... Ne 
znam šta mi je. Ne mogu bre supu da 
jedem zajebi me sa supom. Hoću

kafu. Ne smeta mi, što bi mi smetala. 
(Pucnjava)
Sam ti reko da ću da ti dođem 
Mošarskapizdojedna? Samtireko... 
Pet puta sam ti reko spremi pare... 
Ukiju spremi pare jebene,
Mošarčino... Imaš bre gengu, onoliku 
majmune, zajebavaš me...

U lazi G adni, vuče neko žensko za kosu. O na ječ i.

GADNI: Vidi šta sam ti doneo.
Junakse trzne i  zaječL

JUNAK: Sam ti reko da ne ulaziš naglo! Šta je
to?

GADNI: Cupi, brate, iz onog sela, jebem liga...
JUNAK: Štojenisizavršio?
GADNI: Ma biK smo tamo usred zezanja,

gledamo ko je živ, ko nije, 
završavamo, ona je ležala na nekim 
džakovima, ja da je ono, ovi hteli prvo 
malo da se izređaju, pojavio se VeseH 
i rekao da je sMonim.

JUNAK: BoHmejako...
GADNI: Jesipiovode?
JUNAK: Ne mogu...
GADNI: Moraš sa tableticom sad da popiješ

vode...
JUNAK: Bez vode ću da je završim.
RUPICA: Podignimuglavu...
GADNI: Ućuti!
JUNAK: Rokni je brate...
GADNI: Sadćedadodusvipaćem oda

vidimo.
JUNAK: Nemamdobarosećaj...joooj,pričaj

minešto...
GADNI: Saće da krene da te radi.
JUNAK: Dajjošjednu.
GADNI: Ima samo još jedna.
JUNAK: Pričaj mi nešto.
G adnisedaporednjega, ustane, seda, nervozanje. P tpnegaza
ruku, ne zna kako da m u pom ogne. Podigne m u glavu ko d
sebe u  k rilo . Ustaje.



Milena Marković: °Bog nas pogledao” 237

GADNI: Elzaašštasedesilokadjegrbavi
skido mrak.

JUNAK: Ne seri...
GADNI: Grbavi skiimo mrak i dobio neke

bakterije.
JUNAK: Nemoj da sereš...
GADNI: I seđi sa cupi u sobi i on stoji ovako na

sred sobe i gleda kurac i kaže šta je 
bre ovo?

JTJNAK: Kurac, ako me oči ne varaju.
Sm eju se. Junak zakrklja .

GADNI: I Grba ode kod gospođe majke i pita
je, mama šta da radim?

JUNAK: Boli me brate.
GADNI: I  keva mu kaže, sine, ne smeš to da

radiš!
JUNAK: Ukuacu.
GADNI: Idemdavidimokologdesuovi...
JUNAK: Idi.
GADNI: Jesi siguran.
JUNAK: Idi!
G adn iidazL

RUPICA:
JUNAK:

RTJPICA:

JUNAK:

Jel ti sad lakše?
Jel znaš kad će meni da bude lakše... 
Kad budem mrtav, srećo, i okupan, pa 
mi keva obuče odelo što sam nosio na 
svadbipokojnogburazera, to mi je 
jedino odelo, znaš, pa kad krenu da se 
ređaju svi oko mog sanđukapa kao 
plaču, nije im dobro, pa će onda ortaci 
da se napiju i ribe ima da se raskrave, 
pa će onda da se iskaraju više nego 
ikad, srećo, i sutra na posao, eto tad 
ću da budem srećan...
Ti misliš da ćeš u  komadu da odeš 
odavde...
U, sad si me zajebala. Onda će samo 
da mi održe slovo bez svega ovoga i 
još grđe ima da se napiju, jeftinija 
varijanta, jebi ga, staviće u celu priču 
još đvojicu, trojicu, jebemli ga i tu

RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:

JTJNAK:
RUPICA:

ima da bude još veća igranka pa sutra 
naposao.
Znaš štabijahtela?
Reci, srećo.
Htela bih da napunim kadu, da 
pustim muziku, da obučem haljinu, 
jednu moju belu, dobro mi stoji kad 
pocmimi odem.
Gde da odeš?
Na ljuljašku.

U lazi G adni, vidno nervozan. 

GADNI: Jel boli batice...
JUNAK:
GADNI:
RUPICA:
GADNI:
JUNAK:
GADNi:
JTJNAK:
GADNI:

JTJNAK:
GADNI:
JUNAK
GADNi:

JTJNAK:
GADNI:

Boli u  pizdu materinu.
Šta gledaš ti?
Ništa.
Nervira me strašno me nervira.
Pusti.
Što je čuvamo koji kurac je čuvamo? 
Rekoje Veseli.
Šta lioće sa njom, da je kara. Nije mi 
jasno.
Da je kara. Rokni je brate odma. 
Hoćeš ti da karaš?
Ne.
Ajde malo da probaš, ajde, pomoći će 
tibrat...
Koji si ti bolesnik, neću!
Što nećeš?

Pauza. Junak i  R upica se gledaju. 

JUNAK' Prljavaje.
GADNI:
JUNAK:

GADNI:

JUNAK:
GADNI:
GADNI:

Ajde da je okupamo.
Ajde bre rokni je, bolje je rokni nego 
da je maltretiraš tu.
Svi su otisli negde, mi sedirno ovde, 
jebote, nisam u usta ništa stavio đva 
dana, V eselog nema, nema ga.
Nema ga.
Kako me nervira.
Jelradibrate?
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JUNAK:
GADNI:

Id a z i G adni.

RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:

RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:

RUPICA:
JUNAK:

RUPICA:

JUNAK:
RUPICA:

JUNAK:

RUPICA:
JUNAR
RUPICA:

Dobro je sad...
Idem ja opet, sad si mibacio rovca. 
Imamloš osećaj...

Bila sam u tvom gradu.
Kad si ti bila u  mom gradu?
Bila sam na koncertu.
Na kom koncertu?
Stranglersa.
Stvamo? Taj koncert je  bio sranje. 
Tezga.
Menijebilo dobro.
Tebi je sve dobro. Ti si bula.
Upoznala sam tamo dečka.
Što j e to bilo usrano veče, izgubio sam 
ekipu, nisam mogao da ili nađem 
čuku vremena neki skinsi su me ubili 
od batina, zemljakmi je prvo razbio 
flašu o glavu a posle me udario 
bejzbolpalicom.
Ja sam otišla sa njim kući 
Onda sam ležao ispred, niko mi nije 
prišao samo sam tako ležao, jebem ti 
taj koncert, bio je sranje, sve je bilo 
kao smišljeno, i ono izlaženje na binu, 
i morali smo napolje da idemo da 
šoramo, puMo nešto u  Monji, bila je 
poplava govana, ribe su šorale između 
kamiona, gledao sam kako šutiraju 
jednu debelu, samo što je čučnula.
Mi smo bili kod njega kući bilo mi je 
jako lepo, ujutru sam otišla, izašla 
ispred tamo mu je sedela majka i 
onda sam sa njom popila kafu...
Jabihsadpio kafu. .
Kad bih ja bila odvezana, skuvala bi ti 
kafu.
Ja ne mogu da ustanem lutko da te 
odvežem.
Mogu ja da dopuzim.
Pa šta onda, zubima?
Zubima.

JUNAK: Ispadaju mi zubi, nisam nešto dobro
stajao sa tim ni ranije, a ovde sam 
izvađio đva, preMjuče, počeli da bole.

RUPICA: Šta bi sad radio da si kod kuće?
JUNAK: Kojije dan?
RUPICA: Neznamkojije dan.
JUNAK Akojevikendasadjelepovreme

igrali bi odbojku u  genge, na pesku 
ispred zgrade...

RUPICA: Ukoliko?
JUNAK U trista dem.
RUPICA: Jel dobro igraš?
JUNAK Sve ja dobro igram.
RUPICA: Ifudbal?
JUNAK I fuđbal.
RUPICA: Što odbojka?
JUNAK To je najlakše da se organizuje, tu ima

ortak kaiić, svi sede i Made se a sa 
nama igraju, menjaju se eMpe. Ima i 
pesak

RUPICA: A ako nije vikend?
JUNAK: Sedeo bi ispred zgrade. Išao bi na

reku.
RUPICA: Savu?
JUNAK Savu.
RUPICA: Ja bih išla u  bioskop ako je vikend.
JUNAK: Štabigledalauovomdupetuod

mesta?
RUPICA: Gledala bi šta ima.
JUNAK: Štamožedaimaudupetuodmesta...
RUPICA: Štaimaispredtvojezgrade?
JUNAK: Ima puno mojih.
RUPICA: Misliš da ih je ostalo puno?
JUNAK: Ne znam.
RUPICA: Janemamvišenikog.
JIJNAK: Ne znam gde su svi.
RUPICA: Janemamvišenizgradu.
JUNAK: Koji će ti kurac zgrada, možeš da

dođeškodmene...
Zasmejese, p a  onda kreče da krtd ja .
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RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:
Pauza.

JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:

RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:

RUPICA:
JUNAK:

RUPICA:
JUNAK:

RUPICA:

Boli?
Boli u  pičku mateiinu.
Umrećeš.
Prvo ču tebe da ubijem.

Bolje đa te ubijem, razmisli sama. 
Moždamogu...
Sta možeš kurac, ništa ne možeš.
Kako ćeš da me ubiješ?
Ti ćeš da dopuziš, ovde do mene i 
gumućeš mi nogama ovo sranje da 
mogu da lepo dohvatim a onda to je 
to.
Onda mogu ja tebe da ubijem.
Možeš.
I onda mogu njih kad počnu da ulaze.
Bolje sebe lepo da ubiješ, pošto ima 
trimetka jedan ćeš da omašiš, onda 
ćeš da se raniš bezvezepa ćemo lepo 
da krvarimo zajedno i tako da jedemo 
ovde govna dok ne badmo kašiku.
Možda će da dođu moji...
I  onda ćeš da ideš malo da kupiš 
nešto, pa ćeš da iščupaš obrve, pa u 
bioskop, pa možda i upoznaš nekog 
finog mladića, pa kao izađete, pa se 
poljubite pa te uhvati za sisu, pa sutra 
te odvede negde u  poslastičamicu da 
jedete jeben tufahije, nabijemih na 
kurac, pa ćete onda da se ljubite pa 
možda te i oženi jebi ga pa onda ćeš 
da imaš sina i ćerku. A kad mu budeš 
rekla da te jebalo njili đvađeset... 
Bolje da te ubijem. A i kad bi sve bilo 
u  redu zamisli sebe za deset godina, 
serem ti se na takav život, ovde u 
ovom dupetu od grada.
Jesitibionegđe?
Bio sam svugde, na gostovanjima sam 
bio.
Gdesibio?

JUNAK: Bio sam svuda gde smo igrali. Jebali
smo kevu kako smo igrali. Odirali smo 
sveodbatina.

RUPICA: Volišdasetučeš...Neznašnikakose
zovu mesta gde si bio.

JUNAEj Ne volim, uvek naleću na mene. A
onda, šta se mora nije teško. Znaš 
kako to ide.

RUPICA: Ne znam.
JUNAEj Prvo ti nekog prebiješ, onda krene ta

žvaka i onda moraš sa svima da se 
biješ. A Gadni je  uvekpravio sranja. 
Uvek sam morao da ga izvlačim. A on 
je mnogo lud.

RUPICA: Štamujesaokom?
JUNAK: Iskopali su mu oko u vojscL Zbog

neke fukse. Pred rat. Nije hteo u 
vojsku. Onda je odlepio, pobegao je iz 
boMce da se prijavi. Nije voleo 
vojsku, da mu neko nešto govori šta 
radi i ta sranja. Niko nije nikad mogao 
da mu govoii šta da rad i Ondaje 
odlepio. Prijavio se dobrovoljno. Ja 
samdošaozanjim.

RUPICA: Zašto?
JUNAEj Krenuo jeVeseli,onje glavni, onda

Gadni,paija.
RUPICA: Zašto?
JUNAK: Pasanjima.M oraosamdakrenemsa

njima. Kako zašto.
RUPICA: Ti si dob ar momak.
JUNAEj Jesamkurac!
RUPICA: Jesi, dobar s l  Nisi kao on.
JUNAK: Sta sereš ti jadnice, šta znaš ti o nama,

štasereš ti... Ućuti... Jadnice... dobar 
momak.

RUPICA: Dobarsi. Pustime.
P rim aknem u se.

Jundk uz velUd napor uzim a pušku i  gum eje  nogom .

JUNAK: Odakleznaš Veselog?
RUPICA: Ne znam ko j e Veseli.
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JUNAK: E taj Veseli je ostavio nas u  ovom
sranju da te čuvamo, mora da ga znaš, 
ne verajem da je to tek tako, Veseli 
ne ostavljanikog.

RUPICA: Kakoizgleda?
JUNAK: Izgleda kao dupe. Kao moje dupe.

Malo je stariji od nas. Koliko ti imaš 
godina?

RUPICA: Znala sam jednog dečka, alinije
moguće da je to taj.

JUNAK: Koji?
RUPICA: Taj koji nikog ne ostavlja.
M uzika. R upica ustaje i  hoda kao u snu.

SEDMASCENA

M ost.

R upica s to ji ip r ila z ijo j VeselL

Izvini, a koliko ima sati...
Imaš sat.
N eradi 
Izgledanov.
Ne radi, evo baciću ga...

VESEU:
RUPICA:
VESELI:
RUPICA:
VESELI:
O na se smeje.

VESEU:
RUPICA:
VESEU:
RUPICA:
VESEU:
RUPICA:

VESEU:
RUPICA:
VESELI:
RUPICA:
VESELI:

RUPICA:
VESELI:

Izvini, a koga ti čekaš?
Sestru.
Jesi prvi put ovde?
Ovde?
Mislim,ugradu...
Dolazim jednom 11 godinu dana, tu 
imamrođake...
Pa, ovaj, kasni ti rođaka. 
Otkudtiznaš?
Čekaš tu već deset minuta, gledo sam. 
Pane raditisat.
Imam ja mozakpodešen za cupi koje 
čekaju, ne treba mi sat. Izvoli 
Nepušim.
Što?

RUPICA: Što bi pušila?
VESEII: Paodtogasemršavi..
RUPICA: Jer ja treba da smišam?
VESEII: Ne, nego ribe zato pljugaju ko lude.
RUPICA: Janeću.
VESELI: Sad si se naljutila.
RUPICA: Nisam.
VESEII: Naljutila si se, malopre si se smejala,

vido sam sad da si se naljutila, ja uvek 
userem, uvekuserem.

RUPICA: Jesi ti iz grada?
VESELI: Jesam.
RUPICA: KakosezoveštL?
VESEII: E, slušaj, ovaj, da prošetaš malo sa

mnom... Ajde, malo samo. Opet se 
naljutila, opet sam usro, vidi, evo ti 
lična karta, zovi ti mene, neću ja da te 
smaram...

RUPICA: Ti si lud što si iscepao ličnu kartu.
VESEU: E, boli me za ličnu kartu. Zovi me,

evo ja ću tu da stojim dok ti ne dođe 
rodbina i čuvaću te, jebi ga ovo je 
veliki grad a ti me zovi kad budeš 
htela pa ćemo da se šetamo sve sa 
rodbinom. Idem sad. Ima sutra 
koncert. Zovime. Budi dobra.

R upicapada, nastavlja se.

OSMASCENA

G ađni u la z i kod  n jih . 

GADNI:

JUNAK:
GADNI:
JUNAK:
GADNI:

JUNAK:
GADNI:

Jebote šta sam uradio, šta sam 
uradio...
Štajebilo?
Ubio sam Veselog.
Ubi i nju sad pa ćemo da palimo. 
Odjednommi došao iza leđa i roknuo 
samga.
Jesi čuo šta sam ti rekao.
Neću nego ću da je kupam.
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JCJNAK: Ubi je mentolu.
GADNI: Nećunegoćudajeokupampaću

onda na miru da je iskaram.
Sipa vodu na n ju , M d a jo j odeću i  tr lja je  svudapo telu. 

RUPICA: Imaš K ti devojku kod kuće?
GADNI: Šta me ti to pitaš droljo!
RUPICA: Imašlije?
JTJNAK: Roknućuje.
G adni ga u d a ri u  glavu.

GADNI: Sada smo samo ti i ja.
M rak.

Posle rata 

Pesma
UDRIBRIGU NA VESELJE,
JOJ
DANAS JESMO, SUTRA KO ZNA GDE SMO,
JOJ
NOŽ, NOŽ, U SLANINU, ČEP, ČEP U SLAVINU,
JOJ, ROGO, ROGOZI
SEDIPAVOZI!

DEVETA SCENA

D e b il i  G adni sto je i  gledaju kučicu  od  stiropora. O kolo su 
farbe. Sve v rem e p iju  ra k iju . G a d n ije  u  odelu, D e b il u  rad - 
n ičkom  kom binezonu. D e b il je  ja k o  važan i  srećan što je  to  
napravio. R aM ja m u ne p rija . Potpuno je  izgubljen. Posle

DEBIL:
GADNI:
DEBIL:

JUNAK:

GADNI:
DEBIL:
JUNAK:
GADNI:
JUNAEj
GADNI:

JUNAK:
DEBEL:
JUNAK:
GADNI:
JUNAKj
GADNI:
JUNAK:
GADNI:

A vrata žuta...
Nemoj žutavrata, mnogo je šareno...
Pazi sad ovoga. Šta ti znaš šta je 
šareno.
Pa viš ima i crvena i plava i dole ste 
lupili zeleno i ovi cmi crepovi, i još 
žutavrata...
I dole ima siva.
Ima i siva.
Ijoš žutavrata.
Ma da stavim žuta vrata, nema da fali. 
A šta tije to .
Ti ne znaš ni šta je, a sereš za žuta 
vrata.
Vidim da je kućica.
Kućica.
A za šta će ti kućica?
Za ćerku.
Kolikajesad?
Pet godina.
Au, devojkabre...
Donela mače neko u  kuću, ćoravo, 
oće sa njim da spava, ja joj kažem ne 
može. Ona udri u  kuknjavu, žena kaže 
pusti dete, ja im kažemu hođnik 
može mače dole i kraj ali sam obećao 
da ću da napravimkućicu.

nekog vremena do lazi Junak i  gleda šta su napravilL  P rvo čuti, DEBIL: Ikadvidikućicu.
p o tom  se oglasu JUNAK: Mače neće hteti da uđe unutra.
DEBIL: Vidi, krov ćemo crveno... GADNI: Otkud znaš?
GADNI: Mora prvo da udarimo podlogu. JUNAK: Nema da uđe unutra mače, kad ti
DEBH: Belu, a. kažem.
GADNI: Belu... GADNI: I, kakav si baksuz.
DEBIL: A , dole siva, pa preko zeleno, kao JUNAK: Bogami, kad si video da mačka hoće

trava. tamo gde joj kažeš.
GADNI: Može. GADNI: Ma ja da donesem, nek ga stavi
DEBIL: Ne mož se pokrij e ovo. unutra kako zna.
GADNI: Može, može, samo pritisnimalo. DEBIL: Abašjelepo.
DEBEL: Neki cvet da bude šarenije. GADNI: A dirrmjak?
GADNI: A ovde crep kao. DEBIL: Kakav dimnjak?
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GADNI: Mora da udariš dimnjak. JUNAK: Što nećeš?
JUNAK: Koji će ti dimnjak? DEBIL: Reko sam.
GADNI: Mora kuća da ima dimnjak, ne znal ti JUNAK: Pa da ti platim, koliko hoćeš.

nju, mora da ima dimnjak i kraj... GADNI: Tisadzajebavaš.
JUNAK: Gde ćeš sad dimnjak, šta je tebi? JUNAK: Ne.
GADNI: Mora dimnjak. GADNI: Došao si ovde urađen ko bulja i
JUNAK: Ma pali, kakav dimnjak. zajebavaš.

GADNI: Mora. JUNAK: Ne, samo koliko treba da ti platim?
JUNAK: Rasturiće to mače. GADNI: Manemoj da...
GADNI: Stavićunovinu. K reneprem a njem u ip rosp ep ičep o  kučicu

JUNAK: Ima samo da sere unutra. JUNAK: Pazi bre, kume, jer vidiš šta si uradio.,
DEBIL: Neće. GADNI: Au.
JUNAK: Pa kad staviš novinu ima samo da sere DEBIL: Sad moramo da prefarbamo.

unutra. GADNI: Jer vidiš šta sam uradio zbog tebe?
GADNI: Neće bre da sere, staviću preko DEBIL: Možemo da stavimo plavu.

selotejp. GADNI: Sadsitipametan.
JUNAK: Ima da sere i preko selotejpa. JUNAK: Ćuti
GADNI: Ima da sere na pesak i nemoj ti da 

sereš više. D e b ilje  čučnuo i  stavio g la m  u  rnke.

DEBIL: Dabome, na pesak. GADNI: Sad je on pametan pička mu 
materina...

JUNAK: A je li, j el bi mogo da napraviš meni 
kućicu? DEBIL: Nisampametan.

DEBIL: Ne mogu, samo sam njemu, nemam GADNI: Pametan si, pametan, nabijem te na 
kurac.vremena.

JUNAK: A, samo si njemu. G adni ga šutne.

DEBEL: Samo sam njemu. DEBIL: Dosta.

JUNAK: Što samo njemu? GADNI: Pametan si ko, ko ćoravo pile si 
pametan...
Nisam, nisam.DEBIl: Onjeprvirekao. DEBIL:

JUNAK: Pa napravi i meni.
DEBIL: Ne mogu.

D e b il ustaje i  vad i nesto iz  azepa.

JUNAK: Što?
GADNI: Sklom tu bombu, Debilu, odaMe ti 

bomba!?
DEBIL: Nemamvremena. DEBIL: Ti si mi to dao da ti čuvam.
JUNAK: Datiplatima?

D e b ilga  zagrli.
DEBIL: Taman posla da mi platiš. JUNAK: Sklonibombu tigre, skloni bombu...
JUNAK: Sta treba da uradim da bi mi

napravio? Pokušava da ih  razdvoji, deb ilga  sU oni rukom .

DEBIL: Ne možeš ništa da uradiš, neću i to ti
je-

DEBIL:
E ksp lod ja .

Gledaj, ima da letimo!
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DESETA SCENA

O bdlajezera.

Sede dvapecaroša.

PECAROŠl:
PECAROŠ2:
PECAROŠ1:
PECAROŠ2:
PECAROŠ1:
PECAROŠ2:
Sm eju se.

PECAROŠ2:
PECAROŠ1:
PECAROŠ2:
PECAROŠ1:
PECAROŠ2:
Sm eju se.

D olaze R upica i  Junak. R upica je  m edicinska sestra. Sedaju 
sa desnestrane, skidajuse.

Hoćemo li danas čorbu... 
Nisamponeo kotlić...
Mnogo je vrućina.
Nisi poneo kotlić, a poneo si pušku. 
Zamorke.
Ovđe ne sme da se lovi.

Mnogo je vmćina.
Mogao si da poneseš kotlić...
Ima kod starog na splavu... 
Nemamo ključ.
Šta će namključ...

RUPICA: Nemoj da skidaš majicu.
JUNAKj Što?
RUPICA: Ovi ovde su meštani, krenuće da ti

gledaju te ožiljke i sve to...
JTJNAK: Pa šta. Ti ih poznaješ.
RUPICA: Bašzato.
JUNAK: Kao, mnogo su gadna ekipa.
RUPICA: Nemoj da skidaš majicu.
JUNAK: Kakomogudasedimovdenatrista

stepeni, u  majci, na koju foru da 
sedim ovde trista stepeni u  majci.

RUPICA: Tišemalo...Ividećetiseonopo
rukama.

JUNAK: Jebote,svejebilouredusamojim
rukama, dok nismo došli u tvoje 
jebeno selo, sve je bilo u  redu, mazala 
si me po rukama i masirala i sve to, 
jebote, sad imaš problem sa mojim 
jebenim rukama, i sa jebenim 
seljacima.

PECAROŠ 2: Pazimalu.

PECAROS1: 
PECAROŠ 2:

PECAROŠ1 
PECAROŠ2 
PECAROŠ1 
PECAROŠ 2 
PECAROŠ1

PECAROŠ 2: 
PECAROŠ1:

JUNAK:

RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JTJNAK:

RTJPICA:
JUNAK:
RUPICA:
JTJNAK:
RTJPICA:

JTJNAK:

RUPICA:
JTJNAK:

RUPICA:

Možda se vratila.
Moj kurac se vratila, ima ona u  građu 
posao...
Ima posao.
Radi kao medicinska sestra.
I tebi je to nekiposao.
Jeste nekiposao.
To je najgori posao na svetu. Zamisli, 
radiš sa starcima pa ti se upišavaju u 
krevet, pa ih ti pereš...
Možda radi sa decom...
Pa deca sa đve glave... I umiru kao 
muve. Umiru, znaš od čega umiru, od 
anestezije, umre bre pola, ne daju im 
dobro anesteziju, čovek ode nešto 
malo da operiše i prc, nema ga, samo 
kažu embolija, kurac, pa ti vidi šta 
ćeš...
Moram da se javim nekom da kažem 
kakvo sam cveće, a nemam kome da 
sejavim.
Kažimeni
Ti me gledaš svaki dan.
Nema veze, volim da slušam. 
Ijavolim.
Tebe.
Jebote,pokido sam jutros đva litra 
mleka, j ebote, j esi videla?
Probudio si me u  sedam ujutru.
Ja sam budan od šest.
I morala sam da jedem poparu. 
Popara je zdrava.
To je bolje nego juče kad sam morala 
daustanemu sedami dajedempileću 
supu.
Ja sam pokido čitavu supu u šest 
ujutru.
Bravo.
Sinoć samuzeo samo dve kapljice, i 
spavao sam ko beba.
Prošle nedelje si morao đvanaest.
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JUNAK: Dobar sam, lutfco, cveće sam, bog nas
pogledao. I mene i tebe.

P o lju b ije .

PECAROŠ1: Pogledaj što ovaj ima ožiljke...
PECAROŠ2: Nije da nema...
PECAROŠ1: Sedi tu i pokazuje ožiljke, kao da, kao

da sad jedino on ima ožiljke.
PECAROŠ2: Atiimašodcarskogreza,kurac...
PECAROŠ1: Lnam ja svoje...
PECAROŠ 2: Imaš ono što si pao na flašu.
PECAROŠl: Nisampaonaflašu.
PECAROŠ2: Nemojmenedafarbaš,paosina

flašu, posle si pričao kako si se tuko sa 
petoricom, na flašu si pao ispred tamo 
pumpe, kad je bila ona svadba.

PECAROŠ1: Nije bila svadba nego ispraćaj u
vojsku.

PECAROŠ2: Svadba.
Junak i  R upica se smeju.

PECAROŠ1: Jel može tamo malo tiše!
JUNAK: 
PECAROŠ1: 
PECAROŠ 2:

JUNAK:

RUPICA:
JUNAK:
RUPICA:

Popušiš pre kiše.
Ovaj ti je nešto rekao.
On misli da je neko i nešto, dođe ovde 
iz grada, i sedi tu sa tini ožiljcima, 
plaši ribu, krv mu jebem, da mu 
jebem.
Kakvi su ovo majmuni, lutko, sede i 
piju ono pivo, toplo ko pišaćka i jedu 
govna, kakvi su to majmuni, pogledaj 
kako je ovde lepo, on to ne vidi, 
svinja, vidi tamo šta su badli...
Pustiih.
Mamicu im jebem seljačku.
Gladna sam.

JUNAK: M alopresisežaliladatijemuka
koliko si jela.

RUPICA: Sad bi išla malo sa sunca.
JUNAK' Još malo.
PECAROŠ 2: Ovaj mora da je bio na frontu...
PECAROŠ1: Ui je neki...
PECAROŠ 2: Koji bre neki, koji bre neki, sad on

meni ovde dođe i ja ne mogu da idem 
dakenjamtamo.

PECAROŠ1: Idikenjaj.
PECAROŠ 2: Kako da idem da kenjam kad je seo

tamo pored žbunja.
RUPICA: Idemo,spremasekiša.
JUNAK: Kad padne kiša onda ću da pokisnem

pa ću da plivam malo, sad me mrzi.
RTJPICA: Biće grmljavina.
JUNAK: Nemoj da se plašiš... Neću da se

kačim...
PECAROŠ1: Gleda te ovaj.
PECAROŠ 2: Neka gleda, pogledaću i ja njega po

glavi.
PECAROŠ1: Gadno deluj e, pusti ti to.
PECAROŠ 2: Šta on misli, da može ovde da dođe i

tu da skida majicu...
PECAROŠ1: Misli da može.
PECAROŠ 2: I ova mala fanfulja...
Junak leži d rž i glavu P ib ic i u  k rilu .

JTJNAK: Još samo malo mi treba da se sredim.
RTJPICA: Opet si skakao u  snu.
JUNAK: Jošsamomaloiondasevratimo,

idem u  blok da nađem neku šljaku, 
bilo šta, bilo kako, da šljakam, da ne 
sedim na gajbi, da mi prolazi vreme...

D o k  onpriča , Pecaroš 1 se ispišava u  n jihovom pravcu . Junak
ga v id i i  skače na noge.

P ecarošvadi no ža  drugipušku. Idu p rem a  njem u.
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JEDANAESTA SCENA

PESMA
LJUUAŠKE U RAJU,
AURAJU,
AURA JU ,
SVISE
CEREKAJU.

Veseli i  Rupica.

R upica je  u  be lo j h a ljin i i  im a o ž ilja k  oko vrata.

VESELI: Jesi dobro?
RUPICA: Kako se uzme.
VESELI: Vidiš, ovde je mimo.
RUPICA: To j este.
VESEII: Ne možeš da skineš osmeh sa lica.
RUPICA: To je ono što mi najviše smeta.
VESELI: Meniodgovara.
RUPICA: Da, ti si stalno imao taj osmeh.
VESEII: Da.
RUPICA: Ikadsiubijao,isto?
VESEII: Naročitokadsamubijao.
RUPICA: Ikadsi...
VESEIJ: To nisam nikad.
RUPICA: Nisi nikad, nikad?
VESEII: Nisam.
RUPICA: Znala sam da nisi.
VESEII: Tebesamsačuvao.
RUPICA: Kako se uzme...
VESEII: Tebesamsačuvao, zato sam ovde,

moji su svi otišli a ja sam krenuo po 
tebe.

RUPICA: Našao si me.
VESEII: Jesam.
RUPICA: Jesi krenuo po njih ili po mene?
VESELI: Po tebe, oni su vojnici.
RUPICA: Što znači?
VESEU: Njihkojebe,onisuvojnici.

RUPICA:

VESEU:
RUPICA:
VESEO:

RUPICA:
VESEU:
RUPICA:
VESEU:
RUPICA:
VESELI:
RUPICA:
VESEO:
RUPICA:
VESELI:
RUPICA:
VESEU:

RUPICA:
VESEII:

RUPICA:
VESEU:
Pauza.

VESEU:
Pauza

RUPICA:
VESEII:

Ostavio si ih na opasnom mestu, bili 
suvansebe.
Nisu ti valjda nešto napravili?
Kakve to sad ima veze?
Moram da znam, zašto sam koji kurac 
ovde.
Ti si vojnik, ko te jebe.
To ti je tačno.
Jel se sećaš onog starog ribara? 
Sećamse.
I one čorbe što sam kao ja pravila? 
Bila je grozna.
Tradila sam se najstrašnije. 
Svesmopojeli.
Znam.
Bio sam zaljubljen u  tebe.
Sto si otišao ono veče...
Znaš kako je, odeš na more i jebu ti se 
one oprle strankinje što se tuširaju 
svaki put kad izađu iz vode, pa onda 
one njihove kreme, to me je  radilo 
neviđeno, znaš ono, krema pre 
odlaska na plažu, kreme posle vode, 
krema pre vode, krema za kurac pre i 
posle...
Kakavsipapan.
Ti si bila mala, imala si dlačice ispod 
pazuha i po nogama i bila si sva u 
modricama i imala si onaj idiotski 
kostim od starije švece i ljuštila su ti 
se leđa. I viđali smo se samo leti. I bio 
sambudala. Eto.
Mom bratu su skinuli kožu sa leđa. 
Ovde moramo stalno da se smejemo.

Jesu te  silovali?

Nisu...
Nema ništa gore nego kad pomislim 
na to.
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RUPICA: Ne razumem. VESELI: Ajde što si ti ovde, nego ja  što sam
VESEU: Nema tu šta da se razume, ja sam ovde...

vojnik. RUPICA: Da bi bio sa mnom.
RUPICA; Ko tejebe. VESEU: Čitavuvečnostmoramo dabudemo
VESELI: Nervirame što se stalno smejemovde. zajeđno.

RUPICA: Tako će sad da bude stalno. RUPICA: Menijelepo.

VESELI: Nećemo dole. VESELI: Jesi li mi reMa istinu?

RUPICA: Da, dole smrdL RUPICA: Imamo večnost za istinu...

VESEU: Bolje da se smejemo. L ju lja ju s e .

RUPICA: I to što kažeš.
KRAJ

BIOGRAFIJA AUTORA

Rođena 1974. u Zemunu.
Diplomirala Fakultet đramskih umetnosti, odsek 

dramaturgija, s dramom Paviljoni, ili kuda idem, oda- 
kle dolazim i Šta ima za večeru (1998).

Decembra 2001. specijalna nagrada za dramuPa- 
viljoni u  bečkom teatru m. b. h. Paviljoni su izvedeni 
u: Jugoslovenskom dramskom pozorištu (režija Alise 
Stojanović, 2001), Narodnom pozorištu u  Skoplju 
(2001, režija Srđana Janićijevića), u Ijubljanskoj Dra- 
mi (2002, Jaka Ivanc diplomira pozorišnu režiju ovim 
tekstom).

Premijera istog teksta zakazana je za 4. oktobar u 
bečkom teatru m. b. h. u režiji Zijaha Sokolovića.

Zbirku pesama Pas koji jepojo sunce izdaje Flavio 
Rigonat u  aprilu 2001. godine u Beogradu.

S dramom Bog nas pogledao učestvovala u letnjoj 
rezidencijii?Grya/ court theatre u Londonu, jul -  avgust 
2002. godine.

Isti tekst uskoro treba da bude izveden u Jugo- 
slovenskom dramskom pozorištu, u režiji Slobodana 
Unkovskog.
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Savremena scena Beleška o drami

Drama fšzšologšje i bol u stomaku

Tekst Milene Marković je kao sećanje sećanja. 
Kao sanjanje snova. Više se niko ne može setiti kako 
se zovu karakteri i šta im se tačno dogodilo. Niko nije 
sasvim siguran gde je to bilo. Ničijem sećanju kako je 
to bilo se ne može verovati. Oni kojima se to dogodilo 
prave se da nisu bili tamo, da to nisu oni. Duboko 
traumatizovani paradiraju naokolo kao primer du- 
hovnog zdravlja i uspešnosti. Gde je to saznala naša 
Milena, takođe ostaje nepoznanica. O čemu se radi u 
ovoj drami: o nasilju u školi? O ratu i nasilju? O 
postratnoj traumi? O nasilju nad ženama? Umesto 
fragmentame dramaturgije na koju smo navikU zad-

njih godina, ovde imamo dramu fiziologije. Uticaj ko- 
ji tekst Markovićeve vrši na čitaoca on će prepoznati 
po promenjenom senzibilitetu ćelija i bolu u stomaku. 
Stanja su data, bez obrazloženja sa biblijskom defi- 
nitivnošću koja ne trpi komentar i kompletno je uver- 
Ijiva.

Milena je ispisala jedan deo našeg kolektivno ne- 
svesnog. Njen sveži pogled i hiabrost da otvori upra- 
vo tu kutiju u svojoj tek dragoj drami, lep je znak 
oslobođenja i talenta formata šireg od balkanskog 
prostora.

Slobodan UNKOVSKI
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Summary

In this issne of Teatron we bring the final segment of our 
research on “Theatrein Serbia 1990-2000,” which is part of 
our stuđy entitled The H isto ry ofTheatre/Reassessment. Our 
choice of this topic comes from our deep conviction that we 
cannot make any material progress in any area, induding 
performing arts, if we do not openly, analytically and impar- 
tially confront the painful legacy of Milošević’s era.

The second segment of our study covers the period 1995
-  2000. The reasons for dividing our materials into two 
five-year periods are mainly technical (it was not possible to 
carry out the research and publish it in only one issue of our 
joumal), but they also reflect the events that marked the 
political scene of the previous decade. However, there are 
some theatre phenomena that cannot be fitted into a me- 
chanical frame, and we detided to analyse them as a whole 
in this issue, i.e. as part of the last decade of 20th century. 
These phenomena include drama prođuctions in Serbia in 
the 1990s, new production models developed in the period 
of transition, appearance of altemative theatre companies 
and centres, as well as the emergence of a generation of 
new theatre directors who matured during this decade.

Drama production in the 1990s is covered in the article 
by Ivan Medenica, who writes about new works by Dušan 
Kovačević and Siniša Kovačević, two playwrights from the 
previous period. The article is not a comparative analysis of 
their plays. Instead, the two playwrights are related using 
the criterion of importance -  Dušan Kovačević definitely 
confimied his position of the most important contemporary 
Serbian playwright in the last decade, while Siniša Kova- 
čević, remarkably, was a double winner of the prestigious 
national drama award in the 1990s. In his article, Medenica 
concludes that in this period Dušan Kovačević resorted to 
the form he had used in his early phase, and that is the com- 
edy of the absurd, whićh he uses to analyse critically the 
overall national decline that occurredunder Mlošević’s re- 
gime. On the other hand, Siniša Kovačević’s work is criti- 
cised for its inconsistent form and anachronisms that con- 
tributed to the nationalist ideology of the period.

Professor AleksandraJovićevićwrites abouttheworkof 
the new playwrights who appeared in the 1990s -  Goran 
Marković, our famous film director, and Biljana Srblja- 
nović, a young playwright. The work of these authors ex- 
presses their criticalviews on Serbian reality in the 1990s. A 
theatre critic from Vienna, Comelia Niedermeier, writes 
about a very interesting and significant phenomenon unique 
in the history of the Serbian drama -  the great success of 
Biljana Srbljanović’s plays abroad, particularly in the Ger- 
man speaking countries, where they have been staged most 
frequently.

Jovan Ćirilov is the author of a text about a new, young 
generation of theatre directors, whose work has been pri- 
marily based on artistic principles and criteria, though 
clearly expressingpolitical views at the same time.

We devote a special section to the new production mod- 
els in theatre that have developed in the period of transi- 
tion. Jelena Đurović’s article reveals the interesting infor- 
mation conceming the role of private and state-run compa- 
nies in financing four leading Belgrade state-run theatres in 
this period, with a focus on the political and sodal back- 
ground of the sponsorship. We also feature an opinionpoll 
conducted among some of the leading theatre mangers of 
both state-run and private theatres, as well as with the lead- 
ers of independent theatre companies on how they were fi- 
nanced in the 1990s.

As part of this research, we also write about the sudden 
rise of independent theatre companies that develop alter- 
native production models and aesthetic concepts. Anja Su- 
ša’s inroductory word gives some basic information on this 
topic, focusing on the fact that this 1ype of theatre was not 
altemative only in terms of its aesthetic and organisational 
model, but in a political sense as well, since, as Anja Suša 
notes, these companies developed a critical attitude to- 
wards the Serbian society of Milošević’s era. To substanti- 
ate this thesis, we bring the interview with the coreographer 
and director Sonja Vukićević whose authorialprojecls from 
the 1990s (contemporary dance) were socially engaged to a
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high đegree and served as an important means to promote 
our theatre abroad at the time when the country was inter- 
nationaJly isolated. Additionally, you can read the profiles 
of the most important independent companies, which show 
their basic organisationalpattem, way of work, performing 
techniques, artistic and social ambitions, etc.

The research on theatre in Serbia 1990-2000 ends with 
three articles devoted to social and theatrical phenomena 
that marked the second half of the decade. Using as an ex- 
ample a performance called Tears are O K  which was pro- 
duced at The National Theatre in Belgrade and which was 
completely unimportant both artistically and socially, Petar 
Grujičić analyses the disruption of the repertoire policy in 
our state-run theatres, which reached its peak during this 
period. Articles written by Ksenija Radulović and Anja Su- 
ša deal with the theatrical and paiatheatrical events that 
were a direct result of the dramatic social drcumstances in 
the second half of the 1990s. Anja Suša wiites about tbe 
theatrical character of the civil and student protests from 
1996-97, as well as about the reactions of theatre institu- 
tions and professionals to these protests. Ksenija Rađulović 
writes about theatre life in Serbia in the period of the 1999 
NATO bombing of Yugoslavia, focusing on theatre produc- 
tions, reactions of theatre professionals and theatre-goers, 
the way theatre functioned and how it was used for political 
purposes.

Another theme that was in focus for some time con- 
cludes in this issue of Teatron -  it is our section devoted to 
the aesthetics of theatre, entitled D irecting  the classics in  
contem poraiy theatre:problem s, models, ecamples. We bring 
the third part of Ivan Medenica’s study R econstruction as a 
possible m o d e lfo r the in terpre ta tion o fc lassics — a compara- 
tive analysis of two productions of Chekhov’s play The Three 
Sisters, those directed by Stanislavski and Stein. Ognjenka 
Milićević, one of our leading experts on Russian theatre, 
writes about a very interesting theatrical phenomenon: 
Meierhold’s two productions of T a re lk in ’sD eath , a play by 
Suhovo-Kobilin. This text is particularly valuable because 
of the documentary materials related to the life and work of 
both Suhovo-Kobilin and Meierhold and the reception of 
their work at that time. Closely related to this text is a study 
by Marina Milivojević-Mađarev about the staging of the 
same play, TareOdn 's Death, directed by Branko Pleša and 
performed by The Yugoslav Drama Theatre from Bel- 
grade. The author of the text makes a detailed and very 
clear comparison between the text o fth e p la y  and the text o f 
theperform ance, pointing out the innovations introducedby 
the director Branko Pleša, but also the influence of Meier- 
hold’ s work on this p erfoimance.

In our standard section The M useum  C hron icle and Es- 
sayswe bring a text by Dušan Trbojević about the opera art- 
ist Miroslav Čangalović (on the occasion of the exhibition 
open at the Museum of TTieatre Art in Serbia), an interview 
with the actress Đurđija Cvetić who marked the previous 
theatre season with her roles (the author of the inteview is 
Feliks Pašić), as well as the study by one of the leading Yu- 
goslav theatre critics, Vladimir Stamenković, on the poetics 
of the director Roberto Ciulli. In his text, Stamenković 
gives a comprehesive analysis of the performances of one of 
the leading contemporaiyEuropean directors, whose work 
was related with our culture in a specific way. Namely, sev- 
eral important performances that Ciulli. directed were 
staged at Bitef (Belgrade Intemational Theatre Festival), 
which was rather important for the shaping of Ciulli’s pro- 
fessional biography. As usual, in the section entitled The 
C hronicle o f contem porary theatre, Teatron brings reviews of 
current drama, ballet and operaperformances. In addition 
to a detailed critical analysis of recent works on theatro- 
logy, written by Nebojša Romčević, our B oo k reviews section 
brings somethingnew: beginningwith this issue, Zoran Mi- 
lutinović will present a foreign publication which he sug- 
gests should be translated into Serbian (in this issue, the 
work he writes about is Stephen Greenblatt’s H am le t in  
P urgatory). As always, in a m ln  m em oriam  section we com- 
memorate our late theatre artists.

FinaEy, in The Cantem porary Stage section we present 
the current Slovenian theatre scene. Blaž Lukan, a theatre 
critic from Ljubljana, writes about the trends in the Slove- 
nian theatre. Thanks to his position as the selector of the 
national festival Borštnikovi Susreti, Lukan is able to offer 
a comprehensive survey of the Slovenian theatre scene. 
Olivera Milošević interviews one of the most prominent 
experimentalists in contemporaiy theatre, Dragan Živadi- 
nov, who is living in Slovenia. We are happy to have the ex- 
clusive opportunity to present this artist to our readers, as 
he very rarely gives public statements. Teatron ends with a 
play of our we!l-known young playwright Milena Marković, 
G o d H a sL o o ke d  Upon Us, and a short commentary of this 
play written by the director Slobodan UnkovsM. It is inter- 
esting to note that just as this issue of Teatron went into 
print, UnkovsM -  who is one of the leading theatre direc- 
tors in the region of ex-Yugoslavia (he lives in Macedonia)
-  was beginning to work on rehearsals of this play at the 
prestigious YugoslavDrama Theatre in Belgrade.

Preveo na engleski
Srđan SIMONOVIĆ




