


Teorija opereje ’izasla’

iz istorijskih i muzikolo3kih rasprava

i poCela da se 'razgranava’

kroz studije kulture. Pokrenuto je pitanje
prava na teoretisanje

0 operskom svetu,

a to pravo su osvojili filozofi,

estetiCari, psihoanalitiCari, politi¢ari,

pa Cak i lekari. Potreba za ‘umreZavanjem'
muzikologije, mati€nog operskog
teorijskog ’utocista’,

sa postmoaemistickim strategijama
razumevanja primetna je

u muzikoloskim tekstovima

poslednje decenije.

‘Nova muzikologija' dovodi

u ZiZzu interesovanja muzikoloski diskurs
‘impregniran’ ijezikom

drugih diseiplina i aktuelizuje pitanja
kontekstualizZcije koja su ranije pokrenuta...

U tematu Ouerski ritvali 'male nadonalne kulture’
scenom opere u Srbiji se bave

muzikolozi i teoretiari umetnosti,
teatrolozi, kompozitori,

reditelji i performeri.

Poput antropologa koji 'na terenu'
analiziraju rgzliCite

drustvene rituale, i autori tekstova

ovog temata piSucéi o operi

u velikoj meri kritikuju i razmatraju
drustvo i kutetiru u kojima su

te opere nastale ili izvedene.

Zil Pelez i Feliks Gatari

kulturu poput naSe nazivaju

«malom nacionalnom kulturonk

u kojoj se zbcg

«skucenosti njenog prostora

svaka situacija trenutno vezuje za politiku».

Jelena Novak
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Ulooni

ozorisni Casopis Teatron prevashodno je posvecen temama iz oblasti dram-

skog teatra u najSirem smislu, dok su operski i plesni teatar prisutni u vidu

kritickih prikaza recentne domace produkcije. Medutim, u koncipiranju no-
vog dvobroja naSeg Casopisa (126/127) dosli smo do uvida da su se stvorili razliciti
uslovi da se naS standardni temat Istorija pozoriSta/preispitivanja posveti upravo na-
cionalnoj operskoj umetnosti. S jedne strane, nedavano su realizovana dva projekta
koja nude neposredan povod za bavljenje nacionalnom operom: krajem prosle kalen-
darske godine obnovljena je, u okviru proslave 200 godina moderne srpske drzave,
pwa srpska opera Na urankv Stanislava Binickog iz 1903, a neSto pre toga premijer-
no je, u BeCu, izvedeno prvo opersko delo poznate kompozitorke Isidore Zebeljan,
Zora D, koje naSi muzikolozi oznaCavaju kao prekretnicu u istoriji nacionalne opere.
Dakle, gotovo istovremeno ponudene su dve grani¢ne taCke naSeg istraZivanja: ob-
nova najstarije tradicije i pojava najsavremenijih tendencija u srpskoj operskoj umet-
nosti. Drugi razlog za formulisanje ovakvog temata nalazi se u Cinjenici da se u po-
slednje vreme formirala jedna nova generacija muzikologa koji, koristeci se i drugim
metodoloSkim pristupima (teorija roda, semiotika, teorija recepcije i dr.), sveobuhvat-
nije i studioznije pristupaju operskim fenomenima. || ovom tematu problematizova-
¢e se nekoliko opstih pitanja: odnos prema operskoj tradiciji, fenonien operske rezi-
je, inovativne pojave u srpskoj operi. S posebnim zadovoljstvom izdvajamo podatak
da je intervju Isidore Zebeljan njen prvi javni istup na temu autorkinog operskog pr-
venca, Zore D. Detaljniju i strucniju elaboraciju temata Operski rituali 'male nacio-
nalne kulture' mozete procitati u uvodniku Jelene Novak.

LI rubrici hlronika Muzeja i ogledi predstavljamo izlozbu Muzeja pozoriSne umet-
nosti Srbije realizovanu povodom 150 godina od rodenja glumca Pere Dobrinovica,
kao i intervjue koje je Feliks PaSi¢ vodio s Jovanom Cirilovim i DuSanom Kovacevi-
¢eni, u okviru svog redovnog ciklusa "Razgovori s umetnikom”. Takode, u ovoj rub-
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rici Petar Grujici¢ autor je teksta ojednoj, do sada ve-
rovatno manje istrazenoj osobenosti drama DuSana
Kovacevica - tacnije, demenciji i senilnosti njegovih
dramskih likova. Ovaj segmet Casopisa zatvaramo inter—
vjuom sa slovenackim pozoriSnim umetnikom Tomijem
Janezi¢em, koji govori o sopstvenim, rediteljskim i radio-
nicarskim iskustvima tokom stvaralackog procesa (au-
tor Milan Madarev).

emat iz Estetike pozoriSta posvecen je jednom

veoma znaCajnom aspektu/konstituentu te-

atarskog Cina, koji tek u teoriji 20. veka dobi-
ja odgovarajuci Irelman - ljudskom telu. Ovaj blok tek-
stova nazvan je "Funkcije tela u savremenom pozoristu”
zato Sto Zelimo da Sto sveobuhvatnije sagledamo razlicite
aspekte/upotrebe/funkcije tela i telesnog u savremenom
teatn;, da se ne fokusiramo samo na one pozorisSne po-
jave u kojima je upotreba tela najocCiglednija, kao 5to je
fiziCki teatar (savremeni ples, teatar pokreta). Takode,
namera nam je da se u ovom tematu, koji ¢e se prote-
gnuti i na naredni broj Teatrona, telo ne tretira samo kao
glavni aparat pozoriSne umetnosti, ve¢ i kao njen rela-
tivno Cest i znaCajan predmet (npr. teme fizickog na-
silja i drugih manipulacija telom u drami "novog bru-
talizma"). U prvom nastavku temata objavljujemo tek-
stove koji pruzaju uvodnu kontekstualizaciju fenome-
na tela i telesnog (Aleksandra Jovicevi¢), odnosno koji
analiziraju dva razliCita i veoma karakteristicna oblika
artikulacije tela u savremenom pozoriStu - savremeni
ples (Ana Vujanovi€) i body performance (lvana Sajko).

i to ona nastala izvan uticaja komercijalnih tokova (Ber-
nar-Mari Koltes, Zan-Lik Lagars, Marijus fon Majenburg).
Takode, muzikolog Jelena Novak ukazuje na znacaj knji-
ge americkog novinara i muzikologa DZona Ricardso-
na Arheologija koja peva, a koja je jedinstvena kao pri-
mer analize i interpretacije problematike vezane za sa-
vremenu operu sa stanovista poststrukturalistickih teori-
ja, ali i po tome Sto u celini razmatra pitanja vezana
iskljuCivo za savremenu operu.

Izmedu dva broja Teatrona, preminuli su naSi ko-
lege: Miodrag Petrovié¢ Ckalja, Ljubomir Muci Draskic,
Mihajlo Bata Paskaljevi¢, DuSan Trnini¢, Angel Surev i
Marina Koljubajev. Se¢anje na njih belezimo u rubrici In
memoriam.

IJ Savremenoj sceni ponovo se vratamo jednoj od
najznacajnijih nacionalnih teatarskih produkcija u Evropi
i svetu - Poljskoj. U okviru ove vrlo bogate i znacajne
produkcije, izabrali smo da analiziramo jednu pojavu
— delo velikog reditelja Kristijana Lupe, koje je i nasa
publika kona€no imala prilike da upozna tokom posled-
njeg Bitefa (predstava Brisanje). Delu Kristijana Lupe
prilazimo s dve tacke gledista: naS vodeci polonista Bi-
serka RajCi¢ pruza sveobuhvatan, informativni uvid u
nastanak, razvoj i recepciju Lupinih reZijskih ostvaren-
ja, dok naS vodedi reditelj Dejan Mija¢ nudi subjektivni
doZivljaj rada svog poljskog kolege, za koji ga vezuju
slicna poetiCka stanoviSta. Najzad, Casopis kao i uvek
zakljuCujemo novom dramom domaceg autora: ovog
puta to je Dimitrije Vojnov s tekstom Veiika bela zav-
era, inspirisanim Zivotom Kurta Kobejna, jedne od naj-

0 predstavama recentne pozorisne produkcije piSuznacajnijin figura rokenrola i uopste pop kulture pret-

nasi kritiCari u Hronici saviemenog pozorista: Vesna Ra-
dovanovi¢ o novirna domac¢im dramskim predstavama,
nastalim po delima poznatih pisaca iz nekadaSnje Jugo-
slavije (Everyman/Svako od Gorana Stefanovskog i Ale-
vjesta od vjetra od Slobodana Snajdera), Gorica Pilipovi¢
o operi Ljubavni napitak, i Milica Jovanovi¢ o baletu
Pesnik Cajkovski.

! rubrici Prikazi knjiga Ana Tasi¢ piSe o edici-

lji savremene svetske drame Centra za novo
pozoriste i igru (CENPI), koja naSoj publici
predstavlja relevantna dela novije dramske produkcije,

hodne decenije. Interesantno je da je ova drama na
izvestan naCin apartna, tacnije da tematski nema dodir-
nih tataka ni sajednim od dva za sada dominantna to-
ka kojima su naSi mladi pisci skloni (u tom smislu, je-
dan tok cine razli€ite varijante drame novog brutalizma,
a drugi —novi depatetizovani pogled na zbivanja iz naSe
nacionalne istorije.)

Ksenija Radulovié i

lvan Medenica
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na strani 8.

Teorija opere je ’izasla’ iz istorijskih i muzikoloskili ra-
sprava i poCela da se ’razgranava’ kroz studije kulture.
Pokrenuto je pitanje prava na teoretisanje o operskom
svetu, a to pravo su osvojili filozofi, estetiCari, psihoana-
litiCari, politiCari, pa Cak i lekari.1Potreba za 'umreZava-
njem’ muzikologije, mati¢nog operskog teorijskog ’uto-
Cista’, sa postmodernistickim strategijama razumevanja
primetna je u muzikoloSkim tekstovima poslednje dece-
nije. 'INova muzikologija’ dovodi u ZiZzu interesovanja mu-
zikoloski diskurs “impregniran’jezikom drugih disciplina
i aktuelizuje pitanja kontekstualizacije koja su ranije po-
krenuta. "Novi pristupi muzici, od kojih je vec¢ina prois-
tekla iz drugih polja (...) semiotika, teorija recepcije, na-
ratologija, teorija roda, kulturoloSki kriticizam —to su samo
neki od analiti¢kih pristupa koji su doveli do radanja no-
vih studija iz oblasti muzike. Rezultat konglomerata kri-
tickih aktivnosti se uobi€ajeno naziva novom muzikolo-
gijom".2

U tematu Operski rituali ‘male nacionalne kulture’sce-
nom opere u Srbiji se bave muzikolozi i teoretiCari umet-
nosti, teatrolozi, kompozitori, reditelji i performeri. Poput
antropologa koji 'na terenu’ analiziraju3razliCite drus-
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tvene rituale, i autori tekstova ovog temata piSuéi o
operi u velikoj meri kritikuju i razmatraju drustvo i kultu-
ru u kojima su te opere nastale ili izvedene. Zi! Delez i
Feliks Gatari kulturu poput naSe nazivaju "malom nacio-
nalnom kultnrom” u kojoj se zbog "skucenosti njenog
prostora svaka situacija trenutno vezuje za politiku”.4

Posmatrajuci svet opere u Srbiji tokom poslednje
decenije moguce je uociti raznolike drusStvene, operske,
teatarske, teorijske, sodoloSke, politicke, mitske, perfor-
merske, predstavljacke procese. Tatjana IVlarkovi¢ u tek-
stu "Prve srpske opere izmedu istoka i zapada” uz po-
moc¢ semiotiCkih modela analizira dela Na uranku Stani-
slava Binickog (1904) i Knez Ivo od Semberije Isidora
Bajica (1910). Ona uz pomoc tiTi primera prati formira-
nje operske svesti u stvaranju gradanskog drustva u Srbiji.
Kroz tekst je nioguée nazreti naCine na koje "operski
identiteti velikih nacionalnih kultura grade internacio-
nalni jezik opere i utiCu na identitete malih nacionalnih
kultura”.5 Gorica Pilipovi¢ u tekstu Tematika srpskih ope-
ra uspostavlja tipologiju koja otkriva potrebu za tema-
tizadjom nacionalnih mitova koji su vec¢inom cinili
predmet interesovanja domacih stvaralaca opere. Tekst
Ivane Stamatovi¢ KoStana kao "nova Karmen” —pro et
contra u okviru domace teorije muzike pionirski kom-
parativno analizira Karmen ZorZa Bizea i Kostanu Petra
Konjovi¢a koriste¢i i aparaturu teorije roda. Bojana
Cveji¢, rediteljka nekoliko operskih dela koja su tokom
devedesetih godina postavljena u Beogradu, teoretizu-
je u tekstu Dlan u zubu ili manifestovanje opere-maSi-
nesopstvena iskustva u polju operske rezije. lvan Medenica
kriticki posmatra mehanizme domaceg sveta opere na
primeru opere Saloma Riharda Strausa koja se ukazala
kao proSiveni bod (fr. point de capiton), element koji me-
nja celokupno polje znaCenja u koje je uveden. Nacin
na koji je izvodenje Strausovog dela preispitalo uvreZe-
ne konvencije domaceg operskog sveta deluje upravo
po tom principu. Kompozitorka Isidora Zebeljan u in-
tervjuu Vera u autenti¢nost govori 0 svom prvom oper-
skom delu Zora D. (2003), nepoznatom domacoj kul-
tumoj javnosti, ali sa uspehom prikazanom u inostran-
stvu, uz koji donosimo i sazeto svedocenje sa jednog
od beckih izvodenja iz pera Ivane Neimarevi¢. Najzad,

Jelena Novak u tekstu Ekonomija operske traume ve-
zujuci svoj diskurs za teoriju kulture i (post)psihoanal-
itiCka uCenja razmatra tri dela koja su uspostavila sce-
nu domace savremene opere: DreamOperu Jasne Veli¢c-
kovi¢, kamernu operu Narcis i eho Anje Pordevi¢ i ka-
mernu operu Zora D. Isidore Zebeljan.

Jelena N ovak

' Linda llutcheonEtMichael Hutcheon, Opera: Desire. Desease, Death,
Uncolnfll-ondon, Universily of Nebraska press, 1996. Linda Hacion je zawr-
Sila studije knjiZzevnosti, a njen suprug Majkl Hacion je lekar.

2 Videli: Kofi Agawu, Analyzing Music Under Lhe New IViusicological

Reginie, Music Theory Online, Volume 2, Number 4, May 1996, A Publica-
tion of the Society for Music Theory, Yale University. videti: http://snit. ucsb.
edu/mto/issues/nito.96.2.4/mto.96.2.4.agawu.html

~ "Dok antropolozi moraju da putuju u prastare juznoanierieke Sume i
na pacifieka ostrva da bi pronasli ostatke nekadasnjih druStvenih rituaia, na-
maje dovoljno da odemo u operu. Tu su ha sceni naSi sopstveni neobicni
iituali, mitski poCeci naSeg druStva; njegovi izgubljeni ali joS uvek prisutni
izvori su predstavljeni i oZivljeni kako u najviSoj, tako i u najtrivijalnijoj for~
mi.", tvrdi slovenacki filozof Mladen Dolar. Videti: Mladen Dolar, IfMusicBe
the Food ofLove, Beograd, Teorija koja lioda br. 4, 2002.

4 7il Delez, Feliks Gatari, Kafka, 1K Zorana Stojanovic¢a, Srermmski Karlovci,
Novi Sad, 1998, str. 28.

5 Migko Suvakovié, Poststrukturalistitke rasprave o operi, u: Paragranii,
tela, figure, Beograd, Ccnpi, 2001, str. 233.
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SRPSKE OPERE

1ZMEPU
ISTOKAL
ZAPADA

Paradigmaticni primeri srpske opere gradanskog drus-
tva su prva izvedena operska dela - Na uranku Stanislava
Binickog (1904) i Knez Ilvo od Semberije Isidora Bajic¢a
(1910). Kao autori brojnih i znacajnih komada s pevanjem,
ovi kompozitori su pristupili pisanju opere sa znatnim
iskustvom u negovanju muzi¢ko-scenskog Zanra, Binicki
uz to i kao operski dirigent. U odnosu na kontekst o ko-
jem je bilo reci, opera je i u srpskom gradanskom drustvu
zauzela ulogu prepoznatljivog koda. U skladu sa stavom
da je kultura oznacena mitskim pricama i obredima,1u
Srbiji su u devetnaestom stolecu bile najzastupljenije pri-
¢e o slavhom srednjovekovnom DuSanovom carstvu, o
Kosovskom boju i izgubljenoj slobodi. U dvadesetom

1 Vicli: Claude Levi-Strauss, Anthropologic structuralc, Paris, Plon, 1958.

OPERSK! RITJALI ‘MALE MACIONALNE KULTURE'
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stole¢u, prethodno romantizovani mit 0 Kosovu, kao i
viSevekovna borba sa otomanskim osvajaima i konac-
no oslobodenje, dobili su status gradivnih kodova nacio-
nalnog identiteta. S obzirom na to daje opera kulturni
rnodel koji je reprezentovao odnos prema sodjalnom
okruZenju posredstvom mitova, bajki i slicno, ona kon-
stituiSe semiosferu.2

Prepoznatljivi kodovi su ocevidni na diskurzivhom
nivou: kodovi ukazuju na sodjalnu ili komunikacijsku
funkciju i podrazumevaju vrstu sporazuma izmedu sluSa-
laca/gledalaca, odredenog njihovom zajednickorn kultur-
nom osnovom, odnosno socijalnim normama i spedfi¢-
nim cinjenicama. Dominantni kodovi u srpskoj umetnosti
devetnaestog stoleca bili su, kako je re€eno, vezani za
izgubljenu slobodu, za teznju daje osvoje, kao i za ut-
vrdivanje ¢vrstog polozaja u evropskom drustvu. Ovi ko-
dovi su u operi Na uranku, koja je dobila titulu prvog
srpskog operskog dela, i na tekstualnom i na muzi-
¢kom planu ostvareni pocetkom dvadesetog veka u
poslednjoj etapi srpskog muzickog romantizma - ali
istovremeno i prvoj u razvoju operskog Zanra. Koncep-
cija prve opere je zasnovana na dominaciji ikonickih i
indeksnih znakova u prikazivanju srpske istorije iz vre-
mena Prvog srpskog ustanka, odnosno u romanticar-
skim okvirima recepcije ovog perioda stotinu godina kas-
nije. Drugim re€ima, sprovedena je stroga polarizacija
likova na pozitivne i negativne prema nacionalno-poli-
tickom kritenjumu, iz Cega proizilazi apsolutna nemo-
gucnost uspostavljanja mostova izmedu srpskog i tur-
skog idioma na ideoloSkom planu muzi¢kog diskursa,
mada na tehnickom/muzi¢kom planu ova ideja nije
sprovedena sasvim dosledno, kao Sto ¢e biti obrazlozeno
u daljem toku teksta.

Obnove opere Stanislava Binickog u poslednjim dece-
nijama dvadesetog veka, kao i sli€no intoniranog Baji-

¢evog operskog ostvarenja, bile su deo aktuelizovanja
nacionalno-istorijski oznacenog konteksta. Takojeprva
srpska opera i poslednji put postavljena u okvirima ma-
nifestacije proslave dvestote godiSnjice Pivog srpskog
ustanka, istovremeno i stogodiSnjice premijernog izvo-
denja ovog operskog dela. Naime, opera Na uranku je
pretpremijerno izvedena u niSkom IMarodnom pozoiistu
pocetkom decembra 2003, a potom i krajem decembra
2003, odnosno pocetkom januara 2004. godine, tatho
na stogodiSnjicu premijere po starorn i novom kalen-
daru i na sceni beogradskog Narodnog pozorista. Za
razliku od recepcije opere Binickog u prvim decenija-
ma dvadesetog stole¢a kao ikonickog znaka (romanti-
zovane) proslosti, poCetkom dvadeset pi“vog veka ona
dobija ulogu simbolickog oznaclitelja kako pomenute
romantizovane sllike proSlosti, tako i proSlosti same. Na
taj nacin, nacinjen je pokuSaj re-uspostavljanja gradan-
ske tradicije postkomunisticCkog drusStva posredstvom
opere kao institucije koja je bila i oznacitelj profilisanja
gradanske klase u Srbiji. Cini se, medutim, da ova ideja
nije imala adekvatnu realizaciju u poslednjoj postavci
redigovane opere, u reZiji Borislava Popovic¢a, kada su u
naslovnim ulogama nastupili Ana Rupci¢, Dejan Mak-
simovic, ISlataSa Jovi¢-Trivi¢ i Miodrag Mika Jovanovi¢,
uz niski Univerzitetski hor i Simfonijski orkestar pod
dirigentskom palicom Angela Sureva.3Kao redaktor ope-
re, Surevje znatno osiromasio orkestraciju, a uz goto-
vo nedostatak glume vecine staticnih pevaca, izuzev
uverljivog Dejana Maksimovi¢a i NataSe Jovi¢-Trivi¢,
oslabljen je upravo glavni argument za postavku Bini¢-
kovog operskog dela - istorijski dokument i svedo€an-
stvo 0 utemeljenju jedne od najznacajnijih institucija
gradanske klase. Opera je koncipirana kao jedno€ina
opera veristickog brzog zapleta koji vodi do zavrSne
kulminacije, istovremeno i tragitnog zapleta - Sto je,

2 Vidi: Jurij Lotman, "Ubcr die Semiosphare”, Zeitschrift Fur Semiotik, 1990, 4/12, 287-305.

3 Ovom prilikom izdata je i posebna pnblikaeija - kompilacija dosadasnjih napisa o stvaralastvu Stanislava Biniekog, posebno onih posvecenih njegovoj
operi: Na uranku. Sfo godina od prvog izvodenja, priredila Jelica Stevanovi¢, Beograd, Narodno pozoriste, edicija "Iz istorije Narodnog pozorista’ u

Beogradu, 2003.



na neki nacin, potvrdeno i ¢injenicom da je scenograf
Milutin ili¢ upotrebio scenografiju za operu Cavaleria
rusticana uz manje izmene! —uz to je i nedopustivo
prekinuta pauzom, ¢imeje naruSen jedinstven drama-
turski tok celine. Tome je doprinela i pomenuta izrazi-
ta stati¢nost vecine vokalnih solista, kao i horskog an-
sambla. A 0o moguénostima zanimljivije i dinamicnije
interpretacije ostvarenja Stanislava Binickog svedodi i
sledeca semioticka analiza prvih srpskih opera.

Narativni nivo u dvema jednoCinim operskim tra-
gedijama, dakle, oznaCava patriotizam u svetlu ideje
vredne zivota kao koda prepoznavanja. Autor libreta
obe opere je vodedi srpski komediograf Branislav Nusic,
takode autor drama i komada drugih Zanrova. U operi
Na uranku ovaj kod je predstavljen u okviru romanti¢-
nog ljubavnog zapleta. Pri¢a o dva suparnika - Srbinu
Radetu i Tur€inu Redzep-agi - koji su zaljubljeni u
istu devojku, Srpkinju Stanku koja voli Radeta, smeS-
tena je u patrijarhalno srpsko selo pocetkom devetna-
estog veka. Tur€in, uvreden devojCinim odbijanjem nje-
govog udvaranja, odlucuje da se osveti mladom paru,
prekida njihovo vencanje, otkrivaju¢i dugo €uvanu taj-
nu: Rade je vanbratno dete. Greh njegove majke Ande
(Cetvrti lik u operi) je neoprostiv u datom drustvu, te
je tragedija nezaobilazna. Zavrsni vrhunac opere, kao u
veristickim dramama, obelezen je Radetovim ubistvom
majke, u nemogucénosti da joj oprosti. Tako srpsko-
otomanski antagonizam jeste povod i uzrok tragike i
egzoticizma.

Navedeni prepoznatljivi kod na narativhom nivou
jejos ociglednije izrazen u operi Knez Ivo od Semberije,
u pri¢i o Tur€inu Kulin-begu koji vodi grupu srpskih
robova kroz oblast kojom vlada knez Ivo. Knez i nje-
govi podanici pokuSavaju da oslobode robove, nudedi
Tur€inu sav svoj novac. Kulin-beg oslobada sve robove
osim lepe robinje Stanke. Odlu¢an da i nju oslobodi,

knez Ivo daje svoju kucu, imanje, ¢ak i svoje oruzje, ne
obazirué¢i se na uznemirene molbe i upozorenja svoje
majke Boje. Kada Tur€in odbija da oslobodi Stanku i
pored svega toga, knez Ivo preduzima poslednji korak,
odri¢uci se srebrne porodi¢ne ikone i kandila. Videvsi
to, i u nemogucénosti da se pomiri sa odricanjem od naj-
znacajnijeg tradicionalnog porodi¢nog simbola, majka
pada umiruéi i tek tada, najzad dirnut njenom smréu,
Kulin-beg oslobada Stanku. Jasno je da grupa robova
oznacCava Srbe koji su spremni da Zrtvuju sve Sto pose-
duju, €ak i sopstvene Zivote, za slobodu. U obe opere,
srpski narod, otelotvoren u horskom ansamblu, ima ak-
tivnu ulogu u radnji. Na taj nacin, opera "reprezentuje
identitet (dogadaj, koncept, ideologiju)”’; ona je znak
odredene kulture, nivoa konvencija, obiCaja, navika, ti-
picnih izraza, slika, narativa.4

Tragedija je zasnovana na preokretu u radnji, na
pravcu od situadje do njene suprotnosti (sreca —» ne-
sre¢a, prema. Grimasu /Greimas/). U skladu sa grimasov-
skom vezom izmedu modaliteta koji odreduju radnju
(volja, znanje, mogucénost) i socijalne imperative (ti mo-
ze§, ti moras, ti treba), postoji sedam mogucénosti (os-
ma je negacija same radnje): intencionalna radnja, slu-
Cajna ili neintencionalna (bez volje protagoniste), po-
greSna (bez njegovog znanja i volje), propala radnja
(bez sposobnosti), nezgoda (i bez volje i bez znanja),
Zeljena (bez mogucnosti i akcije), izostavljena radnja
(bez akcije).5 Razmatrajuci Binickovu operu, moze se
zakljuciti da je re€ o neintencionalnoj radnji, jer sin
izvrSava zloc€in iz strasti da bi kaznio svoju majku zbog
greha i, sledstveno tome, zbog nemogucénosti sopstve-
ne sre¢e. U Baji¢evoj operi protagonista ubija majku
indirektno, te se moZe takode govoriti 0 nenamernoj
akciji. Narativna gramatika obe opere pretpostavlja rad-
nju u skladu sa Grimasovim naratoloSkim modelom:

Dalde, navedena spedfi¢na pozicija diskursa naro-
dne pesme ukazuje na Cnjenicu da dva sveta u obe

4 Misko Suvakovié, "Poststrukturalisticke rasprave o operi", Paragrsmi tela i figure, Beograd, CENPI, 2001, 216.
5 Prema: Jorgen Dines Johansen i Svend Erik Larsen, Uvod u semiotiku, prev. Stipe Grgas, Zagreb, Croatialiber, 2000.
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U ovom kontekstu, u operama su predstavljena dva diskursa patriotizma i njegova suprotnost, personifi-
suprotstavljena sveta, otomanski i srpski. U skladu sa  kacija Drugog ili diskurs Orijenta. Diskursi su jasno
diskurzivnom semiotickom analizom odnosa izmedu profilisani u obe opere kako na narativhom, tako i na
teksta i muzike u obe opere, mogu se naznaciti diskurs muzi¢ko-semantickom nivou - dakle, sistemom into-
narodne pesme ili folklora, koji ovde ima i znaCenja nacija se "definiSe specifi¢na kultura” >

1 diskurs presek 11 diskurs
(srpski narod) (diskurs narodne pesme) (otomanski svet)
- pevanje uz orkestarsku - pevanje uz orkestarsku - solo pevanje bez orkestarske
pratnju pratnju pratnje
- horsko pevanje u zapletu - horsko pevanje - solisticko pevanje bez
(prokomponovani u Zanr-scenama (zatvorene instrumentalne pratnje
muzicki tok) muzic¢ke numere) - orkestarsko sviranje
uz orkestarsku pratnju uz orkestarsku pratnju (dodatni instrumenti)
- silabi¢no pevanje - silabi¢no pevanje - melizmati¢no pevanje
- melodija u duhu srpskih - projenalna melodika
- Siroka romanticarska foiklornih napeva, (sa karakteristic(hom
melodija moguci odjek orijentalne prekomernom sekundom)
melodike
- dur/mol - dur/mol, - orijentalne lestvice,
orijentalne lestvice dur/mol

® Boris Asafbev, Muzbikalbnan forma kak proccss 2: "Intonacw”, Moskva, MUZGIZ, 1947, 154.



opere nisu strogo odvojena zbog obeleZja srpske folk-
lorne muzike. Naime, odredena muzi¢ka sredstva su
vezana za standardni vokabular romanticarskih zapad-
noevropskih operskih numera (kao Duet Radeta i Sta-
nke) i, u poredenju sa tim, diskurs narodne pesme dobi-
ja funkciju preseka dva sveta. Lestvice karakteristicne
za srpske folklorne napeve su balkanski mol, ciganski
mol, odnosno one koje sadrze prekomernu sekundu
/sekunde, jednu od najjasnijih asocijacija na orijental-
nu muziku. Ovaj interval je takode prepoznatljiv znak
gradskih folklornili meiodija, koje su inspirisale i Bini-
¢kog i Bajica u brojnim horskim delima, pesmama i
kamernim kompozidjama. Cini se da diskurzivni duali-
tet nije sproveden dosledno, s obzirom na to da su ori-
jentalni muzicki elementi prisutni i u vokalnom partu
likova iz srpskog tabora. Na primer, lajtmotiv kneza Ive
ukljuCuje prekomernu sekundu (a-ciganski mol). U svet-
lu tretmana srpskih narodnih melodija u skladu sa pra-
vilirna zapadnoevropske harmonije u okvirima dursko-
molskog sistema (umesto iatentnih harmonskih odjeka),
jasno je zaSto ova oblast predstavlja presek muzike dva
sveta.

Dihotomija srpsko-otomansko uvedena je na sa-
mom pocetku opere pevanjem mujezina u sukcesiji sa
motivima koji upucuju na srpsku narodnu igru (Ala uran-
ku), ili je praéeno ehom pravoslavnog pojanja (Knez
Ivo od Semberije), Sto se moze shvatiti kao ikonicki (us-
led akustickog podudaranja) i istovremeno kao indeksni
znak (znaci islama i pravoslavnog hris¢anstva). Muzicki
materijal zasnovan na folklornim napevima i nagoves-
tajima pravoslavnog pojanja simbolizuje idilicni svet
srpskog sela (crkveni praznici, Zetva, narodne igre, ven-
€anje), uglavnom kroz horske glasove i orkestar. Odlike
folklornih melodija su znacajne za reprezentovanje Srba
- na primer, paradigmatska funkcija paralelnih terci
(nalik na folklorni napev) u dijalogu Stanke i Radeta ili
tokom svadbene igre.

Zanr-scene (svadba, crkveni praznik sv. Porda) ta-
kode su zasnovani na folkloru i, analogno srodnima u

operama Glinke (scena vencanja u operi Rusian i Ljud-
mila), Borodina (Polovecke igre u operi Knez Igor) i
drugih, oblikovane su kao zatvorene numere unutar pro-
komponovanog toka. Dok je glavna uloga u dramskoj
liniji opere Binickog data numeri hlor seljaka i seljanki
(pripreme za venCanje Radeta i Stanke, Sto znaci da je
Zanr-scena namenjena slikanju detalja iz Zivota srp-
skog naroda), u Baji¢evoj operi Zzanr-scene oznaCavaju
oba diskursa: sve€anosti posle pravoslavne bozje sluzbe
ispred crkve i turska Igra ¢oCeka.

hlor seljaka i seljanki ima zanimljivu ulogu u drama-
turSkom toku opere: ova numera je smeStena u zapletu,
mada atmosfera i muzicki jezik numere ukazuju na mes-
to u ekspoziciji, predstavljaju¢i odmoriste i odlazi¢i da-
lji razvoj zapleta i finalnu kulminaciju. Numera je tro-
delne forme sa instrumentalnim uvodom (A-hor, B-
solo tenor, A-hor), pracene instrumentalnom igrom (a
a b a), koncipiranom kao niz Cetvorotakta, karakter-
isticnih za narodne igre. Ovo dosledno, uporno (focal)
ponavljanje je povezano sa muzitkom ikoni¢noSc¢u, ka-
ko smatra Monelle,7 a tvrdnja je joS uverljivija ako ima-

Na mankv, IMarodno pozoriste, 2004.

7 Raymond Monelle, Linguislics and Semiolics in Music, Reading, Harwood Academic Publisheis, 1991, 68.



mo na umu da je ikoni¢nost u ovom slucaju vezana i
za otelotvorenje obreda. Kada se Redzep pridruzuje gos-
tima na svadbenom veselju i zapocinje pricu o grehu
Radetove majke, hor preuzima drugaciju ulogu, u skladu
sa svojom novom funkcijom. Od tog trenutka do zavrs-
ne kulminacije i tragi¢nog raspleta, hor komentariSe tra-
gi¢nu pricu, potom i dogadaje koja ona uzrokuje uzvi-
cima, deklamativnim ponavljanjem tonova (na primer,
ton septime u okviru septakorda koji izvodi orkestar) u
triolama ili punktiranom ritmu.

Lajtmotivska tehnika je joS jedna karakteristika obe
opere, mada ne u razvijenijem vidu. |J Baji¢evoj operi
re€ je o motivu kneza Ive, prezentovanom i u vokal-
nom i u instrumentalnom partu (pre svega u violon-
Celu tretiranom kao lajttembru). Lajtmotiv prokletstva
u Bini¢kovoj operi ima funkciju preseka dva osnhovna
diskursa, ukazujuéi na njihovo prozimanje. Prvi put se
pojavljuje u RedZepovoj deonici u kvartetu Radeta,

Stanke, Ande i RedZepa, zatim u njegovom duetu sa
Stankom i kasnije kao samostalni orkestarski motiv.

LI obe opere oblast Drugog oznacCava otomanske
osvajace, odnosho, diskurs orijentalnog. Na taj naCin se
gradi pretpostavka da se racionalnost vezuje za Zapad,
dok oslikavanje orijentalnog lika, uprkos odredenim po-
zitivnim aspektima, naglaSava negativne aspekte.8 Dru-
gim re€ima, Orijent se reprezentuje kao "Cudan, egzo-
tican i misteriozan, ali takode senzualan, iracionalan i
potencijalno opasan”’.9Kao Stoje reCeno, ovaj diskursje
predstavljen na pocetku obe opere posredstvom mujezi-
novog poziva na molitvu. U skladu sa islamskim obi-
Cajima, pozivje melizmati¢na melodija u kojoj se ponav-
lja Alahovo ime. U ovaj tekstualno muzicki pol spada
i Igra Coceka iz Bajiceve opere, predstavljajuci turski ples
u 9/8 (2+2+2+3) ritmu.

Ocigledno je da postoji dvostruka intertekstualnost
izmedu srpske tradicije scenske muzike i evropske operske

8 Herbert Undcnbcrger, " Opera/ Orientalisn/ Otherness”, Opers in hlistory fiom Monteverdi to Cage, Stanford, California, Stanford Universily Press, 1998, 161
9 Hiy;ni S. Turner, Orientalism, Postmodernism and Globalism, London, Routlegde, 1994, 44.



muzike, posebno veristicke, Sto uslovljava jedinstvenu
(ne u vrednosnom smislu) kombinaciju strukture, mu-
zickib parametara, likova... (vidi tabelu).
Intertekstualnost sa evropskom (romanti¢arskom, ve-
ristickom) operom manifestuje se, na prvom mestu, u
olo/iru ideoloskog modela muzickog diskursa, a ne tebni-
€kog, odnosno na polju zamisli. U muzi¢kim drustvima
postoje koncepcije i norme koje odreduju ocenjivanje
muzike u odnosu na norrne i ukuse datog drustva’.10
Prethodni stav se moZe potvrditi iz joS jedne tacke
gledista: i Binicki i Baji¢ su bili veoma aktivni u dopri-

nosu osnovne ideoloSke linije srpskog muzic¢kog roman-
tizma ne samo kao kompozitori, ve¢ i kao organizatori
muzickog Zivota, muzicki pisci. Oni su naglaSavali neop-
hodnost, Cak zahtevali da se u rnuzickim ostvarenjima
koriste folklorni napevi ili melodije u duhu folklora. 1
upravo su folklorne melodije (kao indeksni znak srpske
narodne muzike, ali istovremeno i simbol srpske neza-
visnosti) bile razlog prenaglasenib pohvala posle izvo-
denja dve opere, obezbedujuc¢i komimikativnost kom-
pozicija. Smatra se da su opere bile veoma uspeSne zbog
prisustva narodne pesme i patriotizma. Cak je i Tolstoj

LIRSKI ANTIKLIMAKS KULMINACIA 1RASPLET

- Finale
(AIRo-Turridu, dvoboj;
Turridu-Lucia, oprostaj;
Turriduova smrt,
Santuzza pada rnrlva)

- Intermezzo sinfonico
- Scena, Coro e brindisi
(slavlje, napitnica)
—>preokret
(izazov na dvoboj)

- Finale
(RedZep otkriva da je Rade

- Intermezzo
- Hor seljaka i seljanki

OPERA EKSPOZICUA ZAPLET
(nagovestaj zapleta)
P. Mascagni: - Preludio e Siciliana - Scena (Santuzza e Lucia)
Cavalleria (Turriduova serenada) (motiv prokletstva)
rusticana - Coro d'introduzione - Sortita di Alfio
(uskrsnjc jutro, (koCijaSeva pesma)
crkvena zvona, seljani - Scena e Preghiera
na seoskom trgu) (sopran i hor)
- Romanza e Scena
(Santuzza e Lucia)
- Scena: Duetto
(Santuzza e Turridu)
- Stornello di Lola
- Duetto (Santuzza e Turridu)
(on odbija njeno udvaranje,
motiv prokletstva,
priprema osvete)
- Duetto (Santuzza e Alfio)
S. Binicki: -Jutro (Morning), - Stanka, Rade, Andja,
Na uranku (instrumentalni uvod Redzep

(motiv prokletstva)

- Stanka i Rade
(pripreme za svadbu)

- Stanka i Redzep
(ona odbija njegovo
udvaranje,
motiv prokletstva,
priprema osvete)

- RedZepova arija
(motiv prokletstva)

i mujezinova molitva)
- Stankina arija
- Stanka i Rade: dijalog
- Stanka, Rade i Anda

(ingjcin blagoslov

za vencanje)

nezakonito dete;
Andino priznanje;
Rade ubija svoju majku;
Motiv prokletstva)

(svadbeno slavije,
proslava Burdevdana)
—> preokret

(pojava RedZepa)

M Eeio Tarasti, A Theoiy ofMusical Semiotics. Bloomington and Indianapolis, indiana University Piess, 1994, 16.
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smatrao NuSic¢ev pozorisni komad Knez Ivo od Semberije
jednim od najbotjih u slo-venskoj knjizevnosti tog vre-
menalll

Srpske romantiCarske opere, poput mnogiti evrop-

skih, inspirisane su nacionalnom istorijom. Medutim,
naglaSeni patriotizam kao prepoznatljivi kod usted spe-
cificne politiCke situacije postavljanjem dva centralna
diskursa (srpskog) muzickog romantizma (diskursi folk-
lora i patriotizmma u sadejstvu, u ovom slucaju data, kroz
prizmu nadonalno-orijentatno) uvode analogiju izme-
du proSlosti i sadaSnjosti. Na taj na€in semioticki prist-
up razmatranim muzickim izotopima diskursa folklora
i diskursa patriotizma, takode u osnovi muzi¢kog jezika
opera kao njihovog diskurzivnog preseka, vodi ka zaklju-
¢ku da kompozicije zasnhovane na strukturama komuni-
kacije ostvaruju razliCite komunikacijske uloge, prven-
stveno emotivne.121tom emotivnom komunikacijskom
funkcijom romanticarska muzika u okvirima struktura
komunikacije reprezentuje i konstituiSe sebe kao kultu-
rnu praksu. Tako je poslednja postavka opere Na urankv
Stanislava Bini¢kog iz januara 2004, zapravo, repre-
zentovala konzervativnho osmisljenu proslavu osnivanja
— kontradiktorno! —moderne srpske drzave. Anahrona
postavka bazirana na dominaciji ikonic¢kih, umesto sim-
bolickih, znakova, jezika kodiranog elementima roman-
tizma, a ne njegove transpozicije u sadasnje vreme. MoZe
se zakljuciti da prenaglaseno romantizovana slika sop-
stvene nacionalne proslosti, Sto je dovelo do neodgova-
rajuce - preciznije, danas neodgovaraju¢e — interpre-
tacije nacionalnog idioma pojednostavljenjem (ili osiro-
maSenjem) izraZajnih sredstava, muzickog jezika, svedoci
i 0 socijalnom i kulturoloSkom kontekstu pocetkom dva-
deset prvog stolec¢a u Srhiji.

Tatjana Markovié¢

A Cf.: Aleksandar Vasi¢, "’Knez Ivo od Semberije’ Isidoia Bajica", Zwuk,
1986/2, 56-66.

12 Umberto Eco, Kultura. Infonnacija. Komunikacija, prevela Miijana
Drndarski, Beograd, NoliL, 1973, 966.

Na uranku,

Narodno pozoristc, 2004.



TEMATIKA

Kada su se pocetkom XX veka stvorili uslovi za po-
javu prve srpske opere, zaista se nije moglo ocekivati da
ona bude neSto drugacije u odnosu na tradiciju srpskog
pozorista XIX veka. To znaci da je od samog pocetka de-
monstrirala svoj konzervativizam, oslanjajuci se na ug-
lavhom tragi¢nu nacionalno-istorijsku tematiku pred-
stavljenu sredstvima realistickog pozorista. Krug tema
koje su interesovale naSe kompozitore obelodanio se sa-
svim jasno te prve godine naSe operske istorije - 1903:
Stanislav Bini¢ki komponuje i uspeva da dovede do sce-
ne operu Na urankv, BoZidar Joksimovi¢ bezuspesno nudi
Narodnom pozoristu svoje delo Zenidba Miio3a Obiii¢a
(zavrSeno doduSe godinu dana ranije), Petar Konjovi¢ ga
u svakom pogledu sledi, a Miloje Milojevi¢ ostavlja sa-
mo skice zamiSljene opere Stanoje GlavaS. Do pocetka 1
svetskog rata tom nizu se pridruzuje opera Isidora Bajica
Knez Ivo od Semberije (1911), a ninogi kompozitori i da-
lje uCestvuju u stvaranju tada omiljene forme komada s
pevanjem u kojem se neguje slitha tematika (od 1907.
do 1913. godine figuriraju naslovi Cuguk-Stam, Kraljeva
jesen, KoStana, Kosovska tragedija i sl).



Logi¢no je da su se u to pionirsko vreme kompoz-
itori opredeljivali za uhodane puteve, bez ikakvog rizi-
ka, u situaciji prilicnog nepoverenja koje je vladato pre-
ma operi kao pozorisnoj formi. Upucena publika joS
nije postojala, knjizevnici su pisanje libreta smatrali ne-
privlacnim, a Uprava Narodnog pozorista se ustrucavala
da postavlja dela na scenu. Binicki je, na primer, meseci-
ma "otimao” re€ po rec libreta od Branislava INILSica. Ope-
ru je tek u drugom pokuSaju, posle smene upravnika,
uspeo da postavi u Narodnom pozoristu, da bi umesto
strucne kritike dobio po3alicu koja je kruZzila posle pre-
mijere - "u naSega StaSe cujeS malo Vagnera, malo
tamburase”.

Prvi svetski rat je samo formalno prekinuo taj po-
Cetni trend prevodenja srpskih istorijskin drama u mu-
ziku. Nacionalna tematika, podrZana naravno muzikom
sajasnim uporiStem na folkloru, bez obzira na razliCite
kompozicione postupke pojedinih stvaralaca, i dalje je
u ZiZi interesovanja kompozitora. Kao da je stvaranje
srpske operske scene zahtevalo i svojevrsno budenje na-
cionalne svestilili bar ostvarenje nacionalnog muzi-
¢kog idioma i u torn Zanru po ugledu na neke druge
tradicije (CeSku ili rusku, na primer), ali ponovo sa viSe-
decenijskim zakaSnjenjem. Medutim, u grupi koju od
1925. do 1940. godine €ine Zulumcar Petra Krstica,
Knez od Zete i KoStana Konjovic¢a, Burad Brankovi¢ Sve-
tomira Nastasijevi¢a, uz koncertno, fragmentamo izve-
deno Medulusko blago istog autora ili neizvedenog
Cengi¢-agu Milenka Paunovica, izdvaja se opera Suton
Stevana Hristi¢a. lako je i njena fabula preuzeta iz na-
cionalne dramske tradicije, to viSe nije svet turskih aga
i begova, Marka Kraljevic¢a ili Maksima Crnojevi¢a. Hristi¢
je za libreto uzeo modernu psiholosku dramu lva Voj-
riovi¢a, Cak njen integralni tekst, o propasti jedne stare,
plemicke dubrovacke porodice, odnosno o vanvremen-
skini kategorijama licne Zrtve, oCuvanja ljudskog dos-
tojanstva, te sukoba starog i novog. To viSe nije ni svet

monumentalnih istorijskih slika sa mnoStvom ucesnika,
ve¢ kamerni prizor sa samo nekoliko likova. Neobi¢-
nost Uristi¢evog dela je utoliko vec¢a Sto je ono hrono-
loSki prvo u pomenutom nizu —nastaloje 1925. godi-
ne i prethode mu samo poznate opere romanticarsko-
nacionalne sadrzine. Pa ipak, autor je morao da nacini
izvestan ustupak konvencionalnom ukusu dodavsi ka-
snije baletski divertisman. Time je zadovoljio i zahtev
da opera pre svega mora da bude spektakl, ako ve¢ ne
poseduje prepoznatljive arije, i ta vrsta predrasuda za-
drzace se nedopustivo dugo, mozda i do dan-danas.

Opera, za razliku od govornih pozorisnih formi, jed-
nostavno nije bila prostor za plasiranje smelijih ideja,
o0 eksperimentu da ne govorimo, to bi u kontekstu na-
Se muzitke scene pre mogao da bude balet sudeci po
prvim, ai kasnijim primerima.2 Ako se inovacija na oper-
skoj sceni i manifestovala, bila je vezana za vizuelne
aspekte - scenografiju i kostimografiju, ali samo u de-
lima inostranih kompozitora: tokom 30-tih godina u
Narodnom pozoristu prikazivana je Travijata Buzepe
Verdija preneta u savremeni kontekst, Stoje po ondaS-
njim Kkriterijumima sasvim sigurno bila izuzetna no-
vost, ako ne i rezijska provokacija. Nazalost, 11 svetski
rat je prekinuo sva dalja istraZivanja u tom pravcu do-
nevsi diskontinuitet u svakom socioloSko-kulturoloSkom
smislu.

Ako je u predrathom periodu masovno okretanje
nacionalnim temama bilo piirodno za tradiciju koja se
tek radala, posle rata to je radeno po diktatu najviSih
partijsko-umetnickih struktura. ”"Zar da ovoj naSoj no-
voj publici izvodimo... operu KSeneka Skok preko senke
sa njenim horom seksualnih psihopata ili operu Branda
MaSinovoda Hopkins sa ubicama i erotomanima ili Uin-
dernitovu Svetu Suzanu...? Ne! Mi o naSoj novoj pub-
lici vodimo raCuna. Mi ¢emo je vaspitavati, mi ¢emo je
podizati pravim umetnic¢kim delom. Nova naSa stvar-
nost, ogroman elan i entuzijazam naSih naroda koji po-

' Premijera Konjoviéeve opere Zenidba MiloSa Obiliéa 1917. godine u Zagrebu znatila je vise od obiéne predstave i zbog austrougarske cenzure morala je

da bude odrzana pod naslovom Vilin veo.

2 Mitoje Milojevi¢ 1923. godine komponuje baletsku grotesku ujednoni €inu Sobareva mctla na nadrealisticki tekst Marka Ristica.



laZzu osnove socijalizma, napori omladine, nove pruge,
fabrike i radiliSta, sve to Ceka da postane sadrZaj umet-
nickog dela, kantate, opere i simfonije”3 instruiSe Oskar
Danon, vode¢i muzicki autoritet, dirigent i direktor
Beogradske opere. Rezultati stizu tokom 50-tih godi-
na: Konjovicevi Seljaci, njegova jedina komicna opera,
na tekst Bida Veselinovi¢a i Brzaka, koju je prilagodio
novom druStvenom trenutku utoliko Sto je donekle
pojednostavio svoj muzicki jezik, Gorski vijenac Nikole
Vlercigonje, ostvaren dodue u neobi¢noj formi scen-
dranie Kraljeva jesen Milutina Boji¢a, ponovo jedna
monumentalna istorijska freska, da bi se krug zatvorio
na kraju decenije kada Konjovi¢ piSe Otadzbinu prema
Vojnovi¢evoj drami Smrt majke Jugovica (izvedena je
tek posle 23 godine - 1983.)4Donekle disonantan ton
u ovu grupu unosi Pokondirena tikva Mihovila Logara,
dakle sa tematikom iz gradanskog Zivota, tematikom i
komikom koje ¢e na izvestan nacin nagovestiti "muzicku
Saljivu igru u dva dela” Majstori su prvi ljudi Dusana
Kosti¢a iz 1962. godine, takode baziranu na temama
iz miljea vojvodanskog gradanstva. Tako je srpska kon-
zervativha operska scena morala da ¢eka na pojavu
komi¢nog duha tek drugu polovinu XX veka. Godina
1962. uz to donosi ijednu od retkih nasih opera koje
nisu inspirisane nacionalnim temama — Ljubav, toje
glavna sfvsrDuSana Radica na tekst Molijerove komedi-
je Plemeniti gospodin Pursonjak. lako se za ovo delo
moze re¢i daje paradoksalno blisko komadu s pevanjem
zbog dugih govornih scena (opera je, u stvari, i nastala
kao prosirena verzija muzike za istoimenu predstavu),
njena novina je jezik neprimeren dotaSanjoj ozbiljnoj
operskoj pozornici, jezik pun Zargona i kolokvijalnih iz-
raza, ali toje zasluga prevodioca — Stanislava Vinavera.

Radi¢ je i ovde, sa svojorn reputacijom provokativ-
nog stvaraoca, pokuSao da uputi izazov publici i kriti-
ci, ali to nije bilo dovoljno: ve¢ tada su se culi glasovi

3 0. Danon, Uloga savrcmaie muzike u drustwu, Muzika, 1, 1948.

O potrebi stvaranja opere sa savremenom tematikom;
bilo je i onih koji su pitali da li je opera uopste vise
nekome potrebna, a svojevrsna stvaralaCka kriza zavla-
dala je i na evropskoj sceni - opera se sve viSe sma-
trala za anahronizam. Krajem 60-tih godina poljski ana-
liticar Boguslav Sefer napisao je dalekoseZne reci: "na
muzickoj sceni se ne moze pojaviti vidovitije, znacaj-
nije delo sve dok se ne dogodi klju¢ni ideoloSko-estet-
ski prelom”.5

Na naSoj sceni, medutlm, nije bilo preloma i nece
ga biti sve do pre nekoliko godina, mozda zato Sto je
jedva bilo i opera. TrazeCi bar na neki nacin nove pu-
teve neki kompozitori su se tokom 80-tih godina okre-
nuli relativno novom, televizijskom mediju, rriada se i
krug tema Siri, na primer u opusu Stanojla Rajii¢a sa
ostvarenjima Dnevnik jednog ludaka prema Gogolju,
odnosno Bele nodi prema Dostojevskom, oba radena
kao televizijske opere.6Prva opera specijalno namenje-
na ovom mediju bio je Logarov PaStrovski vitez (Kanjos
Macedonovi¢), realizovan 1983, ali komponovan 1974,
dve godine pre nego Sto ¢e se najednoj predstavi u ok-
viru BITEP-a, a ne na sceni Beogradske opere, dogodi-
ti autenticni ideoloSko-estetski prelom. On je, doduse,
doSao iz sveta - AjnStajn na plaziPilipa Glasa, ali kao
Sto uopSte pozoriSna dostignu¢a BITEP-a uglavnhom
nisu doticala nasu ustaljenu pozoriSnu praksu, tako ni
prikazivanje Glasove opere nije imalo nikakvih reperku-
sija, bar ne na muzickoj sceni. Urnesto toga likovi koji
1dalje figuriraju u svesti naSih kompozitora su Kara-
dorde (kod Rajici¢a) ili majka Jugovi¢a (kod Radica),
ali to mozda i ne bi bio problem da uporno ne opsta-
je i potpuno nekriticki odnos prema proSlosti sa ose¢a-
njima uzviSene patetike i strahopoStovanja. Ali zaSto
bi opera bila izuzetak u vaskolikom srpskom mentali-
tetu i kulturnom bicu.

1tako se ideoloSko-estetskim prelomom na naSoj sce-
ni moze proglasiti opera Narcis i Eho Aleksandre Anje

Opcra Cetrdcsel prva Mihovila Logara premijerno je izvedcna 1961 godine u Sarajevu.
5 B.Scfer, "Muziéko-scenske vizije buduénosti”, u Novi zwuk, izd. P. Selcin, Zagreb, 1972, 96.

OPERSKI RITUALI 'MALE NACIONALNE KULTURE’



POZORISTA/ PREISPITIVANIJA

ISTORIA

20

Pordevi¢, koja kao daje u vezi sa Glasovim AjnStajnom
po kriterijumu nepostojanja libreta i radnje u klasichom
smislu. Ovo delo, koje pre operiSe raspolozenjima i sta-
njima, unosi sasvim nov senzibilitet, saobrazen danas-
njem duhu, iako sa veoma malo direktnih savremenih
konotacija. 1dok neki naSi muzic¢ki poslenici starije gen-
eracije joS uvek cekaju prikladan operski libreto, mladi
autori rusSe sve tabue, kao na primer i onaj o prevazi-
denosti operske forme sa zaokruzenim, odvojenim nu-
merama. NiSta nije prevazideno i sve je relativno, kako
nas uci doktrina postmodernizma, ali Cini se da su i na
kraju XX, odnosno na pocetku XXI veka "postavljaci”
opera mastovitiji od njihovih eventualnih tvoraca. Primer
Anje Pordevi¢ za sada je usamljen, dok se tim predvo-
den rediteljkom Bojanom Cveji¢ vec viSe puta dokazao
u izuzetno zanimljivim postavkama stranih opera.

Gohica Pilipovi¢

6 Godine 1986. pojavio se ijedan od retkih primera anticke tematike- Gilgames
Rudolfa Brucija, perniijerno izveden u Srpskom narodnoni pozoristu u Novom
Sadu.



KOSTAINIA

KAO “NOVA KARVIEL®
PRO ET COTMIRA

Jo$§ 1916. godine, 15 godina pre nego Sto je opera
KoStana premijerno izvedena na sceni Narodnog po-
zoriSta u Beogradu, Petar Konjovi¢je u pismu Tihomiru
Ostojiéu zapisao: "Snivam da bi se kroz one tople
vranjanske motive i miriSljavu atmosferu mogla izvesti
jedna nova Karmen”. Cak i da kompozitor nije ukazao
na neposredni sadrZajni izvor inspiracije za svoje ost-
varenje, on bi se svakom poznavaocu operske litera-
ture nametnuo posve prirodno. Jer, iako medu dvema
operama postoje znatne razlike na nivou muzickog
jezika i tipa muzicke dramaturgije,1one poseduju i iz-

' Sajedne strane, jeste "slovenski obojena, kasnoromanticarska mod-
ema Kostana”, koja ponegde dobija obeleZja “"osobene nacionaine varijante
ekspresionizma', sa vokalnom deonicom bliskom fleksijama govorene redi,
izgradena poput "razvijene muzicko-scenske poeme” u Sest slika oblikova-
nih u "krupnim blokovima koji se oslanjaju na vokalno-simfonijske princi-
pe". Sa druge strane jeste muzicki manje inovativna lirska drania, koncipira—
na u tradiciji opere-komik u tri ¢ina sa numerama. Cf., NadeZda Mosu'inva,
"Srpska muzicka scena (125 godina Narodnog pozorista)”, u: Srpska muzi-
Cka scena - zbornik radova, pr. NadeZda Mosusova, Beograd, Muzikoloski
institut SANII, 1995, 14; Marija Bergamo, Elementi ekspresionistiCke ori-
jentacije u srpskoj muzici do 1945. godine, Beograd, Srpska akademija na-
uka i umetnosti, 1980, 45-46; Elena Gordina, *'KoStana’ Petra Konjovi¢a u
tradiciji realisticke muzitke drame”, u: Zivot i delo Petra Konjoviéa —zbor-
nik radova, pr. Dimitrije Stefanovi¢, Beograd, Srpska akademija nauka i
umetnosti, 1989, 77; Winton Dean, Bizet, London, J. M. Dent H Sons Ltd.,
1975, 227.
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vesne nedvosmislene srodnosti koje se, pre svega, is-
poljavaju na ravni uporisSnih tacaka siZea i mesta koje
u njemu ima naslovni lik: obe opere su nastale prema
knjizevnim delima realisticnog pravca, naslovljene su
imenom glavne junakinje Sto ukazuje na njihov status
i znaCaj u operskom narativu, obe heroine na izvestan
nacin naruSavaju druStvene modele ‘dozvoljenog’ pona-
Sanja, na takav nacin pokrecu lanac tragi¢nih dogada-
ja kojim destabilizuju druStveni red i, na kraju, i same
postaju Zrtve te tragike. Isto tako, i KoStana i Karmen
su pevacice: glavni vid njihovog izraZavanja je pesma,
a primarni instrument njihove moci jeste glas. Ipak,
oko navedenih uporista dramske pri¢e u dvema opera-
ma su ostvarena dva medusobno bitno razli€ita libre-
tisticka i muzicka postupka. Na$ cilj je da te postupke
razmotrimo poldanjajuci posebnu paznju posledicama
koje su oni imali po konstituisanje rodnog identiteta
glavnih junakirija.

stavljene brojne uloge koje Zena ima u drustvu, kao i
kako se Zenski rodni identitet konstituiSe u odnosu
prema identitetu drugih Zenskih, ali i muskih likova.2
Zatim, kako smo fokus istrazivanja usmerili upravo ka
Zenskom rodu, tako vazno mesto u naSim razmatranji-
ma imaju feministiCka teorija muzike,3 odnosno, fem-
inistiCka muzikologija,4 kao i, donekle, Zenske studije.5

Rodni identitet Zenskih likova u operama KoStana i
Karmen nije jednoznacno odreden: u obe opere ima
onoliko medusobno razliCitih identiteta koliko ima i
samih Zena. Uloge kroz koje se ti identiteti izgraduju
se samo delimi¢no podudaraju jer su one neraskidivo
povezane sa drugim druStvenim kategorijama - rasom
i klasom. Stoga se tek kroz tu "gorucu”6 trijadu ob-
likuje identitet svakog Zenskog lika ponaosob. Dakle,
pored toga Sto su Zene, KoStanu i Karmen spajaju jos
dva vaZna svojstva: obe su pripadnice druge (obojene)
rase i nizeg sloja. S obzirom na to daje re¢ o temeljn-

im faktorima drustvenih diferencijacija, najpre ¢emo u
najkra¢im crtama razmotriti koji znacaj su oni imali u
kontekstirna razmatranih opera.

Odnosi koje opere KoStana i Karmen uspostavljaju
izmedu drustvenog konteksta sugerisanog libretom i
konteksta u kojem su nastale imaju izvesnih medu-

U cilju sagledavanja pomenutih razlika nacinicemo
uporedni pogled na opere Kostana i Karmen (Carmen)
iz vizure koja, pored primarnih muzikoloskih temelja,
obuhvata i druge discipline. To su, pre svih, teorija ro-
da sa svojim '‘pomoc¢nim naukama’. Ona treba da pruzi
odgovor na pitanja kako su u pomenutim operama pred-

2 Razumljivo, detaljna rasprava o razlikama izmeflu muzickog prikazivanja Zenskog i muskog identiteta moguca je samo ukoliko se obe grupe likova anal-
iziraju na jednak nacin. S obzirom na to da muski likovi nisu predmet naSeg istraZivanja, osnovne smernice za razmatranje ovog problema ¢emo izloZiti u
zavrSnom segmentu rada.

3 Spisi 0 umetnosti sa feministickih pozicija predstavljaju prirodan izdanak feminizma kao politickog pokreta koji, u najSirem smislu, ima za cilj problema-
tizaciju svih pitanja vezanih za "druStveno-istorijsku poziciju Zzena kao podredenih, ugnjetenih i eksploatisanih u okviru dominantnih vidova proizvodnje
(kakavje kapitalizam) i u okviru drustvenih odnosa patrijarhata ili muske dominacije”. Cf., Annette Kuhn, Women's Pictures. Feminism and Cinema, London,
Boston, Melbourne and Henley, Routledge ft Kegan Paul, 1982, 4-12.

4 Feministicka muzikologija je postavila dva vazna pitanja: kojeje niesto Zena u istoriji muzike i na koji nacin su one predstavljene u muzickim deiima? S
obzirom na to daje ona to ucinila nakon Sto su feministicki orijentisane teoreticarke i teoretiCari utenieljili osnovne koncepte ove teorije u vezi sa drugim
umetnostinia (knjizevnosc¢u i filmom), bila je ’poStedena’ uslova da definiSe bazicne pojniove na kojima poCiva. To je, sajedne strane, na izvestan nacin
olakSalo poCetnu poziciju teoretiCarki feminizma u muzici, ali ju je, sa druge strane, znatno otezalo, jer muzika, kako ispravno istice Suzan MekKleri, "pose-
duje sopstvena ogranic¢enja i mogucénosti koje treba da budu identifikovane i ispitane” (Cf., Susan McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality,
Minnesota/London, University of Minnesota Press, 1991, 7). Tako se feministitka muzikologija razvijala paralalelno kroz dva vazna odnosa: prema ‘tradi-
cionalnoj muzikologiji’ i prema muzici kao objektu svoga proucavanja.

~ Zenske studije, kao studije o Zeni, podrazumevaju "interdisciplinarno i kriticko proucavanje svih aspekata drustvenog odnosa polova, drustvene podele
rada, prirode i istorije, u kome analiza poloZaja Zene zauzima centralno mesto.” Cf, Zarana Papi¢, "Sta su to Zenske studije”, u: Sociologija i feminizam.
Savremeni pokret i misao o oslobodenju Zena i njegov uticaj na sociologiju, Beograd, IstraZivatko-izdavacki centar SSO Srbije, 1989, 17-20. Papi¢ navodi
da disciplina Zenskih studija moZe biti poistovec¢ena i sa studijama za Zenu koje prvenstveno imaju aktivisticki i edukativni karakter. Cf., Ibidem.

® Cf., Mike Bal, "Oko njegovog gospodara”, Zenske studije, Beograd, 1997, 7, 99-123.



sobnih srodnosti, ali i razlika.7 Obe opere se odvijaju u
geografski udaljenim krajevima: novooslobodenim srp-
skim zemljama, odnosno, u Spaniji. Ta mesta su i za beo-
gradsku i za parisku sredinu imala znaenje egzoti¢-
nogi orijentalnog, ne po svojim "prirodnim” svojstvima,
ve¢ po tome kako su bila konceptualizovana u domi-
natnom diskursu.8Jer, kao Sto je istakao Edvard Said
(Edward W. Said), "razvoj i odrzavanje svake kulture za-
hteva postojanje drugog, razticitogi kompetitivhog alter-
ego-a”.9 Svako drustvo stvara svoje Druge i konstituiSe

se u razlici prema njima istovremeno projektuju¢i na
njih svojstva koja negira sebi. Tako se u dominantnom
diskursu srpske i francuske kulture onjentalni Drugi
pojavljuje kao "stran, egzotiCan i misteriozan, ali i sen-
zualan, iracionalan i potencijalno opasan”.101ne samo
to: on se ukazuje kao zavodljiv, bujan, puten, neobuz-
dan, pretedi, upravo kao i glavne junakinje opera. Cinje-
nica da obe pripadaju drugoj rasi svedoci o tome koli-
ko su predstave egzotiChog u ovim operama tesno vezane
za Zenu i, shodno tome, poistovecene sa svojstvima ko-
ja joj se pripisuju.

7 Konteksti opere su pluralni. Porecl pomenuta dva, opera se uodnoSava i sa kontekstom u kojem se izvodi. Tom odnosu ne¢emo posvetiti paznju, jer bi on
podrazumevao rekonstrukciju odredene operske postavke Sto izlazi iz okvira naSe teme.

8 Razuniljivo, recje o regionima koje danas ne smatramo orijentalnim, ali krajem XIX i poetkom XX veka oni su imali takav status. Isto tako, pojam Orijent
se danas ne koristi i kao opSta oznaka za sve Sto je udaljeno i egzoti¢no. Cf., Edvard V. Said, Orijentalizam, Beograd, Biblioteka XX vek, 2000, 102

9 Edvard V. Said, op. cit., 440.

10 Cf., | lerbert Lindenberger, "Opera/Oricntalism/Otherness”, u: Opera in History. From Monteverdi to Cage, Stanford, California, Stanford University Press,

1998, 169.
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Stoga egzotika u operama KoStana i Karmen nije
"nevini” element, nije puki dekor, ve¢ predstavlja temelj-
ni dramaturski Cinilac dramskog deSavanja. Medutim,
iako rasna drugost KoStane i Karmen unutar egzoti¢nog
miljea fatalno odreduje njihovu sudbinu u operskom
narativu, ta egzotika u razmatranim delima nije osmis-
ljena na jednak nacin. Sajedne strane, u operi Kostana
egzotiCnost je vezana za vrlo odredeni lokalitet i isto-
rijski trenutak koji ima osnovu u realnom dogadaju:
radnja Stankoviceve i Konjovi¢eve KoStane odvija se u
Vranju u poslednjoj Cetvrtini XIX veka, u vremenu obe-
lezenom velikim socijalnim promenama, prisajedinjenjem
novooslobodenih krajeva Srbiji i preobrazajem konzer-
vativnog, patrijarhalnog, feudalnog sistema u novo,
moderno, gradansko druStvo. NaglaSenost politickog
okvira unutar same opere veoma je vaZzna jer na speci-
fican naCin aktualizuje klasne razlike medu akterima de-
la te time, posledicno, jos jedan Cinilac drugosti glavne
junakinje. Pomenuti okvir se, isto tako, ukazuje kao
presudan faktor slojevitog prikaza porodi¢nog statusa
Zenskih likova u ovoj operi. U muzi¢kom tekstu dela je
zastupljena ista vrsta konkretizacije. O tome svedoCi
posebna priprema sa kojom je kompozitor pristupio mu-
ziCkoj obradi pri¢e obrativsi posebnu paznju ne samo
na to da muzicko-foklklornu gradu "nasega juga” inte-
griSe u tok dela, ve¢ i na to da operu u celini zasnuje
na bogatstvu akcentuacije i moguénostima Sirokih mo-
deliranja u melodijskoj liniji, a da pri tome ocuva izra-
ze i osnovne karakteristike zvucnih fleksija naSega go-
vora.ll Pored Zivopisnosti nacionalnog obelezja, on je
prikazao i "neSto od orientalske egzotike” i dusu i krv
bi¢a koja se tim podnebljem krecu i Zive.R2

Sa druge strane, radnja opere Karmen odvija se u
Sevilji, oko 1820. godine. Ipak, Karmen bi mogla biti
bilo koja orijentalna Zena, ne samo sa Spanskog, vec i
sa hekog drugog podrucja. Cini se kao daje mogla do-

¢i iz bilo kog kraja sveta, kao da je bez porekla, bez ko-
rena kao i, uostalom, i drugi likovi u operi. IVledutim,
ona i kao takva, u izvesnom smislu deteritorijalizovana,
nosi teret pripadnosti nizem sloju: zaposlena je kao
radnica u fabrici cigareta. Isto tako, sama pozicija Zzen-
skih likova je u ovoj operi u celini oslobodena od neu-
mitnosti prostora koji tragicno odreduje status Zenskih
likova u operi KoStana. 1nacin na koji se Bize (Georges
Bizet) odnosi prema prema slikama udaljene, egzo-
ticne Spanije, razli¢itje u odnosu na Konjoviéev odnos
prema piikazivanju vranjanskog kolorita. Bizeova ”"Span-
ska” muzika ima vrlo malo srodnosti sa autenti¢nim
Spanskim zvukom. 1Bize je, poput Konjovic¢a, prouca-
vao foklklorni materijal pre nego 5to je poceo da piSe
operu i uvrstio neke od tih izvora u tkivo dela,13 ali nje-
gov cilj nije bila muzitka etnografija kao znak poseb-
nosti i jedinstvenosti prostornih koordinata operske
price. StaviSe, znatan deo Spanske arome opere Kamien
verovatno je imao podsticaj u brojnim pesmama koje
su Cinile gotovo nezaobilazan deo muzickih programa
pariskih kabarea i kafe-koncerata. On je bio u suprot-
nosti sa preovladuju¢im muzickim jezikom preostalog
dela opere, kao zastupnikom tradicije zapadnoevropske
visoke umetnosti.}4

S obzirom na opisane nacine strukturiranja kon-
teksta opera KoStana i Karmen, moZzemo razmotriti i
postupke putem kojih su konstituisani rodni identiteti
naslovnih junakinja. U tom smislu, zanimljivo je istaci
da su prerade literarnih izvora, koje su nacinili libretisti
Petar Konjovi¢, odnosno, Anri IVlajak [Henri Meilhac) i
Ludovik Alevi (Ludovic Halevy), u celini rezultirale ve-
¢im stepenom iznijansiranosti i slojevitosti grupe zenskih
likova u obe opere, ali da se ti rezultati medusobno,
ipak, veoma razlikuju.

Povecani stepen unutarnje diferencijacije zenskih ak-
tera se na nekoliko naina odrazava na reljefnost u ob-

11 Cr, Petav Konjovi¢, "Razgovori o KoStani”, u: Knjiffa o muzici, Novi Sad, Matica srpska, 1946, 106.

12 Miloje Milojevi¢, "KoStana", u: Muzicke studije i €lanci, Beograd, Izdavacka knjizarnica Gece Kona, 1933. 74.

13 Habanera je nastala prema pesmi El Arreglito, koju je prema africko-kubanskom folklornom modelu napisao Spanski autor Sebastijan Iradijer (Sebastian
Yradier), uvod za IV €in baziran je na Spanskom polu, a melodija Karmeninog drskog odgovora Zunigi u 1¢inu potice od pesme iz Siudad Keala.

14 Cf., Susan MacClary, Georges Bizet: Carmen, Cambridge, Cambridge University Press, 1992, 51-58.



likovanju lika KoStane i Karmen. Kao centralnom zen-
skom liku Stankovi¢eve drame i Konjovi¢eve opere,
Kostani je, istovremeno i kao Zeni druge rase i nize
klase, koja uzburkava strasti i prekoracuje dozvoljene
granice ponaSanja, suprotstavljena grupa Srpkinja, Cla-
nica uvazenih porodica (Stana i Vaska sa drugaricama
i Kata). U Merimeovoj (Merimee Prosper) noveli, pak,
Karmenina centralna pozicija je prikazana veoma jed-
nostrano. Prevrtljivoj, beskrupuloznoj laZljivici, koja za-
vodi muskarce ne samo svojim telom, ve¢ i neskrivenom
straS¢u i neobuzdanim emocijama, nije data alternativa.
1) operi je ta jednostranost prevazidena uvodenjem lika
Mikaele kao predstavnice dominantne rase i vise klase.
Pojava Stane i Vaske sa drugim devojkama i Kate, ujed-
noj, i Mikaele, u drugoj operi, veoma je vaZzna jer zas-
tupa okvire drustveno dozvoljene pozicije Zenskog sub-
jekta. Ipak, odnos ovih Zena prema glavnim junakinja-
ma je posve razli€it. Na prinier, Stana i KoStana su, ka-
ko je i propisano nepisanim patrijarhalnim zakonima,
sve vreme fizicki razdvojene, ali se medu njima ostva-
ruje svojevrstan razgovor’ u prvoj slici dok Stana u kudi
sluSa pesmu koju KoStana peva sa Stojanom u hanu.
Mikaela i Karmen se u toku opere nijednom ne susre-
¢u. U Konjovicevoj operi je i sama Stanina uloga do-
brog kuénog andela snazno osencena kroz monolog u
kojem ona opisuje ¢udesno, erotsko dejstvo KoStanine
pesme: tako KoStanina nesputana culnost dobija svoj
pandan. Mikaelina licnost je predstavljena kao nereal-
no jednostrana, gotovo bezgreSna.

KoStanin i Karmenin svet osvetljeni su uz pomoc¢
nekoliko likova. Konjovi¢ je KoStanino okruzenje pro-
dubio dodavsi dva nova Zenska lica: Zadu ijednu Ci-
ganku. Nastup Zade je znaCajan ne samo u muzickom
smislu,15vec¢ i zbog toga Sto ona unosi dodatnu diso-
nancu medu Zenskim likovima: upravo je Zada ukrala
KoStaninu ko3ulju i donela je Kati. Ovde se nagoveSta-
va joSjedna linija raslojavanja tih likova: i u grupi Ci-

ganki postoji unutarnja ’klasna’ diferencijacija. KoStana
je popularna i traZena i stoga dominantna u odnosu
na sve druge devojke koje ostaju u njenoj senci. Pojava
jedne Ciganke svodi se na svega nekoliko izgovorenih
re€i. U kvantitativnom smislu, njena uloga je zaista
neznatna.l5 Medutim, nastup jedne Ciganke je u dra-
maturSkom smislu veoma vazan. Neposredno nakon $to
KoStana u Cetvrtoj slici odluCuje da se "medu njih”,
Cigane, nece vratiti, jedna Ciganka je poziva da izade
jer se "bez nje ne moze”. Tako se otkriva da i medu Ci-
ganima postoje neumitni, nepisani obicaji kojih se oni
moraju pridrzavati. Zato je ona ’samo’ "jedna Ciganka”,
bezimena i hladna kao i sila koja upravlja sudbinom
Clanova hadzijske porodice. Na Karmeninoj strani su
Fraskita i Mercedes: najpre u muzickom smislu doslov-
no neodvojive od Karmen, zatim se postepeno distan-
ciraju¢i od Bizeove heroine, da bi na kraju njihove reci
upozorenja doprinele dramskoj tenziji.

Identiteti KoStane i Karmen oblikovani su na neko-
liko nivoa: obe su date u ulozi pevacice/zabavljacice i
u poziciji necije drage (odnos KoStane prema Stojanu
i Karmen prema Hozeu i Eskamilju). Lik KoStane dodat-
no je osvetljen i kroz njenu ulogu kéeri, a lik Karmen
kroz pripadnost bandi krijumcara. lako su obe profe-
sionalne pevacice, KoStanin i Karmenin odnos prema
pesmi i sama funkcija pesme i pevanja u proflisanju
njihovog lika medusobno se veoma razlikuju. Ekspo-
zicija lika KoStane kao pevalice ostvarena je najpre
kroz opise drugih aktera radnje te o zavodljivom dejstvu
njene pesme saznajemo posredno. Karmen se, suprot-
no Kostani, kao pevacica u operi predstavlja neposred-
no: nakon kratkog odgovora na pitanja okupljenin mu-
Skaraca, ona pocinje da peva Habaneru.

U drami, kao i u prve tri slike opere, KoStana je
prikazana kao bi¢e koje gotovo da ne ume nista drugo
nego da peva i igra. KoStana Cesto odbija da primi no-
vac za nastup Cak i onda kada peva po zelji drugih, jer

15 CP,, Snezana Nikolajevi¢, "Odnos izmedu Stankoviceve i Konjoviceve KoStane", Muzicki talas, Beogiad, 1997, 1-2, 40.

15 Isto, 39.
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A. Trifunovi¢ kao Hadzi-Toma
i B. Kezer kao KoStana u operi KoStana

pevajuéi ona ’progovara’ i 0 svom unutarnjem svetu.
Cini se. kao da pevanje proiznosi KoStanu u svet poet-
ske lepote, daleko od gradskog hana i ciganske maha-
le, svet u kome ona slobodno dise, misli, oseéa, voli,
pati. Ovoje narocito ubedljivo iskazano u pesmi "Jovane,
sine, Jovane” sa pocCetka 1l €ina drame/11 slike opere,
jednoj od dve pesme koje KoStana peva ’za svoju du-
Su’. Ta pesma nema funkciju da razonodi prisutne, ali
reCito ukazuje na pomenutu skrivenu dimenziju KoSta-
ninih pevackih nastupa. Tslaime, KoStana se identifiku-
je sa likom mladi¢a iz pesme, a o silini tog poistoveci-
vanja govori €i'njenica da ona najpre prepri¢ava sadrZaj

pesme i potom pocinje da peva. Tako se izmedu narod-
ne pesme i njene interpretatorke stvara vrlo snazna
povratna sprega: sadrzaj stihova, koji je KoStana izlo-
Zila neposredno pre nastupa, pobuduje njenu emotiv-
nu reakciju, a sapostavljanje Jovanove tragicne smrti
sa iznudenom pesmom i igrom njegovih roditelja i ses-
tre ukazuje se kao najava KoStanine sudbine. Pevajuci
druge pesme po Zelji obesnih muskaraca KoStana osta-
je posStena: udaljava se od Stojaria kad on pokusSa da je
poljubi, da posegne za njenim prsima i ne pristaje na
Mitketov zahtev da skine mintan. KoStana udovoljava
Zeljama ocCaranih muskaraca iskljucivo svojom pesmom.

1 ekspozicija lika Karmen ostvarena je pretezno kroz
pesmu. Medutim, ovaj vid izraZavanja ima bitno dniga-
¢iju funkciju u oblikovanju njenog lika. 1 Karmeninom
izvodenju nema ni traga od posvecenosti i iskrenosti
sa kojom se predstavlja junakinja Konjovi¢eve opere.
Cakje i zabavljatka funkcija vokalnog izvodenja u kon-
cepciji lika Karmen donekle potisnuta: ona ne peva po
Zelji muskaraca, a kao zabavljaCica se najotvorenije pred-
stavlja na samom pocetku drugog Cina, kada peva Cuve-
nu Segedilju. Karmenini sluSaoci se predaju njenim ca-
rima, i to ne samo glasovnim! Za razliku od KoStane,
Karmen Kkoristi ovaj vid izraZzavanja u posve drugacije
svrhe: od samoga pocetka opere pesma je sredstvo pu-
tem kojeg ona demonstrira svoju mo¢ nad muskarci-
ma. Na primer, dok Zuniga ispituje Karmen u vezi sa
incidentom u fabrici, ona mu odgovara pevajuci. Pri
tome, tekst pesme je delom zasnovan na slogu “la, 1a”,
a delom sadrZi i njene prkosne odgovore. 1J ovoj sceni
istaknuta je ne samo diskurzivna razlika operskog pe-
vanja [koje drugi akteri na sceni zaista Cuju kao peva-
nje) prema operskom govoru, ve¢ i znaCenjska razlika
izmedu vokaliza na neutralnom slogu i konkretnog
sadrzaja odgovora na Zunigina pitanja: ironijsko i sub-
verzivno dejstvo pesme je, tako, dvostruko.

Funkcija pesme kao oruZzja protiv represivnih drus-
tvenih normi se u oblikovanju KoStaninog lika razvija
postupno, kroz nekoliko faza, koje kulminiraju u petoj
slici. Naime, KoStana u Cetvrtoj slici prolazi kroz snaz-
nu transformaciju nakon koje mo¢ svoga glasa i nje-
govo dejstvo na sluSaoce pocCinje da koristi na bitno



drugaciji naCin nego do tada. Pre zavrSne slike drame
Citalac ne saznaje gotovo niSta 0 njenim unutarnjim
prezivljavanjima. Nadgradujuci Stankovicevu dramu,
Konjovi¢ je posvetio posebnu paznju privatnoj strani
KosStaninog lika koja nikome iz njenog okruzenja nije
znaCajna. Tako, "dok KoStana u drami nije pravi nosi-
lac dramske akcije, nego povod i impuls za celo dram-
sko odigravanje - ona se u operi izdvaja najvise tom
... slikom.”'7U cetvrtoj slici KoStana spoznaje svoj rop-
ski polozaj: "1 svi to hoce, svi! Svi! Ne gledaju ni rod,
ni doba!” U ovom kriku, kao i u celoj slici, "ima neceg
od rasnog protesta i od revolta drustveno potlacene je-
dinke protiv vladajucih”.18KoStana, zapravo, osvescuje
u sebi jednu strasSnu €injenicu: ne samo daje Zena, vec
da je, kao Ciganka, drugo i od same Zene: neSto Sto se
moze iskoristiti u obesnim, pijanim no¢ima i zatim od-
baciti kao da uopSte ne postoji. Muzitka karakteriza-
cija ovog odlomka je veoma upecatljiva, nedvosmisle-
no ekspresionisticka.

Zahvaljujuci toj transformaciji KoStana u petoj slici
viSe nije 'samo’ zabavljaCica. Ona shvata daje u pesmi,
zapravo, njena najjaCa snaga i izvodi pesmu "Devet go-
dina minaSe”. Medutim, njen cilj nije da razonodi Mitketa,
vec da ga dotuce i navede na tragi¢an cin. Stoga je i ob-
rada ove melodije razliCita u odnosu na obrade drugih
narodnih pesama koje su joj do tada bile poverene. Za
razliku od harmonskog i orkestracionog kolorizma pret-
hodnih obrada narodnih melodija, njihove jednostavne
homofone fakture, sada je uocljivo postojanje tri fak-
turna sloja: nestvaran, tegoban ostinato u orkestarskom
partu, melodija pesme koju u trecoj strofi, najpre u ves-
tackoj imitaciji, a zatim u slobodnom kontrapunktu, iz-
vodi Alil i komentari gradana u potpunosti izdvajaju
pomenutu pesmu od onih koje je KoStana pevala u
dotadadnjem toku opere. Subverzivno dejstvo pesme

je, tako, ostvareno drugacijim sredstvima od onih koje
smo istakli u vezi sa Karmeninim izvodenjem Segedilje.
Interpretacija pesme "Devet godina minase” je potpu-
no ’ociS¢ena’ od organa, od tela pevaca, njoj je oduzet
erotiCan aspekt KoStanine vokalne interpretacije, a slu-
Saocu je, posledi¢no, oduzet objekt uzivanja. Na tom
mestu ostala je praznina Cija je logi¢na posledica Mit-
ketov pokuSaj samoubistva.

KoStana i Karmen se razlikuju i po svom odnosu
prema voljenim muskarcima. KoStanina ljubav prema
Stojanu menja se od bezbriZzne, donekle i povrsne, ali
iskrene zaljubljenosti na pocetku, do muénog saznanja
0 neminovnosti rastanka na kraju zbivanja. U literaturi
se mogu naci zapazanja da Stojan nikada nece razu-
meti KoStanu, njeno neukrotivo srce i Zed za licnom
slobodom.® Cini se da se njihov odnos moZe sagledati
1na drugaciji nacin. Naime, Konjovi¢ u operski libreto
uvodi jedan detalj: na kraju druge slike KoStana gov-
ori Marku da potrazi Stojana i kaZze mu da sve to Sto
radi - radi zbog njega. Ona je prema Stojanu iskrena,
Sto se muzicki ispoljava kroz njihova dva zajednic¢ka na-
stupa u okviru tonalno koncipiranih ansambala saglas-
nosti. Tek u IV slici KoStana postaje svesna toga da ¢e
i takva ljubav u jednom trenutku postati Zrtva njene
dvostruke drugosti. Upravo iz tog razloga njihov dija-
log u poslednjoj slici se muzicki (u pogledu harmon-
skog jezika, tipa vokalne deonice i svojstava orkestar-
skog pisma) znatno razlikuje od prethodnih zajednickih
nastupa.

Karmenin odnos prema Hozeu karakteriSe nestal-
nost i hirovitost. Transformacija njenih osecanja pred-
stavljena je u opseznom duetu iz drugog €ina. Za raz-
liku od prethodnih, uglavhom hromatskih nastupa kao
eksponenata "retorike zavodenja’,2 Karmen pocinje
duet u Cistom, dijatonskom B-duru, okruZenom pro-

' Stana Buri¢-Klajn, "KoSlana Petra Konjovi¢a u Bcogradskoj operi”, Politika, 25. maj 1950, 5

18 Stana Buri¢-Klajn, op. cit, 5

|Q Velibor Gligori¢, "Bora Stankovi¢ i pozoriste", Tealron, Beograd, oktobar 1976, 5
20 Cf., Susan McClary, "Sexual Polilics in Classical Music”, u: Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality, Minnesota/London, University of Minnesota

Press, 1991
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zratnim zvukom gudackih instrumenata i, kao u pesmi
iz prvog Cina, izgovara neutralne slogove.2L Nakon 5to
je on obavesti da mora da se vrati u kasarnu, njena
muzicka karakterizacija se potpuno menja i prerasta u
niz kratkih, medusobno kontrastnih fraza. One putem
tonalne nestabilnosti, prac¢ene ritmicki razudenim kom-
binacijama u orkestarskom partu u staccato artikulaciji
slikaju bujicu ironije i izrugivanja koje Karmen upucuje
skrhanom Hozeu. Dalji tok dogadaja je samo logicna
posledica Karmenine snazne Zelje za slobodom i nje-
gove nemogucénosti da razume i prihvati njenu priro-
du. Iz istograzloga ni naklonost glavne junakinje pre-
ma Eskamilju, koja jeveoma brzo zamenila staru ljubav,
nije ni imala priliku da se ugasi.

Kostaninom identitetu kéeii kompozitor nije posve-
tio mnogo paznje. Iz retkih segmenata gde se ona po-
javljuje u toj ulozi saznajemo da KoStana, poput devo-
jaka iz uglednih srpskih porodica, mora da se povinuje
reCi starijin ukuc¢ana; saznajemo i daje ona instrument
ne samo u rukama obesnih mukaraca, ve¢ i u rukama
sopstvenih roditelja. Bizeova predstava Karmen kao iz-
grednice je u odnosu na Merimeovu novelu znatno
drugacije koncipirana: beskrupulozna razbojnica i kra-
dljivica, prvobitno voda krijum¢arske bande, u operi je
izgubila mnostvo "kvaliteta” koji su karakterisali njenu
proSlost. Bize i libretisti su istakli pozitivne crte njenog
none operske umetnosti XIX veka. Ipak, prikazi poro-
di¢nog okruzenja KoStane i razbojnickog okruzenja Kar-
men medusobno korespondiraju u Cinjenici da su zas-
novani na interesnim odnosima.

Na kraju, ukazimo najoSjednu razliku izmedu opera
KoStana i Karmen, sada u vezi sa muzi¢kim konstrui-
sanjem razlike izmedu Zenskog i muskog rodnog identi-
teta. Naime, kao Sto smo prethodno istakli, vremenski

i prostorni okvir radnje u Konjovi¢evom delu fatalno od-
reduje postupke operskih lica. Oni su u nepremostivom
procepu izmedu neumitnih zahteva sredine i sopstve-
ne sputane Culnosti. Jedini lik koji uspeva da prevazide
antagonizme vecite podvojenosti izmedu spoljnih i
unutarnjih nuznostijeste KoStana. Ona to postiZze kroz
pesmu. Suprotno KoStani, "Karmen je svoju Culnost
ostvarila u erotickom smislu. KoStana je svoju Culnost
pretvorila u fluid ... pesme”.22 Stoga je vazna Cinjeni-
ca da je Konjovi¢, preradivsSi dramski tekst, promenio
prvobitan odnos govora i pevanja. Naime, svi glavni
Stankovicevi junaci sublimiraju culnost kroz pesmu.
Pod pritiskom svoje ’neCiste krvi’oni oslobadaju svoje
telo kroz glas kao medij najneposrednije vezan za ¢o-
vekovu telesnost. Suprotno tome, Konjoviéev Mitke i
UadZi Toma u operi ne pevaju. Istina, obojica se iska-
zuju u arioznim monolozima, ali nikada ne prekora-
Cuju granicu pesmenosti, to jeste, onu granicu koju i
akteri opere Cuju kao pevanje. Stoga mozda i nije na-
roCito ¢udno Sto glavni muski likovi u operi nemaju
nijednu svoju pesmu. Jer, upravo pesma, kao razlicita
u odnosu na govor, u operi KoStana dobija znaCenje
ekscesa u drustvu. Ona, kao rnaterijalni segment zvuc-
nog medija, nezavisno od lingvistickog i muzic¢kog sa-
drzaja koji se pevanjem prenosi, konstituiSe rodnu, ras-
nu i klasnu drugost glavne junakinje. T operi Karmen
ta razlika nije ostvarena primarno na nivou ekonomije
zvucnog medija, ve¢ na ravni njegovog sadrzZaja pre sve-
ga u tonalnom i tematskom smislu.23 Tako se i iz ove
vizure (premda ona moZe Ciniti osnovu nekog drugog
obimnijeg istraZivanja) pokazuje da opera KoStana Petra
Konjovi¢a nije tek "nova Karmen", kako je kompozitor
pozeleo, ve¢ jedno uistinu samosvojno muzicko-scen-

sko ostvarenje.
IVANA STAMATOVIC

2' 0 znacenju neverbalnog obrac¢anja Hozeu videti u Susan McClary, Georges..., 95.

22 Miodrag Proti¢, "Borisav Stankovi¢ prema nasem realizmu XIX veka", u: Srpska knjizevnost u knjizevnoj kritiei. Epoha reaiizma, prir. Miodrag Pioti¢,

Beograd, Nolit, 1972, 362.
23 0 ovome je opSirno pisala Susan McClary, "Sexual politics...", 53-67.
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DLANI U ZUBU
111 MANIFESTOVANJE OPERE-MASINE

Da li vi volite operu manje je vazno od pitanja da li
opera voli vas. Neugodno, ki¢ pitanje?

Do sredine prosloga veka voleli ste operu zato Sto je
ona volela vas, vaSe gradansko poreklo, vas istancani
ukus, vaSe zivotno doba bilo da éete zauzeti loZe patri-
cija ili da tek pristupate sceni druStvenog ugovora, gde
treba ugoditi Zivotne poslove od trgovine preko poli-
tike do bratnog aranZmana. Taj decorum je izgubljen,
ali kako danas polagati pravo na dela, a ne na dogadaje
opere kada su ona primarno predstavljala oblik perfor-
mativne prakse koji se sav sastojao od ulaganja Zivota,
upisivanja glasa u igre modéi, uZivljavanja u uloge i ale-
gorijske naracije €ija ¢e nam znacenja u lokalnoj topogra-
fiji ostati nedostupna ili nerelevantna? Upravo je to je-
dan od interesa s kojim prilazim operi. Kako? Dvostruko
tudinski, i pomalo izbeglicki, clandestm.

Prvo je trebalo osloboditi se ruke koja vas tapSe po
ramenu u znak odobravanja: vaSe pravo na operu zaga-
rantovano je porodi¢nim srodstvom, muzi¢kim talen-
tom, gradanskom erudicijom. Adomovo pravilo - ko u ra-
nom detinjstvu nije pohodio operu, nije naucio i nika-
da ne¢e moéi da u njoj uziva, jer nije subjekt koga je
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opera drustveno interpelirala - viSe ne vazi. Za gen-
eraciju koja je izrasla iz medijskog spektakla, iz simula-
cije i video-spota MTV-ekrana, scena, pogotovo oper-
ska, ne postoji. Ipak postoji interes za suocenjem blis-
tavog ekrana simulacije i leSa operskog spektakla. Da
budem precizna, uprkos muzic¢koni obrazovanju i pozo-
riSnoj praksi, u operu ulazim kao stranac u carstvo zna-
kova. Stranac, ne zato Sto me privlai egzotizam oper-
ske simbolike poput tri deCaka, Zene bez senke, pisma
i zabranjenog pitanja..., ve€ odaziv pozivu ruSevina ev-
ropske kulture, ili poseta Pompeji iz karaoki-perspekti-
ve Japana.

Smisao pitanja da li opera voli vas jeste u slede¢em:
da li pristajete na to da vam se konvencija prikaze u
svojoj proizvoljnosti? Da li cete rizikovati tradicional-
na uverenja o "stvaranju po unutradnjoj nuznosti,” re-
alistickom reZijskom prosedeu, naturalistickoj glumi i
verodostojnom tumacenju dela? Opera je pruzila azil

Bastien ft Bastienne,
Budva grad teatar, 1996.

izbeglicama iz mainstream dramskog teatra 70ib i 80ih,
Patrisu Serou, Bobu Vilsonu, Piteru Selersu. U srpskom ok-
ruzju Skole Stanislavskog i para-edukacije Barbe opera
nudi mesto istrazivanja artificijelnog spektakla. Spektakl
ovde ne treba poistovetiti sa atributima spektakular-
nog i sentimentalnog prikazivanja. Terminom spektakl
oznacicu Cetiri poeticka elementa: postupak konstruk-
cije, mimeticki poredak slike i glasa, raskol ¢ula na me-
stu sinestetiCnog Gesamtkunstwerka, i suspenziju real-
nogvremena. Podimo, dakle, redom.

Rezije opera Bastjen i Bastjena (1996.), Putujuce
pozoriSte majstora Pedra (EL Retablo de Maese Pedro)
(1998.) i Vojnikova pri¢a (LUistoire du Soldat) (2000.),
u saradnji sa dirigentom Premilom Petrovi¢em i sceno-
grafom Igorom Vasiljevim, upravo se temelje na odsu-
stvu temelja kao unutraSnjeg uzroka "u” delu, nastale
bez teze kojom bi se logocentri¢no i racionalno mogla
redukovati svrhovitost postavke. Prva pubertetska ope-



ra Mocarta i pastoralni klie o ljubavi pastira i pastirice,
jedna od rrinogih epizoda iz Servantesovog Don Kihota,
Ramuzova pseudofolklorna povest o prodaji duSe davo-
lu. lako se libreto - diji kvalitet, izvinjavajuci se u predgo-
voru, pisac opravdava zahtevima operskog Zanra — uzi-
ma samo kao izgovor, kao pogodan predloZak "uglaz-
bljivanju” opere, €ak ni muzika ne pruza dovoljan raz-
log rezijskog izbora. Re€ je o trecem polju akcije, gde
muzika i tekst Cine elemente koje je potrebno kon-
struisati, iznova izmisliti. Konstrukt nije indiferentan i
hladan, on upravo polazi iz fascinacije masinom opere
kojom su upregnute ekstremne snage izvodenja. Virtu-
ozitet bih nazvala: viSak ili eksces u produkciji manjka
smisla, proizvodnja efekta otkinutog od uzroka, fetis pe-
vajuceg glasa mimo govora. Ali pre no §to ¢u pokusati
da opiSem prostor fenomena, afekta i senzacije, visSka
koji ne moze biti obuhvac¢en konceptom iako je njim
direktno izazvan, ukazala bih najoSjedan aspekt kon-
strukcije.

Izaéi iz operske zgrade u drugi prostor znaci izme-
stiti operu iz aparata gradanske, tacnije, burZoaske (a
ne civilne) ideologije. Pomenute opere bile su postavl-
jene u prostorima REX-a i Beton-hale teatra. IzmeStan-
jem iz Narodnog pozoriSta, aparat koji podupire izvo-
denje opere kao ekstremne prilike, ekstremne usled toga
Sto skriva ekonomske i politicke uslove produkcije u
protokolu izvedbe, ucinjen je vidljivim. Hijerarhija spe-
cijalnosti uloga u produkciji, od pevata do suflera, ne
moze se odrzati u instituciji poput REX-a koja nudi ga-
lerijski prostor. Svaki napor u konstruisanju odsutnog
teatarskog okvira (orkestarske rupe, proscenijuma, dubi-
ne i visine scene) postaje izvedben ukazujuci na dispo-
zitiv opere i ogoljeno prazno mesto iluzije. Otud tez-
nja za smanjenjem patosa distance izimedu publike i
izvodaca. Prvi izbor: postaviti publiku, orkestar, pevace
i performere horizontalno u istu ravan i u tesnoj blizi-
ni. Drugi izbor: naglasiti kao pod znakovima navoda
svaki ulazak pevaca i performera na scenu tako Sto ¢e
se svaka pojava drasticno razlikovati od prethodne. 1
doslovnom i banalnom izvodenju ovog zadatka bilo je
ponesto kemp-infantilizma - Kolas sa konopca usred
publike pa u invalidska kolica, Bastijena na trotinetu,

Don Kihot na bolnickom lezaju, - sve sa ciljem vezba-
nja atletike oka posetioca opere, naviklog da u operi
sluSa zatvorenih ociju. Prostor scene razmaknut i dece-
ntriran uz simultanost viSe pokretljivih fokusa na blizi-
ni dodira publike.

Operska rezija, svakako, polazi od interpretacije, ali
je ona uvek-ve¢ nuzno interventna. IMoj postupak ne
teZi za hermeneutickom analizom latentnog smisla,jer
umesto "pronalaZenja” autora i druStvenih okolnosti ko-
jima je nepovratno izgubljen intencionalni plan i poli-
tika u genezi opere, on pokrece fluks transpozicija slika,
situacija i stejtmenta. Na primer, klasicistiC¢ki stereotip
pastoralne ljubavi soprana i tenora se umnozava u refle-
ksiji para ljubavnika-egzistencijalista, zatim, para bliza-
naca, redimejd (readymade) deCaka i devojcice, kojima
se idila naivnog retoricki potcrtava. Rezim prikazivan-
ja u operi privlaCi me sa retoricke strane mimezisa: pri-
kazati ne narativ po sebi, nego prikazati prikazivanje,
ideal konfiguracije u dramskoj kompoziciji i formalnoj
strukturi opere. Tako je lutkarsko pozoriSte majstora Pedra
koje je Don Kihot u viteSkom ludilu zamenio za stvar-
ne likove da bi odbranio €ast Dulsineje transponovano
u paralelnu pri¢u o snimanju filma o srednjevekovnom
viteStvu, pa je realnost prikazivanja utrostruc¢ena i od-
lozena filmskom ekipom iza scene, glumcima u filmu,
i Don Kihotom pred televizorom na kojem se projek-
tuju titlovi modifikovanog teksta.

Pevanje opere na originalnom jeziku omogucava
disocijaciju verbalnog i tonskog teksta po Uanslikovom
(Hanslick) principu nemotivisane, nekauzalne ekspresi-
je. J ai perdu mon Eurydice, rien n’egaie mon malheur,
podjednako se moze zameniti tekstom ispod iste melo-
dije: Jaigagne mon Eurydice, rien n’egale mon bonhe-
ur. Ove intervencije ne trpe otpore muzike dogod se kre-
¢u u stilskom domenu barokno-klasi¢nc opere XVIII veka
gde je muzicko prikazivanje regulisano teorijom afekata,
Teorija kojom se pripisuju odredene kompozitorske pro-
cedure kao retoricke formule u prikazivanju osec¢anja tu-
ge, radosti, straha i gneva predodredila je dinamiku re~
Citativa i arija u operi s numerama. Porma ispresecana
odsecima odvijanja dramske radnje (reCitativ) i zastojima
emocionalisticke refleksije (arija) uobiCajeno predstavlja
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problem za reditelje Ciji se postupak svodi na iznalaze-
nje reSenja koja ¢e odrzati klasicni luk dramske kompo-
zicije, reSenja poput eliminisanja recitativa, skracenja
muzickih repriza u trodelnoj formi arije, kontinuiranog
vezivanja reitativa i arija u scenu. Kontrast anje i reci-
tativa zanimljiv je ako se tretira poput nadene konven-
cije: isprazniti formu od ideoloSkog uloga i uloziti "me-
s0” u ljuSturu koja viSe ne predstavlja zalog forme, ve¢
njen fetiSizirani relikt! Sanjarenje Bastijene za izgublje-
nom ljubavlju i iznenadni gnev zbog Bastijenovog ne-
verstva: jukstaponiranje dva medija, fiima u slikama
dok se pevacica uzivo ne pretvori u kamen od stati¢ne
figure, i iznenadna erupcija akcije razbijanja stola na
kojem ¢e napisati pismo. Primarno nije izazivanje kul-
turnog Soka kod konzervativhe operske publike, vec
preterivanje do paroksizma konvencije u intenzitetu,
brzini i kvalitetu ispraznjenog izraza koje onemoguca-
va pozitivnhu emocionalnu identifikaciju.

Medij opere ne nalazim u udruZzenom dejstvu vise
medija, bilo da je re€ o razdvajanju i razmicanju neza-
visnih "tekstova” muzike, teksta, scenske akcije i pokre-
ta bilo da se tezi idealitetu Gesamtkunstwerk. Razdvo-
jenost tekstova - to je ve¢ pozitivna- €injenica od koje
svaka interpretacija polazi ako najpre hoce da se raz-
raCuna sa retorikom "crvenog na crvenom.” Od libreta
do slikanih kulisa, udvaja se i ikonicki ugleda i umno-
Zava jezik najezik, tekst na tekst —"crveno na crveno”.
Ono 3to govori muzika, treba da ponovi libreto, treba
da potvrdi scenska radnja, treba da ubedi gluma, treba
da ilustruje dekor itd. Mimeticki lanac na mestu real-
nog kao simbolnog, od-prirode-mita-bogova-do-coveka,
traZi ikonoklasticko simuliranje i duplidranje konteks-
ta scenskog prikazivanja, planova slike, scenske radnje,
zaSto?

Medij opere je determinisan fikcijom vremena muzi-
ke. Opersko delo se nudi scenskoj postavci kao muzicki
objekt unapred odredenog trajanja. Muzi¢ko-literarna
struktura pevanog teksta se zashiva na raskoraku iz-
medu vremena pevanja i vremena govora (pevanje tek-
sta najceSc¢e traje duze od njegovog izgovaranja). U ope-
ri je to nadoknadeno formalnim ponavljanjem istog tek-
sta, stoga i muzike. (U operi s numerama to su reprize

i repeticije, dokje u prokomponovanoj muzi¢koj drami
ponavljanje zastupljeno u tkanju lajtmotivske mreze i
nije nuzno vezano za iste reCi koliko za pojmove i
dramske situacije). Ovim formalnim postupcima kom-
pozitor teZi da uzapti proces muzickog toka, da zasiti
i zasvodi celine redundantnom formalnom sintaksom i
tako izgradi arhitektonski okvir muzike.

Vreme muzike hoce da postane prostor muzike. Spe-
cificnost medija opere, odnosno muzike u operi, sasto-
ji se u suspenziji realnog kao doslovnog u korist fikcio-
nalnog vremena. Fikcija, koju su renesansni humanisti
Pirentinske kamerate pretpostavili operi kroz ideal gr-
Cke tragedije interpretiran uzviSenom transfiguracijom
pevanog teksta nasuprot govora, danas se ogleda u re-
torickoj glunii. To je prva prepreka s kojom se hvatam
ukoStac. Zamislite prizor, stran svakom osim pevacu i
ljubitelju operske muzike: pevacica stupa na scenu dok
njen partnerpeva; zasto primecujemo da hoda polako,
ne da njen korak prati tempo i metro-ritmicki sklop
muzike, ve¢ da se pretvara necujnim da ne bi poreme-
tio tok muzike, skrenuo paznju na sebe dok sva paznja
treba da bude skoncentrisana na vokalnu bravuru njenog
partnera. Moje je bilo da frustriram udobnost navike
pevaca prema kojoj je sve podredeno inscenaciji glasa.
Ne zato da bih pevackom telu vratila spontanost i pri-
rodnost, jer niCeg prirodnog, spontanog i organskog
nema u vokalnoj impostaciji bel kanta ili muzic¢ko-
dramskog pevanja, ve¢ upravo da bih naglasila artifi-
cijelni okvir prema shvatanju:”Kada se prihvati Cinjeni-
ca da sve Sto smestimo u okvir postane artificijelno,
onda artificijelno na sceni deluje prirodno.” (B. Vilson)
Zato je pevaC pored vokalne uloge stavljen pred razne
svakodnevne fizicke zadatke, hodanje, tréanje, penja-
nje, jahanje, pevanje lezeci, pevanje okrenutih leda pu-
blici, jednom recju, ponaSanja tela pokrenutog tako da
je oslabljen primat glasa.

Glas je samo jedan od "organa” tela bez organiz-
ma. Prenia istom imperativu: zaSto se tekst libreta sma-
tra predloSkom, a muzicki tekst Ur-tekstom, koji ne
podleZe intervencijama reditelja? Nije samo telo u operi,
nego je i opera sastavljena od organa, rashodovanog
tela bez organizma ili bez racionalno uredenog meha-



nizma njenih delova koji operiSu odvojenim procedu-
rama. Za reZiju opere uobitajeno su angaZovani po-
zorisSni i/ili filmski reditelji, te scenografi, a u posied-
nje vreme i koreografi, s namerom da njihova "druga,”
operi strana, "nemuzikalna” perspektiva poremeti stereo-
tipe operske reZije. Paradoksalno, upravo zato Sto do-
laze izvan rnuzike, ukoliko ne saraduju sa kompozi-
torom na paralelnom komponovanju muzike i postavci
predstave, kao Sto su Vilson i Glas konstruisali operu
AjnStajn na plazi (Einstein on the Beach), oni ¢e s po-
Stovanjem nepoznatog terena ostaviti muziku netaknu-
tom i unapred suziti interpretaciju na semanticki plan
prikazivanja. Zato se savremena operska rezija krece
izmedu dve paradigme: vilsonovska, zasnovana na hipe-
restetizaciji spektakla kao vizuelno-plesnog dogadaja,
i selersovska, zasnovana na eklektickoj rekontekstual-
izaciji sizea opere u savremenom svetu Sto neretko iza-
ziva komican, groteskan ili kemp efekat transpozidje
(Na primer, Handelov Julije Cezar [Giulio Cesare) u Se-

lersovoj (Sellars) reZiji dogada se na predsednickoj kon-
ferenciji za Stampu u Hilton hotelu u Kairu). U oba slu-
Caja vazi, ako se sklope o€i, ne Cuje se razlika - otklon
od tradicionalne scenske postavke se ne odrazava na
interpretaciju muzike.

Inscenacije Bastjen i Bastjena (BastienfrBastienne)
i Putujuce pozoriSte majstora Pedra [E1 Retablo), uklju-
Cuju intervenciju ne samo na planu dirigentske inter-
pretacije, ve¢ i u prekidu kontinuiteta dela i performa-
tivnom upadu glasova drugih muzika. Znacajno je bilo
poceti operu ne iz tiSine koja prvi zvuk pretvara u nes-
to poput zova mitskog budenja duha muzike - to je
taj patos distance i romantic¢arsko naslede sublimnog
koji se uvertirom ili muzickom predigrom tradicional-
no uspostavlja - ve¢ iz buke komeSanja raznih naslo-
jenih muzika. U BastienEtBastienne, to su Meredit Monk,
Rihard Vagner, Lajbah i sirene za uzbunu, koje prvo uce-
stvuju u maskiranju pocCetka, a onda prekidaju oceki-
vani vrhunac pred ocekivani obrt u lieto fine.
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Zakon zuba i dlana - joSjedna dimenzija maSine
iluzije. U Maloj anatomiji slike (Petite anatomie de | ima-
ge), Hans Belmer opisuje slede¢i mehanizam: ose¢am
da me zub boli, stisnem pesnicu, nokte zarivam u dlan.
Dva ulaganja libida, rekao bi Liotar (Lyotard), iako je
evropsko tradicionalno pozoriSte uloZilo dve hiljade
godina u reSavanje problema razmaka ili ubedujuci nas
u uzro¢nu povezanost dlana i zuba ili insistiraju¢i na
distanci izmedu iluzije i istine, oznacitelja i oznacenog.
Analogni razmak i reverzibilnost nalazim u asimetriji
glasa i tela pevaca. Koreografija lakog, pokretnog gla-
sa u grobnici glomaznog tela rezonatne kutije. Ako se
telo pevata manipuliSe mehanizmom Ubeimarionette,
onda mu ne treba realizam ljudske figure. Fascinira me
fetiSizacija glasa, i zato naglaSavam disocijaciju glasa
od drugih "organa.” Ako glasu ne treba telo, onda je
telu potreban glas —drugirn re€ima, treba ulozZiti libido,
a ne dekoraciju glasa u ostale "organe” akcije i scen-
skog ponaSanja.

Ma izvestan nacin, to se ve¢ deSava na makroplanu
predstava Bastjen i Bastjena i Putujuce pozoriSte maj-
stora Pedra (El Retablo), usled kumulativhe dramatur-
gije redanja paralelnih planova naracije, hagomilavan-
ja ljudskog dekora u akcijama koje nisu muzicki ili
dramski motivisane. IVIoZda se tu manifestuje moj inte-
res za operu mimo semiotickog izazova. Opera, po dru-
gi put mrtva, mrtva pre no Sto je bila rodena iz nemo-
guénosti obnavljanja antickog ideala () 'etais morte
avant que je suis nee), i posle tri veka umrla u kritici
Muzikteatra (Musiktheater) s poCetka proSloga veka, in-
teresuje me u svom nekro/pedo - filichom Zzivotu Cciji se
vitalizam mora izmisliti. Privlati me mesto izmedu ula-
ska u operaciju masine i izlaska izvan nje.

Tumaramo praznih ruku pored masine orkestra koja,
jednom kada je pustena u pogon, diktira puls disanja,
kretanja, produkcije izvanrednog uvecanja glasa. Da li
je mogucée manipulisati radom masine izmedu Zive iz-
vedbe i hiperrealistickog snimka? Kako pretvoriti, prepro-
gramirati mehanizam opere u masinu Zele¢e produkci-
je, kojom nece upravljati ni narcisoidna volja pevaca,
ni stilska estetizacija reditelja, ni VWerktreue etika diri-
genta, ni Zelja za spektaklom publike? Sta drugo, onda?

MaSina u Zzelji za stalnim produzavanjem zivotnosti
glasa i pokreta kao fluksa koji se prekida, kao i za insi-
stiranjem na prekidu, reverzibilnosti, manipulisanju br-
zinom, intenzitetom, pogledom, stavom prema ili od-
bijanjem od pogleda publike, deteritorijalizacijom opere
kao institucionalne prakse. Nema fiksnih uloga, karak-
tera koji se ogledaju u tipu glasa. Samo glas, vrisak bez
horora, jer bi horor uvek podrazumevao pri€u i mesto
samopotvrdivanja gledaoca.

1 ako se vratimo na pocetnu sliku Pompeje iz
raoki-perspektive Japana, zakljuc¢icemo: MTV-ekran ne
poucava samo potroSackom kulturom, ve¢ uti¢e dispo-
zitivom izmenjene percepcije Ciji bi prenos na scenu
opere mogao da rezultira otporom "mesa” glasa. Ne
trazim urgenciju "u” delu tumacenja, ve¢ u ekstremnoj
instanci izvodenja opere. lzvodenje se uvek upisuje u
teritoriju Zanra (diskurzivnu praksu, druStveno-poli-
ticke okolnosti i sve druge pokretne kontekste), Sto je
svakako vazno. Ali za mene izvodenje vredi sa svoje
mocdi uspostavljanja kontakta preko/mimo kognitivhe
recepcije koncepta, uspostavljanja hijastickog odnosa
gledaoca i izvodaCa. Konceptualizacija operskog izvo-
denja, da, ali dogod omoguéava dogadaj vriska pre
horora, dlana u zubu, ekspresivnosti bez ekspresije. To
je polje u koje ulazem istrazivanje scenskih moguc-
nosti opere.

Bojana Cveji¢

ka-
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NOVI PRISTUP

Jedan od znacajnijih datuma u novijoj istoriji nase
opere sigurno je bila proslogodiSnja postavka Salome
Riharda Strausa u Narodnom pozoristu. Ova predstava,
nastala u koprodukciji Narodnog pozorista iz Beograda i
Fonda "Burdevka Cakarevi¢”, izdvojila se po nekoliko
osnova. Pored zanimljivog i za naSu sredinu gotovo ne-
poznatog producentskog modela (saradnja nacionalne in-
stitudje i privatne fondacije), ova postavka Salome izdvo-
jila se i po svojim muzickim, ali i scenskim vrednostima.
Sto se tice muzickih dostignuéa, tu treba izdvojiti vrlo
dobre uloge gostujuc¢ih pevaca, Kleri Barte (Saloma),
Hansa-Ditera Badera (Irod) i Leandre Overman (Irodija-
da), kao i naSeg umetnika Miodraga Jovanovic¢a (Johanan),
ali i visok izvodacki standard orkestra beogradske Opere,
kojim je dirigovao takode gost, Stefan Srajber. Ipak, ono
po emu se ova postavka Salome najviSe izdvaja iz naSe
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Hans Diter Bader kao Herod - tenor
i Kleri Barta kao Saloma - sopran

u operi Saloma,

Narodno pozoriste, 2003.



aktuelne operske produkcije jeste promisljena, uteme-
ijjena, inventivria i prilicno radikalna scenska zamisao,
koja zaista dostize visoke standarde nemackog teatra
iz kog dolaze gostujuc¢i umetnici. Mozda ne bi bilo pre-
terano reci daje ovajedna od najznacajnijih operskib
reZija —ako ne i najznaCajnija —koju smo mogli da vi-
dimo na naSim institucionalnim scenama u poslednjih
nekoliko godina; zbog toga smatram da, iako kriti¢ar
dramskog teatra, mogu i treba da o njoj piSem.

Sam pocetak predstave jasno predoCava da se ne-
macki reditelj Bruno Klimek opredelio za koncept mo-
dernizacije. Prvo §to se u predstavi primecuje jesu savre-
meni salonski kostimi (autorUta Vinkelsen) i scenografsko
reSenje (autor Aleksandar Zlatovi¢) s monumentalnim
mermernim stepeniStem koje bi moglo da oznacava ra-
zlicite epohe da se u njegovom podnozju, u ¢osku, ne
javlja jedan diskretan ali recit scenski znak - nagomi-
lani otpaci savremene civilizacije (crne plastiCne kese,
gajbice i sl.).

Ovo reSenje pronaiazi opravdanje u istoimenoj dra-
mi Oskara Vajlda, literarnom predloSku Strausove opere,
Cija se radnja deSava u prostoru izvan (iza) sveCane dvo-
rane u kojoj se trenutno odvija pir tetrarha Iroda; da-
kle, logi¢no je da se u zaledu raskalaSne sve€anosti go-
milaju njeni otpaci. Naravno, jasno je da ovo reSenje
nije tu samo zato da bi se realistiCki oznacio konkretan
prostor, ve¢ da ono ima i neku metaforicku funkciju.
IVledutim, ¢im se ovaj scenski znak eksplicitno deSifru-
je —pravo dubre kao metafora drustvene i opSteljudske
trulezi — on postaje banalan. Da bi se utisak banalno-
sti otklonio, da savremeni kostimi i nagomilano dubre
ne bi bili potpuno spoljno reSenje, bilo je potrebno da
rediteljev koncept, tokom predstave, dobije neko solid-
nije dramsko pokrice.

To pokriée gromoglasno je pruzila sjajno postavlje-
na scena cuvenog Salominog plesa (Igra sedam velo-
va) koja, retroaktivno, opravdava ceo rediteljski kon-
cept. Reditelj nalazi reSenje koje istovremeno otklanja
potencijalni problem vezan za plesacke mogucnosti
jedne operske umetnice (5to je veciti izazov u postavci
opere Saloma) i, Sto je joS mnogo vaznije, postaje zna-

Cenjsko srediSte predstave. Saloma polako silazi niz ve-
liko stepeniste, uz minimalne kretnje koje su maksimal-
no erotizovane (zadizanje haljine, spustanje u polucu-
€anj s raSirenim nogama), da bi ples zavrSila dobrovo-
ljnim seksualnim ¢inom s ocuhom Irodom. Medutim,
u ovoj, nemacki oporoj, cini¢noj, smeloj i uzbudljivoj re-
Ziji, odlazi se i korak dalje; inspirisani Irodovim pos-
tupkom i ohrabreni alkoholom, na Salomu navaljuju i
ostali gosti, siluju je, a onda nad njom, kao nad po-
slednjom uli¢arkom, prazne one kese s dubretom. U tom
zavrSnom poniZzenju —posipanju dubretom —srediSnju
ulogu ima Salomina majka Irodijada, koja se na ovaj
nacin sveti ¢erki Sto joj je zavela muza.

Dakle, ovaj ples viSe nije ona vajldovska, simboli-
sticka kombinacija estetskog i erotskog uzbudenja, ko-
jim Saloma zavodi svog oCuha Iroda, i tako ga primo-
rava da joj ispuni bizarnu Zelju — da dobije odsecenu
glavu utamnicenog proroka Johanana u ciji se glas za-
ljubila. Salomin ples sada postaje jasan i profan poziv
na seks. Tek ovakva, potpuna "desakralizacija” Salomi-
nog bozanskog dara za ples pruza puno pokric¢e redi-
teljskoj zamisli da se, polaze¢i od nagomilanog dubreta,
prikaZe opsta moralna i druStvena trulez. Tom efektu
demistifikovanja doprinose jos neka rediteljska reSenja:
pre svega, lrodovo izrazito prostatko ponaSanje, koje
ima i groteskne crte, i Irodijadino pijano posrtanje, ba-
uljanje, posipanje pi¢em i valjanje po patosu. Ovde po-
sebno treba izdvojiti i pohvaliti spremnost operskih
umetnika da se prihvate ovako provokativnih gluma-
¢kih zadataka (silovanje, bauljanje...) i tako omoguce
ostvarenje rediteljevog koncepta modernizacije. Ta svest
o0 znaCaju glumackog zadatka je neSto Sto bi moralo
da bude velika Skola naSim operskim pevacima koji i
dalje, kao u 19. veku, traze mesto na sceni u kome ¢e da
se ukopaju, nameste svoj lepsi poluprofil i "bace” svoj
divan glas u publiku.

IVledutim, osim Sto jasno oznacava Salomin drust-
veni milje, ova postavka ima funkciju i u prikazu njene
ljubavi, njene CeZnje za gordim i Cednim prorokom
koji je odbija. To 5to je zbog nje spremna da prede sve
granice, da izgubi ljudsko dostojanstvo, da trpi najve-



¢a ponizenja i patnju, ¢ini da Salomina opsesivna, bi-
zarna, morbidna, uniStavajuc¢a i samouniStavajuca lju-
bavna ¢eZnja poprimi neocekivanu herojsku veli€inu.
Tek onda dobijaju pravu tezinu Vajldove zavrsne reci,
koje Saloma izgovara kad poljubi krvava usta na od-
secenoj Johananovoj glavi — "Kazu da ljubav ima go-
rak ukus”. Da nije te dublje dimenzije, da se na ovaj
nacin ne ispituje i onaj univerzalni odnos strasti i dos-
tojanstva, ¢eZnje i samopoStovanja, kao i krajnje grani-
ce do kojih ljudsko bi¢e moze i¢i u Zelji da se emocio-
nalno i erotski ostvari, rediteljska zamisao Bruna Klimeka
svela bi se na manje-viSe povrsan i prepoznatljiv prikaz
devastiranosti savremene civilizapije. Ali, ovako, s ovom
dubljom dimenzijom, Klimekova reZija Strausove Salo-
me potvrduje se kao promisljeno, viSeslojno i sveobuh-
vatno ostvarenje modernog teatra.

Visoki umetnicki domet scenske postavke opere
Saloma u Narodnom pozoristu ima i Sire implikacije i
sveobuhvatniji zna€aj —on istovremeno ukazuje na je-
dan od glavnih problema naSeg, kako operskog tako i
dramskog teatra, ali i nudi moguce reSenje. Naime, la-
ko ¢éemo se sloziti sa stavom daje najdiskutabilniji as-
pekt naSeg pozorista, dramskogu svakom slu€aju -reZija.
Mogucée reSenje, koje implicira ova predstava, jeste
dovodenje stranih reditelja, koji bi radili s naSim glum-
cima, odnosno pevacima, i tako uvodili disciplinovani-
ji i odgovorniji odnos prema radu, ali i postavljali dru-
gacije i smelije umetnicke zahteve - videli smo, na pri-
mer, do koje su mere bili provokativni glumacki zadaci
koje je reditelj Klimek postavio izvodaCima opere Salo-
ma. Pri tome, ne treba smetnuti s uma cCinjenicu da
ovakve medunarodne saradnje, bar kad je operski tea-
tar u pitanju, predstavljaju ve¢ uveliko raSirenu i domi-
nantnu praksu svugde u svetu. Naravno, u naSoj dosta
zatvorenoj i konzervativnoj sredini, takvi pokusaji ¢e u
pocetku sigurno nailaziti na veoma jake otpore, ali se
¢ini da su oni nuZzan preduslov za oporavak srpskog
pozorista, jer ¢e se na ovim, novouspostavljenim scen-
skim kriterijumima, razvijati nove generacije naSih umet-
nika. Dok se to ne desi, predstave kao Sto je Saloma,
koje bi u svetskim okvirima predstavljale samo visok stan-

dard, bi¢e, za naSe pozoriste, i dalje nedostizan ideal.

Medutim, sudbina ove postavke opere Saloma ima je-
dan zbunjujuéi i uznemirujuéi obrt: izgleda da su oni
pretpostavljeni otpori zaista bili veoma jaki, jer se, naime,
ova predstava viSe ne igra, iako je naiSla na nepodelje-
nu podrsku kritike i veoma dobar prijem kod publike.
Racionalno objaSnjenje moglo bi da bude da je u na-
Sem repertoarskom sistemu (gde se, dakle, predstava ne
igra iz veCeri u vece) vrlo teSko odrzati projekat s to-
liko gostiju iz inostranstva (troje pevaca i dirigent). Ali,
kada se zna daje u samom startu bilo predvideno re-
Senje za ovaj problem - alternacije —onda pocinju da
se pomaljaju i neka druga moguca objasnjenja, koja ne
deluju ni malo prijatno... Bez Zelje da zvuc¢imo pa-
teti¢no i senzacionalisticki, moramo da se zapitamo da
li je efekat carevog novog odela, koji je ostvarila ova
predstava, ujedno bio i glavni razlog $to ona nije mo-
gla da bude tolerisana u jednom veoma inertnom i kon-
zervativnom okruzenju kao Sto je beogradska Opera?

IVAN MEDENICA
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U AUTENTICNOST

(E-MAIL PREPISKA

SA KOMPOZITORKOM
ISIDOROIVI ZEBEUAN,
EEBRUAR-MART 2004)

Ne bi se moglo reéi daje srpska kuitvra ikada biia
operska na nacin na koji su to biie, recimo, itaiijanska,
nemacka iii francuska kultura. Medutim, poslednjih go-
dina nekoliko opera se pojavilo u svetu savremene mu-
zike u Srbiji: elektronska "DreamOpera”Jasne Velickovic,
"Narcis i Eho” Anje Pordevi¢ i VaSajednocina kamerna
opera "Zora D.(Napomenimo daje svetsku premije-
ru VaSa opera imala proSle godine u Amsterdamu, i da
se njeno izvodenje u Beogradu ocekuje na Bemusu ove
godine).

Staje, prema Vasem misljenju, uticalo na stvaranje
klime i uslova za komponovanje opera u nas?

Pre svega mislim daje u pitanju opsta klirna koja
obeleZava zapadno-evropsku kulturu poslednje dece-
nije, a koja do neverovatnih razmera favorizuje operski
Zanr, kako tradicionalne, tako i moderne operske umet-
nosti. Dakle, uZivanje u operi je ponovo u modi. Sve

8 OPERSKI RITUALI 'MALE NACIONALNE K.ULTURE’



POZORISTA /PREISPITIVANIA

ISTORIJA

N
o

ovo je posledica Cinjenice da su mnoge druge umet-
nosti u nekoj vrsti krize kada je elitha publika u pitan-
ju. Recimo, filmje prilicno sveo svoju umetni¢ku ravan
pokuSavajuci da makar i samo podsvesno zadovolji vla-
davinu trziSnog principa (tzv. vladavinu "ovog” ili "onog”
mediokriteta). Elitna publika se okrenula operi, kao Zan-
ru koji jos uvek pruza umetnicki doZivljaj, a Ciji primar-
ni princip nije zadovoljenje opSteg ukusa. Naravno, ova
ideja se ve€ uveliko deformisala kao i svi drugi "prirod-
ni” muzicki pravci poslednjih decenija, koji su ubrzo po
nastanku propali jer nisu odoleli komercijalizaciji. (U
popularnoj kulturi to je bio slu€aj sa grundz muzikom,
trip-hopom itd.) Sve to je slika dekadencije u kojoj zi-
vimo, a Olla nije neprolazna. Mislim da se taj dah i duh
vremena osefa i u naSoj umetnosti, bilo da je doSao
kroz hermeticne tipove konceptualizacije, bilo putem
filmova i diskova muzike Majkla Najmana, npr.

Ono §to je, medutim, zanimljivo jeste Cinjenica da
su tri pomenute opere potpuno razliCite, kako po svo-
joj konceptualnosti (ili njenom odsustvu), tako i po
muzi¢kom sadrZaju. Elektronska "DreamOpera” u kojoj
nema pevanja je konceptualno-video-muzi¢ko-filozof-
ski gest antiopere, dokje "Narcis i Eho” kamerna opera
koja se veoma (a mozZda i u potpunosti) pribliZila Zanru
operete ili mjuzikla.

(Ima jo$ nekoliko opera koje su napisane poslednjih
godina u Srbiji, ali jo§ uvek nisu naSle svoje mesto u po-
zoristu). Ovakve razliitosti su, posebno u nasoj skuce-
noj sredini, izuzetno zdrava pojava.

"Zora D.", Ciji ste koautor iibreta, zajedno sa VaSim
bliskim saradnidma Milieom Zebeljan i Borislavom Cico-
vackim, temelji se na melodramatic¢noj prici, Cija dra-
maturgija funkeioniSe uz pomo¢ "fleSbekova” koji umre-
Zavaju prikaz nekoliko ljudskih sudbina iz nekoliko ra-
zlicitih vremena: fikdonalne beogradske pesnikinje Zore
Dulijan kojaje nestala pod ¢udnim okolnostima osta-
vivSi za sobom samojednu pesmu i Mine koja, nasavsi
pesmu, Sezdeset godina kasnije polazi u potragu za
istinom... Da lije, i u kojoj meri "Zora D” opera 0 mis-
terioznoj pesnikinji, opera 0 poeziji ili opera 0 operi?

"Zora D.” je opera koja, sluzeci se klasi¢nim oper-
skim sredstvima, predstavlja novu muziku.

Moja ideja je bila da pevaci u ovoj predstavi ne glu-
me, nego da samo pevaju, kao Sto to Cine pevaci pop-
ularne ili narodne muzike, dakle, da kroz pevanje pred-
stavljaju stanja a ne dogadjanja. Ovako izvedena opera
mogla bi da se opiSe kao nedramatska opera stanja.
Dalje, ideja je bila da to bude predstava u sustinskom
smislu te re€i - da se dogadjaji predstavljaju, a ne da
se imitiraju (odnosno da se ne imitira njihova realisti¢-
nost).

InaCe, opera je tokom 2003. godine, posle svetske
premijere u Amsterdamu, 12 puta izvedena u Becu, i to
u okviru proslave 50 godina postojanja BeCke kamerne
opere.

V "Zori D.” se pojavljuje ukupno devet likova:

Zena sa Salom boje srebra, Mina, mlada Zena (sa-
dadnje vreme), Zora Dulijan, pesnikinja (30-e godine
proslogveka), stranac, profesor Kosti¢, profesor knjizev-
nosti (sadaSnje vreme), antikvar, (sadaSnje vreme), Jovan,
mladi olicir (30-e godine proslog veka), Vida, stara Ze-
na (sadaSnje vreme), Mlada Vida, iz vremena 30-ih go-
dina proslog veka.

Te uloge tumace ukupno Cetiri vokalna solista -so-
pran, dva mecosoprana i bariton. Odlucili ste se za kon-
cepciju dajedan glas tumaci vise likova, zbog ¢ega?

Ovaj princip je neSto Sto pripada operskoj tradiciji
predstavljanja likova. Sama pri¢a bazira se na svega tri
osnovna lika, a to su Zora Dulijan, Jovan i Vida. Svi
ostali likovi su neki drugi pojavni vidovi ve¢ pomenu-
tih osnovnih likova - oni su njihove senke u drugim
vremenima. Ta ideja ima ukus Twilight Zone-pri¢a, ma-
da muzika nije pisana pod uticajem ovog, ili bilo ka-
kvog drugog poznatog muzickog Zanra. Postoji jos
jedan bitan razlog zbog koga je ovaj princip postao
deo moje opere. To je momenat transvestije koji u ope-
ri boZzanstveno funkcioniSe. Ima neke Carolije u toj op-
Stoj operskoj neprirodnosti —od nacina pevanja, preko
pevaca koji se preoblace (bilo u lik istog, ili drugog po-
la), do samih prica koje su vrlo €esto dosta nategnute



i u koje je teSko poverovati. A sve ovo zajedno, u stvari,
potvrduje razlog popularnosti opere u vremenu deka-
dencije.

Zfvimo u svetu masovnih medija. Neki od najz-
nacajnijih autora opere danas - pomenimo

Filipa Glasa/Roberta Vilsona, Luja Andrisena/Pitera
Grinaveja, DZona Adamsa/Pitera

Selersa i Stiva RajSa/Beril Korot - problematizuju
status opere u tome svetu pomerajuci granice operske
umetnosti. Kakva su VaSa razmisljanja o operi u vre-
menu medija? Da li ste imali ambicija stvarajuci "Zoru
D.” da se pozabavite tim pitanjima i da li imate name-
ru da se njima bavite ubuduce?

Ja nemam predrasuda, hvala bogu, pa u skladu sa
tim nemam definisan odgovor na vaSe pitanje. Jedan
sarn od prvih niuzi€ara koji su pravili rap-pesme u Srbiji,
("Jedan trn mali”, je moja rap-pesma koja je nekoliko
nedelja bila prva na listi diskomera Studija B, 1990),
kao i prvi kornpozitor koji je pravio techno ili trip hop
muziku za pozoriSne predstave (Nagon, Jedanaest ne-
delja, Country). U skladu sa ovim, verujem da ¢u sei u
svom buduéem radu baviti istrazivanjem novih zanro-
va ili medija, ako to moj umetnicki poriv bude trazio.
Sama po sebi, upotreba medija ne osigurava kvalitet i
originalnost umetnickog izraza. (Uzgred receno, video
art, kao i ideja multimedijalnosti, postoje jo§ od 60-
tih, pa ih ja i ne dozivljavam drugacije nego kao kra-
jnje klasi¢no sredstvo, kao Sto je to slucaj i sa klarine-
tom, npr.)

Kako biste opisali VaSu poziciju u svetu jednog od
najvitalnijih jezika savremene muzike u Srbiji - neok-
lasicizma. Kako definiSete sopstveni muzickijezik i po-
etiku?

Nisam sigurna da mi je jasno na Sta mislite. Ako
pod neoklasicizmom podrazumevate bilo kakvu revi-
talizaciju ve¢ postojecih stilova, onda bih sa tim mogla
da se saglasim, jerje to slu€aj sa stanjemn muzike u ce-
lom svetu. Postoji podela na praSnjave sledbenike mini-
malizma i na praSnjave sledbenike avangarde koja je

NASA OPERA U BECU

Opera Zora D. Isidore Zebeljan doZivela je svoju austrijsku
premijeru 25. oktobra 2003. godine u Kamernoj operi u BeCu.
Iste veceri, kojom je sve€ano zapocela jubilarna pedeseta sezona
najmlade operske kuée u ovom gradu, izvedena je ijednocinka
Pitera Maksvela Dejvisa Mr. Emmet takes a walk. Opera Isidore
Zebeljan sa intrigantnim, gotovo trilerskim zapletom, zasnova-
naje na pri¢i DuSana Risti¢a, a libreto su zajednicki napisali Isi-
dora i Milica Zebeljan i Borislav Cicovacki, U operi se paralelno
prate dogadaji koji su se odigrali Il Beogradu 30-tih i 90-tih
godina proslog veka. Ove vremenski udaljene punktove pove-
zuje jedna ljubavna pric¢a, u kojoj se na neobi¢an nacin preplicu
svetovi zivih i mrtvili*. Zanimljiva pria o mladoj pesnikinji, mu-
zicki je realizovana u impresionisticko/ekspresionistickom i min-
imalistiCkom prosedeu, sa ukusno provuceniin elementima folk-
loia i dzeza.

Postavke opera Zora D. na sceni Kamerne opere poverena
je britanskom reditelju Dejvidu Pauntniju, koji je jednostavnim
postupkom ostvario efektno reSenjekoje simboli¢no oslikava "slo-
jevitost” Zorine tajne. U saradnji sa video-umetnikom Dejvidom
Hanekeom i rediteljkom Nikolom Rab, Pauntni je na vertikalno
postavljene trake od belog platna, projektovao snimke iji sadr-
Zaj prati, nagoveStava ili komentariSe radnju. Pored toga, pevaci
u toku izvodenja otkidaju jedan po jedan komad platna iza
kojili se otkriva predmet ili deo nameStaja koji ukazuje na to
gde se radnja odvija da bi na kraju, kao i misterija Zorinog nes-
tanka, Citava bina ostala otkrivena.

Pored sjajnog scenskog reSenja, uspesnoj premijeri Zore D.
u Kamernoj operi, doprineli su i izvrsni izvodaci. Sopran Aile
Asonji, izuzetna inlada pevacica iz Estonije, besprekorno je inter-
pretirala uloge Zore i Mine, dok su ovom prilikom jos nastupili
i Inolandski bariton Martin Sanders (u ulogama Stranca, profe-
sora Kostica, antikvara i Jovana), mecosopran Margrit van Rejzen
(kao mlada Vida), kao i vokalno i glumacki ubedljiva pevacica
iz Velsa, Rejcel En Morgan u ulozi stare Vidc. Soliste je pratio so-
lidan orkestar Kamerne opere kojim je dirigovao Danijel Hojem
Kavaca.

'‘Mlada bibliotekarka Mina pronalazi pesmu davno nestale
pesnikinje Zore Dulijan, koja je tokom 30-tih godina proSlog
veka bila aktivnha u kulturnom Zivotu Beograda. Ekscentricna
Zora bilaje poznata po tome da svaku svoju pesmu, ¢im bije
napisala, spaljuje, tako daje do danasnjih vremena dospela sa-
mo njena poslednja pesma u kojojje opisano mesto na kome
je poslednji put videna ziva. Sezdeset godina nakon misteri-
oznog nestanka mlade pesnikinje, Mina —cijaje fizicka slienost
sa Zorom zapanjujuca, odlucuje da pode u potragu za istinom.
Ona se susrece sa likovima iz sadaSnjosti, ali i proslosti, €iji se
Zivotni put u nekom trenutku ukrstio sa sudbinom Zore D.

IVANA NEIMARBVIC

‘MAIE NACIONALNE KULTURE’
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mutirala u jos mrtvorodjeniji oblik poznat kao new
complexity. U iS€ekivanju nove muzike kompozitori lu-
taju kao guske u magli. BaS zato se dana3nja teorija
umetnosti toliko i osokolila. Ali ta njena lakoc¢a u op-
serviranju umetnickih dogadanja svakako ne¢e moéi du-
go da opstane, posto nema svoj sustinski raison d’etre.
Ili ée muzika i umetnost preziveti ovaj period deka-
dencije i pronaci svoj novi duhovni oblik, ili ih viSe, u
nama poznatom obliku, ne¢e ni biti. U svakom slu¢a-
ju, one nece izgledati onako kako ih danas zamisljaju
neke od modernih estetika.

Moj muzicki jezik ima svoju autenti¢nost i ona je
nesto Sto pazljivi slusalac, bilo emotivno bilo auditiv-
no, uvek prepoznaje. Citira¢u Staje 0 mojoj muzici re-
kao Dejvid Pauntni (David Pountney): "Muziku Isidore
Zebeljan otkrio sam kao ¢&lan Zirija za opersku nagradu
DZenezis fondacije. U masi predstavnika tzv. ’akadem-
ske moderne’, koji svi jedan drugoga loSe imitiraju, njen
muzi¢ki glas odmah me je osvojio svojom originalnos-
¢u, neposrednos¢u izraza i, pre svega, emocionalnom
ekspresivnos¢u, Sto danas predstavlja retkost, a Sto je
od neprocenjive vaznosti u slucaju kada jedna prica tre-
ba da se ispri¢a na sceni.” (D. Pountney, Zora D. und Mr
Emmet takes a walk, programska knjizica za postavku
u Beckoj kamernoj operi).

U "Zori D.” elementi prijemcivih ostinatnih/repeti-
tivnih struktura proZimaju se ponekad sa melodijsko
/harmonskim sklopovima kojima se aludira na folklor-
ne izraze balkanskog podneblja. U ansambluje prisut-
na deonica saksofona, instrumenta kojijeste ideolo3ki
simbol popularne muzic¢ke kulture, ponajvise dzeza. Da
li, i u kojoj meri pravite podelu muzike na umetnicku
i popularnu, i kakavje status VaSe muzike u tom sis-
temu?

Ponavljanje muzickih fraza u mojoj muzici nije onog
repetitivhog porekla koje se smatra zastitnim znakorn
minimalizma, veé ima veze sa tipom ponavljanja kara-
kteristicnim za narodnu muziku. (Ovakav vid ponavlja-
nja je prisutan i u muzici Stravinskog, Janaceka i Pro-
kofjeva, ali i kod Vivaldija i Skarlatija, naravno, uvek

na drugaciji na€in). Minimalizam je potpuno inkoni-
patibilan mom muzi¢kom jeziku, jer se u mojoj muzi-
ci stanja (i to uvek nova) brzo smenjuju, Sto je u su-
Stinskoj  suprotnosti sa minimalistickom ideologijom.
Sto se tie balkanskog folklora, on je naravno prisutan
u mojoj muzici i, buduéi da su prve kompozicije, koje
sam napisala sa 15 i 16 godina, sadrZavale zrna melo-
dijsko-harmonskih sklopova koje sam €ula u svom ne-
svesnom, nasledjenom od srpsko-rumunskih predaka,
on je zadat kao neSto najprirodnije moguce.

Saksofon jeste instrument koji se asocijativno naj-
vise vezuje za dzez, ali njegov zvuk, kao i zvuk bilo ko-
jeg drugog instrumenta, zavisi od izraza same muzike
i nacina na koji je upotrebljen. Ako muzika ima snazan
i autentian izraz, onda ona odreduje zvuk instrume-
nata (kako akusti¢nih tako i elektronskih), a ne obrnu-
to.

UopSte ne razmisljam 0 tome da li je muzika (bilo
koja) popularna, ozbiljna ili ne. Odavno me je prosla
polemicka vatrenost vezana za ovu tematiku. To je po-
sledica izuzetno zdrave kulturne klime u kojoj je sta-
savala moja generacija umetnika.

Jedan od najsnaznijih simbola operejeste imposti-
rani glas. Uvodenje glasova iz sveta popularne muzike
u operu (npr. luj Andrisen "IStar’j, ili pak iz razlicitih
folklornih tradicija u operu (npr. RolfValin), ili pravlje-
nje visokotehnoloskih inteivencija u deonici glasa (npr.
Stiv RajS)jesu neke od tendencija koje ozbiljno redefi-
niSu jedan od najsnaznijih simbola opere. Da li plani-
rate da u buducim operama preispitujete glasovne kon-
vencije u operi?

Pitanje impostiranog glasa, i to ne samo u operi
vec i u koncertantnom pevanju, odavno me je zaoku-
pljalo. Moram reé¢i da je moja decija odbojnost prema
impostiranim glasovima bila razlog malog skandala
koji je bio deo mog prijemnog ispita iz kompozicije.
Moju solo pesmu "Dok mlad i lud bejah” na prijem-
nom ispitu pevao je lgor Pervi¢, tadasnji Cuveni grad-
ski momak i junak nekoliko alternativnih bendova po-



put "Duh Nibora” i "Ljubav i moda”. 1 posle ovog do-
gadjaja traganja za nekonvencionalnim glasovima su
se nastavila, te su dovela do poznanstva sa mojom,
sada ve¢ dugogodisnjom prijateljicom, pevaCicom Ane-
tom lli¢ koja je izvodila mnoge moje kompozicije. U
vreme kada je pocela da peva imala je divan prirodan
lirski glas koji me je uvek podsec¢ao na nesto dublji, ali
takode boZanstven glas Lole Novakovi€.

Neimpostirano pevanje sa orkestromje, pojavom mi-
krofona, postalo moguce, a prisutno je joS od pocetka

Iz opere Zora D. Isidore Zebeljan,
Copyright Klinger Et Husar OEG Photographic

20. veka. Forma mjuzikla je neSto Sto takode odavno
postoji. U meduvremenu, posle mnogobrojnib iskusta-
va u radu u pozoristu, sviranju u bendovima ili sa Go-
ranom Bregovi¢em, a i poSto sam presluSala mnogo ope-
ra, shvatila sam da reSenje operskog problema, onako
kako sam ga ja videla, ne lezi u izboru izmedu impo-
stiranih i prirodnih glasova, ve¢ u muzici samoj. Jedna
od problematika dana3njeg vremena ijeste u tome Sto
tehnologija €ini ¢uda, ali samo u sferi "kako” —ona ne
moze da da odgovor na pitanje "Sta”. Ako muzika nije
dobra, nista joj ne¢e pomodi, ni najvecée zvezde popu-
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larne muzike, ni najbolji reditelji, ni filmske ili video
projekcije, ni kompjuteri.

Ima divnib impostiranih glasova kao sto ima i div-
nih prirodnih glasova, i tu za mene nema gotovih reSe-
nja. Moguce je da ¢e se u nekoj rnojoj narednoj operi
naci i neki neoperski pevac.

Sa Robertom Vilsonom, Piterom Grinavejem, Piterom
Selersom, operski rediteljje konacno postao ravnopra-
van avtor opere sa kompozitorom i libretistom. Oni
oblicno sinhrono stvarajv delo sa ostalim koavtorima.
Kakvaje sitvacija bila sa "Zorom D.” u tom pogledu?
Opisite rediteljske "tekstove” istaknutog britanskog oper-
skog reditelja Dejvida Pountnija i rijegove saradnice
Nikole Rab, i video "tekstove” Davida Hanekea. Kakva
je, ida li postoji uslovljenost izmedu dramaturgija mu-
zickih, libretistickih i rediteljskih "tekstova” u "Zori D."?

Veza izmedu pomenutih segmenata moze se sagle-
dati hronoloSki. Prvo je nastajao libreto i to u nekoliko
verzija. U ovim fazama pisanja libreta ucestvovao je i
Dejvid Pauntni. Nekoliko puta sam, na njegov poziv,
boravila u Pragu, Becu, Londonu i Salcburgu, gdeje
on rezirao predstave. Pauntni je poseban Covek, izu-
zetno lucidan, inteligentan i duhovit. Neki od njegov-
ih predloga i sugestija bili su dragoceni za osmisljava-
nje libreta. Sama originalna prica, preuzeta iz TV sce-
narija "Sta se dogodilo sa Lidijom S?” DuSana Ristica,
doZivela je puno izniena i, iskreno re€eno, naSem ma-
lom libretistiCkom timu (IMlilici Zebeljan, Borislavu Ci¢o-
vackoni i meni) zadala dosta muke. To je usud onih pri-
Ca koje se iz jednog medija prenose u drugi. Medutim,
intuitivni osecaj koji mi je govorio da je u pitanju sja-
jna operska pri€a, nije me prevario. Osnova za rezijska
reSenja, kao i za video-scenografiju, nalazi se u libretu.
Neke od ideja, kao $to je na primer predstavljanje sa-
dasSnjeg vremena kroz crno-bele slike, a oslikavanje pro-
Slosti bojama, nalaze se joS u prvom sinopsisu. Zatim,
moja potreba da se prica predstavlja, a ne "ozivljava”
donekle je ispoStovana kroz maestralno idejno-sceno-
grafsko reSenje sa srebrnim zavesama. One na fantasti-
¢an nacin demaskiraju realisti¢nost, ali su u isto vreme

i velovi koji prekrivaju delove ove trilersko-misteriozne
price. One takode sluze i kao podloga za piikazivanje
videa. Video je deo scenografije i na najfiniji nacin spa-
ja njenu funkcionalnost i gotovo apstraktnu likovnost
ujedan umetnicki gest. Toje moderna fantasticno-ek-
spresionistiCka predstava. Ono Sto u reZiji nije sprove-
deno je moja zamisao da pevaci ne glume, ve¢ sanio
nastupaju sa svojim "pesmama”. Radnja bi se, na ovaj na-
¢in, odmotavala sama od sebe u vidu niza slika ili foto-
grafija, ne zamrznutih, nego kao u nekom filmu koji se
stalno zaustavlja.

Bili ste ¢lan kompozitorske grupe "Sedam veliCanstve-
nih". Sta se sa rijome dogodilo?

Sa ve¢inom mojih sjajnih prijatelja iz grupe ”"Sedam
velitanstvenih” sam i danas u kontaktu. Sta se sa njo-
me dogodilo? Pa, postala je jedna od bezbroj Zrtvi be-
zumne azdaje koja nas je u poslednjih petnaest godina
polako prozdirala.

Kako vidite domac¢u kompozitorsku scenu?

NasSu kompozitorsku scenu vidim u velikoj krizi.
Najznacajniji srpski kompozitori platili su visoku cenu
primitivnoj sredini i njenom pretezno mediokritetskom
muzickom establiSmentu. Od iste boljke, i to ve¢ u ra-
nim danima, pocinju nazalost da boluju i nasi najmla-
di kompozitori. Za njih jedini spas moze da bude u veri
u autenti¢nost. Upravo muzika starijih kompozitora,
kao na primer Ljubice Mari¢ ili Ludmile Frajt, obele-
Zena je izuzetnom originalnoS¢éu. Originalnost moze
da nastane sanio kao posledica konibinacije talenta, hra-
brosti, slobode i vere u sebe. Danasnje srpsko tlo nije
pogodno za stasavanje ljudi sa integritetom (mada si-
tuacija nije bolja ni u svetskim razmerania), jer naSe mla-
de ljude rnori osecaj frustriranosti u odnosu na da-
nasnju kulturu Zapadne Evrope i Amerike, osecaj nize
vrednosti i o€ajnitka potreba za identifikacijom sa ovim
svetovima. Zamena teza predstavljena je kroz bezu-
slovno prihvatanje parcijalnih informacija i globalnih
sugestija o tome Sta je moderno, a Sta nije. Mislim da
bi nasi mladi izvodjaci i muzikolozi mogli u velikoj meri



da doprinesu boljoj klimi u naSoj muzickoj sredini ako
bi se okrenuli konstruktivnhom aspektu svoje profesije,
odnosno organizovanju koncerata, njihovom osmiSlja-
vanju i oglaSavanju, kao i prezentaciji naSe najbolje mu-
zike u svetu. Ono Sto svakako veoma ohrabruje i obe-
¢ava je lucidnost i hrabrost svake nove generacije mla-
dih izvodjaCa i kompozitora. Jedino 5to nedostaje su
prava saznanja —nema dovoljnog protoka informaci-
ja i ljudi.

Stvarali ste ijoS uvek stvarate mnogo muzike za
pozorisSne predstave. Od kakvog su znacaja za Vas biia
ta iskustva dok ste pisaii operu "Zora D."?

Iskustvo pisanja pozoriSne muzike mi nije pomog-
lo u komponovanju opere, jer pozorisna muzika pod-
razumeva sasvim drugaciji tip stvaralacke koncentra-
cije. Koliko god pozoriSna muzika mozZe da bude sjaj-
na kao muzika po sebi, ona ipak obi¢no zadovoljava
samo po neku dimenziju stanja ili dogadanja datog ko-
mada, odnosno scene, dok je muzika u operi sama
nosilac tog stanja ili dogadjanja. To od kompozitora
opere zahteva da bude sposoban da predstavi veoma
razliCite muzicke izraze i da delove tih izraza oslika naj-
sitnijim muzickim valerima. S druge strane, veliko po-
zorisno iskustvo pomoglo mi je da otvorim neke pose-
bne vizure u osmisljavanju price, vizure koje se ticu
mogucih rezZijskih postupaka i ideja.

na3oj sredini postoji Zal za svetovima zapadnjackog ur-
banog tipa, Sto je opet posledica kompleksa niZe vred-
nosti. Poenta je zapravo u tome da nema sustinske
umetnicke razlike izmedu onoga Sto radi Goran Bregovi¢,
neka druga inostrana mega-zvezda ili neka alternativ-
na grupa. Razlika je socioloSskog a ne muzi¢ko-vred-
nosnog tipa.

Moj motiv za ovu saradnju bilaje potreba da pre-
hranim dete u vremenu diktature. Pravo pitanje je da
lije ta saradnja uticala na moju poetiku? Sta vi mislite?

Nedavno ste pisali muziku za otvaranje izloZzbe ve-
oma provokativnhog umetnika Bila Vajole koja je izve-
dena u Londonu. Kako je doSlo do te saradnje i kako
je ona izgledala? Recite neSto viSe o toj kompoziciji.

Narudzbinu da napiSem muziku za otvaranje izloz-
be ovog sjajnog umetnika u Nacionalnoj galenji u Lon-
donu dobila sam od DzZenezis fondacije koja je i na-
ruCilac moje prve opere. Ljudi iz ove fondacije, koja je
ujedno bila i pokrovitelj izloZbe, izabrali su mene da
napiSem muziku posvecenu najnovijim video-radovi-
ma Bila Vajole. Ovi video-radovi su inspirisani slikama
starih baroknih i renesansnih majstora. Naziv izlozbe je
"The Passions”. lImetnost Bila Vajole je na mene osta-
vila poseban utisak zbog toga Sto je obeleZena sha-
Znim emotivnim izrazom, jer je to upravo element koji
karakteriSe moju muziku, kao i moju ljubav prema bilo

I nekoliko navrata bili ste saradnik Gorana Brekom umetnickom delu uopsSte. Muzika i likovna umet-

govi¢a u procesu stvaranja muzike za filmove Emira
Kusturice. Kakavje Va$ odnos prema poziciji koju Bre-
govi¢ zastupa u svetu popularne kulture? Kojije bio
Va$ motiv za tu saradnju i na koji nacin je ta saradnja
uticala na VaSu poetiku?

Posto kao umetnik ne pripadam popularnoj kulturi,
moj odnos prema Goranu Bregovi¢u, prema onome Sto
on radi i prema njegovom mestu u pomenutoj kulturi
nema nikakav drugi aspekt osim socioloSkog. Dakle,
on je covek koji potpuno pripada popularnoj kulturi
bududi da ima nedvosmisleno siguran i tacan oseCaj za
muziku koja osvaja velike mase i prostore. Medutim, u

nost, pre svih ostalih umetnosti, mogu biti liSene nekog
simbolickog, ili literarnog predteksta, Sto im ostavlja Si-
roko polje za apstraktno, t.j. emotivno dejstvo.

Moj susret sa Bilom Vajolom bio je dirljiv. Ve€ pri pr-
vom susretu poklonio mi je knjigu za koju je rekao da
mu je promenila Zivot. To je knjiga "The Mysticism of
Sound and Music”, The Sufi Teaching ofHazrat 1nayat
Khan. Muziku sam nazvala "Pesma putnika u noci”, a
komponovana je za klarinet i gudacki kvartet. Ovo delo
ima forniu putovanja, i u osnovije "pevanje” a ne "igra-
nje”. Kompozicija je bila izvedena Cetiri puta u Nacio-
nalnoj galeriji, a svirali su je muzicari ¢lanovi ansam-
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bla Academy of St. Martin in the Fields. Kompozicija
bi trebalo da bude izvodena i u drugim gradovima
Evrope i Amerike, t.j. u gradovima gde ¢e ova izlozba
biti postavljana.

Da li mozemo da oCekujemo joS operskih dela od
Vas? Kakvi su Vam dalji profesionalni planovi?

Da, mislim da je moguce da ¢u razmisSljati 0 novoj
operi.

Zamoliéu vas da pribvatite izvinjenje Sto 0
budu¢im planovima i dogadajima necu govoriti ovom
prilikom. Zbog slovenskog sujeverja.

Jelena N ovak



EKOINIOIMIJA
OPEKSKE

i 'oko' njega su postavljena tri operska dela Zivih kom-
pozitorki ¢ime je scena savremene opere u nas dobi-
la izuzetne impulse za svoje formiranje. Ve¢ sama Cinje-
nica daje re€ o autorkama koje barem delimi¢no Zive
i rade u Beogradu izuzetna je za domacu opersku i
muzicku scenu bududi da se srednja kompozitorska
generacija uglavnom ili iselila iz zemlje, ili je stvara-
lacki nestala u turbulentnim devedesetim balkanskih
prostora.

Opera Narodnog pozoiiSta u Beogradu, kao i kamer-
na opera Madlenijanum u Zemunu, na svoj repertoar
postavljaju iskljuCivo operska dela mrtvih autora, goto-
vo neizostavno muskaraca. Diskurs tih operskih insti-
tucija o€igledno joS uvek ne namerava da sebi postavi
pitanje poput onog kojeje ranije inicirala Linda Bu3ar
(Linda Bouchard): "Kako iko moze biti kompozitor, ka-
da svi u¢imo da su kompozitori bogovi, gemji i narav-
no svi belci, muskog pola i uglavhom mrtvi?”. To je
diskurs koji je ve¢inom prestao da se propituje i preis-
pituje, on zna Sta je to opera i kako ona jeste i uspa-
vano je siguran u definicije operskih institucija.

Iznesimo fakta vezana za tri pomenute savremene
opere. Recje o delima DreamOpera Jasne Veli¢kovi¢
(1974), kamernoj operi Narcis i Eho Anje Bordevic
(1970) i kamernoj operi Zora D. Isidore Zebeljan (1967).
DreamOpera je premijerno izvedena 25. avgusta 2001.
godine u Piranu u okviru New Moment - Ideas Campusa,
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opera Narcis i Ehoje premijeru imala 10. oktobra 2002.
godine u okviru 34. BEMIJS-a, a kamema opera Zora D.
premijerno je postavljena u Amsterdamu 15. juna 2003.
godine. Niti jedno od ovih dela nije imalo praizvedbu
u operskoj kué¢i — DreamOpera je izvedena u pozoristu
Tartini u Piranu, opera Narcis i Eho u zgradi BITEF tea-
tra u Beogradu, a kamerna opera Zora D. u teatru Fra-
scati u Amsterdamu. Sva tri dela bila su izvedena vise
puta na viSe lokacija — DreamOpera na sceni V sprat Ma-
rodnog pozoriSta u Beogradu, kao i u multimedijalnom
insitutu MAIVIA u Zagrebu,1lkamerna opera Narcis i Eho
u pozoristu Dusko Radovi¢u Beogradu, a kamerna ope-
ra Zora D. nakon tri izvodenja u Amsterdamu, dvanaest
puta u Beckoj kamernoj operi. Jugokoncert i Radio-te-
levizija B92 su zajednicki objavili nekomercijalni snimak
opere Narcis i Eho u D1VX formatu, dok ostala dva oper-
ska dela nisu objavljena. Domaca teorijska muzikolo$-
ka javnostje odreagovala na pojavu ovih dela, a usledi-
¢e, kako je najavljivano, izvodenje kameme opere Zora D.
u okviru Beogradskih muzickih sveanosti ove godine.

Koliko god iritantna, €injenica da domace operske in-
stitucije nisu angazovano odreagovale na pomenuta
operska dela zapravo nije zabrinjavajuca. Jer, barem dva
od pomenuta tri dela nisu ni misljena u okvirima (neo)
klasicisticko-romanti¢arskog operskog sveta, te se, €ini
se, njihovo plasiranje kroz aparaturu tog sveta nije ni
ocekivalo, a ne bi ga trebalo ni prizeljkivati. Potezi oper-
skih institucija u Srbiji koji bi kreirali savremenu opersku
scenu, ili bolje re€eno, njihovo izostajanje, privukli su
moju teorijsku paZnju. Oni su simptom postsocijalisti¢-
kog drustva u tranziciji koje operu doZivljava kao traumu
preuzetu iz feudalnih, rojalistickih, komunistickih i soci-
jalistickih vremena u kojima se konstituisala domaca
‘operska svest’.

Trauma i traumatizam su medicinski termini Cije iz-
vorno znacenje potice iz grckog jezika gde re€ trauma
oznacava ozledu, ranu. Traumatizmom se uobiCajeno

oznacavaju posledice koje su uzrokovane ’ozledom’ or-
ganizma, bilo da je u pitanju fizicka ili psihicka 'sila’.
Pojam traumatizma objasnio je Sigmund Frojd: "tako
nazivamo doZivljaj koji duSevnhom Zivotu u kratkom
vremenu donosi tako veliki porast podrazaja da na nor-
malno uobicajen nacin ne uspeva ovladavanje ili prera-
da tih podraZaja, iz ¢ega moraju rezultirati trajne smet-
nje u energetskom pogonu...”2 DruStveni ’organizam’
domace postsocijalisticke kulture je, €ini se, pored os-
talih, doziveo i opersku traumu. Ispostavilo se da pro-
dukcija i ukazivanje savremenih operskih dela domacih
autorki deluje upravo po principu traume, kao neod-
govarajuci podrazaj koji druStveni/kulturni organizam
nije u mogucénosti da ’svari’ i adekvatno na njega od-
reaguje, ve¢ formira mrezu “imunoloskih’ mehanizama
kojima bi se od savremenog operskog Virusa' trebalo
zastititi, odnosno razlomiti, razmrviti taj operski podra-
Zaj u umerene fragmente koje je nekako moguce ap-
sorbovati.

Jake kulture odavno su utemeljile svoje institucije,
te se danas mogu pohvaliti bogatom operskom tradici-
jom. Prva komercijalna operska kuca je otvorena 1637.
godine u Veneciji, opera Garnije u Parizu je gradena
od 1862—1875 godine, Metropoliten opera u Njujorku
osnovana je 1883. godine, Londonski Kovent Garden
je iz zvanja kraljevskog pozorista ’preformulisan’ u Kra-
ljevsku opersku kuéu 1892. godine. U Srbiji na pocet-
ku treceg milenijuma samostalna namenska zgrada ope-
rejos$ uvek ne postoji. Slicna je situacija i sa nekim sce-
nama biv3eg jugoslovenskog prostora —i hrvatska opera
deli sa baletorn i dramom zgradu Urvatskog narodnog
kazalista, dok u Sloveniji ve¢ nailazimo na autonomnu
opersku kuéu u kojoj su smeSteni opera i balet.

Setimo se filozofa Slavoja ZiZzeka i njegovog poku-
Savanja definisanja granica Balkana: "Kao da ne pos-
toji konatan odgovor na pitanje 'Gde pocinje Balkan?’
- Balkan je uvek negde drugde, malo dalje na jugois-

1 Autorka ovog teksta uCestvovala je u izvodenju DreamOpere u Piranu i Zagrebu.
* (J. Laplanche, J.B. Pontalis, Rjecnik psihoanalize, Zagreb, Naprijed, 1992, str. 475}.



tok... Za Srbe, Balkan pocinje tamo dole, na Kosowvu ili
u Bosni, a oni brane hriS¢ansku civilizaciju od evrop-
skogDrugog. Za THrvate, on pocinje u pravoslavnoj de-
spotskoj i vizantijskoj Srbiji, od koje THrvatska brani za-
padne demokratske vrednosti. Za Slovence Balkan po-
¢inje u Hrvatskoj, a mi smo poslednja odbrana miro-
ljubive Mitteleurope. Za mnoge Italijane i Austrijance
Balkan pocinje u Sloveniji, zapadnoj predstraZi sloven-
skih hordi. Za mnoge Nemce sama Austrija je zbog
svojih istorijskih veza zaraZena balkanskom korupci-
jom i neefikasnoSc¢u itd.”3IVlozda je upravo institucija
opere jedan od simbola koji ukazuje na kulturnu poli-
tiku mocénih zapadnih gradanskih drustava. Cini se da
drudtvo koje ima utemeljenu SnaZznu scenu opere da-
nas ipak pocinje van balkanskog kulturnog kruga. Dru-
Stvo koje je u poziciji da kreira politiku savremene ope-
re plasira dela savremenika podrZzana operskim ku¢ama
sa jakom i razvijenom tradicijom.

"Ispravno bi bilo operu protumaciti kao specificno
gradansku formu koja u demagizovanom svetu para-
doksalno nastoji da saCuva magijski element umetnos-
ti”, tvrdi Teodor Adorno i nalazi da je "kroz operu mo-
gucée nazreti razvojnu tendenciju samog gradanskog
drustva.”4 Sliéno prethodnome, moguce je zakljuciti da
"artikulacija gradanskog (burzoaskog) okruzja polazi od
toga da, na primer, opersko delo omogucéava u prvom
koraku otudujucu estetski uoblic¢enu samoidentifikaci-
ju izdvajanja gradanskog sloja iz homogene mitske stru-
kture naroda. Opera je uoblicena saglasno ‘novim’ drus-
tvenim vrednostima stabilizovane viSe (ili srednje) drus-
tvene klase i vrednosti nove strukture druStva su uo-
blicene kroz sistem operske bihevioralnosti” .5Podstaknuti
prethodno navedenim konceptima analizirali smo ne-
davno objavljeni intervju u beogradskom nedeljniku
Vreme. Intervjuisan je jedan od gradskih funkcionera,

a tekst je naslovljen Moj san je opera na uséu. Sta se
ovakvim iskazom zapravo saopsStava?

Za operu je njena ’drustvenost’ oduvek bila veoma
vazna. Putem nje se pokazivala druStvena mo¢. Cesto
je opera bila ogledalo, mesto upisa ’tela’ druStva, mes-
to na kome su se vodile klasne borbe, mesto na kome
se pokazivala mo¢. Stoga se i pomenuti iskaz moze
shvatiti kao politicki, iako nije kao takav determinisan.
Sta je zapravo ono &ime se ukazuje recenicom ”Moj
san je opera...” To zapravo nije poruka o operi, ve¢ po-
ruka o gradanskom drustvu koje ima operu, pokaziva-
nje teZnje ka takvom drustvu, odnosno njegovo preéut-
no obecavanje, drustvu sa viSkom novca i slobodnog
vremena koje ima potrebu za operom i koje je stvorilo
istoriju konzumiranja ove forme. Zgrada opere u Beo-
gradu je odavno prizeljkivana, a i dalje se prizeljkuje
kao kakvo mitsko bicée, oli¢enje izraza buducénosti, da-
nas oli¢enoj u floskuli 'ulaska u evropske integracije’.

PredloZak sna o operskoj zgradi iznikao sedamde-
setih proSlog veka u prestonici zemlje koja ¢e dvade-
setak godina kasnije doZiveti brutalna druStvena zbi-
vanja danas deluje ironi¢no i nestvarno: "PredloZena
ideja, stakleni kubus u kome je sadrzaj nacionalne ope-
re, za savremenike je predstavljala izraz buduénosti,
projekat koji estetikom i upotrebom materijala preva-
zilazi svoju epohu. Danski autori su iskoristili prednost
lokacije na obali reke Save, u novom delu grada, i u
zgradu utkali niz konotacija oblikujuéi je kao ’komad
kristala o koji ¢e se danju odbijati svetlosne zrake i od-
sjaj vode, a koji ¢e nocu blistati svetloS¢u iz svoje unu-
traSnjosti’. Na ovaj naCin ostvaren je kontakt sa ambi-
jentom i dat je odgovarajuci znaCaj prostoru u kome
objekat Opere dominira kao tacka gde se sustiCu stari
i novi deo grada”.6 1 pocetkom sedamdesetih godina
proSlogveka nepostojeca institucija opereje predstav-

3 Slavoj Zizek, Manje ljubavi - viSe mrZnje, Beograd, Beogradski krug, 2001, 152-3.

4 Teodor Adomo, Gradanska opcra, fuzicki talas broj 1-2, Beograd, Clio, 1997, str. 55.

1 MisSko Suvakovié, Poststrukmralisticke rasprave o operi, u: Paragranii, tela, figure, Beograd, Cenpi, 2001, str. 222.

u Dijana MilaSinovi¢ Mari¢, Vodi¢ kroz modemu arhitekturu Beograda, Beograd, Drustvo arhitekata Beograda, 2002, str. 144.
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Hans Dal, Torben Lindhardsen: Zgrada opere,
projekat, medunarodni konkurs 1nagrada 1971.
Novi Beograd, priobalje uz reku Savu (nerealizovano reSenje).

ljala zalog za uspesnije i modernije drustvo Ciji je sim-
bol predstavljala. Medutim, to druStvo nije ni danas rea-
lizovano u skladu sa ’operskim ’potrebama’.

Na opersku zgradu u Srbiji ¢e se joS Cekati. Stoga
¢e pokuSaji stvaranja savremene operske scene na ovim
prostorima ocigledno morati da na razlicite na€ine pre-
ispituju tradicionalne operske institucije, pocev od same
zgrade, preko pevata impostiranog glasa, uceS¢a savre-
mene tebnologije u operi, itd. Upravo su ovakva i sli¢na
pitanja bila otvorena DreamOperom, delom koje sa in-
stitucijom opere ’radi’, ali ne nuzno u operskoj zgradi.
DreamOpera je opera postsocijalistickog druStva koja
sa jedne strane pokazuje delovanje umetnika, teoreti-
Cara koji je operu podredio sebi i tako ugroziojednu od
institucija moc¢i druStva, a sa druge strane ukazuje na
to da pojedincu viSe nije potreban novac, skupoceno
odelo, nakit da bi se pojavio u operi. Dovoljno je da ima
televizor i video rikorder. Takav recipijent je sposoban
da kod kuce uziva u operi, nekada simbolu uc¢eS¢a u dru-
Stvenoj modi. Kapitalisticko druStvo neprestano proiz-
vodi preterivanja i potrebe, tvrdi Zizek. Tako se i sa po-
trebom za operom preteralo, te je opera pretvorena u

njenu druStvenu suprotnost —postala je lako dostup-
na, jeftina i neglamurozna.

Postsocijalizam se ukazao kao potro3ag, ali i mo-
guci proizvodaC ovakve operske kulture. DreamOpera
svojim ’razmrvljenim’ libretom na engleskom i srpskom
jeziku u kome kao podjednako (ne)vazne figuriraju flo-
skule/parole iz sveta teorije i filozofije umetnosti i mar-
ketinga insistira na proizvodenju fluksa znaenja uz
pomoc¢ opere. Time se nenarativno preispituje i proble-
matizuje kontekst u kome je opera nastala i izvedena
- postsocijalisticko tranziciono drustvo i marketinski
kampus. Znacenja koja produkuje literarni tekst ne
utiCu na dramaturgiju muzickog toka, ili pak dramatur-
giju bilo kog drugog ’teksta’ opere. U pojedinim trenu-
cima libreto je konstruisan tako da njegova struktura
simulira strukture razlic¢itin operskih ansambala - du-
eta, terceta, horova. Nosioci dva narativnha teksta sao-
pStavaju fikcionalne iskaze zasnovane na problemati-
zovanju operskih institucija. Ostali, arijski koncipirani
likovi’ stupaju u ’dijalog’ sa njima, tvorec¢i pritorn ne-
ocCekivane fluktuacije znacenja koje proisticu od suce-
ljavanja art/market parola sa teatralizovanim teorijskim



naracijama. DreamOpera problematizuje intertekstualni
operski medij odustajuci od uobicajenib odnosa muzi-
¢kog, verbalnog i scenskog teksta. Njena autoreferenci-
jalnost i performativnost su u prvom planu. Medutim,
drugadija je pozicija koju zauzimaju autori opera Narcis
i Eho i Zora D.

Sta tematizuju libreta opera Anje Bordevic i Isidore
Zebeljan? Pisuci o temama koje su zaokupljale operske
autore sedamnaestog i osamnaestog veka Lesli Orej na-—
lazi da je fundamentalna razlika izmedu francuske i
italijanske opere leZala u izboru tema: Dok su Italijani
nalazili inspiraciju u velikim istorijskim figurama pro-
Slosti, kao Sto su Aleksandar Veliki, Ptolomej ili Neron,
osnovni princip francuskih teoretiCara bio je da likovi iz
stvarnog Zivota nisu podobni za opersku prezentaciju.
U ovom, kao i u mnogim drugim pitanjima Lili (Jean
Baptiste Lully) je postavio Cvrsta uporista, onje svoj ma-
terijal uzimao ili iz mitologije (Phaeton, 1683), pasto-
ralne tradicije (Acis et Gaiathee, 1686), ili viteSke sred-
njevekovne literature [Arnadis, 1684, Armide, 1686)".1
Cini se da se tokom &etvorovekovne operske tradicije in-
teresovanje autora opera generalno nije drasti¢no izme-
nilo. Razmatranjem opera Glasa, RajSa, Adamsa i Andri-
sena, nekih od najznacajnijih stvaralaca savremene ope-
re, utvrdili smo da su tematizovani sledeci problemi:
biografije poznatib licnosti, aktuelni druStveni doga-
daji i razliCiti transformacioni modusi dramskog i tek-
stova knjizevnosti (scenario, biblijska tematika, mito-
logija, bajka).

Libreto opere Anje Pordevi¢ kre¢e se 'oko’ mita,
dok je libreto operskog dela Isidore Zebeljan zasnovan
na tekstu preuzetom iz TV scenarija "Sta se dogodilo
sa Lidijom S?” DuSana Ristica. Anja Pordevic je za li-
breto svoje opere iskoristila pesme Marije Stojanovi¢ na
srpskom jeziku inicirane mitom o Narcisu i Ebo. Narcis,
Eho i dve nimfe bili su dovoljni za uspostavljanje frag-
mentarnog narativa. U operi sujasno razdvojena tri od-
seka u kojima se smenjuju nastupi likova. Stihovima se
Cesto uspostavlja ‘nadstvarna’ atmosfera svojstvena nad-

realizmu, avangardnom pokretu koji je funkcion.isao
kao pobuna protiv etike, politike, estetike i umetnosti
gradanskog drustva. Cini se daje u libretu opere Narcis
i Eho na delu postnadrealisbcéka metoda prikazivanja pa-
radoksalnih situacija:

NARCIS: ™o Zelja je dobro ispredeno vliakno
Ja nemam nikakvu nejasnu €eznju

U mom stomaku ne stoji oblak

Ja hocu taj jedan Cdisti lik

Uocu taj jedan Cisti lik

Tamo.

ETHO: U redu je Sto odjekujem

Kao rezonantna kutija lire

Al' ti Sto govore u skrovisSta beze

II’ su im glasovi ispod mog sluha.

Za razliku od opere Narcis i Eho za Ciji se libreto ko-
risti mit, autori opere Zora D. okre¢u se simulacionis-
tickom proizvodenju mita o nepostojecoj srpskoj pes-
nikinji Zori Dulijan. Poput Pitera Grinaveja (Peter Green-
away) koji u delu Rosa, smrt kompozitora, u saradnji
sa Lujem Andrisenom (Louis Andriessen) ‘uplice’ fikci-
ju i realnost oko navodne istrage koja se sprovodi u vezi
sa smréu desetak kompozitora od kojih su vecina izmi-
&ljeni likovi, Borislav Cigovacki i Milica i Isidora Zebe-
pokuSavaju da sagledaju iz perspektive onih koji su je
nadziveli. Insistira se, medutim, na romantizadji dram-
ske strukture. Ova pri¢a, poput Grinavejevih, obojena je
senzacionalizmom dokumentaristickih televizijskih emi-
sija, ali bez snaznog ironijskog otklona koji je svoj-
stven Grinaveju i Andrisenu.

Sta se u ovim operskim delima dogodilo sa pevan-
jem i impostiranim glasom, tim simbolima operskog
sveta? U elektroakustickoj DreamOperi se ne peva. Sa-
mo na pocetku, kao indeksni znak za pevanje emituje
se sinusni ton, zbir svih frekvencija. Taj veStacki glas’
koji je odabran za glas koji se oglaSava mehanic¢kim

7 l.eslie Orrey, OPERA - A Concise History, London, Thames and Hudson, 1987, str. 39, 40.
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Isidora Zebeljan: Zora D.

krikom pita se zapravo da li je pevanje joS uvek mo-
guce u operi. U ovoj operi se ne peva uzivo na sceni,
‘operski’, buduéi da na sceni nisu likovi nego figure.
Medutim, njena instrumentalna muzika je poreklom vo-
kalna. Deonica elektronike je zasnovana na arbivu mo-
tiva koji su izvu€eni iz konteksta razliitib opera i sa
kojima se nadalje radilo. Sli¢no je uradeno i sa reCitati-
tivima ’stvarnib’ opera. Oni su takode posluzili kao uzor-
ci za elektronsko predoblikovanje. Mo, ako su recitativi
i arije postali instrumentalria muzika, Sta se dogodilo
sa ’pravim’ recitativima i arijama u ovoj operi? Arije su

svedene na strukturu teksta koja imitira kolorature, na
reklamne poruke koje su kratke, ali koje je, poput kolo-
ratura, moguce ponavljati u nedogled. Sa druge strane,
reCitativi su odrzali svoju narativhu dijaloSko-saopSta-
vajucu funkciju, kojaje ovoga puta zasnovana na pro-
blematizaciji mo¢i kapitalistickib institucija.

Za razliku od DreamOpere, u delima Narcis i Eho i
Zora D. postoje pevani likovi. Karakteristicho za operu
Narcis i Eho jeste kriticko preispitivanje impostiranog
operskog glasa koje je rezultiralo raznolikim spektrom
vokala u okviru Cetiri lika koja se u operi pojavljuju. Sa-
ma kompozitorka nastupila je kao Ebo. Macin njene vo-
kalne interpretacije tipian je za popularnu muziku, a
ne za mainstream operska dela. Lik Narcisa namenjen
je falsetnom tenoru. Ovakvim potezom je, €ini se, uka-
zano na autorkino simulacionisticko ’secanje’ na kastrat-
ski glas, Zenski glas muskog tela, glas koji prelama kroz
sebe rodni identitet tela koje ga proizvodi. Kao suprot-
nost autorkinom glasu koji simbolizuje savremeni Siro-
ko rasprostranjeni vokal popularne muzike i kastratskom
glasu koji je oznacitelj davnib operskib vremena, ukazuju
se koloraturni vokali dve nimfe. Buduc¢i da te koloratu-
re nisu potvrdene institucijom iz koje su potekle, one
mogu biti sbvacene i kao autorkin ironijski komentar na
opersku simboliku. Za razliku od Anje Pordevi¢, Isidora
Zebeljan u operi Zora D. raspolaZe aparaturom tipi¢nih
operskih glasova. Vokalni protagonisti su sopran, dva me-
cosoprana i bariton koji ne pretenduju da uspostave ot-
klon od operske tradicije. lako ne iskljucuje moguénost
da ce pitanje operskoga glasa oStrije problematizovati
u nekom od narednih dela, u Zori D. ovo pitanje nije bilo
u ZiZi autorkinog interesovanja.

"Me volim belkanto glas, volim glas koji peva sred-
njevekovnu ili renesansnu muziku ili pak glas Ele
FicdZerald (Ella Eitzgerald) ili Sare Von (Sara Vaughan)
— glas koji je bez vibrata i koji koristi mikrofon. To je
jedini glas koji sam ikada koristio... ”, istiCe jedan od naj-
radikalnijib savremenih operskih autora.8 Ovakav RajSov
stav zasnovan je na oStrom kritikovanju romanticarske

8 Iz razgovora autorke teksta sa Stivom RajSom objavljenim u 22. broju €asopisa Novi zvuk, Beograd, Muzicki informativni centar SOKQOJa, 2003, str. 12-20.



operske ideologije, ajedno od neizostavnih oruda tak-
vog stava jeste i zaobilaZenje, tj. preformulisanje insti-
tucije simfonijskog orkestra u operi, tj. prelazenje sa pri-
kazivanja operskom muzikom u insistiranje na njenom
izvodenju, tj. njenoj performativnoj dimenziji. Dream
Opera je elektroakusticko delo, dok dela Narcis i Eho i
Zora D. ustanovljavaju i koriste razli€ite instrumentaine
ansamble. Oni nagoveStavaju posve razliit odnos au-
torki prema nacinu na koji bi muzicki tekst trebalo da
funkcioniSe u operskoj ’intertekstualnosti’. Tako je oper-
ska muzika Isidore Zebeljan zasnovana na predstavlja-
nju ostalili operskib tekstova. Ona funkcioniSe poput
"ekrana’ na kome je moguce pratiti nacine na kojeje mu-
zika sposobna da predstavi vanmuzicke dogadaje iii sta-
nja. Sbodno tome opersku muziku ovog dela svrstali bi-
smo u tradiciju evropske opere u kojoj ruzika funkcionise
kao predstavljacka umetnost.

Prelom u odnosu na predstavljacku opersku tradiciju
dogodio se AjnStajnom na plazi (Einstein on the Beach,
1976) Filipa Glasa. Ta opera je proizvela snazan avan-
gardni udar koji se osetio i van operskih institucija - "po-
lizanroviti” AjnStajn na plaZije uticao i na performans,
teatar i ples. Ovo kultno delo stvorilo je prostor za
stvaranje poCetka ”postistorije” operskog Zanra, kao i us-
love za postavljanje sledeceg pitanja: Nije ii opera od
svojih poletaka pa do svojih modernistickih vrhunaca
zapravo bila iogocentricki mebanizam par excellence?
Pivo ’'bede’ libreto, paje prema libretu nastajala muzika,
paje prema uglazbljenom libretu opera reZirana na sce-
ni teatra. Kao sto je u logocentrickom videnju sveta i
jezika npr. prvo misljenje koje se materijalizuje govo-
rom, a ovaj opet biva materijalizovan pismom. Logo-
centricko ustrojstvo opere dekonstruisano je i preispi-
tano u velikoj meri kada je reditelj postao ravnopravan
koautor opere sa libretistom i kompozitorom, 5to je in-
stitucionalizovano AjnStajnom na plaZi. Ovo delo snaz-
no se okrenuio ijednoj nepredstavljackoj umetnosti -
performansu. Izvodenje institucije opere na sceni, poka-
zivanje funkcionisanja struktura operskih tekstova, kao
i produkcije znaCenjskih efekata, suprotstavilo se ideo-
logiji predstavljanja.

Makon simboli¢ke operske ’smrti’ najsnazniji sim-
boli opere - Skolovani glas, dive, trivijalni zapleti, gro-
teskni snobizam dostigli su vrhunac u progresivnoj
operskoj istorijskoj linearnosti i postali su ’prazni znaci’
koji postoje da bi bili reinterpretirani u arbivu zavrSene
operske istorije. Shodno tome, u DreamOperi insistira
se na performativnosti, izvodenju operskih tekstova i
znacenjskim efektima koje ti tekstovi produkuju.

Operska muzika dela Narcis i Eho ukazuje se izmedu
pomenute dve paradigme. Autorka ovog dela kao da
se poigrava i sa nacinima na koje je muzika u moguc-
nosti da predstavi razli¢ita vanmuzitka stanja/doga-
daje, ali i sa performerskim autoreferencijalnim nasto-
janjima — pomenimo cinjenicu da autorka nastupa u
naslovnoj ulozi, kao daje kontemplativna predstavljac-
ka akustiCka operska atmosfera ’napadnuta’ ozvuca-
vanjem protagonista i ansambla koje delo uvodi u svet
blizak onome koji zastupaju i produkuju masovni mediji.

Cini se da je institucija operskog reditelja u delu
Zora D. snazno uspostavljena, za razliku od dela Narcis
i Eho Cija je rediteljka Alisa Stojanovi¢. Dejvid Pauntni
(David Pountney), istaknuti britanski operski reditelj,
izmedu ostalog reditelj premijernog izvodenja Cuvene

Anja Dordevi¢: Narcis i Eho
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opere Satjagraha o Mahatmi Gandiju, Filipa Glasa, rezi-
rao je operu Zora D. Cini se daje on kao autor Zore D.
posve ravnopravan libretistima i kompozitorki, na Sta
ukazuje cinjenica da je aktivno saradivao sa libretistic-
kim timom pri izradi libreta, ali i kompleksno promis-
ljeno rediteljsko reSenje koje upotrebom videa i fleSbek
postupaka razraduje opersku eklekticnu multimedijal-
nost. Za razliku od takve Pauntnijeve pozicije, redi-
teljski tekst Narcisa i Eho je prilicno nerazraden kada
se uzmu u obzir raznolike ’otvorene’ mogucnosti koje je
muzicko-libretistiCko reSenje ’opere sa numerama’ nu-
dilo. Rediteljski postupak Alise Stojanovi¢ kojim se insi-
stira na znacima kempa (Narcis koji peva dizuéi tegove,
ili nimfe "darkerke”) rezultirao je rediteljskim ostvare-
njem koje je figuriralo pre kao kostimirano koncertno
izvodenje opere nego kao operska intertekstualna struk-
tura u kojoj je scenski tekst ravnopravan muzickom i
libretistickom.

Za razliku od prethodnih, DreamOpera se ukazala
kao opersko delo u kome je pokazano izvodenje opere,
ali ne samo izvodenje opere kao dela, ve¢ izvodenje kao
pokazivanje funkcionisanja njene institucije. Takode,
pokazano je kako se u okviru opere mozZe reinterpreti-
rati institucija performance arta, ali i teatralizovati teo-

DreamOpera

rija uz pomo¢ live slikanja, ili uvodenja videa kao niza
kolaziranib fragmenata fotografija, reprodukcija slika,
inserata filmova.

Ono 3to se nakon razmatranja ove tri opere ukazu-
je kao posebno provokativno za teoreticara, analitiCara
i kritiCara jeste, najpre, €ini se, uoCavanje i teoretizova-
nje razlika koje medu ovim delivna postoje iako su na-
stala sa malom vremenskom distancom, a zajednicka
imje i pripadnost autorki istoj kulturi i, makar delimic¢-
no, delovanje u njoj. Ono Stoje moZda i najtezi zadatak
teoretiCara jeste paralelno kontekstualizovanje ovih dela
na domacoj i svetskoj savremenoj operskoj sceni. Scenu
savi'emene opere u Srbiji ova tri dela zapravo konsti-
tuidu, a time su od izuzetnog znacaja za kulturnu sre-
dinu njihovih autorki. Medusobna razliCitost dela time
je od jo§ vece vaznosti kao tatka koja trasira moguce
razlicite operske puteve u nas. Sa druge strane, ova de-
lajesu i fragnient globalnog savremenog operskog sve-
ta vladajucih jakih nacionalnih kultura’ Zapadne Evro-
pe i Severne Amerike. U tom kontekstu njibov znacaj i
provokativnost, buduéi da su 'mereni’ na znatno rig-
oroznijoj i Siroj skali, svakako su maniji. Odatle proizila-
zi paradoks sa kojim su domaci umetnici gotovo piimo-
rani da rade’: ’egzotika’ male nacionalne operske kul-
ture koju oni Zele da preispitaju, i u nekim slucajevima
Cak da se od nje otrgnu, Cini se kao jedan od moguce
najprovokativnijih oznadcitelja u Sirem kulturnom kon-
tekstu. Drugim re€ima, ne bi bilo neobi¢no da se u Si-
rem kulturnom kontekstu od ovih dela ofekuje upravo
’egzotika’, neretko zasnovana na politizovanim medij-
skini procenama ’male nacionalne kulture’ koja odre-
duju ove autorke. Ukoliko se delom ponudi stereotip u
odnosu na ocekivano, u muzickom tekstu najcesce oli-
¢en koketiranjem sa folklornom tematikom, bi¢e to samo
jo$ jedno u nizu neproblemati¢nih ispunjavanja Zelje
Drugog. Ukoliko se Cesto prizeljkivana ’egzotika’ od-
strani, ujedno se i smanjuju Sanse za plasman dela na
globalno kulturno trziste. Ovaj na prvi pogled nereSiv
traumatic¢ni paradoks ¢e se, nadamo se, ukazati barem
kao podsticaj za dalja preispitivanja savremene domace

opere.
Jblena N ovak
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I1zloZzba
u Muzeju pozoriSne umetnosti Srbijc

autor: muzejski savetnik Olga Markovi¢

Ima glumaca koji su Zivot posvetili svojoj
umetnosti i, kao po nekom visem i vaznijem
ugovoru, postaju ne samo miljenici publike
nego istinski scenski velikani. Mekolicina ih
je da su i svoju smrt posvetili sceni. MoZda je
to puka slucajnost, ali radije verujem da su i
to veCe znali u Sta se upustaju, i da nisu odu-
stajali dok god je bilo srca.
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ProSle godine navrsSilo se 150 godina od rodenja (u
julu 1853.) i 80 godina od smrti (decenibar 1923.) glum-
ca Pere Dobrinovi¢a. T garderobi Srpskog narodnog po-
zoriSta stigao je da nanese pola Sminke za lik sluge Jo-
vana u Trifkoviéevom Ljubavnom pismu. A onda ga je
srce izdalo. To veCe proslavio bi pola veka te komedije.
IMuzej pozoriSne umetnosti priredio je izloZbu Pera Do-
biinovi¢, 150 godina od rodenja, autora Olge Markovi¢
(otvaranje 23. decembra 2003.).

1z pera znaCajnib naSib pozoridnih kritiCara, Milana
Predi¢a povodom smrti, Veljka Petrovic¢a, koji je pre vise
decenija objavljivao u "Politici” napise o zivotu i glumi
Dobrinovic¢a, te Milana Grola i Todora Manojlovi¢a u dru-
goj polovini XX veka, pomalja sejedinstvena glumacka
priroda Pere Dobrinovi¢a. Rastao je u centru beograd-
ske CarSije, u berberskoj radnji svoga oca, ali uz nesto
starijeg ToSu Jovanovi¢a, buducéeg trageda koji ga je
najizvesnije uputio ka pozoristu. Proveo je 40 godina u
Srpskom narodnom pozoristu u Novom Sadu, ali je ig-
rao i rezirao i u beogradskom Narodnom. Glumu je pre-
davao u Glumacko-baietskoj Skoli. Jednom je zaigrao
na filmu, Tragedija naSe dece, zdravstveno-vaspitni film
iz 1921. godine. (Nazalost, tog filma nema na izlozbi.)
Bio je glumac od rase, piSe Predi¢. Majstor komedije i
tragedije, $to mu je dalo demonsku mo¢, kaze Manojlo-
vi¢ ("svako je veliko umetniStvo demonske suSb'ne”). Pre-
ma Grolovom misljenju, sposoban za scenski smeb, plac,
srdzbu ili zadovoljstvo.

I1zloZzba nas vodi kroz lepu galeriju fotografija iz pred-
stava Karlova tetka (uloga Lorda Fokura Beberlina), Kir
Janja, Ri¢ard 111, Kralj Lir (Dvorska luda), Nov komad
(Jorik), Raspikuca (Valentin), Otelo (Jago), Sacurica i
Subara (Pantelija slepac), Seoska lola (Mita Kradic), ...
i iz nepoznatih komada ali sa upecatljivim izrazom i ges-
tom. MoZda jejedna od njih, Pera ijedno detena ulici,
iz pomenutog filma? Njihova patina pojacava nastalu
iluziju o vremenu na razmedu XIX i XX veka, o stilu, ko-
stimima, samoj kompozidji fotografije. Ali najviSe pleni
lice glumca precizne a raskoSne mimike. Na grupnim fo-
tografijama Dobrinovi¢ uvek zauzima centralni polozaj,
omiljen i medu kolegama. Jedino je malo licnih slika i

fotografija supruga, takode glumica, Jelisavete-Jece Po-
povic¢-Dobrinovi¢ (pive Zene) i Sare Bakalovi¢, kojaje as-
tala za njirn.

Od drugih teatralija izloZeni su sacuvani negdadnji
skromni plakati i programi. Paznju skrece i nekoliko pla-
kata Stampanih na grckomjeziku. Ll vreme Prvog svet-
slcog rata, 1916, Dobrinovi¢, srpski umetnik, ¢lan Srp-
skog kraljevskog narodnog pozoriSta, davao je "svoju
predstavu” u PozoriStu Dimotikon. Naime, u to vreme
njegove glumacke parade gledali su francuski glumci u
Atini i zvali ga u Comedie Frangaise i na film. Odbio je
jer nije znao francuski. Medu plakatima je poslednji
postavljen s Perinim imenom — najava da je sveCana
veCer povodom proslave pedesetogodiSnjice Ljubavnog
pisma Koste Trifkoviéa odiozena zbog smrti glumca
21. decembra.

Pisani radovi o Peri Dobrinovic¢u izloZeni su u vitri-
nama, tako da se samo delimi¢no mogu pregledati. Od
dokumenata zanimljivo je pismo preporuke za mladog
Peru Dobrinovic¢a, koje Aleksa Batvanski piSe Jovanu
Pordevic¢u: darovit, priljezan i pouzdan. SaCuvana su i
pisma Pere Dobrinovica, te povelje, priznanice, izvestaji
s proba...

Muzej poseduje kopiju Dobrinovi¢evog portreta, racl
LIroSa Predica, ulje na platnu, koja vas docekuje u ovom
prostoru.

Izlozba Olge Markovi¢ postavljena je dokumenta-
risticki, te donosi bogat i raznovrsan materijal. Dodu-
Se, dosta originalnib dokumenata je fotokopirano, no
i dalje lako citljivo. StaviSe, ujednaCena prezentacija pru-
Za preglednost i mogucnost studioznog pristupa liku
glumca Pere Dobrinovica.

IzloZba je otvorena do kraja aprila.

Jelena Kovacevié
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D I Sa Dusanom Kovadgeviéem,
I MUZEJU, 10. NOVEMBRA 2003.
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Feuks Pasi¢: DuSan Kovacevi¢ - dramski pisac, reditelj, aka-
demik. Je li to dobar raspored?

Dusan Kovagevié¢: Skoro da jeste.
PP: RaCunam, prvo s bio dramski pisac, pa onda akademik.

DK: Moglo je i obrnuto. Mislim da je prica o Akademiji,
ako smo ve¢ krenuli od kraja, komplikovana pri¢a. Malopre,
dok smo Cekali, pricali smo da neki ljudi iz naSeg sveta koji
su apsolutno zasluzili da budu u Akademiji nisu imali tu
mogucnost i sre¢u da, jednostavno, produ kroz tu kuéu. Go-
spodinu Cirilovu sam objasnio koji je mehanizam. 1 sad, kad
sam prvi put prisustvovao jednom od odlucivanja, skoro da
ne bi bilo teorijske Sanse da prodem. Zapravo, samo Ode-
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ljenje koje predlaze da bi neko bio akademik sastavl-
jeno je uglavnom od ljudi iz struke teorije (Odeljenje
jezika i knjizevnosti —prim. F. ?.). Naravno da svako
predlaZe svoje ljude, a nas koji se bavimo samo profe-
sionalnim pisanjem moZda je pet-Sest, tako da na$
predlog u principu nema toliku ozbiljnu teZinu u sa-
mom Odeljenju. Predlog je da se Odeljenje podeli na
odeljenje koje ¢e biti isldjucivo odeljenje pisaca, jer ro-
donacelnik te kuce je Sterija. Malo je neobi¢no, najbla-
Ze reteno, da njegovili kolega u toj kuci nema dovoljno.
Mnoge ljude koji su bili na korak od Akademije pretek-
laje druga piica. Tojeveca Steta, naravno za Akademiju.
Mogli su, jednostavno, svojim znanjem i iskustvom da
pomognu da se neke stvari bitno promene. Osnovni pro-
blem je zapravo u tome 5to bi to odeljenje trebalo da
bude nekakva kruna autoriteta, da ima veliko poverenje
kada .se kaze da tamo sede ti i ti ljudi, da se veruje da
je to ozbiljno odeljenje. "Ne pricam o celoj Akademiji,
stvarno se ne razumem previSe u druge oblasti. A moj
ulazak je bio, verovatno, viSe po sili neke inercije i po
sili nekakvib politickih zbivanja, jer ne verujem da je
odlu€ivao samo moj rad. Mislim da je tu bilo jo§S ne-
¢ega. Sumnjam da bih danas uSao, jer se ponovo poli-
tika uplela u odlucivanja pojedinih ljudi, samo sad sa
"druge strane”.

FP: Nedostajala su ti tri ili Cetiri glasa da budeS
izabran za redovnog ¢lana Akademije?

DK: Tri glasa.

FP: "Zapostao sam 1948. godine od roditelja, majke
Marije i oca Borda, u selu Mrdenovcu, sedam kilometa-
ra nizvodno Savom od Sapca prema Beogradu. Na jednom
prekookeanskom brodu dve godine prodavac bulevarskih
novina, dve godine lucki radnik, privremeni preprodavac
lekovitog bilja i osam meseci trgovacki putnik nisam bio,
a verujem necu ni biti.” To si napisao za program A&
ratonaca, bi¢e sad evo ta¢no trideset godina.

Di< Da, kako vreme brzo prolazi.

FP: Sedamdeset trece... Nisi imao sreéu da imas tu
americku biografiju.

Di<< Mogu rec¢i da sam imao sre¢e. Secam se, kad
mi je reCeno da treba da napiSem neSto za program,
seo sani, i onako posteno, sam pred sobom, razmislio Sta
bi to uopSte bilo zanimljivo, izuzev Cinjenice da sam
tad bio na Cetvrtoj godini PozoriSne akademije, znacCi
nisam bio zavrSio ni Akademiju. Nijedan drugi podatak
nije bio zanimljiv. Secajuéi se sjajnih biografija ljudi, ko-
je su bile skoro zanimljivije od onog Sto su pisali, po-
malo mi je bilo zao Sto ja nemam neku komplikovanu
i uzbudljivu proSlost. 1 tako sam pri€u okrenuo na-
opatke —Sta nisam bio.

FP: Od svega Sto si napisao sasvim je tacno da se
si se rodio u Mrdenovcu, sedam kilometara nizvodno
od Sapca.

DK: Da, toje tacno. Rodio sam se u kuci koja i da-
nas postoji.

FP: Sta ¢e$ ti u Mrdenovcu?

DK: To seija Cesto pitam. PokuSao sam da na to
sam sebi odgovorim: Sta bi se desilo da su moji Kovace-
vi¢i, koji su pre viSe od dvesta godina krenuli iz okoli-
ne Grahova, odnosno sa te tromecte, znali da plivaju?
Da se nisu zaustavili na obali Save, da su je preplivali
i otisli dalje? Ja sam to u nekom intervjuu rekao i on-
da su zvrcali telefoni: kako niogu nesto tako da kazem
kad svi KovacCevi¢i znaju da plivaju! Prica o mom selu
zapravo je pri¢a o onome Sto je mozda najbitnije u Zi-
votu jednog pisca, a to se zove zavi€aj ili mesto gde ste
progledali. Pive slike, i pni glasovi, i prve reci, i prve le-
pe i loSe stvari koje nam se dogode u Zivotu, dogode
se u tim ranim godinama.

FP: Prve slike pamtis iz sela ili iz Sapca?

DK: Sabac je udaljen od mog sela Sest-sedam kilo-
metara, tako daje Mrdenovac prakticno danas predgra-
de Sapca. Selo je na padini MiSara, i cela ta pricajeja-
ko bitna za sve ono Sto samja kasnije radio. Znam neki
put, malo u Zali, malo ozbiljno, da kazem da sam roden
u srpskom Bermudskom trouglu, izmedu MiSara, TrSica
i Cera. T tom predelu, sve zajedno rastojanja pedeset-
Sezdeset kilometara, dogodila se velika istorija: i prva



pisana revolucija, i dve srpske revolucije, i jedna od naj-
vecili bitaka u Prvom svetskom ratu. Znaci, to je neko
trusno podrucje, i u dobrom i u loSem smislu. Kad Zivi-
te tu, Setate tim predelima, u stvari hodate po Zivoj is-
toriji. Ne morate, ¢ak, puno da ucite i da Citate: ulice
su znaCajne, mesta su poznata, uvale su obelezene, Sava
je oduvek bila neka granica, izuzetno bitna za posled-
nja dva veka... Kad ¢ovek dode u neke godine, pn/e sli-
ke verovatno boji nekim drugim bojama. One sigurno
nisu bile ni tako Zarke, ni tako romanti¢ne, nisu bile ni
tako lepe, ali verovatno je to regulisano u naSem kom-
pjuteru, izbacujemo u glavi ono Sto nije bilo lepo i pam-
timo dogadaje koje osmisljavamo na neki drugi nacin.
Za mene je odrastanje, odnosno povremeno Zivljenje
na selu bilo izuzetno bitno, jer sam bio u dodiru sa
prirodom. Mnoga moja kasnija se¢anja otprilike su bila
vezana kao se¢anja na zivot Toma Sojera. Pokraj naSe
kuce bila je jedna mala recica koja se ulivala u Savu.
Imali smo &amac. Ziveli smo priliéno slobodno i, za ra-
zliku od gradske dece, imali smo prostranstva, sve one
lepe i ruzne strane prirode. Mogao bih reci daje odras-
tanje u prirodi izuzetno bitno za nekog ko se bavi ovim
poslom.

PP: Jesi li tu video prve golubove?

DK: Prve rasne golubove video sam kod jednog mog
rodaka u Sremu... Eto Sta zna€i odrastanje. Kad kazem
"u Sremu”, duzina samoglasnika koju ja iniam u toj
jednoj reci nije iz Srema, ona je iz Macve. Kad povre-
meno hoc¢u sebe da €ujem, Cujem te duzine. A posto
nemam vremena da se sluSam, onda govorim onako kao
Sto sam naucio u detinjstvu. Da sam odrastao u nekom
drugom kraju, imao bih drugi naglasak, drugi akcenat.
Mada pricaju da ljudi iz moga kraja i kraja oko Zlatibora
govore dosta Cisto... 'I'a prica o golubovima je, zapra-
vo, pocela vrlo bezazleno, a pretvorila se u klasi¢nu
dramu. OtiSao sam kod nekih rodaka u Srem, a taj Covek
je imao golubarnik. PoSto sam seja zalepio za golubar-
nik, gledajuéi jato golubova, kada smo kretali za Sabac,
on mije dao povecu kutiju, a u kartonskoj kutiji bila su
dva goluba. Rekao je: "0Ovo je za tebe”. 1) dnu dvorista
imali smo Supu, a to je bilo ono klasi¢no dubinsko dvo-

riSte kao iz komada Ace Popoviéa, i u toj Supi napravio
sam nekakav mali kavez. Naravno, od dva goluba posle
su bila Cetiri, pa Sest, deset, dvadeset. Tako da sam ot-
poceo jednu avanturu koja se zvala: Zivot posvetiti pti-
cama. ISlegde od sedme godine, pa dok se nisam odse-
lio u Sabac, mislim da sam vise proveo gledajuéi u nebo
nego u bilo Sta drugo. To je ozbiljna, velika opsesija. Ko
nije imao prilike da vidi kako izgleda Covek u teSkom
klinickom stanju kad voli golubove, ne moze da razume.
Toje, u pravom smislu, strast: gajiti visokoletace. To je
neSto emu posvetite ve¢i deo dana i zivota. 15a0 sam
po gradu i uglavhom sam gledao u nebo. Uvek sam u
dZepu imao kukuruza i Zita. Jednom sam iskoCio kroz
Skolski prozor jer mi jejedan golub bezao. Znao sam
da me nece pustiti, a poSto sam sedeo uz prozor, isko-
¢io sam i podigao ostale golubove. Krali su mi mnogo
golubova. Mislim da sam proSetao po krovovima vecine
Sabackih kuca... Kada sam se preselio u sadasSnju kucu,
video sam dva goluba koja su slu€ajno sletela. Mahranio
sam ib, i danas ih imam preko pedeset. Dolaze svako
jutro, ali se ne usudujem da sagradim golubarnik, jer
znam da bih ceo dan ponovo gledao u nebo,

PP: Gde je tu drama?

DK: Drama je u tome 5to sam imao velike proble-
me, i u kudi i u Skoli. Dobio sam, sa druge strane, nesto
vise. Dobio sam jedno dragoceno osecanje. Napisao
sam o tome jednu dramu, mislim daje to bilo na prvoj
godini, kasnije mi se nije svidela pa sam je, kao jo$
neke svoje rane radove, jednog dana unistio. Drama je
bila posvec¢ena golubovima. I¥islim ¢ak da sam s njom
i polozio prvu godinu. A pri€a je bila o tome kako ¢e-
tiri Coveka sede u jednom dvoriStu i gledaju u lavor.
Posto ne mozete ceo dan da gledate u nebo, onda gle-
date u lavor. Sama ta Cinjenica malo je neobicna: da
odrasli ljudi sede i pri€aju krajnje ozbiljno, i gledaju u
lavor. 1] lavoru se odslikava nebo i u njemu vidite gol-
ubove dok ne probiju "zvu€ni zid” i nestanu. Onda se
opustite i Cekate da se ponovo pojave.

PP: Jesi li u skoli zapinjao?

DK: Misli§ generalno?
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FP: Generalno gledajud...

DK: Generalno gledajucdi, zapinjao sam generalno.
Prvo su bili golubovi, a zatim sam poceo da igram fud-
bal. Zna€i, ako nisam bio u golubarniku, bio sam na
terenu, tako da mije ostajalo malovremena za ucenje.
A zapravo i nije tako. U blizini moje kuce bila je bib-
lioteka. Prifam o godinama izmedu 1952. i 1965. U tom
periodu nema televizora. Padio sam oboZavao. 1puno
smo Citali. TakmicCili smo se u tome ko je Sta procitao
i koliko je knjiga pro€itao. Znao sam da odem ujutru
u biblioteku da uzmem knjigu i da je vratim uvece da

TMilan Gutovié,

Milutin Butkovig,

Bora Todorovi¢,

DPorde Jelisi¢

u predstavi

Maratonci trée pocasni krug
Atelje 212, 1973.

bih novu mogao da ¢itam nocu. A ono Sto se zvalo
obavezno S&tivo, to sam nekako preskakao, jer sam se
vrlo rano, ve¢ sa nekih sedam-osam godina, docepao
ozbiljnije iiterature, pa mi je kasnije bilo dosadno da
Citam priCe koje su, kao obavezna literatura za osnov-
nu Skolu, bile poprilicno naivne. U to doba smo vec¢ ¢i-
tali klasi¢ne knjige, tako da sam imao neko predznan-
je za gimnaziju... 1 dan-danas ne moZe da se desi da
iz kola ili iz bilo kog vozila kojim putujem ne prepoz-
nam goluba u letu na bilo kojoj visini i da ne znam koji
je golub. Na golubovima sam mogao da doktoriram.



FP: Jesi li padao?
DK: Kako to mislis?
FP: Mislim na razrede u 3koli. Jesi li ponavljao?

DK: Ja sam mislio na fudbal... Jesam, pao sam pwi
razred gimnazije.

FP: U Sapcu ili Novom Sadu?

Di< 1) Sapcu. Pao sam u Sapcu prvi razred gimna-
Zije i posle sam pitao neke ljude kakvi su to rodoljubi...
Kao Sto znate, Sabacje u dva svetska rata masakriran,
u prvom je uniSten i potpuno spaljen, u drugomje de-
limicno spaljen, znaCi ostalo je nekoliko kucéa. Ja sam
pao prvi razred gimnazije na popravnom iz nemackog.
1 dan-danas se se¢am lekcije na kojoj sam pao, ona se
zvala "Koch Kohs Tope”. To je pri€a o nekom hemicaru
i 0 njegovom loncu, pronalasku. Cak znam celo poglav-
lje. Pao sam zato $to nisam znao neSto drugo. Izgubio
sani godinu. Gubitak godine u tom trenutku mije li¢io
na katastrofu i predstavljao mi je veliki problem, ali
imam osecaj da sam kasnije nadoknadio to vreme. U
principu sam poprili€no strog prema sebi. Kad kaZem
da ¢u nesto uraditi tog i tog dana, onda to uradim, po
cenu da stvarno radim 24 sata. Jednostavno, nisam se
dobro snalazio u Skoli, bila mi je tesna. Za ono Sto je
mene interesovalo i $to sam voleo, i Sto sam, ¢ini mi
se, znao, za to nisam imao prostor. Da sad ne priam
0 onome Stoje poznato: da smo imali ujednom trenut-
ku Cetrnaest predmeta. Bavio sam se slikarstvom koje
sam voleo. Ja sam zapravo doSao u Beograd da upiSem
Likovnu akademiju...

FP: Ali, pre nego Sto si doSao u Beograd, Sta si pisao:
pesme ili odmah drame? Kako je to pocelo?

DK: Da me je neko pitao u petnaestoj godini Sta ¢eS
biti u Zivotu, Cime ¢eS se baviti, da mi je rekao imas
deset stvari da nabrojis, nijedna rte bi bila pisanje, na-
veo bih deset razliCitih stvari, pretpostavki ili Zelja, ali
nijedna ne bi bila vezana za ovo 3to danas radim.

FP: Cirilov je zabeleZio da si rezirao Hamleta u
Novom Sadu....

DK: Ta pri€a je pocela u Novom Sadu kao avantu-
ra, a onda sam se kasnije setio da su stvari koje vam u
Zivotu li¢e na slu€ajnost samo u nekakvom zbiru i
redosledu bile razabacane; u jednom trenutku, kada
pogledate unazad, vidite daje to bilo sudeno i po redu
postavljeno. Malopre sam pomenuo rat i vraticu se na
njega... Zasto sad ovo pricam? IMi smo u Cetvrtom raz-
redu gimnazije, desetak prijatelja, osnovali list koji se
zvao "Gimnazijalac”. Ja sam tu bio iz nepoznatih raz-
loga. U stvari, ispisujuci pismene zadatke, pisao sam
neke neobicne price koje su se nekim ljudima svidele.
1 danas se seam da te price nisu bile baS narocito
dobro ocenjene, u principu su bile oznaene kao proma-
Saj teme. Medutim, dve-tri priCe objavio sam u tom
listu, a onda smo se jednog dana dogovorili, posto je
to bilo drustvo pri kraju gimnazije, da za diplomski rad
kolektivno napravimo jednu predstavu. To je Sezdeset
Sesta-sedma godina. ReSimo, ni manje ni viSe, da pre-
pevamo Hamleta u deseterac. A Hamleta smo odlucili
da radimo zato Sto je naS profesor srpskog svaki dan
ponavljao po pet citata iz Hamleta. Onda smo bteli da
ustanovimo S§ta je to najbitnije u toj drami. Da sad ne
pominjem Mihiza i njegovu pricu o mladom princu
kaji je ubio pola dvora... Sednemo nas dvojica, za dva-
tri meseca prepevamo hlamleta u deseterac, skupimo
se, napravimo predstavu i izvedemo je u "Ben Akibi”,
odigramo je sa velikim uspehom. Ljudima se iz pozo-
rita svidi, i daju nam kostime i svetlo. Probali smo jo$
jedno mesec dana i odigrali smo tu predstavu nekoliko
puta.

FP: Sta si ti igrao?

DK: Ja sam bio Prolog, Citao sam ono Sto bi treba-
lo da se dogodi, u teSkom kostimu, sa perikom. To je
bila prava, velika komedija. Ljudi i dan-danas pricaju
da tako neSto sme3no nisu gledali. RaS¢lanili smo
Hamleta i ogoleli celu pricu: ¢ovek mlad, nezan i plav
pobije pola dvora zbog toga $to mu je pokojni otac
Sapnuo na uvo da mu se to i to desilo. 1 tako dalje...
Se¢am se da je naS profesor srpskog, kad je predstava
pocela, ustao i izaSao. A to je bilo pred maturski ispit,
i pomislili smo da je kraj. Ja sam sebe opet video u



Cetvrtom razredu. Komad je pocinjao tako Sto dva stra-
Zara sluSaju fudbalski prenos —igrale su Jugoslavija i
Engleska na svetskom prvenstvu - i kad razmene stra-
Zu, jedan da tranzistor onom drugom, ode gore, po-
javljuje se dub i pita koji je rezultat... To gaje prizva-
lo da dode. Kad se zavrSila utakmica, do3ao je razoCaran
zbog poraza i ispricao tragediju koja niu se desila. Cela
ta priCa, danas gledajudi, bila je komendija, medutim
sustinski bitno bilo je to da smo proveli pet meseci u
pozoristu, sa tom predstavom smo gostovali na festi-
valu amaterskib scena u Kikindi, obisli smo joS dva-tri
grada. 1polako, neosetno, ja sam uSao u pozoriSte. Na-
ucio sam tebniku pozorisnu, morao sam brzo da sa-
vladam tajne svetta, izlaska, ulaska i sve ono Stoje naj-
bitnije za ljude koji rade u pozoristu... Pozoriste se
zavoli preko mirisa. Zato danas, kad se grade pozo-
riSta, priCam o tome da fotelje ne mogu da budu od
plastike, moraju da imaju somot; taj somot zaclrzi ne-
kakav miris i Caroliju pozoriSta. Znaci, nije dovoljno
samo kako izgleda; pozoriSte ima miris koji na jedan
decentan nacin omamljuje Coveka kad ude unutra, i
prevede ga iz realnog sveta u svet iluzija. Ako se ta in-
timnost i ta Carolija, kada se gradi pozoriste, uniste,
kasnije to glumci moraju s velikom mukom da stvore,
i da ono Sto je prirodno, kacl udete u neku kucu, pa
osetite toplotu, neko tu toplotu mora kasnije da igra.
Mesing, mermer, to su elementi koji, jednostavno, na
prvi poglecl biju liladno¢u. Zato, kad udete u staro
pozoriste, naroCito u Austriji i Nemackoj, i kada vidite
drvo koje je dobilo patinu vremena, od trista-Cetristo
godina, imate osecaj daje to ozbiljna kuca. Ostanu ne-
kakvi tragovi, ostanu nekakve senke u takvom prostoru...
Uz swu 3alu, ta Skolska predstava je za mene znacila
veliku probu i konkretan, direktan susret sa poslom ko-
ji je ozbiljan, a zatim i prvi susret sa publikom. Posle
snio se, naravno, razisli, ja sam doSao u Beograd i upi-
sao Filozofski fakultet, istoriju umetnosti, spremajuci
se da polazem Likovnu akademiju.

FP: Jesi li polagao?

DK: Ne. Jednog dana sam sajednim prijateljem koji
je upisivao PozoriSnu akademiju svratio na Akademiju

i video spisak za prijemni, i klasu dramaturgije. U medu-
vremenu sam nesto za svoju duSu pisao; nije to bila ni
duza pripovetka, ni kra¢i roman, nedefinisana forma,
neko putovanje vozom, 60-70 strana. DoSao sam i pitao
Ko€u, €uvenog sekretara, da li bib mogao da predam
jedan rad koji nije drama, Oll pita Sta hoc¢e$ da polazes,
ja kazem dramaturgiju, on kaze pa kako ¢e$ da po-
laZeS ako nije drama... Kazem, na nesto li¢i. KaZe: "’Ajde
donesi da vidim.” Umnozim rad, ¢ini mi se u cCetiri ili
pet primeraka, spakujem ga, dam mu. Kad je bio iza-
bran uZi izbor, vidim —ja na spisku. USao sam u uZi
krug. IMe se¢am se Sta je bila tema na pismenom, ali
sam i to proSao. Tog dana kad je bila poslednja elimi-
nacija, uSao sam u jednu salu, a za jednim jako stro-
gim stolom sedeli su profesori, manje-viSe sam ih znao
po Cuvenju, sedeli su moji buduéi profesori Vladimir
Stamenkovié, Boba Selenié, Vava Hristi¢, Zika Pavlovi¢,
Ratko BPurovi¢, ne se¢am se viSe ko joS. Seo sam kao
da ¢ekam smrtnu presudu, jer se prakticno nisam spre-
mao, 0 pozoristu sam znao samo onoliko koliko sam
iSa0 u pozoriste i koliko sam gledao. Znaju¢i da ¢u,
ako udem u pric¢u 0 pozoristu, da nastradam, poceo sam
pricu 0 slikarstvu. Bilo je jedno pitanje, toga se dobro
seé¢am: Bura JaksSi¢, drame Bure JakSi¢a. PoSto 0 tome
nisam previSe znao, znao sam onoliko koliko sam mo-
gao za tih deset dana da procitam, ja sam pocCeo da
pricam O Buri JakSi¢u kao slikaru. Ne znam koga je iz
komisije to zainteresovalo, tako da sam pri¢ao 0 njemu
kao slikaru sve vreme i to je proSlo. Na kraju, pre nego
§to sam izaSao - a pretpostavka je moja bila da sam
primljen -Vava Uristi¢ me je pitao: "Ako budete prini-
ljeni na Akademiju, da li ¢ete moc¢i da studirate para-
lelno dva fakulteta?” Ja sam rekao: "Verovatno ne.” On
kaZe: "Dobro, dovidenja.” lizaSao sam. Posle Cetiri-pet
dana video sam da sam primljen. Ni kriv ni duzan... Ovo
je istinita pri¢a, a poteo sam je sa se¢anjem 1la Sabac
i na davne godine koje su bile poptilicno sive. Jednom
sam rekao, negde sam to i napisao, da mi se €inilo da
se smrkavalo u dva sata posle podne, u tri sata daje
bio mrak, a daje svitalo negcle oko deset ujutru. Na-
rocito zimi, mislim da su noéi trajale po ceo dan, a svi-
talo bi tek u prolece...



FP: Kad ti je svanulo?

DK: TeSko pitanje. HoceS da ti kazem petog okto-
bra dvehiljadite... Se¢am se da sam u detinjstvu svakog
Cetvrtka u pola devet uvece, takode iz nepoznatog raz-
loga, sedeo i sluSao radio dramu, i bio sam veoma mali.
Te radio drame su za mene, mislim, bile neka osnovna
i izuzetna bitna Skola za posao kojim se danas bavim.
Apsolutno nije moglo nista da se desi da me spreci da
u Cetvrtak u pola devet ne budem pored radio apara-
ta. Imali smo nekakav veliki radio, zvucnik je bio na
podu, ja sam leZao pokraj tog radija i sluSao muzicku
najavu. ldan-danas se seCam te najave drama. Onda
bi pocinjali nekakvi talasi, nekakvi glasovi, Cujete to-
pot konjanika, onda se otvaraju vrata koja Skripe, ne-
ko ide po mermernom podu, neki bat koraka i Cujete
dva Coveka razgovaraju. Dok slusate, vi zapravo gle-

Biarvta Petri¢, Stajan Decemic¢

date film. Dva osnovna elementa su tu: dijalog, kojije
sustina ili osnhova bar mojib drama, i zvuci. Znaci, ne-
dostaje slika. To je, otprilike, kao da slep covek gleda
film. Sad ¢u se setiti neCega $to nam je profesor Sta-
menkovi¢ priao. Pekao je: "Znate zaSto su nemacki
pisci napisali najbolje radio drame? Zato Sto je bilo
straSno bombardovanje, i mnogi su bili slepi.” Je li tako,
profesore? (Vladimir Stamenkovi¢, iz publike: "Otprilike
sam rekao to, ali oni su davali drame i od nekoliko sati,
kod nas su bile drame od 60 minuta maksimum, a oni
su davali drame i od po dva sata.”) Otprilike je bila ta
prica: posle strasnib bombardovanja, bilo je puno sle-
pib ljudi. Seéam se jedne drame koja spada u klasiku
radio drame. Zvala se Kapetan... o slepom kapetanu,
koji je na prozoru, razgovara sa ljudima i prepoznaje
preko glasova ko prolazi. Znaci, te drame su, uz to sto
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sam pri¢ao o fudbalu i golubovima, bile isto nekakva
moja Zivotna Skola, nesto kao obdaniSte za ovo Cime
sam se ceo Zivot bavio.

FP: A porodica? Price u porodici...

DK: Porodica u kojoj sam odrastao nije ni priblizno
ista kao porodice u mojim dramama, da neko ne po-
misli da sam to prepisao. Porodica je bila gradanska, pro-
seCna. Odrastali smo, manje-viSe mislim da je nas 90
posto odrastalo slicno. Neko je imao samo jedan par
cipela, a neko ko je bio jako bogat, imao je dva para
cipela, ili je neko imao prevrnut kaput na ovu stranu,
neko od majke, neko od oca, neko od babe. Cak to nije
ni bilo bitno. Takmicili smo se u neldm drugim stvari-
ma, cipelaje sluzila za to Sto nije bio red da se ide bos.
Tek kasnije, kada sam preSao u Novi Sad, koji je bio,
naravno, druge tradicije i drugog nacina Zivljenja, pri-
metio sam da je jako bitno kako ste obuceni. Sabac
pedesetib godina mene najviSe podse¢a na Amarkord.
Price koje samja sluSao, koje sam gledao i u kojima sam
ucestvovao i dan-danas su meni na neki nacin drage.
1 dan-danas nosim te likove, i kacl mi zatreba neka sa-
kaluda, ja je isCupam iz sec¢anja. Bili su unikatni. To su
bile nekakve atipi¢ne ljudske pojave, ljudi na svoj na-
¢in originalni, imali su posebne stavove, manje-viSe svi
su bili filozofi, svako je imao svoj filozofski pristup Zi-
votu, mogao je vrlo brzo i lako da objasni sve 5to je
nauci bilo nepoznato. Mislim da nije bilo ¢oveka koji
nije znao sve. Bilo Sta da ga pitate, samo ako imate
vremena pola sata, on ¢e sesti i objasniti vam o ¢emu
se radi. Apsolutno nije bilo nikakve tajne. 1 naravno,
ta filozofija je bila blisko vezana sa politikom. Politika
nam je, u pravom smislu, odredila sudbinu... SeCam se,
jednog dana sam se probudio i ugledao: jedan Covek
na banderi zalepljen, ali neobi¢no veliki plakat, nije
kao obi¢na umiiica, nego preko pola bandere... pa isto
na jednom izlogu, pa na drugom, pa na tre¢em. Pitao
sam se: Sta se desilo, ko je umro, u Sapcu ga nisam vi-
dao. To je bio Mo$a Pijade. Ceo Sabacje bio izlepljen
njegovim slikama. Onda su u Skoli odrZali komemora-
ciju, abili smo deca. Mnogo godina kasnije napisao sam
pricu koja se zvala "Pwi put Icad nisam video Tita”,

kacl su nas kao Idince ceo dan CeSljali i sredivali, ku-
pali, gledali nolcte, izveli u glavnu ulicu, jerje on tre-
balo da prode putem od Zvornilca prema Valjevu, i tre-
balo je da se zadrZi u Sapcu jedno dvacleset sekundi.
Izveli su nas, stajali smo sat-dva, pocela je suncanica
da nas obara, pa su nas povukli u blad od kuc¢a i u tom
trenutku su proSla prvo neka kola, policija na motoru,
neka buka, sirene, galama, dreka, i kad su nas ponovo
vratili, viSe nije bilo ni¢ega. Samo praSina ostala. Jesi
video Tita? Nisam video, bila je guzva. Jedini ti nisi vi-
deo, svi normalni videlil To je pri¢a iz tog vremena...
Jednu scenu u Balkanskom 3pijunu bukvalno sam pre-
slikao... Vrlo &esto se setim tog perioda jer sam u Sapcu
Ziveo petnaest godina. To su, moZda, one najbitnije,
najstresnije i najrizi¢nije godine. To Sto upamtite i po-
nesete, i lepo i loSe, to vam je za ceo Zivot. Kasnije se,
verovatno, trudite da to ispravljate, da nec¢im nadok-
nadite, da neSto Sto je propusteno saznate, da neke
greSke koje ste Cinili ne Cinite, da sve ono §to ste Zeleli
da kupite, da imate... Tako mi se desilo, kad mi se sin
rodio, da sam odmab otiSao i kupio voz na baterije, sa
daljinskim upravljacem.

PP: Da se ti igras?

DK: Normalno. Dok nije dete odraslo, ja sam se igrao
i voz se pokvario.

FP: Scena iz Spijuna, koja je to scena l<ga te pod-
se¢a na detinjstvo?

DK: To je scena kad dodu Cvorovi¢i da pojacaju
iliju i kad idu niz ulicu njib Cetvorica sa onim pistolji-
ma —ili petorica, ne znam koliko ib ide —i oncla pro-
laze oni pankeri, pa se mimoidu. Te scene sam gledao
kao neSto Sto je bilo veoma ozbiljno. Imali smo nekih
dvanaest, trinaest godina, bile smo ve¢ decaci, bteli smo
nekakvu minimalnu slobodu, a onda se pojavio taj par-
tijski red, diktatura, i sve ostalo. Mislim daje tako bilo
u svini kuéama, ili u veéini kuéa: mora se to, ovo se
mora na ovaj nacin, u osam se clolazi kuéi, u devet se
gasi radio, ruca se tad, ne moZze to... i tako dalje, jedna
vojno-policijska disciplina. To je bilo samo sebi svrba,
nismo mi to postovali, ali takav je bio red, znalo se da



je to moralo da se postuje. Seéam se ljudi koji su isli
ulicom sveZe obrijani, besprekorno oceSljani, mirisali
sti na "brion” ili neki sli¢ni mitis, onaj Sto miriSe na bor,
"pino silvestre”, pa kad produ, oko njib se stvori zave-
sa od tog mirisa. OdrZavali su neke jako bitne sastan-
ke, i se¢am se da su - to je bilo konspirativno, ne daj
boZe da neko Cuje Sta oni priCaju - zatvarali prozore,
navlaCili zelene zavese, a posto su svi pusili, tad ko
nije pudio nije bio Covek, kuljao bi dim kao daje neko
bacio dimnu bombu. Jedan je sedeo za stolom, dvoji-
ca su bili pisari, sedeli pokraj njega, onje nesto pricao,
oni su, u stvari, dobijali iz centrale, iz Beograda, direk-
tive koje su tnorali da proslede. Te direktive su bile
toliko tajanstvene i Sifrovane da niko nije znao o ¢emu
se radi. Cak ni taj koji je €Citao nije znao. Pisalo je: mi
moramo da donesemo odluke na nivou zakljucaka, pa
prema tome treba shodno tome da se ponaSatuo... 1 sad,
kad to neko tako ozbiljno kaZe, svi moraju ozbiljno da
slugaju. Sta je rekao, to niko nije znao, ali mora da se
dobro zapamti i da se ne Siri dalje. Da su nekog uh-
vatili i da su ga pitali "Sta si slusao?”, ne bi mogao da
prizna ni da ga streljaS. Cela ta konspiracija i ceo taj
Zivot koji je Partija diktirala odozgo prenosili su se i na
nas, decu, zato Sto su ljudi bili, u principu, strasno is-
frustrirani. Bili su izdresirani, bili su dno dna u politici,
imali su svoje neostvarene Zelje, ambicije, ajo$ u pu-
noj snazi, mabom borci, pa su morali da ¢ute, nisu smeli
niSta da prigovore, sopstveno misljenje nisu imali. On-
da su sve to Sto je nagomilano kao nezadovoljstvo pre-
nosili na porodicu. Tako se pojavio taj mali kuéni dik-
tator koji je zapravo neka predpri¢a o Padovanu, Zato
je on Covek iz zaviCaja. IMa prvi pogled Sarmantan, sve
ostalo u sustini veliko zlo.

FP: Opasan?

DK: 1) sustini vrlo ozbiljan i opasan Covek. Samo je
pitanje kad ¢e to svoje ludilo da upotrebi.

FP: Ti Sto su sedeli u dimu, jesu li to bili saraclnici
sluzbe?

DK: Ne to je bila politicka raja. IVledu njima je, na-
ravno, bilo raznih tipova, bilo je ljudi koji su kontro-

lisali grad. Ali, Zelja svakog partijskog Coveka, svakog
ko se bavio politikom bila je da se doCepa Beograda.
Da bi se doCepao Beograda, 01l mora da bude najbolji
u sluzbi, bilo kojoj sluzbi, administraciji, vojsci, polici-
ji, u svome gradu, u ovoni slugaju Sapcu. Ako jo$ ugini
neko veliko delo, spase deset ljudi iz prevrnutog auto-
busa ili uhvati Cetiri-pet Spijuna, na veliku preporuku
dobija moguénost da dode u Beograd na razgovor, a
moze da mu se desi i da ostane u Beogradu. Kad se kaze
da je premeSten u Beograd, to je bilo kao daje dobio
Nobelovu nagradu. IVioZze da ne radi nista i da bude
odmah penzionisan, ali zavrsio je karijeru u Beogradu,
znaCi Covek je uspeo u Zivotu. 1 to je bila ta hijerarhi-
ja koja je poStovana po tim njihovim zakonima. Nas to
u principu nije interesovalo, nas su interesovale samo
posledice. Recimo, batine su u naSem detinjstvu bile
sasvim normalna stvar, tukao nas je svako ko je bio
jaCi od nas. Kad dobijete batine kod kuce, to je bilo
kao da ste doruckovali. Jednog dana, kad sam prolazio
pokraj dvorista mog dobrog prijatelja, video sam ga obe-
Senog za noge. Kasnije ¢e to jako dobro do¢i u nje-
govoj profesiji, jer ¢e postati pilot. IJ Rajlovcu je zavr-
Sio, kao pilot na supersoni¢nim avionima. Tad gaje otac
obesio za noge, jedan ba$ ozbiljan partijski ¢ovek, zato
Sto je Dule skupljao pare zajedan list u odeljenju i pa-
re prokockao. Igrali srno klikere i 0Ll je prokockao list.
Imali smo tada jedno dvanaest godina. Kad je otac vi-
deo da mu sin ide direktno u kocku, da ¢e prokockati
i kucu i dedino imanje, obesio gaje za noge i tako je
on visio desetak minuta. Sreo sam ga kasnije, kad je ve¢
bio zavrSio Skolu u Rajlovcu, i rekao sani mu: Da te otac
nije veSao, zna$ kad bi ti bio pilot! Stoja nisam postao
pilot?... Ista je pria i sa Maratoncima. 1) ulici u kojoj
sam Ziveo, na uglu, bilaje prodavnica pogrebne opreme.
Ispred prodavnice sedeo je najstariji Clan. imali su, u
stvari, manufakturu, podelili su prodavnicu na kov-
¢ege, na vence, cve€aru i vosak, pokrivali su, Sto bi se
reklo, ceo obred. Nisu dozvolili ni jedan segment da im
pobegne kad se, ne daj boZe, pojavi slutaj za njih. 1
tom najstarijem - verovatno zato 5to je to bio najma-
nje odgovoran posao - dali su da prodaje svece. Sedeo
je po ceo dan, naslonjen na Stap i posmatrao je ljude.
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Stalno sam imao osecaj da je gotov taj koga on pogle-
da, daje njegov zadatak da sedi i saopStava onima unu-
tra Sta bi to moglo da se desi i koja je klijentela u pi-
tanju, da ne sedi dzabe. Se¢am se da sam prelazio uli-
cu, jer nisam voleo da prodem pokraj njega. PreSao bib
ulicu... 1 sad tu pocinje ona stara frojdovska prica: da
je ono Sto Covek vidi zapravo to Sto on misli da vidi. Do-
lazio sam do ugla, onda bib se brzo okrenuo da vidim
da li me glecla i - pobegao. A on me je uvek gleclao. U
stvari me nije gledao, mislio sam da me gleda. Zatim,
te straSne ceremonije, taj obred, sabrane... Ljudima je,
naroCito u tom vremenu, neki put bilo teZze da prisu-
stvuju samom tom ¢&inu ceremonije, a ne zbog Cinjeni-
ce daje neko umro. Pravila se od toga velika preclstava.
Sto se viSe plakalo, viSe se zalilo. Sa suStinom to nije
imalo nikakve veze. Sve je bilo paracla, kao u politici.

PP: Mihiz je rekao da ti pi5eS opsesivne clrame o
opsesivnim ljudima. Po nekoj definiciji, neko ko piSe op-
sesivne drame i sam je pod nekim opsesijama. Nije li
tako?

Di< PokuSao sam to da definiSem posle trideset i
neSto godina rada. Sve ovo 5to sam ispriCao malo je u
odnosu na ono Sto se stvarno zbilo. DoSao sam do
zakljucka da pisanje nije normalna profesija. Sigurno
nije normalna. INije normalno da Covek sedi i ceo dan
izmislja nesto. IMe mozZe se reéi daje prirodno da ¢ovek
ustane ujutru i piSe neke dijaloge, razgovara sam sa
sobom. Pisce bi, u principu, trebalo drzati malo po
strani. Jer, ne znate stvarno da lije u nekom trenutku
postao lik iz svog komada. U takozvanim obi¢nim pro-
fesijama clogada se da neka profesionalna deformaci-
ja uslecli posle trideset-Cetrdeset goclina. IMekom se



saviju leda zato sto povijeno radi, Sije, nekom se desi
neka druga stvar, a u pisanju se prvo desi deformaci-
ja. Dese se u mladosti veliki lomovi, velike deformaci-
je koje vi u pisanju pokuSavate da ispravite. Da vam ne
pricam o tome kako je mnogo jeftinije ako piSete na
papiru a ne plaéate psihijatra, izmedu ostalog. Cudan,
riziCan posao. Neki put mije Zao Sto sam proveo silne
godine ispisujuci ¢udne likove, a da nisam Ziveo na neki
drugi nacin. TeZak, teZak, uZasno fiziCki teZak posao.
Pisanje drama je komplikovano zato Sto ste omedeni
prostorom i vriemenom. Mene pisanje drama najviSe pod-
seca na boks me¢, bar u mom slucaju. Imate ring i dva
Coveka koji udu unutra i tuku se dok jedan ne padne.
IMije Cudno Sto Zena dramskih pisaca ima vrlo malo. To
je fizicki naporan posao. Morate iz sebe da iscedite
uZasnu energiju da biste je ubrizgali na tih 60 - 70
strana, da giumci tu energiju preuzmu i svojom dodat-
nom energijom naprave Zive ljude. Moja definicija umet-
nosti glasi: energija plus pamet, koliko vam je Bog dao.

FP: Kao Lotar Mateus otprilike...

Di< Otprilike... Sa scene morate da savladate pu-
bliku, a publika je, u principu, zaverenicki raspoloZzena
prema predstavi. Morate da napravite busiju, da na-
padnete publiku, daje opljackate i da se povucete. Kako
Cete to da izvedete ako pocnete da pric¢ate mrljavo, ako
nemate energiju, a publika misli unapred, brze od vas?

FP: Ti si Maratonce pisao kao dramu. Je li tako?
DK: Da.
FP: A ispala je komedija...

Di<c Pricao sam ve¢ mnogo puta o tome. Imao sam
nekih privatnih problema, oduzeta mi je bila stipendi-
ja, te druge godine bio sam na ivici da napustim Aka-
demiju, nisam mogao materijalno da opstanem, stvarno
nisam znao Sta da radim, bio sam u teSkoj depresiji...
Zapravo sam krenuo sa inicijalnom idejom da napiSem
pricu o tome kako je ceo svet jedno pogrebno predu-
ze€e, i onda sam se setio tih mojih grobara i te famili-
je iz mladosti, i sve mi se to pretvorilo u jedan, onako,
raskoan pogrebni venac. Zeleo sam da napisem pricu

o tome kako jedan mlad Covek ne moZe da izade iz jed-
ne pogrebne familije, Sto je bila metafora za drustvo.
U to doba nas vrh vlasti imao je u proseku dvesta god-
ina. SuStina pri¢e je u tome da Covek koji se rodi u
partijskoj zemlji, u neCemu Sto je pogrebno preduzece,
nema Sansi. Odnosno, ima 3ansi ako postane Sef, po
principu mafije. Krenuo sam da to piSem kao bunt, kao
opiranje, kao jednu ozbiljnu dramu. Radio sam jednu
rukii, drugu ruku, treéu, ne znam koliko, da bih onda
tekst doneo, na kraju trece godine, kod profesora Sta-
menkovi¢a na klasu, na ¢as. Poteo sam da Citam i posle
desetak minuta ustanovio da je to Sto sam napisao, u
stvari, komedija, jer su moje kolege vriStale od smeha.
IMije mi bilo baS najprijatnije, poSto sam rnislio da sam
napisao sjajnu, ozbiljnu dramu koja ¢e definitivnho da
razreSi neke probleme. Onda je profesor tekst odneo u
Atelje 212. Dalji svedok je gospodin Cirilov koji je bio
prisutan kad je bilo prvo Citanje.

FP: Svedoci zivi, a Topalovici Zilavi... Boji$ li se uroka?
Di< Da.

FP: Plasis li se da piSeS, poSto se dosta od onoga
Sto napiSeS i desi? Prosto ti se likovi otmu i izadu u
Zivot.

Di< U principu, sad vodim rauna. Ranije sam to ra-
dio dosta amaterski, bacao sam sve na sve strane. Sad
vodim raCuna o reCenicama i o svemu Sto piSem, i krs-
tim se Cesto.

FP: Kad sam nedavno bio kod tebe u Zvezdari, vo-
dio s dug telefonski razgovor sa ovekoni koji po svaku
cenu hoce da ude u tvoju dramu. Rekao si mi da imas
dosta takvih slu€ajeva, ljudi koji hoée da udu u clramu,
u pozoriste...

Di< Imam jednu, mozda je to ve¢ pitanje nekog
senzibiliteta, stvarno paranormalnu sposobnost. Ako,
na primer, dodem na fudbalski stadion pred oko sto
hiljada ljudi, ja mogu da primetim ko je lud. On jed-
nostavno zraci, ima oreol, Problem je u tome $to se taj
obavezno meni javi, kao da smo u nekom srodstvu.
Stalno mi svracaju ti bivSi i bucluéi likovi. DoSao mi je
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Covek pre pet-Sest godina i doneo idejno reSenje za klac-
kalicu koja se okre¢e u krug bez prestanka. To je za
decu ljudi koji dolaze u pozoriSte. Da deca ne bi osta-
la kod kuce i neSto zapalila, oni ib dovedu u park preko
puta pozoriSta, posade na tu napravu, perpetuum mo-
bile, i mirno gledaju predstavu. Doneo je ceo model. 1
krajnje ozbiljno je poeo da mi objaSnjava kako klacka-
lica funkcioniSe. U tim trenucima morate biti ozbiljni.
Ako se nasmejete, a Covek uloZio u svoj izum ceo Zivot,
to moze da bude jako gadno. Ja sam mu rekao: Kako
da ne, tu je gospodin ZiZa, Oll je zaduZen za inovacije
u parku... Naravno, ZiZa me je pogledao zaprepaséeno.

FP: Dolaze li sa svojim gotovim dramama ili ¢ekaju
da ti bude$ njibov pisac?

DK: Dve su vrste ljudi. Ima onih koji donose sabra-
ne drame, nikad ne donesu jednu. Ili donesu jednu i
kaZu da imaju joS deset, daje ova mozda najgora i da
Cuvaju one najbolje. Druge su vrste ljudi koji bi da is-
pricaju svoj Zivot koji je izuzetno zanimljiv, takav Zivot
ne postoji napisan u klasi¢noj dramaturgiji i mnogo je
bolji od drama koje su oni gledali, uzbudljiviji je. Ali,
oni ne znaju da pidu, pa ako bi to neko bteo, oni bi do-
neli biografiju i materijale, podatke, a najbolje bi bilo
da oni pricaju avi da to zapiSete, pa da se igra. Uglav-
nom su Zeleli da igra Bata Stojkovi¢. Bata je li¢io na
obi¢nog €oveka, mje imao harizmu holivudskog glum-
ca i oni su se u njemu prepoznavali. Igrao je obicne lju-
de, ljude iz komSiluka, ljude koji se bave obicnim po-
slom, uz sve to bio je izuzetno popularan, pa bi bilo
zgodno daja to napiSem, a Bata da to odigra. Kad sam
to Bati dva-tri puta rekao, nije mu bilo bas milo. Malo
je psovao.

FP: Kad pise§, zakuca li neki lik na vrata, da se po-
buni, da protestuje?

DK: Cudan je to proces. Pisanje u principu nije nor-
malna stvar, nije normalan posao. Postoji jedan racio-
nalan deo, takozvana arhitektura drame. To moZete da
naucite. Cak i avangardna drama, iako je obrnuta k’o
rukavica, i ona ima u sebi neki svoj red. Medutim u
celoj prici 0 pisanju javljaju se nebrojena pitanja. Pod

jedan: zaSto piSete, zaSto ba$ tu pricu, zaSto ne neku
drugu, Sta je to Sto vi volite u toj prici, poSto cete se
muciti puno dok radite... Ja ne mogu da napiSem na-
ru¢enu dramu, odnosno mogao bih, ali ne bi bilo dobro...
U jednom trenutku, kao u slikarstvu, morate da sta-
nete. Posle pete verzije kaZete: E, sad je dostal MoZe
neSto da se izbriSe, neSto da se doda, ali to je to, to je
ta slika za tu pricu. Upravo piSem jednu pric¢u, koju sam
teglio u giavi godinama, i ona se izborila izmedu Ce-
tiri-pet pri¢a koje vrtim stalno. Kad sednem da radim,
ja znam zaSto baS to radim. Meni je teSko da se odlu-
¢im da li ¢u neSto da piSem, ali kad sednem da radirn,
znam pocetak, sredinu i kraj, znam zaSto piSem bas tu
pricu.
FP: To Sto piSesS je prica ili novela?

DK: Pri€a koju zasad ne definiSem. Videc¢u Sta ¢e biti
s njom, jer ima poprilicno likova. i Svetog Georgija sam
krenuo da piSem kao roman...

FP: Sta ¢ée biti sa romanom?

DK: Sa romanom? Roman sam bacio. Sve rane ra-
dove sam bacio, sve §to mi se nije svidalo.

FP: U Casu depresije ili...

DK: Ne, samo sam pravio veliko spremanje. Trebalo
je zapravo da letim u Ameriku, prvi put u Zivotu, u 33.
godini, i bio sam siguran da ¢u pasti, i onda sam sebi
rekao da nema nikakvog smisla da iza mene ostanu ne-
kakve biijotine, sve sam pokupio i bacio, tako da ne os-
tane nikakav trag. Stvarno sam ocistio sve, i student-
ske i neke kasnije rukopise.

FP: A ova pric¢a?

DK: Ova pri€a je pomaio neobicna i bavi se svetom
cirkusa. Taj komad piSem zato Sto ima prvih dvadeset
strana potpunog reaiizma, a posle pocinjem da se igram,
predem u drugi svet. Onda niogu da radim Sta ho¢u. To
je uglavnom princip mog pisanja: u prvih deset-petna-
est minuta sve je realno, a onda se polako odlepljuje i
biva irealno. Kao u Profesionalcu: ¢ovek ude, kaze "Do-
bar dan”, a kad krene otvaranje kofera, poc€inju igre, i



onda moZete da radite razna €uda, da napravite vatro-
met od toga. Ovo je prica o Coveku koji je vlasnik cir-
kusa. U stvari je to je priCa o medvedu u cirkusu, koji
sjajno peva bluz.

FP: Medvecl je iz Sapca ili...

DK: Vidao sam, vidao sam ga, naZalost uvek u nekoj
strasnoj prilici... NaSa civilizacija je, globalno gledajuci,
postala jedno poprili€cno ruzno mesto. Ljudska tragedi-
ja je, po mom osecanju, sve beznacajnija. Ne znam Sta
mozZete da smislite na sceni a da vas to direktno po-
trese, jer ste pre nego Sto ste dosli u pozoriste videli
izveStaj: 800 mrtvib, sruSene zgrade, rat, logori... 1 on-
da gledate sudbinu jednog Coveka koji je razoCaran u
ljubav! A svakog sekunda neko u svetu umre od gladi,
od bolesti, globalna nesre¢a je ljudski zivot pretvorila

u Cistu beznaCajnost. Ali, kad vidite na televizijskom
ekranu crnog kormorana kako se izvlaCi iz mora sav u
nafti, vama ga je Zalije od Coveka. Jer ta ptica, ta Zi-
votinja nije uopste kriva. Rat je, grubo gledajudi, rat
jacegi slabijeg. Tako je od pamtiveka. Ljudi, kad su kre-
tali u ratove, uvek su i8li zbog novca, zbog osvajanja.
U principu se niSta bitno nije pomerilo. Samo se bitno.
pomerila ravnoteZza u kvalitetu oruZija. Filozofija rata
je dajacli tuce slabijeg dokle god moZe. A onda naide
jo$ jacCi pa tuce ovoga. Danas je opasho zato Sto pos-
toji nuklearno oruzje koje moze svima da dode glave.
Ali, s druge strane, to nas je i spaslo. Da nije nuklear-
nog oruzja, treceg svetskog rata bi odavno bilo. Posto-
ji strah da e ga svako zloupotrebiti. Kaze jedan Covek:
u Pakistanu, kad se neko Zeni, bace atomsku bombu,
da se Cuje slavije.

Bogdan Dikli¢ i Danilo Bata Stojkovi¢ u predstavi Profesionalac, Zvezdara teatar, 1990,
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FP: Moce li tvoja prica imati srecan kraj?

DK: Da, namerno ho¢u da napravim ne jedan nego
Cetiri srecna kraja. Kad pravim nesrecu, onda je prav-
im kao u Svetom Georgiju. Sad sam se uZeleo da na-
pravim neSto drugo. Pri¢a je ojednom coveku i ojed-
nom klincu. Miko ne veruje da medved peva dok on
stvamo ne zapeva. Komplikovana je pri€a, trudio sam
se daje iskomplikujem maksimalno. Imao sam scenu u
kojoj neko treba da prekine svadu dva Coveka, i onda
sam uveo jednu Zenu koja je uSla da pita neSto, u
stvari trebala mi je dramska pauza, a ona se raspricala
toliko da je postala jedan od glavnib junaka. Samoje
usla i rekla "Je I ovde neko stanuje?”, i krenula je da
pri¢a. Eto, to je taj iracionalni deo u pisanju koji ne mo-
Ze da se nauci koji se otvara u igri: ne znate zasto se
neSto desi, ne znate odakle se neko pojavi, ne znate
kojim putem krene dijalog. To je lepa strana te igre: da
niSta nije Sematovizano, da svaki posao radite ispocet-
ka, da uvek imate veliki strab da li ¢e uspeti. Ja i dan-
danas, samo na osnovu €injenice da sam se trideset go-
dina mucio i da sam uvek zavrSio posao, garantujem
sam sebi da ¢u zavrSiti ovo Sto sam zapoceo. Za sve os-
talo nisam siguran, nisam siguran da li ¢e ta melodija
koju spremam i koja mora da prede u drugu dimenzi-
ju, da li ¢e da proradi. MoZe ceo uvod da bude pripre-
ma za neSto Sto nece funkcionisati. Onda odustajem.

PP: Posle svib uspeba, da li sejoS radujeS uspehu?
Umes i da se radujes?

DK: Me. Moj najveci uspeb i najveca radost bili su
kad je bila premijera Maratonaca, sve ostalo je manje-
viSe repriza. Uvek mi je problem ono §to trenutno ra-
dim. Danas ve¢ razmiSljam Sta ¢u sutra da radim. To vam
je kao tr€anje: krenete u priCu koju radite tri-Cetiri,
Sest meseci, godinu, dve... Morate da budete straSno
skoncentrisani i morate da budete stalno prisutni, tako
da mi se Cesto desi da, dok putujem, ubvatim sebe ka-
ko nisam ustanovio gde sam proSao 200 kilometara, jer
sam razmiSljao o kombinaciji izmedu tri varijante. Prode
mi put u razmiSljanju da li je bolja ova ili ona varijan-
ta. Zivite u paralelnom svetu, dok se toga ne oslobodi-

te. A kad ve¢ udete u igru, morate da je se oslobodite,
to je neko pravilo.

PP: Kad udeS u avion, viSe ne misli$ niSta?

DK: To je bilo nekad, kad sam raCunao da ne¢u sa-
mo ja stradati, ve¢ da ¢u povuci i ostale ljude, ni krive
ni duzne. BaS sam imao osecaj velikog krivca. Stvarno
treba da Covek nije pri Cistom ose¢anju vremena i pros-
tora pa da tvrdi kako je prirodna stvar da sedite na stoli-
ci na visini od deset kilometara i da se ponaSate kao da
je sve u redu.

PP: To nije strab od letenja?

DK: Ne, toje koncentracija. Imam neku svoju teori-
ju. Avion mora da ima krila, mora da ima toCkove, a
zapravo ogromnu tonaZu ne nosi nista, nosi je samo
dobra volja Cetiri ili pet ljudi koji drze avion u vaz-
dubu. Dok ostali spavaju, bdi jedno pet-3est ljudi. Avi-
on bi verovatno pao kad bi i oni zaspali, jer nema nika-
kve koncentracije da se avion odrZi u vazduhu, a to sto
ima tockove i krila, to je samo da privuce putnike da
udu. Usput vas hrane da vam hrze prode vreme. 1z avi-
ona izadem uvek umorniji nego 3to udem, a kazu da
je avionom najlepSe putovati. Covekje, zapravo, jedno
¢udo od naivnosti.
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a samom pocetku 90-ih, u sezoni 1990/1991,

u beogradskom "Zvezdara teatru” praizve-

dena je Umebesna tragedija, komad u kojem
je u Kovaceviéevom opusu prvi put na sceni prikazan
lik nedvosmisleno oboleo od senilnosti ili demencije. U
pitanju je lik staroga Vasilija, bivSeg visokog komunis-
tickog funkcionera, pobeglog iz ludnice u kojoj se oZe-
nio pod stare dane. U ponovnom okruzenju svoje poro-
dice, nekadasnji moénik se u meduvremenu pretvorio
u grotesknog ludaka cija se morbidna podozrivost moz-
da najbolje oslikava u lajtmotivskoj sceni njegovog di-
jaloga sa unukom Nevenom. Cim ostanu nasamo, nai-
me, Vasilije ispituje dvanaestogodiSnjeg INevena ko je
zapravo on, jer uopSte ne li¢i na "pravog” Nevena od pre
nekoliko godina, kada je ovaj bio manji, mladi i, Cinilo
se, simpati¢nji. Odgovori o tome da mu je unuk u medu-
vremnenu porastao ne uspevaju da zadovolje Vasilija,
a mali Neven, prvi put doveden na ivicu bukvalne Sizo-
frenije, ostaje sam na sceni i zapanjen pred pitanjem:
"Ko sam ja?”

FEINIOMEINI
DEMEMCIJE
KOIVIEDIAIVIA
DUSAINA
KOVACEVICA

Navedeni primer koristimo kao uvod za predstojece
razmatranje jednog prilicno neobi¢nog, do danasjo$
nedovoljno uocenog procesa u dramskom stvaralaStvu
DuSana Kovacevi¢a, naroCito u njegovim komedijama
napisanim od kraja 80-ih do danas. Ovaj proces posma-
tratemo na primerima oslabljene memorije, psihicke ra-
sejanosti, neartikulisanog opazanja i monoloSke otceplje-
nosti junaka kao karakteristiCnih simptoma demencije
ili senilnosti, kao i indirektno, kroz dramsku strukturu
koja ovakvim junacima pokuSava da se na razliCite na-
¢ine prilagodi, pre svega na tematskom i na dijaloSkom
planu.

Ovde dugujemo i napomenu da predstojeci tekst svoj
predmet ne razmatra sa medicinskog stanovista - iako
pretpostavljamo da na primeru pomenutih komada
ono takode moZze da dovede do zanimljivih komentara
i zakljuCaka - vec pre svega sa dramaturSkog aspekta.
Isto tako, s obzirom na ¢vrstu i neposrednu uslovlje-
nost ovih komada njihovim teatarskim, a zatim i drus-
tvenim kontekstom u kojem su nastajali, verujemo da
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bi skretanje paZnje na postojanje pomenutog procesa
moglo da baci malo viSe svetla ne samo na stilske oso-
benosti doticnib komada, ve¢ i na celokupni pozorisni
zivotu kojem je Kovacevic¢ bio i do danaSnjib dana ostao
centralna spisateljska pojava.

a) TEMATSKI PLAN

lako se tema senilnosti manje ili vise otvoreno ne-
prestano provlaci kroz Kovaceviée komade 90-ih, njen
zacetak nalazimo ve¢ u najranijim komedijarna ovoga
pisca. Tako u Kovacevi¢evoj prvoj komediji Maratonci
tréc pocasni krug (1972) zatiCemo nekoliko generacija
porodice Topalovié¢, od kojih trojica najstarijin imaju,
kako to preciziraju prva izdanja ovog komada, 79, 102
i 126 godina, a od kojih najmanje jedan, poluparalisani
Aksentije, pokazuje znake bukvalne demencije. Llprkos
njibovoj izrazitoj dugovekosti, Topaloviéi su opsesivno
podozrivi €ak i prema sopstvenim ukucéanima, a u nji-
bovoj komi€noj hipohondriji, podetinjelosti, idealizo-
vanju proslosti i eksplozivnim ispadima prepoznajemo
zametke jedne karakterizacije koja u kasnijoj Kovace-
viéevoj dramaturgiji nece biti svojstvena samo likovima
u pooclmaklom Zivotnom dobu.

U potonjem razdoblju, pocev od Prole¢a ujanuaru
(1977), a zatim i Balkanskogspijuna (1983), u Kovace-
vicevom opusu pocece da se profiliSe i jedna osobita
tipologija dramskih karaktera. UopSteno govoreci, rec
je o tipologiji podeljenoj na pasivne i aktivne dramske
protagoniste, pri ¢emu su pasivni obi¢no introvertni, u
sebe zatvoreni i osobitim licnim ili drustvenim idealiz-
mom nadahnuti likovi, dok su na drugoj strani njihovi
antagonisti, aktivnho zaronjeni u neposredan Zivot i
prenaglaSeno okupirani prakti¢nim Zivotnim problemi-
ma. Dve grupe, medutim, karakteriSe i jedna upadljiva
slicnost, a to je da su obe 1la tragikomican, ponekad
groteskni nacin otcepljene od sopstvenog okruzZenja i
sposobnosti njegovog realnog opazanja. Dok su jedni
u svom manje-viSe izolovanom svetu slepi i naivni za
opasnosti koje im neprestano prete, kod drugih se po-
dozriva okupiranost najblizom okolinom pretvara u pa-
ranoi¢nu opsesiju, pa se u tom smislu 0 jednom broju

Kovacevicevih komedija moZe govoriti i kao komadima
0 rascepljenom identitetu, gde protagonista i antago-
nista, paradoksalno osudenijedan na drugoga, zapra-
vo predstavljaju suprotne polove, lice i nali¢je jednog
istog identiteta.

Najcistiji i ujedno najuspeliji piimer ovakve drama-
turSke konstrukcije zatiCemo u komediji Profesionalac
(1990) i njenoj pric¢i 0 knjizevniku-disidentu Teji Kraju
koji doZivljava svojevrsni emocionalni preobrazaj na-
kon susreta sa Lukom Labanom, policajcem koji ga je
neopazeno uhodio Citave godine, i koji sada koristi po-
slednju priliku da mu preda dokumenta i predmete iz
policijskog dosijea. Po strani od satiricke potke koma-
da, emocionalni efekat pri¢e prevashodno pociva na
slede¢em zapazanju: sve ono §to je Teja zahvaljujuci
svojoj oslabljenoj memoriji bio zaboravio, njegov nepo-
mirljivi protivnik Luka je zapamtio, poCev od epizoda
iz javnog, profesionalnog i privatnog zivota, pa do
licnih predmeta i sitnica koje je rasejani Teja ostavljao
za sobom. Sa vrac¢enim dosijeom, Luka je na osobit
nacin Teji Kraju vratio i izgubljeno pamcenje.

Lik Teje Kraja inaCe prvi put zati¢emo i kao prota-
gonistu Kovacevicevog prethodnog komada Klaustro-
fobi¢ne komedije (1987), ciji naslov ve¢ dovoljno aso-
cira na jedno specificno osecanje kojem pisac nastoji
da podari adekvatan dramski izraz. U ovde prvi put pro-
movisanoj tezi 0 "pozoriStu koje potkazuje Zivot” - toj
Kovacevicevoj oiiginalnoj i u srpskoj drami 20.veka moz-
da jedinoj prakti¢no realizovanoj pozoridnoj teoriji - Teja
Kraj ne mozZe da se razabere izmedu iluzije i realnosti,
Sto ga dovodi do tragikomi¢nih nesnalaZenja i fatalnih
sukoba, poglavito u porodicnom okruzenju. Iz perspek-
tive njegove porodice 01l je sagledavan manje-viSe kao
osobenjak i, s obzirom na njegove godine (u Profesio-
nalcu je predstavlijen kao Cetrdesetpetogodisnjak), neko
ko, ako nije joS uvek bukvalno dementan, a ono je ba-
rem 1la izvesnom putu da 1l buduénosti to postane, Sto
nedvosmisleno potvrduje i njegova karakterizacija u na-
rednom Kovacevicevom komadu.

1najzad, u poslednjem Kovacevicevom komadu Do-
ktor Suster (2001), tema senilnosti je prvi put postavl-
jena u neposredno srediSte dramske price, zahvaljujuci



glavhom liku Mikoli Kosu, nekadasSnjem hirurgu Cija
zaboravnost i rasejanost postaju osnova svib dramskih
tokova i tragikomi€nih neizvesnosti u kojima se pod-
jednako dovode u pitanje i porodi¢ni imetak i ljudski Zi-
voti. 1 ovde su likovi postavljeni unutar prepoznatljive
tipologije karaktera, s tom razlikom Sto, veoma karak-
teristiCno, pasivni protagonisti i aktivni antagonisti ovo-
ga puta ne dolaze u neposredan sukob. Komicka aos-
nova zapleta, zapravo, i poCiva na nemogucénosti da
Nikola Kos i njegova dementna sestra Divha dodu u
zaoStren sukob sa svojim kriminalnim okruzenjem i
tako, poput Nikoline kéerke Ane, podlegnu svakovrs-
nim iskuSenjima moralne izopacenosti, naprosto zato
Sto su senilni. Dementnost i oslabljena memorija ovde
viSe nisu oblik bekstva od realnosti, veé¢ zasebna sfera
bitisanja, neka vrsta transcendirajuceg sveta koji je ve¢
odavno izgubio bitku sa brutalnom praksom svakod-
nevice, i samim tim izdigao se na jedan novi vrednosni
plan.

b) PLAN DIJALOGA

T okolnostima gde su glavni protagonisti prikazani
kao manje-viSe rasejani i dementni, logi¢no je oceki-
vati da su na pozoriSnoj sceni oni skloniji monologu
nego dijalogu. Za Kovacevi¢e protagoniste, medutim,
generalno se moze re¢i da su ve¢inom likovi mono-
loSkog, a manje dijaloSkog tipa.l To su uglavnom likovi
zatvorene psihologije, prepoznatljivi predstavnici od-
redenog mentaliteta, socijalne ili politicke grupe, i veo-
ma malo su ili, kako to u pojedinim slu€ajevima sliko-

vito prikazuje dramska prica, skoro nimalo podlozni bilo
kakvoj promerii ili preobraZaju. Njihova psihologija i
licna predistorija manje se ocrtavaju kroz temperament
i karakterni profil, aviSe kroz biografske anegdote i la-
pidarne izraze zahvaljujuci kojima su, mozda povrh sve-
ga ostalog, Kovacevi¢e komedije i njihovi likovi do da-
nas ocuvali znatnu popularnost kod najSire publike.
Majkrace recCeno, to su likovi kod kojih je vaznije Sta,
od onoga kako govore.

Kao tipi¢ni predstavnici sveta komedije, Kovacevi-
¢evi junaci uglavnhom nemaju unutraSnje dileme u po-
gledu svojih namera i, Sto je veoma specifi¢no, upad-
ljivo su neskloni rizikovanju ili avanturi, osim ako to nije
u tzv. "Sirem” interesu. Cak i kod likova €ija dogmati-
¢nost jasno olicava piScev satiriCki stav, primetno je da
njihovim akcijama obi¢no ne rukovodi nikakva zadnja
namera ili licni porok2 Dramski sukob je najceSc¢e od po-
Cetka nedvosmislen, jasno uodljiv i retko kada je latentan;
pre bi se ¢ak moglo reéi da je na sceni viSe latentna i
izglednija moguénost paradoksalnog izmirenja prota-
gonista, a ne eksplozija njibovog sukoba ("Pomiri§ se
sa burom - on ce ti oprostiti Sto te tuko”, Cuvena je
replika llije Cvorovi¢a iz Balkanskog Spijuna i, s obzirom
da je izreCena bez imalo ironije, mozda najbolji primer
navedene vrste dramskog sukoba).

No uprkos tome, eksplozija na svrSetku komada je
neizbeZna, a priroda sukoba koji joj je prethodio se na
dijaloskom planu mozda najslikovitije manifestuje po
onome $to su joS prvi Kovacevi¢evi komadi uneli kao
novinu na domac¢im scenama, a re€ je o osmisljenoj

' Koris¢ena poclela na monoloski i dijaloski tip likova delimiéno prati podelu i:a zatvorenu i otvorenu tipologiju dramskih junaka kakvu opisuje Folker
Kloc u delu "Zatvorena i otvorena forina u drami”. Na sli€an na€in, i kod Mihaila Bahtina nalazimo brojne i zaista briljantne distinkcije izmedu krajnosli
prividnog dijaloga u kojem su likovi iskljucivo u funkciji piS€evog govora, kao u dijaloZima platonovskog tipa, na primer, i dijaloga u kojem protagonisti
istupaju kao celovite, od autora nezavisne licnosti poput onih koje nalazimo kod Rasina ili Dostojevskog (videti poglavito u: Mihaii Bahtin, "AuLor ijunak
u estetskoj aktivnosti" i "Problemi poetike Dostojevskog”). Najposle, u Re¢niku knjizevnib termina {Nolit, Beograd, 1986.) pod odrednicom dijalog, prof.
Jovan Dereti¢ navodi definiciju koja jasno podupire ovde preciziranu moguénost da dijalog, u stvari, ponekad moZze bili i monolog: "Misao zatvorena u sebe,
samodovoljna i dogmaticna jeste monoloSka misao, a misao otvorena za druge i upravijena na drugejeste dijaloSka misao”.

2 Po ovom pitanjn, na primer, mogla bi da se povuce zanimljiva paralela izmedu komedija Jovana Sterije Popovica i Dusana Kovacevic¢a, s obzirom da

obojica prikazuju likove €ija je komi¢nost na ivici psiholoske patologije, i koje zavrSetak dramske price, ako ih u vecini slucajeva ve¢ nc zatice kao ludake,
a ono ih barem dovodi na ivicu bukvalnog ludila. Sve ostalo, medutim, kod ova dva komediograla je razli€ito, a pomenuta zatvorenost i jednostavnija psi-
holoSka struklura Kovacevicevih likova narocito dolazi do izraZaja ako se u uporedi sa delikatnoS¢u i bogato oslikanom prirodom protagonista u klasicnim

Sterijinim komedijama.
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upntrebi psovke i psovanja. Tako, na prirner, pojedine
psovke u Raclovanu 111, naroCito naglaSene u poznatim
improvizadjama Zorana Radmilovi¢a, ponekad su u sta-
nju da poprime rableovsku dimenziju i karakter Citave
jedne antropoloske i mentalitetske studije.

Od Profesionalca, medutim, dramskog teksta za koji
smo ve¢ napomenuli da prvi put prikazuje junaka Ciji
problemi sa memorijom odaju izrazitu rasejanost na
ivici bukvalne demencije, monoloSka priroda protago-
nista se u strukturi Kovacevi¢evib komada manifestu-
je jo§ naglaSenije. Profesionalac je, na primer, komad
bez didaskalija, tacnije, didaskalije u tekstu su mono-
loSke partije Teje Kraja koji se pred publikom ispove-
da, prepricavajuéi i komentariSuéi pojedine detalje i
epizode koje se na sceni vide ili ne vide. Time pisac iz-
dvaja subjektivnu tacku gledista jednog od junaka kao
dominantnu, ali na nacin koji je viSe svojstven proznoj
naraciji a manje pozorisnoj komunikaciji, ¢ime komad
poprima i jednu nagiaSenu intimisticku intoniranost
unutar jedne, u sustini, bermeti¢ne pozorisne kornu-
nikadje.

Doktor Suster,
Zvezdara teatar

Nekoliko godina kasnije, u Lariju Tompsonu - tra-
gediji jedne mladosti (1995) takode nailazimo na jo$
adekvatnu dramSku formu za monolosku ili, kovacevi-
¢evskim re¢nikom receno, ’ldaustrofobi¢nu” prirodu ju-
naka. Centralni deo komada sastoji se iz monoloskib
partija kojima glumacBeli, u formi osobite "predstave
u predstavi”’ pokuSava da zabavi publiku do dolaska
glavnog glumca, Stefana Nosa koji kasni na predstavu.
Monolozi Belog, zapravo, saCinjavaju pokuSaje Sarmi-
ranja i animacije nestrpljive publike, dok se u njihovoj
pozadini odvija li€na drama glavnog glumca, ali o cijoj
prirodi, uzrodma, pa i samom toku je teSko bito Sta
odredenije re¢i. Pomalo neobi¢no za primere dramskih
tekstova sa "predstavom u predstavi”, u Lariju Tompsonu
se Citav jedan galimatijas zamrSenih odnosa i nevero-
vatnih deSavanja (u prici, izmedu ostalog, ucestvuju i
tri para blizanaca Stefanovib rodaka, od kojih su posled-
nji, madionicari, kadri da, niSta manje nego ozivljuju
mrtve) iza scene doima apstraktnije i nadrealnije od
onoga Sto se, u formi manje-viSe neobaveznib opser-
tanja eseja Danila KiSa ili odlomaka Pergasonovog
"Pojma pozorista” od strane Belog, odvija na sceni koja
u viSe navrata ostaje Cak potpuno prazna i napustena
od protagonista.

Da ova teZnja ka stilskoj apstrakciji ne pociva toliko
na eventuainim produbljenim uvidima o Coveku i sve-
tu u kojem egzistira - kakve, na primer, zaticemo u
klasi¢nim primeiima evropske ekspresionisticke ili avan-
gardne drame 20.veka —ve¢ poglavito na ogranicenji-
ma monoloSke prirode likova, svedoci i naredni Kova-
Cevicev tekst Kontejner sa pet zvezdica (1999). Veoma
karakteristicno, Kontejner nije ni drama ni monodrama,
vec svojevrsni scenski performans kabaretskog tipa, gde
glavni i ujedno jedini lik Profesora pred publikom vrsi
reklamnu prezentaciju kontejnera za dubre kao prvo-
razrednog civilizacijskog dostignuc¢a, sa moguc¢nostima
neogranicene prakticne upotrebe u turobnoj realnosti
Srbije 90-ih.

U liku Profesora, starog komuniste i simpatizera
MiloSeviéevog rezima, prepoznajemo brojne detalje i



piS€eve samocitate povodom srodnih likova iz pret-
hodnih komada. SpoljaSnja forma ovoga lika je, dakle,
tipoloski prepoznatljiva, ali ovoga puta liSena unutras-
njeg sadrzaja koji bi od nje nacinio potendjalnog pro-
tagonistu, kadrog da stupi u dijaloSki odnos sa likovi-
ma iz Zivotnog okruzenja. U potpunosti liSen unutra-
Snjeg sveta i sveden na golu, direktno uperenu satiricku
re€ pisca, lik Profesora je samo do krajnosti dovedena
stilska tendencija, obi¢na ljuStura koja u rasponu sop-
stvene geneze u Kovacevi¢evim komadima pokazuje
jednu zakonomernu pojavu: Sto je unutrasnji svet lika
siromasniji i Sto su za njega, u korist ideoloSke karak-
terizacije manje zainteresovani i pisac i sam lik, to je
njegova paranoi¢na opsednutost dogadajima i licnos-
tima izvan njega veca. U tom smislu, lik Profesora je
toliko ispraznjen od unutrasnjeg sadrzaja da njega su-
Stinski dotice, iritira svaki, makar i najmanji uticaj iz
sveta sa kojim, u sustini, nema nikakav realan kontakt,
a to je obi¢no svet druStveno-politickih dogadaja.

Time je Kovacevi¢eva dramaturgija otvoreno popri-
mila jedan izrazito zatvoren karakter, ali kao $to smo
videli, ne zbog eventualne sloZenosti i nivoa apstraho-
vanih ideja, ve¢ nadasve zbog osobenog konzerviran-
ja drustvene realnosti koja ¢ak ni savremenicima ne nu-
di jedinstveni nivo prepoznavanja ("Kao i Aristofanove
danas, Kovaceviceve komedije morace, za dve hiljade
godina, biti snadbevene prili€nim brojem fusnota”, sa
pravom je primetio Jovan Hristi¢ jo§ povodom ”"Sa-
birnog centra’3.

Sto se, pak, Doktora Sustera tiCe, baS kao i na te-
matskom planu, i na planu fakture dijaloga ovaj je ko-
mad otvorio upadljive novine. Za razliku od Kontejnera,
jedna do krajnosti zatvorena forma odjednoni je pro-
Sirila "klaustrofobicni” svet Kovacevicevih komedija ¢ak
i bukvalno: tako u pomenutom komadu prvi put vidi-
mo eksterijer prirode kao snazan simbolicki akcenat, a
scenski okvir gde Nikola Kos na biciklu promice pored
reke, takode prvi put u Kovacevicevim dramama uka-
zuje na neSto Sto se moZe opisati kao nagon za avan-
turom.

3 Jovan Hristi¢, Pozorisni referati, Nolit, 1992, str. 84

Petar Kralj i Jelisaveta Sabli¢
u predstavi Doktor Suster

To su likovi koje bleskovi uvida u sopstvenu senil-
nost izdiZzu na novi nivo samosvesti. Bogatstvo unu-
traSnjeg sveta junaka viSe se ne ispoljava samo kroz
biografsku predistoriju likova, ve¢ poglavito kroz stepen
emocionalne osetljivosti i reakcija na najblizu okolinu.
Oni pocinju da govore na nov nacin, a kao primer neka
posluzi scena Cija je osobita monumentalnost ubraja
medu kljucne scene savremene srpske dramaturgije uo-
p3te, ona u Doktoru Susteru gde se na polovini koma-
da Mikola Kos u dijalogu sa sestrom Divhom raspituje
0 zdravlju njenog pokojnog muza. Zate€ena, Divna us-
tukne "od stola dva koraka” i upita brata:

DIVNA: To me ozbiljno pitas?

DOKTOR: Najozbiljnije.

DIVNA: Pa... ne znam... Nisani ga odavno Cula.
DOKTOR: Znadi, prestao je da peva.

DIVNA: Jeste. Uskoro ¢e biti pune clve godine.
DOKTOR: "OtiSao” mu glas?



DIVNA: Prvo Zivot, a onda i glas... Nekako, zajedno.

(Sestra i brat sv se cuteci gledali... Kadje Divna
okrenula glavu, bratje ustao i zagrlio je. Neko vreme
su tako stajali, naiik na sopstvene spomenike. Jedva
¢ujno, doktorje proSaputao:)

DOKTOR: lzvini... Neki put neSto vazno zaborav-
im... Sergej je bio dobar i drag ¢ovek... Znas koliko sam
ga postovao i voleo... Nemoj da se ljuti§, molim te...

IJ paucinastom svetu senilne razneZenosti, Kovate-
viéevim likovima je tako prvi put ponudena i moguc-
nost da, na sebi svojstven nacin, postave i neka univer-
zalna pitanja o sopstvenom poloZaju u odnosu na Boga,
prirodu i druStvo. Okolnost da ova pitanja postavlja
upravo dementni Nikola Kos, ne samo da umanjuje, ve¢
i pridaje njibovoj teZini: u svetu gde senilni junaci uspe-
vaju da se izbore za mesto istinskib protagonista drame
- tim naglaSenije ukoliko je njibovo drustveno okruze-
nje prikazano reljefnije i dokumentaristicki verno - nji-
hov pisac dostiZze emocionalnost sa kojom ovakva pitan-
ja ijedino mogu biti pokrenuta.

Najposle privodeci kraju osvrt o fenomenu demen-
cije u komedijama DuSana Kovacevi¢a, mozemo zaklju-
Citi da se on ispoljava u vise komada i na razli€itim
nivoima. Kao tema, senilnost se, iz teksta u tekst, po-
stepeno i sve viSe probija u pivi plan pis€evih intereso-
vanja, kao neka vrsta paradoksalnog psiholoskog stanja
u kojem dramski likovi tek tada, makar i na momenat,
postaju kadri da prekorae granice uobicajenog, tzv.
"normalnog” opazanja. Koliko god da senilnost, jedna-
ko kao i ludilo, Kovacevi¢ prikazuje kao oblik bekstva
likova i od sebe i od okoline, manje kao bolest a vise
kao karakternu osobinu i sudbinsko ishodiSte, ona u svom
drasticnom vidu moZe da otvori prostor i za uvide sa-
svim novoga ranga, pokazujuci put ka povracaju jednog
unutradnjeg sveta u kojem junak pocinje ponovo da
egzistira kao savesno i celovito emocionalno bice.

U formalnom pogledu, medutim, ovakav pristup na
ivici istinskog eksperimenta u Kovacevi¢evim komedi-
jama 90-ih susreo se i sa ograniCenjima koja su po-

nekad iSla naustrb karakterizadje likova, ali i pozorisne
komunikacije uopSte. Narocito imajuci u vidu ekstrem-
ni primer Kontejnera sa pet zvezdica, mogli smo da se
uverimo u postojanje jedne izrazito zatvorene pozoris-
ne forme Cije se poteSkoce u dramskoj komunikaciji,
naizgled paradoksalno, ispoljavaju naroCito u momen-
tima prenaglaSene Zelje pisca da publici direktno saopsti
neke svoje satiriCke komentare i utiske povodom li¢no-
sti i dogadaja iz neposrednog drustvenog okruzenja.
1taman kada je delovalo da se sa Kontejnerom de-
finitivno iscrpeo jedan prepoznatljivi pozoriSni pravac
i preokupacija, Kovacevi¢eva dramaturgija je, ¢ak po-
malo neocekivano, pronasla oslonac i novi pocetak upra-
VO na samosvesti 0 sopstvenim ograni¢enjima. Tako u
Doktoru Susteru, toj rasko3noj apoteozi senilnosti, na
svrSetku svih peripetija u komadu, glavni junak ocllazi
na jedno dugo priZeljkivano putovanje. U poslednjim
reCima Doktora kojima se opraSta od sestre Kosare, uje-
dno i poslednjoj replici u komadu — "Pisacu! Pisacu!”
— ne mozemo a da ne prepoznamo i obecanje pisca
koji se zajedno sa svojim junakom otisnuo na put do
Cijeg se pocetka doslo posle dugo vremena lutanja.

A koliko daleko moZe da odvede ovo putovanje —
pre svega u oblastima filozofske i religiozne apstrakci-
je u koje srpska drama jedva da je ikacla krocila, a ka-
moli da se u njima sa uspehom snalazila - ostaje da
se vicli u nastupaju¢em periodu.

Petar Grujici¢



ME ZALIM
ZA ONIM

STO JE PTCOSLO

SA JOVANOM CIRILOVIM, I) MI)ZEJU, 15. DECEMBRA 2003.

FELIKS PAS1C: Svojevremeno, posle rata, bile su
popularne knjizevne vecCeri. Desanka Maksimovi¢ je u
tome bila neumorna. Branko Copic¢ je jednom priznao
da ne moZe da je prati, paje u 3ali rekao da Desanka
toliko putuje zato Sto se plasi da umre kod kuce. Imas
li ti joS neki razlog za ta silna putovanja?

JOVAM CIBILOV: Dok se ne uigram ne umem da
budem dubovit, nadam se da ¢u posle biti... Ja putu-
jem najviSe zbog Bitefa. Medutim, Paskal je rel<ao, sad
sam se setio tude duhovitosti: Ko boc¢e da bude svug-
de, taj nije nigde”. A Ksavije d’ Metr, Francuz, rekao je:
"Moze se putovati i po sopstvenoj sobi”. Mogu da ka-
Zem da su to najlepSa putovanja. IMo¢u putujem po sno-
vima, i snovi mi sve viSe govore o stvarnosti, sve viSe
dolazim do toga da ipak —iako se celog Zivota bran-

im od iracionalnosti —ima neceg iracionalnoga. Jedan
od poslednjih snova koje pamtim: da mijejedan od pri-
sutnih mojih prijatelja doSao u san. Bio sam u Americi,
vrlo €esto sanjam da sam u nekom drugom gradu i da
ne mogu da se vratim, ne mogu da doputujem, i tog
trenutka se pojavi moj prijatelj, i ja se cudim otkud on
u Amen'ci, tog trenutka me budi telefon i - on na tele-
fonu. Tih iracionalnosti sc plasim, jcr smatram da sam
izrazito racionalan covek. Ali, sve viSe se kolebam, jer
dobijam neke druge signale.

FP: Zapisujes li snove?

JC: Ne. Misam kao KrleZa. Mijedan san iz svoje profe-
sije nisam sanjao, nijedan literarni san. U jednoj od svo-
jih poslednjih knjiga KrleZza pri¢a o svojim snovima u

IOGLEDI

HRONIKA MUZEJA

N



kojima je sve vreme intelektualac. Ja sam u shovima
vrlo obi¢an Covek, putnik koji se se¢a svojih zivih i mr-
tvih, najviSe mrtvih, i krajnje sam nezanimljiv. Snovi su
mi krajnje nezanimljivi, takozvani stvarnosni snovi.

FP: Tvoj centar sveta, odnosno ona stanica Perpinjan,
to je Kikinda, je li tako?

JC: Da.
PP: Kad si prvi put iz Kikinde otiSao na neko puto-
vanje?

JC: Putovanja su mi i nekakve nioje prve uspomene.
Putovao sam veoma rano, kada sam imao tri-Cetiri go-
dine, u postojbinu svoga dede, u Deliblatslai peS€aru. Ta-
mo sam bio. Gotovo je sigurno da se se¢am, jedna od
mojih prvib uspomena je atentat u IVlarseju na kralja
Aleksandra, u oktobru 1934. godine. Ja se toga zaista do-
bro seCam. Bio sam u krojacnici dve sestre Kemperovih.
Preko radija se prenosila vest daje kralj poginuo, ija sam
plakao. ZnaCi da sam bio rojalista u svojoj ranoj fazi. A
oko mene su se smejali. StraSno mi je bilo krivo Sto se
oni smeju meni koji platem zato Sto je ubijen moj kralj.

FP: Ocigledno, tvoja sec¢anja sezu u vrlo rano det-
injstvo...

JC: Pa, evo, sa tri godine... Ono 5to je mnogo zani-
mljivije za ovaj skup, to je dajejedna od mojih ranih
uspomena - pozoriSte. 1opetvezano za Madare.

FP: Opet? Nisi spominjao Madare.

JC: Evo, sad ¢u da objasnim. Sestre Kemper su bile
Madarice. D Kikindi, gde je danaSnje profesionalno po-
zoriste, bilo je pozorisSte do moje tre¢e-Cetvrte godine.
Posle toga je pozoriSte postalo hotel, a sala je koriSce-
na za balove... Se¢am se da meje Zena koja je kod nas
radila, Madarica, drzala u narucju, da je predstava sva
bila u bebaru, a usred behara raspeti Hristos. Znaci da
je to bilo na Uskrs, da su to bile misterije koje su pri-
redivali Madari i Nemci. Toga u pravoslavnoj crkvi nije
bilo, ali je u katolickoj bilo... Eto, toga se se¢am.

FP: Jesi li znao madarski kao dete?

JC: Znao sam onoliko koliko i sada znam. Kada
odem u Madarsku - a znam dosta jezika —kaZem uvek
Madarima da znam kuhinjski madarski, kanyha, a to
znaCi da uglavnom govorim ojelima, o obi¢nim stvari-
ma koje su na nivou deteta od Sest-sedam godina. Moj
otacje zavrSio madarsku gimaziju, a majka je imala ma-
¢ehu, Madaricu, koja uopSte nije znala srpski. Ja sam
s njom govorio na nemackom. Nikada nije naucila srp-
ski. Bila je madarska modistldnja za SeSire iz PeSte.

FP: Za Miru Trailovi¢ su pri¢ali da govori ijezike
koje ne zna?

JC: Toje tacno. Onaje francuski savrseno znala, ona
me je ispravljala, mnoge stvari sam zapamtio, gramatic-
ke, koje nisam naucio u gimnaziji, na privatnim caso-
vima. UopSte se nije libila, i ne samo da me je u naSem
drustvu opominjala, nego meje i pred Francuzima is-
pravljala. Zahvalan sam joj za to do dana danaSnjeg,
jer neSto bolje govorim francuski nego da me nije is-
pravljala. Pravila se da govori i kineski, i stalno je po-
navljala Zen min Zi bao, Jang cenkjang, Cu En Laj...
Tacno je daje govorilajezike koji nije znala, ali odli¢-
no se sporazumevala sa Rusima, sporazumevala se na
engleskom, ne tako savrSeno kao na francuskom. Njen
francuski je bio divan francuski. 1 otac i majka su joj
bili profesori francuskog - Andreja Mili¢evic¢ je preveo
lgoovu dramu Ruj Blaz izmedu dva rata, to je izdala
Srpska knjizevna zadruga, i Cekajuc¢i Godoa sa francus-
kog, koji je Beket i napisao na francuskom.

FP: Svojevremeno je jedna mlada novinarka, danas
spisateljica, rekla za vas dvoje, malo zlobno... daje Mira
Luj XIV, a ti kardinal RiSelje.

JC: Da, Miraje, u svakom slucaju, vladala, i formal-
no i stvarno. Ja samo onoliko koliko sam mogao, ko-
liko je "RiSelje” uspeo. Recimo, nisam osnovao Francus-
ku akademiju. Uzgred budi re€eno, mi smo ¢udan narod.
Svi narodi slave svoju akademiju od kako ona sustins-
ki postoji, bez obzira na to kako se zvala, da li se zvala
od prvog dana Kraljevska akademija. A Drustvo srpske
slovesnosti, koje je osnovao Sterija i koje je, u stvari,
bilo prva akademija, ne racuna se u akademiju. Najsta-



riji evropski univerzitet u Bolonji nije se zvao univerzi-
tet, a opet slovi kao univerzitet. Ko zna kako se zvao!
Koji put smo narod najstariji, joS iz neolita kada nacija
uopste nije bilo, a koji put skra¢ujemo svoju istoriju.

FP: Radni naslov ove veCeri mogao bi da glasi "Sve
Sto nismo znali o Jovanu Cirilovu”...

JC: Ti sve znas...

PP: Priznajem, ne znam. Dok sam preturao po doku-
mentaciji tekstova o tebi, nadem tekst "Sve tajne Jovana
Cirilova”. Pomislih: sad ¢u da otkrijem... Kad ono: koje

Mira Trailovié i Jovan Cirilov u Ateljeu 212, 1975. godine.

¢e predstave doc¢i na Bitef, a koje nece... Pomenuo si
roditelje. Ti si iz gradanske porodice?

JC: Iz tipicne gradanske porodice, stim da mije otac
iz siromasne porodice crkvenjaka koga nisam zapamitio,
iz crkve na groblju kikindskom, a po Zenskoj strani sam
izjedne od najbogatijih vojvodanskih porodica uopste,
one koju znate, od Dunderskih. Od Dunderskih sam za-
pamtio samo svoju prababu, Jelicu Dunderski. Zatekao
sam je kako Cita Tolstoja u svojoj devedeset Sestoj. A
moja baka po ocu, koja je takode umrla u svojim deve-
desetim godinama, bila je nepismena. Tako da sam ja
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Cudan spoj neceg plebejskog i neCeg trulo burZzoaskog.
Dugo o tome nisam pric¢ao, malo sam se i stideo, a onda
sam na televiziji jednog dana rekao, onako samokri-
ticki, kako o toj svojoj gradanskoj porodici znam pra-
dede i Cukundede, Sta sve ne znam, da je jedan bio
patrijarh, brat ¢ukundede, a da je drugi Dunderski po
maminoj liniji, nikada to nisam dovoljno ispitao, izgra-
dio Srbima u Novom Sadu pozoriste, u dvoristu hotela
"Kraljica Marija”, danasnje "Vojvodine”, koje je je izgo-
relo 1926. godine. A 1927. izgoreo je naS "Manjez”.
Interesantno daje Mata MiloSevi¢ igrao i u tom pozo-
ristu iz 1927, a umro je 1997, dan posto je izgorelo
Jugoslovensko dramsko pozoriste. Tako da je zapam-
tio dva poZara. Pricali su mi daje on bio joS pri svesti
i daje Cuo da je Jugoslovensko dramsko pozoriste iz-
gorelo... Interesantna je anegdota da u Austrougarskoj
nije smelo da se poklanja narodu nesto Sto je bogat
Srbin sagradio, nego je srpska zajednica tadasSnja mo-
rala da plati jedan gro$ i za to pozoriste... Jedanput sam
sa Jugoslovenskim dramskim gostovao u Kikindi i po-
zvao sam glumce u moju kuéu koju sam nedavno pro-
dao. Prevario sam ih da se stalno greje da bi, kad god
ja banem, bilo toplo. U meduvremenu, prilazi mijedan
momak i kaze: "Pozdravila vas je moja mama. Ja sam
Tesla, vas rodak. Moja mama je rodena Cirilov, ona je
udata za Teslu i naredila vam je da uzmete taksi i da
odmah dodete.” Dodem, ona kaze: "Sram te bilo, evo ti
geneologija Cirilovih, bavila sani se time pola godine. Ti
zna$ bogate pretke po Zenskoj liniji, a sada ¢eS znati i
po sirotinjskoj muskoj liniji”. Poklopilo se ono Sto mi
je baka nekad pricala, da se pevala jedna pesma o
mom dedi: "Lepi Jova, lepi Jova, bio u TemiSvaru i u
tom TemiSvaru prvi se fotografirao...”. Sad ne znam
kako je to bilo u rimi, ali u svakom slu€aju zvao se, kao
ija, Jova. Postoji legenda u naSoj porodici da smo mi,
Cirilovi, u stvari Rusi iz Kijeva, znacCi Ukrajinci, da smo
dosli iz Rusije, Sto moze da bude istina. Evo, prekjuce
je bio dan slave moje porodice, Sveti Andrija, koji je,
po legendi, pokrstio Ruse.

FP: Etimologija prezimena Cirilov...

JC: Pa, toje kir, kir Janja, gospodin, gospodin Janja.
Kir znaCi gospodin.

FP: Bio si dobro dete?

JC: Bio sam uZasno dosadno dobro dete, i dobar
ucenik. Svi su govorili: Jao, kako je dobar! Otac me je
samo jedanput oSamario, ja to ne pamtim, mama mije
rekla. Mama me je dosta tukla, i to nepedagoski, uvek
meje tukla kada je ona bila nervozna i ljuta. StraSno!

Oc¢uh Nenad Miladinov,
majka Muca

iJovan Cirilov

u Opatiji 1949. godine.



Jovan Cirilov

sa maceliom Sonjom

i ocem Miiivojem,

Kranjska gora, 1957. godine.

FP: Odrastao si u sredenoj porodici?
JC: Odrastao sam u krajnje nesredenoj porodici.

FP: Kad sam svojevrenieno video osmrtnicu u novi-
nama, javio sam ti se da ti izjavim sauceSc¢e, a ti si mi
rekao da to zapravo nije tvoja majka...

FP: Toje bila moja maceha... Ja sam bio okos dzerek,
pametno dete. "Jao, Sto je dobro dete!” Kad sam uz

mamu: "Jao, Sto li¢i na mamu!” Kada sam uz tatu:
"Jao, Sto li¢i na tatu!”. Otac je bio tipicni muz koji
zapostavlja svoju Zenu, koji je iSao sa svojim prijatelji-
ma da igra karte i SpriceriSe. Ja niti igram karte, niti
volim da pijem, baS zbog toga 5to sam vidao oca kako
pije, mada ga nikad nisam video pijanog. Bio je izraz-
ito dobar Covek, ali tipican malogradanin. Naravno da
je moja rnajka nasla ljubavnika. Ja sam nemoralan bio
vrlo rano, posSto sam nosio mamina ljubavna pisma, i
to mi se dopadalo. Godine cetrdeset trece, usred rata,
ostavi me majka i ode sa ljubavnikom. Smatram da je
to mnogo pametnije nego Sto je uradila njena majka,
a moja baba. Ona je bila zaljubljena u gradonacelnika
kikindskog i traZila je od svoje autoritarne majke do-
zvolu da se razvede, majka joj nije dala, i ona uzme lo-
vaCku pusku iz zbirke moga dede koji je bio lovac i
izvrSi samoubistvo u kuéi. Tako da sam ja zadovoljan
Sto je moja mama ostala Ziva. Imala je snage da se
razvede. Njen drugi muz je bio lekar...

FP: Ti si ostao kod oca?

JC: Ja sam ostao kod oca, ali sam za vreme rata
odlazio kod majke. Imao sam Cetvoro roditelja, posto
se moj otac takode vencao... Imao sam nekakav auto-
ritetjoS kao mali, odlikas, pa pametan, pa dobar, pa sve
po redu, i uvek sam znao Sta hocu. Jednostavno sam
im rekao: Znate Sta, kad ste vi posli svojim putevima,
apsolutno ne dolazi u obzir da ne budete u dobrim
odnosima. Imate da budete u "dobrim odnosima”. Tako
da se deSavalo da svremena na vreme zajedno rucarno,
sve petoro... S tejedne strane je to malogradanska po-
rodica, a s druge strane krajnje nemalogradanska, 5to
uopsSte nije uobicajeno. Zahtevao sam da budu u do-
brim odnosima, i bili su dobri prijatelji. lJopSte, o€uh i
maceha su mi bili obrazovaniji. Recimo, moja mama je
znala srpski, madarski, nemacki, francuski, a za dva je-
zika je moja maceha bila ispred, jerje znala i latinski i
francuski. 1) Sesnaestoj godini mi je, za dugih zimskih
vecCeri, kad je otac opet terao svoje - a ona nije nasla
ljubavnika - Citala Molijera, tako da sam francuski vrlo
rano ucio. IJ moje vreme u gimnaziji se nije ucio latin-
ski, a moj o€uh, kao lekar, znao ga je, tako da sam od
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Jovan Cirilov
sa mamom Mucom,
1997. godine.

njega naucio koji predlozi idu sa kojim padezom. Od
njih, sve Cetvoro, dosta sam naucio, s tim daje majka
bila najvedrije prirode. Tek samje upoznao kada je me-
ne napustila moja Maja. OtiSla je kolima koja sam joj
kupio. Tada se mama uselila kod rnene, nije me ni pi-
tala. Prvih godinu dana sam bio viio nervozan, posle sam
se navikao. Umrla je kod mene. Dobro smo se slagali.

PP: Znaci, napustali ste se i sastajali.

JC: 1sastajali i napustali, a namestaj je i%ao sa maj-
kom i njenim oficirom. Kad su svi pomrli, a majka os-
tala, taj nameStaj koji iSao po svetu, od Beograda, Zemu-
na, Padeja, jednog dana se vratio u Kikindu, na svoje
staro mesto, do pre pola godine kada sam sve raspro-
dao, osim trpezarije... Je li treba nekome trpezarija?
Divna trepzarija, secesionisticka! Jeftino dajem. (Trpe-
zarija je dan posle veceri u IVluzeju nasla kupca: kupili
su je Makavejevi. —Prim. P. P.I)

PP: U Kikindi vise nema$ kuc¢u?

JC: Kuéu nemam. Hteli su da mi naprave legat, da
knjige dam biblioteci i sve po redu, a oni polako da me

isplac¢uju. Ja sam ve¢, u meduvremenu, tu kuéu dao na
prodaju. 1, zamislite, istog dana kada sam dolazio da se
dogovaram za taj legat, moja kikindska advokatica mi

javi daje naSla piiliku da kuc¢u povoljno proda. Kad sam

kazao ovima iz grada koliko mi nude, a oni su imali ne-
ke komplikacije, pare su bile za iseljenje a ne za legate,
rekli su mi: Vi to lepo prodajte. 1ja sam kucéu prodao.

FP: Zali§ li u Zivotu za nedim $to si propustio?

JC: Ja sam sebe vaspitao da apsolutno ne Zalim za
onim Stoje proslo, niti imam nostalgiju. Video sam da
je to beskorisno. To je ta moja racionalnost. Naravno,
u svakome neSto zadrhti zbog nekib stvari, ali se vrlo
brzo oporavim.

PP: Kaze$ da si joS kao vrlo mlad znao Sta hoces.

JC: Znao sam... U cletinjstvu sam pravio svoje lut-
karsko pozoriste, pravio kulise i lutke, maltretirao svoje
rodake da mi u dovratku sede i gledaju moju predsta-
vu. Inspiracija mi je bila lutkarsko pozoriste u Kikindi,
sa bozanstveno stilizovanim marionetama. Bilo je to u
velikoj zgradi sokolane. Bio je to moj dvorac. Tu je otac
radio honorarno, kao sekretar UdruZenja trgovaca. Inace
je bio javni beleznik u gradskoj kuci. A u sokolani, koja
je imala hiljadu nekib soba, bila je pozoriSna dvorana.
Uglavhom su gostovali pancevacko pozoriste i Pozo-
riSte Dunavske banovine... Kacl su upali Nemci, mamina
tetka koja je zivela sama —predavaia mi je uzaludno i
bez uspeha klavir, nemam sluha - dosla je u Kikinclu jer
je bila zaljubljena u jednog hipnotizera, ona je relda:
"Jao, kakvi su dodli Nemci! Na konjima dva metara,
fantasticno!” A za mene je to bio straSan Sok, kada su
dosli Nemci. Istog clana sve lutke su bile pobacane sa
prvog sprata sokolane i deca su razvukla te lutke moga
detinjstva. Se¢am se daje moj sused, koji i sad tamo sta-
nuje, u ulici Bure JaksSi¢a, doneo u kucéu lutke sa pokida-
nim Zicama... To su neke tuzne uspomene na pozoriste,
a snazne su, naravno, uspomene na PozoriSte Dunavske
banovine. Kikinda je tada imala samo amatersko, sokol-
sko pozoriste. S PozoriStem Dunavske banovine dolazi-
li sumnogi koje sam posle sretao. Imao sam deset godi-
na, ali ih sve pamtim. Recimo, se¢am se Milenka Serbana



koji je u dvoristu slikao paravari za Spletku i Jjubav. Se-
¢am se Tomislava Tanhofera koji je radio Bra¢u Karama-
zove najedan modernisticki naCin za to vreme. Predsta-
va je pocCinjala tako Sto je svako izgovarao po jednu
reCenicu iz svog lilca, osvetljen, u sledenoj pozi. Seam
se VereS€agina kako je igrao i kako je reZirao Bogojav-
liensku noé. Zapamtio sam Rahelu Perari kako je igra-
la u Maturi. Gledao sam je kao dete od deset godina,
a posle samja njoj bio upravnik u Jugoslovenskoni dram-
skom pozoriStu. FantastiCan vremenski luk!

FP: A &ta si ti glumio?

JC: Glumio sam u Nusiéu, ujednocinki Na3a deca.
Roditelji odu na bal, a njih dvoje ostanu kod kuce, imi-
tiraju bracne svade. Kikinda je bila oduSevljena kako
sam se snaSao na sceni. Kao, treba da pusim, a rekvizi-
ter mi nije dao rekvizitu, pa sufleru, kojije bio na sre-
dini, u Skoljci, dam znak da mi baci cigaretu i Sibicu.
On me posluSa. Tako je bila spasena predstava. Svi su
posle prepricali kako sam od malih nogu bio snalaZljiv
u pozoristu. Glumio sam i na filmu. Zvao se Pecati, to
je moj i Makavejevljev prvi film. Bili smo na prvoj go-
dini studija. Igrao sani glavnu ulogu. Ideja je IVlakova
bila da se sve vreme udaraju pecati: da se ne moZe ni
roditi, ni vencati, ni umreti bez pecata. IVloZete umreti
tek kada vam se udari peCat. 1 uzasno mi je Zao, kao
jednom rodenoni egzibicionisti... Bila je, na DIF-u, sce-
na pregleda lekarskog na regrutaciji. Mak kaze: "Skini
se!” Bila je tu asistentkinja reZije, ne znam kako se zva-
la, i mene je bilo sramota da se pred njom skinem. IMak
mi je onda stavio smokvin list. Da sam se skinuo, bila
bi to prva golotinja u jugoslovenskoni filmu!

FP: 1posle si glumio, je li tako?

JC: Jesani, igrao sam u Jugoslovenskom dramskom,
u Kraiju Liru. PozoriSte je 1959. gostovalo u VarSavi i
upravnik Gligori¢ mi je rekao da mogu da idem samo
ako statiram. 1 onda snio Belovic¢ i ja bili paZevi, u pr-
voj sceni deobe kraljevstva. Marija (Crnobori), kao zla
kéer Regana, to je moja partnerka varSavska.

FP: Glumio si i posle, direktora pozorista...

JC: A da, jeste, kod Irfana IVlensura sam igrao,
Vartolomejski vaSar. Sedeo sam pred pocetak predsta-
ve sa pokojnom Jelenom Santi¢ na prvoj galeriji, a
znam da treba da napravim iznenadenje: da igram di-
rektora pozorista, i tojako strogog. Kazem Jeleni: "IMo-
ram nekoga da docekam. Vraéam se odmah.” Po¢ne
predstava, ja izadeni na scenu, odigram upravnika po-
zoriSta i - dobijem jedno Cetiri-pet fantasti¢nih apla-
uza. Predstava uZasna! StraSno je to da sam ja bio naj-
bolji!

FP: 1 kakvo je tvoje glumacko iskustvo?

JC: Jako lo%e. Ja sam napisao silnih eseja o tome
kako se Covek oseca kao glumac na sceni i sraniota me
je da pricam o tome, ali u svakom slucaju sve ono 3to
treba reé¢i o glumi Covek moze da dozivi sa nekoliko
svojih manjih iskustava, pa donekle i u emisiji "Cirilov”
koju sam radio na Studiju B, kada morasS neSto da
predstavljaS. Marija bi mi rekia: "Bas nisi morao toliko
da glumis”. Recimo, kad sam jedanput izaSao iz kade u
koju je ulazila balerina, Borka Pavicevi¢ je rekla da je
to pravi nadrealisticki cin.

Na decjem maskenbalu
1937.godine,

Jovan Cirilov kao patuljak
sa bradom u sredini.



FP: Posle svih ovih godina mozZe$ li da kazeS da
poznaje$ glumce?

JC: Mogii da kaZem da volim glurnce, sa razlogom...
Saznao sam neke stvari, recimo da su glumci ve¢ na
prvom ¢itanju jako inteligentni CitaCi. Da bolje Citaju
nego drugi, jako snimaju tekst, znaju odnose, znaju na
Sta lice. 1najneobrazovaniji glumac je pametan. Posto-
ji specificna glumacka pamet. Ukoliko se ljudi uopste
mogu shvatiti, mogu se shvatiti i glumci.

FP: Nezavisno od toga Sto ih voli§, kako je njima
upravljati?

JC: Njima upravljati? Buca Mirkovié¢ je napisao knji-
gu Glumoci velika deca, ija sam jako protestovao. Velika
deca, to je velika glupost. Sta? Da se neodgovorno po-
naSaju, da vole da se igraju? Ne da se igraju, nego da
igraju. Ne vidim nikakvu vezu izmedu dece i glumaca.

FP: Ipak, bio si toliko godina upravnik, treba veli-
ka veStina da se odrzava$ sa toliko sujeta, sa toliko
individualnosti...

JC: Manje-vide to se postize razumevanjem njiho-
vih problema. Moraju da osete da imaS poStovanje za
njih. Ali, upravnik moze da zadovolji samo jedan deo
glumackog ansambla. Danas upravnici sa razlogom ne
mogu dovoljno da uti¢u na to koji ¢e glumci igrati, Sta
¢e igrati, a poSto je podela esteticki ¢in, konceptualni
¢in, znaci da reditelji imaju pravo prvenstva. Ja sam to
shvatio. Mijacu mogu da pokuSam da sugeriSem, ali ne-
mam veca prava. Osim toga, smatram da ujednom po-
zoriStu reditelj treba da daje ton. 1 mislini da bi najbo-
lje bilo daje, na primer, Mijac¢ bio upravnik Jugooslo-
venskog dramskog pozorista, jer su najbolja pozorista
u istoriji pozoriSta ona u kojima je redilelj bio i glumac,
a pogotovo ako je bio upravnik, kao Sto su bili Sekspir,
Baro, Stanislavski i mnogi drugi. To je istorijski doka-
zano. Ja sam vrlo svesno MijaCu davao najSira prava,
kao savrSenom reditelju. Ali, on je neobican Covek, sa
sto mana i sto vrlina. 1Sao je za svojom rediteljskom
mislju, a retko ga je interesovalo da li neki glumei tre-
ba da igraju. Prosto nije Zeleo da sa nekim glumcima

radi, ne zbog toga Sto ih nije voleo, nego zato Sto mu
oteZavaju proces, zato Sto ga ne razumeju, zato Sto ima-
ju teSku narav, tako da ih je mimoilazio. 1 ti su postali,
ne njegovi glavni neprijatelji, nego glavni moji nepri-
jatelji... Ali, mislim da sam dosta umeo i da umem sa
glumcima. Osim toga sam repertoar pravio tako da obe-
¢ava da ¢e neSto biti dobro, pre svega sa komadima koji
su znacajni, a koji nikada nisu davani u naSoj sredini.
Kulturno-istorijska misija, to je bila nekakva moja pro-
svetiteljska ideja.

PP: Imas li neprijatelja?

JC: Imam. Recimo, neki iz Jugoslovenskog dram-
skog mi se ni danas nejavljaju. To su oni koji nisu igra-
li ili su smatrali da su nedovoljno igrali. Cak su neki do-
bili Sterijine nagrade kacl su igrali kocl Mijaca, ali mi se
ne javljaju. Posle, kada je doSao Jevtovi¢ (Vladimir), mi-
slili su da ¢e doci njihov trenutak, ali su opet malo ig-
rali i vracali uloge, kao i za moga vremena. Eto, to je
problem, Sto nikada ne moze$ znati koliko koji glumac
zasluzuje da igra. Neki zasluZuju nesumnjivo vise, ali se
desi neki circulus vitiosus. Po€ne sve manje da igra i
reditelji ga se sve rede sete.

FP: Jedna novinarka, kada te je preclstavljala, napi-
sala je ovako: "Covek aod principa, ali sklon razumnim
kompromisima, uzasno dobronameran.”

JC: Ne bi bilo ukusno da se s tim sloZim... A ono
Sto je moja vrlina, to mi je i mana: ta sklonost ka kom-
promisima. U nekim situacijama kompromis je jako do-
bar, a u nekim Zivotnim, ¢ak umetnickim stvarima kom-
promis je loS. Ne razmiSljam suviSe o tome, ali kad mi
ovako daS zadatak da mislim, onda pokuSavam da
odgovorim iskreno.

FP: Jesi li iskren u zivotu?

JC: Jesam, trudim se da, kad nesto kazem, da to
bude istina. Razgovarali smo do sada na nivou aneg-
dota, a ¢im ovako ozbiljnije razgovaramo, to mi je po-
malo neprijatno. Ali, poSto sam doSao u ovu situaciju,
pristao na nju, duZzan sam da na to i odgovaram. Ja ja-
ko mnogo prec¢utkujem, smatram da nije ukusno u sva-



koj prilici biti iskren, ali, evo, u deset godina moZze se
jedanput...

FP: Malopre si rekao daje dolazak Nemaca za tebe
bio Sok.
JC: Da.

PP: Kad su dosli partizani, ti si ve¢ bio stariji, imao
si jedanaest godina. Da li je dolazak partizana bio Sok
za jedno gradansko dete?

JC: To je bio veliki ok i veliko razocaranje. Jedna
moja prijateljica, godinu dana starija od mene, a ona se
toga ne se€a, imala je crnu svesku, a bilo joj je tada
12-13 godina, i u tu svesku je upisivala grebe Srba za
vreme okupacije, male izdaje odraslih... Svi smo mi ima-
li nekakvu svest o tome da dolazi velika nesre¢a koja
je bazirana na mrznji prema ostalom svetu. Uitler gazi
Cehe, Cesi su dolazili vozom sve do Kikinde, nosili smo
im hranu, videli ih onako jadne, poniZzene. Jedva smo
slutili da to i nas ¢eka. Znali smo za vreme okupacije
da postoje partizani. Grad je bio izlepljen poternicama
za Titom i DraZzom. Taj otpor iz detinjstva prema nacisti-
ma duboko je ostao u svesti. A onda dolaze partizani.
Memci odlaze. Preko puta su stanovale Svabe sa &ijom
sam decom proveo detinjstvo. Igrali smo se Srba i Nema-
ca. Ponavljali smo stvarni rat. A prva stvar koja me je
slrahovito razoCarala po dolasku partizana: da su je-
dinog iii jednog od retkih Nemaca koji je ostao, a nije
bio u Kulturbundu, niti u njihovoj partiji, bogati trgo-
vac, koji je pomagao Srbe i nazivan srpskom majkom,
partizani, nemajuc¢i koga da streljaju, prvog streljali.
To mije bilo prvo ozbiljno razoCaranje. Tih pivih dana
posle oslobodenja osetim ponovo potrebu za pozoris-
tem. Osnivaju se nekakve kulturne sekcije i ja se pri-
javim u omladinsko pozoriSte. Bira se ko ¢e da uCes-
tvuje. Legendarna partizanka Milka Agbaba pita neko-
ga do sebe: "A Giji je on sin?” Kazu: dete Cirilova, onog
beleznika za vreme okupacije. "Ne, mi ¢emo da primi-
mo samo one zakrpljenih laktoval!”... Posle mi se straSno
dopalo novo vreme, kad je Tito prekinuo sa Inform-
biroom 48. godine. Kod nas mje bilo tako strasno kao
u Srbiji, manje njih je otiSlo na Goli otok.

PP: Sta ti se dopalo?

JC: Dopao mi se taj prekid sa Staljinom, to mi se G-
nilo jako vaznim.

PP: Jesi li st mogao bez zakrpljenih laktova da ude$
u Skoj?

JC: Mogao sam, ali za jedno dve godine. To mi se
dopalo, jer se u€io marksizam, dopala mi se ta teorija,
jer to ima neku perspektivu. Nisam ocu rekao da sani
uSao u Skoj. DoSao je jednog dana uplakanih o€iju,
Cesto je imao uplakane o€i, bio je duSevan covek: "Ti
mene da razoCaraS, pa da udeS u Skoj!"

PP: Sta je on bio po opredeljenju?
JC: Onje biojos predratni demokrata Ljube Davidovica.
PP: 1kako je i3ao tvoj politicki razvoj?

JC: USao sam u Partiju jos kao gimnazijalac i ostao
sam u u njoj sve do MiloSevi¢a. Kod mene sve dugo traje.
Da je po meni, ja bih joS uvek bio u braku. Kad neSto
krenem, onda, recimo, piSem za NIN osamnaest godi-
na. Iz "Politike” meje izbacila Mira Markovi¢, a pisao bih
jo$ da nije. U Jugoslovenskom dramskom me je pen-
zionisala Ljilja Blagojevi¢... Kod mene sve traje deceni-
jama. A mnogo bi bilo lepSe da nisam bio ni u kakvim
politickim partijama....

PP: Bio s aktivan u Partiji?

IC: Me.

PP: Se¢am da si bio delegat najednom kongresu srp-
skib komunista i da si ¢ak govorio, o seksualnoj diskri-
minaciji, ¢ini mi se.

JC: Govorio sam o tome da se tolerie da se inte-
gritet ljudskog tela na Kosovu fizi¢ki skrnavi, a kad se
dvojica vole, da se to smatra po zakonu zabranjenim.
Samo sam tu polure€enicu rekao. To je bila senzacija,
svi novinari su me pitali, a samo sam NIN-u, pokoj-
nom psihologu Ljubi Stoji¢u dao intervju, i viSe nisam
0 tome pri¢ao. Smatrao sam da je seksualno opredelje-
nje deo slobodnog izbora.
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FP: To si govorio kao delegat, a sad ¢e$ da govoris
kao poslanik.

... JC: Misli§? Da ne €uje Covié! ldem sad na neke po-
litiCke tribine, bio sam u Brislu i Parizu vaznijim poslov-
ima, pa nisam stigao...

PP: Ne znam kako ¢eS ti kad bude$ nastupao... Ali,
mene fascinira kako ti politiCari mogu svaki dan nesto
da kazu...

JC: Misli§ novo da kaZu?

PP: Kako moze svaki dan da smisli neSto novo da
kaze?

JC: Eto, tu ulogu jako tesko igram, kao politicki
agitator. Pristao sam zbog toga $to je Covi¢ bio fer kad
je bio gradonacelnik. Uvek je neSto Cinio za pozorista
i Bitef. Smatrao sam da treba pomoci...

PP: Dramaturg, dramski pisac, esejista, romansijer,
prevodilac, pozoriSni kritiCar, sastavljaC reCnika, leksi-
kograf, jezikoslovac, skupljac re€nika, poliglota, puto-
pisac, glumac, politicki radnik... Znam da tije bilo drago
kad je Milisav Savi¢ u svom leksikonu pisaca uz tvoje ime
prvo stavio pesnik.

JC: Naravno, ja bib najvise voleo da sam dobar i
poznat pesnik. A ja imam dve jadne zbirke, prijatelji
Stampali....

PP: Ima li pesma koju ponekad voliS ponovo da
procitas?

JC: Ima. Evo, ovo Putovanje po gramatici. To su sve,
znate, glagoli, infinitivi, sadaSnje vreme, zarez, varva-
rizmi, prilozi za mesto, pridevi, imenice... Steta to se
neki veliki pesnik nije setio da to napiSe, to bi bile divne
pesme... Evo, "Glagol”:

Kad kazes

ici

to je nesto vazno
pre svega ljudski
zaista na dve noge

Kad kaze$

moci

to je neSto veliko
uglavnom belo
Cesto filozofski

Kad kaze$

hteti

to je nesto prvobitno
vrlo stvarno

mozda seksualno

Kad kaze$

imati

to je neSto savremeno
uvek prolazno

Sto tu i tamo li¢i na Rusoa

Kad kaze$

Ziveti

to je neSto ozbiljno
nekad prirodno

tu i tamo vrlo svetski

Kad kaze$

umreti

to je neSto drevno
nesto Sto ima
buduénosti

Procitacu vam jednu od ironi¢nib pesama o mojim
susretima sa poznatim imenima. Ima susret sa Sartrom,
pa susret sa Belom Abmadulinom kad je bila na prvom
Bitefu, pa iz Ausvica, Peredeljkino, Pasternak... Evo o
Beli, "Pitanje Bele Ahmaduline”:

Dosla je u moj grad

daleka i tuda

sa legendama iz Sibira

po stibovima svojim

sa jezikom bogatijim od moga
punim Tolstojevog mira

i Puskinovib Sirina



Dosla je neradoznala

i obla

preobla za stilske figure svoje
jos dosta umorna od borbi
sa javnim Genjom

pesnikom onim smeShim

Dosla je erotitna

kao foka

koja njudi po telu muskarca
mirise mo3Susa bez stida

i stidljivo saopStava

da bi pojela

komad sira

Dosla je Bela

crna i legendarna
opevana i setna
isturenih sisa

jedrih ko rime njene
besne

sa usnama napucenim
od recitovanja
pateti¢nih epopeja

sa jagodicama

neke rase

neke divlje i zaista stare
i guzovima koji se njiSu
u ritmu njenih troheja
Tih dana bio sam bezbojan
kao knjigovoda

zabite seoske poste

gde je i dosada

dogadaj pun uzbudenja

Krio sam se pred njom

iza osmeha bez Sarma

i pogleda bez poverenja

a pri tom rnrmljao njene stihove:

Ne (jvbi sa mnom suvidno vreme
ne stavljaj pitanja na muke.
Ocima dobrim i vernim

ne klizi niz moje ruke

A ona je sve vreme bila zaneta
stvarima od ovoga sveta
taSnom od telece koze
dobacivanjima uli¢nim
minjonom sa nesto Slaga
protestom Living teatra

i - vinom

Pogledala me je samojednom

dosta ¢udno kad me je pitala
koliko je sati

Plteo sam da joj pricam

0 vecnosti koje obi¢no nema

pa ipak samjoj rekao tacho u minut
koliko je srednjeevropskih sati

A kad je lokomotiva za Moskvu
posle tri dana

odnela njen prkos i strasti
1dar njen Stampan

i zeleni zadah sino¢njeg vina
pitao sam Sta je Sapnula

tamo nekom na peronu
gledaju¢i me sa prezrenjem

Rekla je:
"Sto me je mrzeo lvan?”

1 jos jedna pesma, necu vise. "Orman”

Izmedu moga ormana i mene
nema sporazuma

Tamo mracno i Cisto
aja sam izloZen suncu
i prljav - ontoloSki

U njegovim mrakovima
miriSe vecnost

na sve zene sveta

aja sve svoje musko
pronosim svetom
privremeno

i bez pouzdanja



U njemu traju

sve moje lazi:

tu sam ofaeSen —ja

u obliku sakoa

koSulje i pantalona

i onaj zimski

i ong letnji

i moja crna varijanta
kad izadem nocu

kao pojam iz leksikona

Po njegovim toplim tminama
kada rukama trazim

neki oklop

za dnevne susrete
obucenog Covecanstva
nailazim na razna krzna
kao na tude stidne dlake
dok mi sa njegovih nebesa
glavu zasipaju

veSalice

nioje besmrtne zamenice

U mom ormanu joS$ vlada
hijerarhija olovnih vojnika

iz doba oleografija

sa dragim piizorima iz burskog rata

Aja sam za njega

uljez iz novog veka
Cudoviste neko meko

i ludo

Sto prevrée

najéeSce obi¢no nervozno
ustaljeni poredak

krpa
Eto, dosta sam Citao.



Sve fotografije su

iz predstave

No acting, please.
Snimio: Ziga Koritnik

LUDA

VERUJE U ZIVOT

TGzgovor sa

Tomijem Janezi€em

Medelja 19. oktobra 2003.

Razgovor (skra¢ena verzija) je preuzet i preveden iz
programa predstave "No acting, please” (Luda) u reZiji
Tomija JaneZi€a u izvodenju Slovenskog mladinskog
gledalis¢a Ljubljana (premijera 10. XI 2003). "No acting,
please” u SMG Ljubljana je prvi deo pozoriSnog istrazZi-
vanja i trilogije o glumi Tomija JaneZi¢a. Drugi deo pro-
jekta "No acting, please” je izveden u zagrebatkom
Teatru ITD (premijera 19. 12004). Treci deo trilogije bi-
¢e realizovan u okviru Studija za istraZivanje umetno-
sti glume koji vodi Tomi JaneZic.
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Milan Madarev: Proces rada na predstavi "Bez glu-
me, molim” podseca na kreativhu radionicu koja ima
likovne, muzicke i pozoriSne elemente. Glunici su ne sa-
mo interpretatori vec¢ i autori. Kako si dobio ideju za
takav projekat? Ako je moguce, definiSi svoju ulogu,
koja prevazilazi pojarn rezije.

Tomi Janezi¢: Pe€ radionica mozZzemo razumeti u
njenom doslovhom znacenju. Pre nekoliko godina u
Pirenci sam sreo jednog od retkib majstora koji ima
radionicu gde oblikuje najbolje violine u Italiji. Takvo
znacenje radionice mi je blisko. Radionica u tom smis-
luje povezana sa mojim razumevanjem procesa nastan-
ka predstave.

Proces "Bez glume, molim!” imao je svoju predpri-
¢u u jednogodiSnjem istrazivaCkom radu na predstavi
"Galeb”. Glumacka ekipa je kroz novi proces rade¢i na
sebi ucila i nova glumacka oruda. Kada govorim o stva-
ralatkom procesu, ne mislim da su za pravljenje pred-
stava nuzno potrebni meseci i meseci rada. Vreme dru-
Zenja pokuSavam da iskoristim za stvaralacki rast, za put
na kome odredene stvari koje €inimo nisu uvek nepo-
sredno povezane sa predstavom, ali mogu poroditi rezul-
tate tek nekoliko godina kasnije. Proces rada je preispi-
tivanje naSeg rada, o tome, Sta je zapravo gluma, Sta
je to §to nam se dogada, Staje pozoriSte, zaSto smo se
uopsSte nasli u njemu. IMeko bi rekao da se to dogada
takode u procesu rada na predstavi. Naravno, ali tokom
pravljenja predstave se mnogo puta "dogocli” strab, sko-
ro opseclnutost rezultatom, glumac i reditelj razmiSljaju
samo o rezultatu i boje se da se prepuste procesu u ko-
me stvari nastaju same po sebi, ni iz ¢ega, samo se po-
jave. Osnovno nacelo naSeg procesa je poverenje, pi-
tanje da li sam spreman poverovati dogadanju, pratiti,
opazati, osecati i ne traziti rezultat. Proces je cvet, pred-
stava je miris.

Svoju ulogu reditelja sveviSe razumem u smislu "us-
merivaca”: "director”, onaj, koji usmerava, koji vodi la-
du. Zato Zelim (sebi) da kao kormilar radim sve manje.
Moj ideal je — ako bib se malo naSalio - da ne treba
niSta da radim i da sve nastaje samo po sebi. To ne zna-
¢i da bi umesto mene radio neko drugi, da nisam odgo-

voran, da izbegavam odgovornosti koje imam kao red-
itelj. Odgovoran postajeS tada kada si sposoban nesto
dopustiti. Kada treba veoma jasno usmeriti, odrediti gra-
nice, zastititi prostor radionice od raznib "virusa”, koji
mogu zaraziti. Prostor treba Stititi od egoizma. Upravo
zbog toga je smisao radionice rad na sebi, Sto je neka
vrsta "deegoizacije”. U radionici postavljamo pravila ko-
ja nisu svakidaSnja. U okviru njib svako moze naci svoj
uZitak, svoj izraz, svoje ispunjenje. IMe mislimo time da
¢erno postati bolji, u radionici pre stupamo u nesto sto
nije svakidasnji naCin funkcionisanja, to je prepustanje,
popustanje, €in razigranosti, preclavanja, igre (glume).
Zato kazem - deegoizacija.

U naSem radu se promenilo razumevanje pojma
glume. Glumci u nekom trenutku nisu vise bili glumci
u ustaljenom smislu te reci, ve¢ stvaraoci, druzina koja
sc igrala i uz igru, u igri (glumi) utvrclila da je prime
na igre (glume) veoma razlicita, npr. muzika, Sivenje, pi-
sanje, slikanje, ples itcl. 1z igranja, iz stvaralacke razi-
granosti, pocelo je rasti sve. OsnaZena je moja nada da
se Covek moZze izraziti na hiljade stvaralackih nacina i
da su granice koje sebi postavljamo, npr. identifikaci-
ja samo sa nekom ulogom, veStacke. Pokazalo se da
glumci mogu biti neverovatni muzicari. Kada? U tre-



nutku kada ne pokuSavaju biti muzicari, veC se pre-
puste svojoj masti, stvaraju muziku kakvu bi mogao
stvoriti samo neki izuzetan muzicar, likovna ostvaren-
ja kakve bi ¢ak i likovnjad teSko napravili.

Dugo sam Zeleo da ostvarim predstavu iz tog rada
koji nenia cilja, ve€ sam po sebi postaje uZitak, igra,
razigranost —kao u decjoj igri u kojoj je tvoj cilj samo
iskustvo, opazanje, doZzivljavanje. Glumci postaju neve-
rovatno kreativni, ekspresivni, jer su neoptereceni. To
znaCi da se moZe napraviti predstava na taj nacin, ne
po diktatu, po slici koju je neko zamislio. Jo§ pre nego
sam poceo raditi "Tri sestre”, razmiSljao sam da pokuSam
sa projektom takve vrste. MoZda tada jos nije bilo vreme
za to. A sada mi se ucinilo da su za to ispunjeni svi
uslovi. Zasto je naslov "Bez glume, molim!” Sta se time
misli? Da lije gluma pretvaranje ? Da lije neSto drugo?
Sta te u glumi privlagi, ta te doti¢e? Staje sve gluma?

Milan Madarev: Kojib nacela se drzi§ dok pravis po-
delu i bira3 autorsku ekipu?

Tomi Janezi¢: Sto se tite podele, u pozoristu sam
napisao pismo, u kojem sam pozvao da se ukljuce u
proces svi glumci koji bi Zeleli u€estvovati. Zbog para-
lelne podele i drugih stvari neke glumce nisam uspeo
da uklju¢éim u ekipu, bilo bi takode previSe gostiju. Ali
tu nije bilo re€i ni o kakvoj selekciji —vrata su bila ot-
vorena svima. Kao Sto su vrata otvorena svima da odu,
ako ih stvar viSe ne zanima. Uostalom, za mene je kako
kod glumaca tako i kod drugih saradnika vazna ljuds-
ka dimenzija. Covek koji potne za sebe zaista misliti
da je glumac, reditelj itd., moze zaboraviti da je (pre
svega) covek kada se identifikuje sa ulogom. 1 moZe se
pokazati da tada saradnja nije ispunjujuca. U radu su
sve stvari zasnovane na ljudskoj komunikaciji. Zato me
"stru€njaci” ne zanimaju previSe, jer ve€ina i nisu pravi
strucnjaci. Oni ’pravi’ majstori svog posla, na koje sam
naleteo veoma retko, bili su takode ’pravi’ ljudi.

Drago mi je raditi s ljudima sa kojima mogu potpu-
no opusteno deliti stvari, zanima me njihova ljudskost.
Ali do razumevanja treba doc¢i u samoj polaznoj tacki:
Ti meni nisi potreban, nija tebi. Nisam te zvao zato Sto

bi mi ti bio potreban za neSto odredeno. Racl je susret,
to da medu sobom delimo stvari. Ako glumac misli da
je pozvan zato da bi neSto uradio onako kako to sebi
predstavlja, moZe se pokazati da je njegovo razumeva-
nje tog rada potpuno nezanimljivo. Pojam "profesional-
nosti” je ¢esto smeSan u ovom kao i u drugim pozivima.
Ljudi su "profesionalni” kada se plaSe. Tokom godina
rada utvrdili smo da bi trebalo redefinisati glumacki rad,
rad svih u pozoristu.

Milan Madarev: Osnovna metoda rada na predsta-
vi je bio privatni momenat. Termin je preuzet iz Strazber-
gove metode i povremeno ga objaSnjavaju na pogreSan
nac¢in. Sta je privatni momenat u tvojoj interpretaciji?

Tomi JaneZi¢: Mozda da pocnemo sa istorijom pri-
vatnog momenta. Stanislavski je upotrebio termin javna
usamljenost, sposobnost da glumac pred publikom do-
Zivi samocu, usamljenost, da moze biti i pred javnoSéu
potpuno zatopljen u neku radnju. Tipi¢na veZzba Stani-
slavskog su bili krugovi paznje. Vasilij Toporkov je opa-
zio upravo to u svojoj knjizi (Stanislavski na probama,
Poslednje godine), kada je govorio o Visnjiku Stanislav-
skog. Cinilo mu se neverovatno daje ovek mogao biti
pred javnoS¢u potpuno utopljen u svoju radnju. Stani-
slavski je razvio veZzbu za koju Amerikanci obi¢no upo-
trebljavaju termin li€ni momenat (personal moment).
Glumac zamisli da je kod kuce i radi neke svakidasSnje
stvari koje bi radio u datim okolnostima. Glumac se na
sceni moze osecati opusteno, neoptere¢eno kao kod
kuce, kada nije pod druStvenim pritiskom, pod pritis-
kom javnosti, u ¢ijem prisustvu oseca potrebu da se
odazove drugacije.

Strazbergje otiSao korak napred i razvio vezbu, ko-
ju je nazvao privatni momenat (privatc moment), iako
je uvek iznova utvrdivao da se vec¢ Stanislavski bavio
svim kljuénim pitanjima i razvio veZbe koje su kasnije
dobile takav ili neki drugi oblik. Staje privatni mome-
nat? Covek u retkim trenucima uradi stvari koje bi pre-
kinuo da nije sam. Postoje trenuci koji su sasvim pri-
vatni. Mpr. kada si sam ne razgovaraS uvek sa sobom.
Ali za svakoga postoje posebni trenuci kada to dopusti
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sebi ili kada se to naprosto dogodi —i tada ljudi obi¢-
no zaborave te trenutke. Mozda neko kod kuée zapeva
samo kada je sam, ludo pleSe na muziku, Sto ni pred
kim ne bi radio, u autu sluSa odredenu muziku i peva
ili se ¢udno ponaSa, $to ne bi radio ¢ak ni pred nekim
s kimejeveoma intiman. Tada ¢inimo neSto Sto je van
okvira svakidaSnjib pravila. Glumac mora metodu i po-
stupke veZbe privatnog momenta razviti tokom veoma
dugog procesa. LJ samoj vezbi mora ostvariti imaginar-
ne uslove, da se moZe clogoditi privatni momenat. Vezba
kakvu su praktikovali u Aktors studiju radi se pred pu-
blikom, i to ceo sat, ilijo§ duze. Glumac popusti, spus-
ti se u najve¢u mogucéu opustenost, slobodu, u osecaj
privatnosti na sceni. Glumac donese svoje licne stvari
i rekvizite koje su mu potrebne za veZbu. Mozda treba
naglasiti neSto: glumac radi veZbu posto je zavrSio te-
meljni trening 11 imaginaciji i potpuno je odomacen u
postupku ostvarivanja imaginarnib okolnosti sa emocio-
nalnim pamcenjem. Tek tada je sposoban zaista uci u
vezbu i uZivati njene potencijale, a u njegovom radu
se mogu pojaviti specificni kvaliteti koji su jedinstveni
i ne daju se imitirati. Glumac moze potpuno prosiriti svoj
glumacki izraz i slobodu, pojavi se nova dimenzija u
njegovoj ekspresiji. To je veZba koju ne mozes$ procitati
u knjigama i zatim je raditi, potrebni su rad i vreme.
Strazbergje govorio, da ta veZba inaCe nije jednako dra-
gocena za svakog glumca, Sto je ta¢no. Pa ipak, u sva-
kom slu€aju donosi glumcu neslu¢ene moguénosti. Jo$
nisam sreo glumca kome ta veZba ne bi mogla doneti
svojevrsnu katarzu. U naSem procesu rada smo se izrazi-
to usredsredili na tu veZbu i pokazalo se da nosi u sebi
neverovatne mogucnosti za gluniacku kreativnost.

Milan Madarev: "Bez glume molim!” se bavi hovim
definisanjem odnosa prema glumi, reziji, vizuelnom i
zvucnom oblikovanju i predstavi u celini. Sta je za tebe
posle ovog iskustva gluma, reZija, predstava i pozoriste?

Tomi JaneZi¢: U razgovorima sam viSe puta rekao
da se sa glumom i pozoristem, kako se danas razume-
vaju, ne identifikujem. Zatim sam se zapitao: Sta me u
radu sa glumcima privlaci, Staje njibov rad ako nije glu-

nia. Sta ostane, kada se odstrani taj balast predrasu-
da? Tako su se otvorila pitanja 0 samom izvoru glume,
0 ljudskoj potrebi za glumom. 1onda, Staje gluma bila
u proslosti? Da li je taj pogled unazad oznacen savreme-
nim predrasudama?

Glunia postaje za mene joS viSe gluma i sve manje
to Sto se poima kao gluma. Probe su sve manje to Sto
se razume kao probe predstave, rezZija je sve manje
rezija. U stvari sve ide u smeru kada glumci viSe nece
biti glumci (u ustaljenom sniislu te reci), ja necu vise
biti reditelj, saradnici nece viSe biti saradnici, jer ¢emo
na trenutak zaboraviti na ustaljene uzore i bicemo za-
jedno druzina koja se igra, i u druZenju se stvari doga-
daju same od sebe. NeSto sli¢no se dogadalo tokom na-
Seg rada. Ponekad mi se €ini da su sve predstave 0 stva-
rima (kako je u redu; kako bi moralo biti; kako sam
naucen, da treba) samo balast, da su reditelji bili mno-
go viSe reditelji pre nego Sto su postali redilelji, lekari
mnogo viSe lekari pre nego su postali lekaii, glumci
mnogo viSe glumci pre nego su postali glumci.

Milan Madarev: Sta je prostor i kako dobija pozo-
riSnu dimenziju?

Tomi Janezi¢: Prostor uvek omogucava da se u nje-
mu neSto dogodi. 1 predstava je takode prostorkoji omo-



gucava da se nesSto dogodi, da otvori vrata za iskustvo
glumca i publike. Prostor moguénosti, gde ¢e se neSto
dogoditi.

Milan Madarev: To znaci da do prostora dolazi§ kroz
proces.

Tomi Janezic: Da.

Milan Madarev: Kakva je veza izmedu Lude iz ta-
rota i projekta "Bez glume, molim!"?

Tomi JaneZi¢: Ranije sam govorio o pitanjima o to-
me Sta je gluma, glumac. Glunici su u procesu tokom
viSe meseci dva puta dnevno radili privatni momenat.
U pocetku sam ih veoma intenzivno usmeravao, upo-
zoravao ih na postupak koji je veoma specifi¢an. Glu-
macko orude je vremenom pocelo sluZiti naSoj swrsi.
Video sam da su slobodni, razigrani kao nikada do tada,
da se veoma lako odazivaju na stvari, da Zive svaki im-
puls, da veruju, da se predaju, da su na kraju ispunjeni
sobom. Taj nacin rada im je kao de¢ja igra donosio za-
dovoljstvo. Osetili su se bolje, punije. lako nisu o tome
razmiSljali bili su glumacki ekspresivni.

U svakom procesu uspostavim takode paralelni od-
nos sa sobom, kad razmisljam o naSem nacinu radu, ka-
da mi sejavljaju asocijacije, kada razgovaram sa sarad-

nicima, piSem, itd. U nekom trenutku mi se pred o€irna
pojavila slika lude, koju sam zabelezio kao asocijaciju.
Potom sam poceo Citati Sta ta karta tarota predstavl-
ja, i glumce sam pitao da mi nabroje sve kvalitete koje
donosi privatni momenat. Kako ta veZba uti¢e na njih,
odnosho Sta im daje ili u ¢emu su u privatnom momen-
tu drugaciji u odnosu na sebe u svakidaSnjem Zzivotu,
odnosno kako ih kao ljude rnenja ta veZba (kakav "karak-
ter” nastaje, da li se mozda oblikuje neka vrsta "lika") itd.
Giumci su nabrojali: osecaj opusStenosti, slobode, kon-
takt sa sobom i sa svojim dozivljavanjem, neopterece-
nost, razigranost, osecaj ispunjenosti, uzitak u izrazava-
nju, bez ocekivanja, planova, brige itd, bez "svesne
kontrole”, bez “"cenzurisanja’, "ogranicavanja", bez anti-
cipacije, Ziveti u trenutku, "niSta mi ne treba", “iznena-
dujem samog sebe”, raSirena svest i pribranost, "idem
za impulsom (zZivim impulse)”, "verujem”, "igram se”,
"dajem sebi oduska", "u toku sam”, "Cinim ’lude’ (ne-
obine, nesvakidadnje) stvari”, "poSten” sam prema sebi
"sledim sebe, svoje osecaje, hrabrost, radost, veselje, mir,
"ne uzimam sebe ozbiljno” itd.

Sve to veoma podseca na simbol, arhetip, "princip”,
kartu Lude. PaZnja: odnosi se na simbol (!) i zato se ne
moZe (i ne bi imalo smisla u tome) racionalno shvatiti,
razumeti. Ipak moZe biti nekakav zajednicki imenitelj
utisaka, opisa, iskustava iz privathnog momenta.

Luda je bez brige i bez straha, potpuno veruje u Zi-
vot. ViSe puta ga sre¢emo na rubu stene, i on se ne boji
da ¢e pasti, kao dete. Sa poverenjem i ¢udenjem deteta
moze zakoraciti u prazno (kao u crtacu, kada neko ho-
da po vazduhu, jer se ne boji gravitacije). U vrec¢i nosi
svoje iskustvo, seca se svojih lekcija, ali strah i inhibici-
je ostavlja za sobom. Njegova vreCa moze predstavljati
kolektivno nesvesno. Ponekad ga prati pas, koji pred-
stavlja Ludine "primitivne” instinkte i simboliSe njego-
vu pomirenost (harnioniju) s tim aspektima njegove lic-
nosti. Luda je u sazvuGju sa svim §to ga okruzuje. IMeko
je rekao: "Ako bi Covek ustrajao u svojoj ludosti, mozda
bi postao mudar”.

To je karta potpunog poverenja, Cistog srca, nepo-
znavanja straha, obzira, u sebi nosi dugu, sve boje sve-
ta, kroz tarot se upucuje na put u celovitost. Simbol je
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sebstva, ¢ovekovog bi¢a, njegovog putovanja kroz zivot
u celovitost, individuaciju (po Jungu).

Kakve veze ima to sa glumcem? Nije ii to njegov ar-
hetip? Pokazalo se daje to zanimijivo takode u socio-
loSkom smislu, da je povezano sa naSim vremenom,
drustvom, s odnosom koji ima prema iracionalnom u
coveku. Nekada je dvorska iuda bila "predstavnik” tog
"Zivog” dela. 1glumci su bili oni, koji su ga Ziveli. Gde
je danas dvorska luda? Sta se dogada ako dvorsku iudu
"doteraS u red” i kaZzeS mu Staje u redu a Sta ne, ako
ga ogranici$ pravilima? Mije viSe Luda. Zanimalo meje
zaSto su simbol sebstva, deteta, boZanskog deteta, de-
teta u svakom imenovali luda”. IVloZzda zato, jer je to
poverenje samo, otvoreno srce bez pravila, proSlosti, ne-
optereCenosti njom, kao kod nekog ko ne poznaje ni
proSlost ni buduénost. U stvari se mi u zZivotu pokuSa-
vamo oslanjati na iskustva, a u stvari niSta uistinu ne-
mamo, vodi nas mozda samo poverenje, Luda. Mozda
je nas svet svet igre. 0 svim stvarima, koje sam istraZi-
vao, o kojima samo razmis$ljao, razgovorao sa saradni-
cima, glumcima nisam govorio. Glumce sam pustio neka
slede svoju intuiciju. Na svakorn koraku koji su Cinili
pogodili su u centar, jer nismo poceli sa idejom da ¢emo
se npr. baviti odredenom temom, inaCe bi naleteli na
Cari predstave o stvarima. Odeca, koju su napravili glum-
ci (u moénim bojama) asocirala je na teme kojima smo
se dugo vremena bavili a da oni nisu bili ni svesni to-
ga. Za mene je svaki stvaralacki proces putovanje, ta-
kode privatni trenuci su se pokazali kao putovanja koja
mozZemo razumeti izvan fizickog smisla, putovanja u
sebe, u snove, u paralelne svetove, kakvima se predsta-
va bavi.

TViilan Madarev: Ko su i odalde dolaze neobicni li-
kovi, koji kao puZevi sve svoje sobom nose?

Tomi JaneZzi€: Zar ne bi bilo lepo da svako sam za
sebe nade odgovor?

Milan Madarev: Pripremne radionice smo vodili
Tomi JaneZi€ i Ed Kovens (Strazbergov metod), Bojan
Jablanovec i TMarna MilCinski (Via Negativa) i Milan Ma-
darev (Radionice — Gradionice). Kako si izabrao vodite-

lje onib radionica, koje se ne bave Strazbergovim meto-
dom, i Sta su oni doprineli projektu?

Tomi JaneZi¢: Kada sam glumce pozvao da rade,
rekao sam im da me zanima stvaralacki proces. Pozo-
riSno istraZivanje. Zeleo sam da prodemo kroz iskustvo
i sa nekim drugim glumackim pedagozima. U mislima
sam imao rad sa Janezom i Andrejom Vajavcem, pa sa
Gabrielom Hernandezom ijo$ nekima, iako nam vreme
to nije dozvolilo. Dogovorio sam se za radionicu sa
Medom Mandarinom (autor knjige "The Transpersonal
actor”), koji ¢e nadam se doci slede¢e godine. Ove smo
imali srecu da smo mogli raditi sa gospoclinom Edoni
Kovensom, u€enikom i saradnikom Lija Strasberga. St-
varalacki procesi ljudi koje si naveo Cinili su mi se dra-
goceni, zato sam se odlucio da predloZzim glumcima da
sudeluju u tim procesima. U tvom primeru: ne npr. u
procesu psihodrame u tearapeutskom smislu, ve¢ u stva-
ralaCkom. Zato smo saradivali sa tobom, po principu
koji razvija$ na tvojim "gradionicama”. Zbog dodirnih
taCaka izmedu naSeqg i tvog rada Cinilo mi se dragoce-
no da su glumci prosli kroz tvoj proces psihodrame u
stvaralatkom smislu. Tako smo zajedno plodno delili is-
kustva. Obitno me zanima dragocenost razmene is-
kustva sa razlicitim ljudima. Bojan Jablanovec nece da
se bavi glumackom tehnikom, tim kako se glumac lati
svojih problema, pitanjima njegove kreativnosti. On ga
postavi direktno pred izazov, da ostvari odredenu rad-
nju pred ljudima i dobija odziv Sta su ljudi razumeli,
videli, kako su doZiveli njegovo ponaSanje. Glumac tako
razvija drugaciju svest, da svojim ponaSanjem ili samim
prisustvom (pred publikom) neizostavno Salje poruke.
Glumac kod Bojana dolazi do veoma Cistih akcija, ne
pretvara se, "ne glumi”, kod. njega sejavljaju koncen-
trisanost i druge kvalitete koje uspostavlja proces. 1 mi
pokuSavamo doci do takvih glumackih kvaliteta ali na
potpuno drugaciji nacin. Posredno su glumci imali mno-
go iskustva i sa brojnim drugim pedagozima s kojima
smo takode radili u Studiju, na seminarima, radionica-
ma. Npr. pedagozi tehnike Mihaila Cehova, DZoane Mer-
lin, Sare Kejn, Skota Fildinga, Leonarda Petita, pa tako-
de majstora buto plesa Mina Tanake, i naravno Janeza



i Andreja Vajavca i drugih. Ed Kovens je tako opazio da
su glumci veoma dobro pripremljeni. Poslednjih godi-
na smo irnali iskustva sa indijskim pozoriStem, japanskim
pozoristem no, buto plesom, Mejerholjdovom biomeha-
nikom, Odin teatretom, sa pedagozima linije Vahtango-
va, americkim pedagozima itd. Sa rediteljem Brankom
Popovicem i Nandan Kirko, koja je nekoliko godina
boravila u centru Grotovskog u Italiji smo letos radili za-
jedno skoro mesec dana za vreme odmora izmedu vez-
bi u Mladinskem. 1 rad se temeljio na procesu, na istim
ishodistima kao rad u Mladinskem gledaliS¢u. Povreme-
no je dolazio na probe hrvatski glumac Sreten Mokrovic,
koji sa mnom radi na drugom delu trilogije o glumi sa
radnim naslovom ”Bez glume, molim!” ("No acting,
please!”). Nastac¢e zapravo tri predstave. Ptva u Sloven-
skom mladinskom gledalis¢u, druga u Zagrebu u Teatru
1TD i tre¢a u okviru Studija za istraZivanje umetnosti
glume. Tri ekipe, tri samostalne predstave, koje bi bilo
moguce odigrati takode kao celinu, tokom jedne veceri.
Verovatno sam zaboravio joS nekoga ko je bio tako ili
na neki drugi nafin povezan sa radom u tom procesu.
Stvaralacki prostor koji je nastajao je bio otvoren za
mnogo StoSta.

IVIilan Madarev: Kao ucesnik i svedok u procesu do-
Sao sam do zaklju€ka da si zainteresovan za istocnjacki
koncept umetnosti bez umetnosti. Sta misli$ o tom kon-
ceptu?

Tomi Janezi¢: Za mene su svi koncepti pod zna-
kom pitanja. ViSe nego koncept mi je bliska re¢ kon-
tekst, kakav okvir omogucavas, otvaras, dopustas. Ne vi-
dim da je put u razbijanju struktura, nikada nisam ve-
rovao u nove postupke ili u "nove forme”, ve¢ u ljude.
Pado bi dosegao da sve manje radim, trudim se, budem
vredan. To savetujem takode glumcima, 5to ne znaCi
da se uspostavi lenjost, naprotiv, odnosi se na osecaj,
da ponovo prodide§, da se stvari po€inju nadgradivati,
da ti nude ispunjenost, odsutnost brige, ogranic¢avan-
je bilo ¢ega. Da se u svakom trenutku rode na hiljade
predstava. Moj cilj je da glumci postanu svesni svoje
slobode i sposobnosti, da u svakom trenutku mogu os-
tvariti viSe nego 3to mogu pomisliti. U procesu je bilo
izuzetno mnogo iznenadenja. 1 zaSto se zaustaviti i reci
to je to, to ¢emo fiksirati, ako moze$ pustiti da se stvari
dogadaju iznova, da ne treba udovoljiti laZznim pravili-
rna, kriterijumima, koji me ljute.

Milan Madarev: U nekom razgovoru si spomenuo
da namerava$ otic¢i u Afriku, da upozna$ korene glume.
Kada ¢eS ostvariti taj plan?

Tomi JaneZi¢: Sada sam usred stvaralackog i inten-
zivnog razdoblja, u ovom €asu nastaje mnogo predsta-
va. Dolazi period u kome ¢u moc¢i da se odmaknem i os-
luSnem odredene stvari koje me zanimaju. Pecimo da
su ta pitanja blizu pitanjima kojih se latio i Grotovski.
U radu neprestano sre¢emo pitanja o izvoru. Osamdese-
tih godina je Grotovski imao predavanja "lzvorne teh-
nike glumca”, koja su za mene jedan od najdragoceni-
jih zapisa o glumi u pozoristu na koje sam naiSao u
Zivotu. On se dao na put, proceSljao je ceo svet da bi
naSao to Sta ga zanima. 1 tako smo se takode mi sreli sa
slicnim primerima. Recimo, da bih se rado takode "an-
tropoloSki” sreo sa primerima neega $to me zanima.
Recimo to, da upotrebimo izraz Grotovskog, "izvorne
tehnike glumca”.
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Milan Madarev: Razgovarali smo o mogucnosti da
razvijes istrazivacki centar u kome bi lako neopterece-
no radio sa glumcima, koji ne bi bili vezani za odrede-
no pozoriste. Ako bi dobio tu moguénost, Sta bi radio
u tom centru?

Tomi Janezi¢: Da, to Zeiim. Mogao bih reéi da su to
moji snovi. Da ne treba da idem po svetu, ve¢ da ceo
svet dolazi na naS posed. Svi oni koje zanimaju pitan-
ja glnme. Putovanje od teatra do teatra mi nije previSe
blisko. Drag mi je kontinuitet, opaZanje Sta se uspos-
tavlja u duzem periodu, tokom godina u okviru neke
skupine. IMisu mi drage zatvorene skupine, procesi mo-
raju biti otvoreni za glumce koje zanima rad na sebi i
koji su spremni prihvatiti odgovorna ishodista. Moraju
biti svesni da su se za to odlucili sami, da ih to zani-
ma i da mogu da odu u svakom trenutku. Da smo svi
zamenljivi. Ako hoéemo davati jedan drugome, mora-
mo biti svesni da nismo nepogreSivi. To znaCi da dolazi-
mo sa dobrom voljom. U procesu ne postoji "moram”
ve¢ "mogu”. ZamiSljam takode otvoren prostor. Na-
ravno da zamisljam takode neko jezgro ljudi koji razvi-
jaju rad duze vremena. Ipak mi se ¢ini vazno da ti ljudi
rade jo§ mnogo StoSta drugo i nisu povezani isldjucivo
sa tim raclom. To mi se €ini zdravo i vazno. Za rad kako
ga ja razumem jednako su vaZzna iskustva ljudi koji
rade u drugim projektima, u drugim stvaralaCkim pro-
cesima, koji bogate druge, i obratno. Glumac se mora
realizovati tako kako sam osec¢a daje u redu. Raznoii-
kost u glumackom Zivotu je zato dragocena. Centar - da
ga tako imenujem - je otvoren prostor susreta razliCi-
tih pedagoga i razliitih glumaca, sa jezgrom koga
¢ine ljudi saiskustvima, uz njih su drugi koji se Zele sresti
sa takvim na¢inom rada, verovatno takode mladi. Ako
bi u takvom okviru nastajale takode predstave, mozda
ne bih imao potrebe za radom u drugim pozoristima.

Milan Madarev: Pitanje povezano sa pedagogijom...
Ako bi dobio moguc¢nost za vodenje mladih buducih
umetnika, kakvi bi bili tvoji principi?

Tomi JaneZi¢: Prvo se postavlja pitanje instituciona-
lizacije. IMe znam da li verujem u institucionalno pou-

Cavanje. Zasto? Jer svako ima specifiCan, neponovljiv
stvaralacki proces ili proces zrenja. Coveku koji stupi u
odredeni rad se vrlo intenzivho dogadaju stvaii u pola
godine a zatim nekoliko godina skoro nista. Neko drugi
prividno dugo vremena ne uspe da stupi, pa posle dugih
godina dode do nekevrste eksplozije neverovatnih po-
tencijala. Da lije moguce staviti u red, zahtevati, Sta mo-
Ze neko dostic¢i u tri meseca? Meni je blizu svest o spe-
cificnom ritmu, o specificnim potrebama. 1 to je moguce
u studiju. Sli¢no je pri nastajanju predstave. Svako za-
hteva razliCite pristupe, razli¢ite tajminge, kao da ¢emo
sejati seme za koje nije vazno kada ¢e proklijati. Institu-
cija opet donosi drugacija pitanja, rigidnost, opterece-
nost rezultatima, za koje se pokaZze da su samo privi-
dni. Pitanje je da li zaista verujem u organizovanu Skolu.
Naravno da na drugoj strani verujem u pedagogiju, ili u
odreden nacin sistematskog ucenja —sam sam bio uce-
snik toga. Na$ proces je specifiCan jer se mi bavimo Zzi-
voni osnovom. Vazno je pre svega dopustiti iskustvo.
Mozda sam najviSe naucio tamo gde mi je neko dopus-
tio prostor za vlastito iskustvo. Uvek se uciS sam, iskus-
tvo sticeS sam. U tom smislu te niko nikada niSta ne
nauci.

MoZe da uspostavi prostor, podupre te, omoguci ti
svest 0 nekom procesu, usmeri te u specifiCni postupak,
mozda ne traZi od tebe rezultat, zahteva ili da oCekuje
tvoju odluku kada je to potrebno itd. Verovatno je jed-
nako vazno Sta neko ne uradi, nego Sta uradi. Na kraju
s uvek ti, na tebi je... No, ako svakome dopustas njego-
vo iskustvo, ako mu dopustas da ide svojim putem i da
se sam uci (rac na sebi), moze se dogoditi nesSto lepo.
Gluma postane lepa zbog same glume, u glumu se lako
zaljubi§, postane ti neka vrsta hrane, zanimljivo - i tada
se na sceni pocinje$ davati. Ako se na pozornici bavis
samo ucinkom svoje glume kod ljudi, zaboravio si na
svoju misiju. Nije li to paradoks?

Razgovarao i preveo
Milan Madarev
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"Rekao je: 'Dobro. KaZete da loSe Cujete, bole vas
leda. Telo vas neprestano podse¢a na jadno stanje u
kojem postojite. Da li ste spremni da preduzmete nes-
to da se to promeni?’ 'Sa ovom napola mrtvom telesi-
nom?', uzvratio sam. 'Naravno. Sta?’ IMa primer, da ga
zamenite i uzmete neSto novo?”' Jedna od najvecib
opsesija i utopija ljudskog roda-teznja za drugacijim
i boljim telom, biva ostvarena u najnovijem romanu
Tlanifa KureiSija, Telo. Glavni junak Adam, dramski pi-
sac u svojim kasnim Sezdesetim godinama kupuje za
sebe novo mlado telo, u koje biva presaden njegov mo-
zak, bez ikakvog traga osim jednog malog oZiljka na
vrbu glave. KureiSi u svom kratkom romanu razvija pri-
€u 0 vecnoj ljudskoj €eznji za boljim, lepSim, savrSeni-
jim, mladim telom. Imanentna diskrepanca izmedu tez-
nje uma i stanja tela vidi se i u slede¢oj situaciji. Ada-
mov "mladi” sagovornik Ralf koji je ve¢ nabavio novo
telo za sebe ispricace mu pricu 0 svojoj Zeni koja je
obolela od teSke bolesti koja razara telo, ali um ostavl-
ja netaknut. "Kako je to sama opisala—bila je kao zdrav
voza€ u kolima koja otkazuju poslusnost, jure nizbrdo
i na kraju ¢e se slupati. Rekla je da sve §to joj treba je
novo telo.”2 Ali Ralfova Zena nije dozZivela moguénost
dobijanja novog tela.

Telo je oduvek dozivljavano kao prostor u kome je
um zarobljen, kartezijanska dibotomija izmedu tela i
uma bila je Cesta tema. "Ako viSe ne podnosite sopstve-
no telo-Sto se svima deSava-mozete meditirati dok
ne ubijete svaku Zelju, mozete oti¢i u manastir ili pro-
naci neku zavisnost koja kanaliSe Zelju. Neka tela su
tako veliki teret svojim gospodarima—nepredvidljiva po-
put neukrocenib Zivotinja, pregrejana od osecanja, bez
termostata—da ib vlasnici nec¢e samo izgladnjivati i po-

kuSavati da uoblice, nego ce ili Sibati i kaznjavati.”3 Ali
u KureiSievom romanu postaje moguce zameniti svoje
telo i kada se, konacno, Adam odluci na operaciju pre-
sadivanja, on odlazi u jednu opskurnu bolnicu na peri-
feriji Londona, gde ga saCeka jedan mladi birurg: "Po-
trebno je vreme i veliko znanje. Ali je to potrebno i da
bi se restaurirala stara slika. Takvih ljudi jo§ nema mno-
go. Ipak, nije neizvodljivo. Naravno, bilo je samo pita-
nje vremena kada ¢e se sve ovo dogoditi.”4 Ovakva
vrsta fantasti¢ne transformacije nije novina u svetskoj
litetaturi, ona jeveoma popularna, pocevsi od Franke-
Stajna, preko Dorijana Greja do Gregora Samse. Prema
holistickom konceptu duh/telo, ljudska svest je deo
tela koje ju poseduje, odnosno telo i duSa se ne mogu
tako jednostavno razdvojiti hiairskim putem. "Novoro-
deni” Adam sada ima i novo ime, Leo Rafael Adam:
"Sada sarn otkrio da sam pre svega telo, telo koje nesto
zeli...” ili "Kao da u sebi imam trag duSe. Ose¢am nesto,
moZda secanja coveka koji je bio ovde pre mene. IMoz-
da fizicko telo ima dusu. Frojd koristi jedan zanimljiv
izraz. Mlislim da on to zove ’telesni ego’...”5

Ovaj telesni ego predstavlja odnos savremenog ¢o-
veka prema sopstvenom telu, a novija materijalisticka
nauka ukazuje na to da nismo niSta izvan naSih tela.
"Svako telo je drugacije,” piSe KureiSi, "ali sva su tela
jednako nepodloZzna kontroli: tela rade razne stvari pro-
tiv naSe volje, placu, kijaju, mokre, rastu ili se seksual-
no uzbuduju. Ubrzo otkrivate da se tela mogu snazno
priviaciti ili odbijati, ¢ak i onda-mozda baS najviSe on-
da-kada to ne Zele.”5 |z ovoga bi jednostavno bilo za-
kljuciti da se istorija civilizacije, odnosno privatnog Zi-
vota, moze Citati kao istorija pokuSaja da se ljudska tela
obuzdaju i kontroliSu.

' Hanif Kurdshi, The Body Hanif KurejSi, Tclo, prevod Borde Tomi¢, Beograd: Plato 2003, str. 5

2 Ibid, str. 1§
3 Ibid, str. 52
4 1bid, str. 37
5 ibid, str.
6 Ibid, str. 50



U trecoj knjizi Istorije piivatnog zivota jedan od pri-
redivaca Filip Arijes se pita da li je uopSte moguca is-
torija privatnog Zivota? lli nas pojam "privatan” iz epohe
u epohu upucuje na toliko raznovrsna stanja i vredno-
sti da medu njima ne moZzemo uspostaviti odnos kon-
tinuiteta i razlikovanja? PolaziSte bi bio kraj srednjeg
veka, gde se sve viSe izdvaja pojedinac i gde postepe-
no dolazi do razdvajanja izmedu privatnog ijavnog, a
odrediSte bi trebalo da predstavlja XIX vek kada je do-
lo do demografske eksplozije velikih gradova. Covekje
pozeleo da se skloni od tudeg pogleda, i to na dva na-
¢ina: pravom na slobodmji izbor svoje sudbine i nacina
Zivota i povlaCenjem u porodicu koja postaje srce pri-
vatnosti. Ovaj koncept krajem XX veka i pocetkom XXI
veka, prelazi u naglaSenu potrebu za usamljivanjem i
individualnoS¢u, odnosno ka osvajanju pojedinacne pri-
vatnosti, dok porodica menja svoj prvobitni smisao.7

Ali, s taCke gledista telesnog, koji su to dogadaji koji
¢e izmeniti narav, narocCito misao o svom ’ja” (sopstvu)
i u njegovoj ulozi u svakodnevnom zivotu drustva? U
periodu od XVI do XX veka doSloje do stvaranja novog
stava prema telu, svom i tudem. U pitanju je bio poku-
Saj da se prosiri izvestan prostor oko tela kako bi se ono
udaljilo od drugih tela, odnosno da se sopstveno telo
skloni od tudib dodira i pogleda. Medutim, novo doba
donosi i novu usamljenost: "Fla selu ima manje tela i
udaljenost izmedu njih je ve¢a. DoSao sam u grad jer
su tela tanio bliza jedna drugima, tamo su toplota i ma-
gnetizam. Tela se guraju. Da li to €ine zbog prostora ili
da bi se dodirivala? 8

Tokom vekova, silovito i pateti¢no iskazivanje zame-
njuje se udrZanini i neprimetnim pokretima; viSe nije
potrebno piikazivati se, niti potvrdivati u o€ima drugih,
ve¢ naprotiv treba privu¢i tudu paznju samo koliko da
nas ne zaborave, ne namecuci se preteranim pokretima.
Knjizevnost lepog ponaSanja koja nastaje na pocetku

renesanse, odnosno ucenje kako da se postupa sa svojim
i tudim telom, kao da izlaze neku novu srameZljivost,
novu brigu da ostane skriven izvestan deo tela ili tele-
sni ¢in. Molijerov Tartif traZi od Elmire da pokrije svoje
grudi, a muskarci prestaju da nose izvesnu protezu s ko-
jom su pokrivali svoj polni organ kako bi, manje-vise
simulirali erekciju. Ta nova stidljivost, uz stare zabrane,
na primer, otezace lekarima pristup postelji porodilje ko-
ja je mesto Zenskog okupljanja.

Odrani ¢ovek sa svojom koiom

(Valdaverde, Istorija, 1556.) (Ginter von Hagen, Be¢,

Druga tendencija bila je Zelja za izdvajanjem, za sa-
moupoznavanjem pomoc¢u zapisivanja, od licnog dnev-
nika, pisama, ispovesti, uopsSte uzev autografske do au-
tobiografske knjizevnosti koja ukazuje o ¢vrstoj vezi iz-
medu cCitanja, pisanja i samoupoznavanja. Autobiogra-
fija je toliko odgovarala potrebama vremena da se pre-
tvorila u knjizevni zanr (kao testament u srednjem veku),

7 Videti hlorija privatnog Zivola 3, priredili Filip Arijcs i Zorz Dibi (prevod, Ljiljana Mirkovi¢), Beograd: Klio, 2002.

8 Hanif Kureisi, op. cit., slr. 51

Odrani ¢ovek sa svojom koZom

1999)



sredstvo knjizevnog i filozofskog izraza. Sve ove prome-
ne vodile su ka novom nalinu sagledavanja i podeSa-
vanja svakodnevnog Zivota, ali i umetnosti, odnosno na-
¢ina ispoljavanja sebe i intimnib vrednosti koje se gaje
u sebi, putem jezika ili pokreta, verbalnim ili neverbal-
nim nacinom izrazavanja. U vecini Molijerovih farsi po-
kret i mimika dobijaju znataj moralnog otkrivanja.

"A ruke? Njima zahtevamo, obe¢avamo, zovemo, ot-
pustamo, pretimo, molimo, preklinjemo, odricemo, od-

Studija trideset izraza
(l.uj Leopold Boaji)

bijamo, pitamo, divimo se, nabrajamo, ispovedamo, kaje-
mo se, bojimo se, stidimo se, sumnjamo, upuéujemo,
naredujemo, podsticemo, ohrabrujemo, kunemo se, sve-
docimo, optuzujemo, osudujemo, opraStamo, vredamo,

9 Monlenj, Ogledi, II, XIl, Istorija privatnog Zivota 3, op.cit.

preziremo, izazivamo, laskamo, pljeskamo, blagosiljamo,
poniZzavamo, rugamo se, izmirujemo, tuzimo (...) ¢uti-
mo; i Sta joS ne?”9 zapisao je Montenj. On je moZda
medu prvima koji je priznao da "nema pokreta koji ne
moZe govoriti i jezikom neobuzdanim ijezikom zajav-
nost.” Ali on to &ini na zavrSetku jednog veka koji je
sebi strasno postavljao pitanja o prirodi i znaenju ne-
verbalnih jezika, naroCito o govoru tela i o funkciji tog
govora: u pokretima tela ili lica, u drZanju i odevanju
u isti mah je uocljiva celina elemenata odredene psi-
holoSke karakterizacije i druStvene taksinomije. XVI vek
je vek intenzivhog napora da se ponaSanja kodifikuju
i kontroliSu. Postoji jezik tela koji je namenjen drugi-
ma koji bi trebalo da ga razumeju. Mjime se pojedinac
projektuje izvan svoje li¢nosti, izlaZe kolektivhom odo-
bravanju ili sankcionisanju. Nametnuta pravila pristo-
jnosti se mogu, dakle, shvatiti kao ogranic¢enje, odnos-
no kao negacija privatnog zivota. Kasnije, u XVII veku
opat Boalo i XVIII veku Ruso, definiSu prirodno kao ono
Sto podrazumeva jedan moralan okvir i nov poredak
drustvenog ponasanja.

Moguce je, takode, kroz sledeca tri veka pratiti po-
meranje granice koja privatnost postepeno zaokruZuje
na intimnost, potom intimnost na tajnost, znaci na ono
Sto je sramota javno priznati. Radi prac¢enja ove putan-
je, knjizevnost o lepom ponaSanju kojoj je nemacki
istoriCar Norbert Elijas posvetio klasi¢ne analize nudi
nam svoj oc€igledan, ali dvosmislen korpus.10 Gde bi bilo
umeshije potraziti predstave koje neko drustvo gradi o
sopstvenom delovanju nego u tekstovima koji od XVI
do XIX veka brizljivo kodifikuju telesne vrednosti i do
tanCina reguliu sistem drustveno prihvatljivin ponaSanja? 1

Telo se u ovim zapisima pojavljuje u viSestrukom
obliku: kao telo u punom zdravlju, telo koje sluzi, telo
za javnost, telo za prikazivanje koje treba da zablista.
Recje o trijumfu tela kako to kaZe Lisjen Klar, izuCava-

0 Videti Norbert Elijas, Proces civiiizacije, (prevod Du$an Janji¢) Novi Sad i Srcmski Karlovci, 1zdavacka knjizarnica Zorana Stojanovi¢a, 2001.

11 Videti, Zak Revel, "Obigaji pristojnosti” u Istorija privatnog Zivota 3, op. cit. , str. 151-189



juéi L' Idee des speetacles opata de Pira. Ali postoji in-
timnije telo, pohotno telo, bolesno telo, koje se svesno
ili nesvesno otkriva, u privathom zapisu, npr. u knjizi ra-
Cuna ili dnevniku o stanju zdravlja. U racunskoj knjizi
telo pripada zdravoj osobi, dok bolest znali epizodu
koja se belezi bez pojedinosti. To telo nema seksual-
nih tajni, a ako se i nadu, toliko su pokrivene da ih -
tamo kao kodirane. Medutim, kod nekih autora "racun-
ska knjiga” nesvesno je evoluirala prema drugacijem
obliku, preuzimajuci elemente privatnog dnevnika: na
to ih je navelo loSe stanje zdravlja ili trenutna bolest.
Na primer, intimne slike bolesnog tela, tela koje pati, do-
Carale su beleSke kraljevskih lekara Luja XIV, u Dne-
vniku koji su vodili i koji je saCuvan u originalu. U tom
tekstu nema sjaja: re€je o bedi tela pogodenog boles-
¢u, najintimnijoj telesnoj nezi i njenom trivijalnom dej-
stvu. Tu se zalazilo u srz fizicke intimnosti jednogbica.12

U danaSnje vreme to je sasvim obiCna stvar: novine
su pune ispovesti bolesnih i izleCenih ljudi, popularnih
medicinskih izveStaja i priznanja o podvrgavanju estetskoj
hirurgiji. 1zgleda da danas viSe nego ikada Zivimo u kul-
tuii (kulturama) kojaje sve viSe opsednuta telesnim (mi-
Sicavim, lepim, mladim telom), ali isto tako deformisa-
nim, izmucenim, rastavljenim, zaraZzenim, bolesnim telom.
U savremenoj istoriji teorijskih tokova, a narocito u soci-
jalnoj antropologiji interesovanje za pojedinca i osobu
zamenjeno je interesovanjem za telo. Neki antropolozi
(Emili Martin) smatraju da sadaSnje veliko interesovanje
za telo predstavlja rezultat promena u znacenju sarnog
tela u okviru savremenih postindustrijskih drustava, u po-
javi transformacije fordijanske vizije tela u sistemu masov-
ne proizvodnje u korist jedne druge vizije koja odgova-
ra fleksibilnijim procesima akumulacije. S druge strane,
postoje i misljenja (Sesil Helman) da visoka tehnologija
koriSéena u biomedicinskom domenu dovodi do prome-
na u nacCinu percepdje tela.13

U okviru feministiCkog pokreta, drugi talas teoreti-
Carki svoje napore usmerava na vracanje Zenskog tela
njima samima, dok je prvi talas, kao Sto je poznato,
bio usmeren na oslobadanje njihovog duha. Upotreba
kontraceptivnib sredstava i ulazak u opStu radnu snagu
u industriji i u drugim profesijama bili su podsticaji
koji su doveli do drugog talasa. Ljudi su postali svesni
da su telo i problemi koje ono postavlja vazni (jer ono
je "uvek sa nama”). Dakle, prelazak sa mentalistickog,
odnosno psiboloskog pristupa (pojedinac, njegovo ‘ja”,
i njegova druStvena uloga) na pristup koji je usmeren
na telesni ego bio je propracen odluénim nastojanjem
da se redefiniSe sam odnos izmedu duha i tela Ciji za-
Ceci se mogu naci u filozofiji i medicinskoj antropolo-
giji. U celini gledano, ova proniena je dovela do raskida
sa kartezijanskim postulatom o radikalnoj odvojenosti
tela i duha u korist holistickog koncepta telo/duh. Ovde
se takode moZe uvideti pomak od interesovanja za raz-
voj, sbvacenog kao maksimizacija ekonomskih interesa,
ka viziji razvoja kao brizi o zdravlju, i o bien etre, 5to je
drugi holisticki koncept, odnosno "imanja tela u duhu”. 14

Paralelno s ovim tendencijama, pocelo se s ponov-
nim razmatranjem emocija. Ako postoji jedinstvo izme-
du tela i duha, i ako emocije u€estvuju u tome, one ne
mogu jednostavno biti izjednaCene s onim Sto je ira-
cionalno u suprotnosti sa racionalnim odlikama duha.
Isto tako, telo ne moZe jednostavno biti svedeno na
emociju i samo tako biti poistoveceno s iracionalnim.
0 spoznavanju tela u pravom smislu re€i takode su
raspravljali teoretiCari poput Pjera Burdijea i Pola Ka-
nertona. Prema njihovom misljenju, telo je u pravom
smislu mesto akcije, heksisa, konstrukcije, habitusa, i
seCanja. Oni isticu da su u telo uneti vazni kodovi so-
cijalne prakse i vrednosti, naglaSavajuci cinjenicu daje
duh na izvestan na€in uhvacen u telu. Dati prvenstvo
ljudskom telu u sustini zna€i da se ponovo analiziraju
svi aspekti definicije pojedinca i osobe koji postoje u

12 Madlen Foazil, "Zapis iz privatnosti, Istorija privstnog Zivota 3, op. cil., str. 319-323

Videti, Endiju Strathern, "Cuvati telo u duliu,” Kuitura, Zavod za proutavanje kulturnog razvitka: Beograd, br. 105-106, februar 2003, 44-63

14 Ibid.
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jednom druStvu. Medutirn, to je moguce samo na os-
novu pristupa koji od pocCetka zahteva da se uzmu u
obzir i emocija i strasti i susret svesnog i nesvesnog.
To takode znadi i istraZivati kako se imaginarno, sadr-
Zano u institucijama jednog drustva i time neopbod-
na potka njegove kulture i njegovib rituala, upisuje od
samog rodenja u intimnost svake osobe, u njene ne-
svesne dubine, ali takode i u eksplidtne oblike svesti o
sebi i drugima. Medutim, i dalje ostaje pitanje da li je
telo dovoljno da bi se stvorilo ljudsko bi¢e? 15

Gotovo daje za sve kulture sveta karakteristicno da
je, pored ovib ili onih supstanci ili organa, ljudskom
telu potrebno dodati jednu ili viSe stvari da bi ono po-
stalo telo ljudskog bi¢a. Potrebno je da neSto u njega
"prodre”, da se u njemu nastani i da pokrene pojedin-
ca ka "njegovoj sudbini”. U zapadnoj kulturi joS od an-
tickib vremena, to se naziva duSoiv (grcki psihe, latin-
sld anima). Ova du3a je bila zamiSljena kao povezana
s dahom (gr¢ki pneuma, latinski spiritus), ali na takav
naCin da se od njega moze privremeno ili trajno odvo-
jiti. Jer, smatralo se da duSa moZe na neko vreme da na-
pusti telo (gr¢ki soma, latinski corpus), iako je ono na-
stavljalo da diSe i daje znake Zivota i da se kre¢e. Dakle,
dusa nije samo dah, ve¢ i duh, onaj deo ljudskog bica
koji razmiSlja i koji rasuduje. Medutim, telo moze delo-
vati i kad izgubi duh, bilo zato Sto su ga preplavile emo-
cije, strasti ili biva opsednut silama koje ga "potcinja-
vaju svojoj volji.” A preko duba ove sile takode ovla-
davaju telom. Ali, da li se duh razlikuje od duse? Da li
bi duSa mogla da postoji, a da se ne razmislja, ne ra-
suduje i ne ispoljava inteligencija? Cini se da su dusa,
dah i duh ipak negde sustinski povezane, i u naSem
jeziku ova veza se manirestuje u izrazima koji se ko-
riste na isti naCin da bi se za onoga koji je umro reklo

5 Vicleli Moris Godelije i MiSel Panof, "Slvaranje tela,” Kultum, op. cit. str. 27-44

daje, "ispustio poslednji dah,” "ispustio dusu” ili da ga

je "napustio duh”.

Ove grcko-latinske distinkcije bile su preuzete i
nanovo razradene u hriS¢anstvu. One su bile stavljene
u sluzbu ideje daje CoveCanstvo, od samog pocetka, po-
¢inilo smrtni greh prema Bogu, i da je taj greh roden
iz ljudskih Zudnji, lakomosti. Telo se pojavljivalo kao put
i sve viSe kao zatvor dude, kao izvor svih podsticaja na
greb i protivljenje Bogu. Ove distinkcije pripadaju kul-
turi Zapada i najceS¢e se ne mogu naci izvan nje (po-
gotovo u onim kulturama koje su bile potcinjene evrop-
skoj). Predstave o odnosu duse i tela variraju od jed-
nog do drugog drustva. Mo, sustina je u tome da saz-
namo zasto je CoveCanstvo u svim svojim kulturama
bilo sklono da ijudsko bi¢e sebi predstavlja kao da je
sastavljeno iz dva dela, jednog prolaznog koji propa-
da i drugog koji nastavlja da postoji i deluje posle smrti,

Menschmehanik
(L Moliolji -Nadj)



Cak i ako nije nuzno besmrtno. To Sto du3a nastavlja
da Zivi i posle smrti, ne zna¢i obavezno daje potpuno
besmrtna, niti implicira da Cove€anstvo smrt sebi uvek
predstavlja kao nuznu posledicu Cinjenice da imamo
telo. bla odredeni nacin, moglo bi se re¢i da se cove-
¢anstvo ne cudi besmrtnosti duse, ali da se ¢udi odsus-
tvu besmrtnosti tela. KureiSi se usredsredio na pitanje
identiteta i besmrtnosti kao njibove vezanosti za nase
Pizicko bice, Sto jejedna od najvaznijib tema naSegvre-
mena. U doba ponovo pronadenog tela to nije samo
mogucénost, nego i opasnost. Nazalost, KureiS§i samo
ovlaS dodiruje ontologiju tela. Njegovjunak, "novoro-
deni” Leo Rafael Adam, izbegava bilo koju vrstu ova-
kvog razgovora, smatraju¢i da je smrt rezervisana za
stvarne ljude, dok je on, Leo osuden na "koSmar ve-
¢itog zivota”, zaboravljaju¢i daje zamenom svog starog
tela za novo on samo pomerio, ali nije zauvek izbegao
b'nalni slom.

1

Drugi junak KureiSievog romana, Ralf koji u nhovom
telu postaje glumac (nesto Sto je odavno Zeleo), pod-
seta Adama/Lea, daje na njega ostavilo snazan utisak
nesto Sto je jednom napisao: "Rekli ste da se pozori-
Sne predstave, za razliku od filmova, ne odvijaju u pro-
Slosti. Strab, strepnja i veStina glumca dogadaju se u
sadaSnjem trenutku, pred naSim oc€ima. Nastup nosi ri-
zik i mi se poistvecujemo sa moguc¢noscu velicine ili
pada. Toje ono Sto zelim. IVlogu vam reéi daje ovo §to
se sa mnom dogada neSto sasvini novo u istoriji ¢o-
veCanstva”.15 Nacin na koje se telo izvodi na sceni uvek
razotkriva njegove ograni¢ene mogucénosti i potenci-
jale. l1zvodenje tela trebalo bi razumeti kao proces kul-
turne proizvodnje, kao i da se njegovo znacenje odno-
si na sadaSnjost. Telo na sceni je uvek "izvedeno” telo
i ono uvek predstavlja i scenu i scenografiju, odnosno

Hanif Kurei$i, op. cit., str. 23

telo samo po sebi jeste pozoriSte, u svojoj biti, pozo-
riSte i ne moZe da postoji bez tela. Ono se predstavlja
kao univerzalno ili pak kao razlicito, ali je vazno uoditi
kako se konstituiSe njegovo fizicko i telesno izvodenje,
npr. gde se nalazi scena i gde se nalazi gledalac. U
pozoriStu moZzemo da vidimo, lla primer, kako se telo
"drugog” snabdeva znacCenjima, fetiSizira, postavija na
scenu, izobliCuje, izvodi. Ako bismo telo shvatili kao
pozoriste, onda bi mogli da zakoraCimo iz zamke nulte
tacke i da pokaZzemo telo sa svim njegovim raznolikim
mogucénostima, odnosno "kao fizicko, nepostojano, ne-
moguce, energitno, prevodivo, neodredeno, neshvatlji-
vo, privlatno, magneti¢no, neodgovarajuce, zavodljivo,
odvratno, ludo, itd.” Upravo ovo produkovanje tela, nje-
gove mogucnosti koje su rezultat kompleksnog proce-
sa "otelotvorenja”, naiazi se u fokusu savremenog tea-
tra i plesa koji ga koriste kao glavnu teatarsku strate-
giju. "Ovaj sloZeni proces otelotvorenja ukazuje na
potencijalnost tela kao neSto Sto stvara i Sto se stvara,
telo je istovremeno izvodac i konstituiSe se u/zahva-
ljujuci tini izvodenjima. Njegovo uceSce uvek razotkri-
va kontinuirani proces ugovaranja drustvenih odnosa.”17

Ljudsko telo na sceni je istovremeno sredstvo umet-
nickog izraza i druStvene metafore i potrebno je uociti
promene u teorijskim, prakti¢nim i pedagoskim aspek-
tima njegovog statusa u pozoristu, tj. razliku izmedu
stanja i predstavljanja ljudskog tela na sceni u razlici-
tim unietnic¢kim i druStvenim okvirima.

Na primer, uprkos tome Sto pojam gestus nije naj-
vazniji pojam u Brehtovoj teoriji on je svakako jedan
od najsuptilnijih i najproduktivnijih koncepata kako bi
se opisalo kako glumac, reditelj i publika razumeju
znaCaj gestike za kolektiv.18 Na prvi pogled, Cini se da
je gestus izrazito tehnicko sredstvo koje se jednostav-
no uklapa u Brehtov sistem. Ali u sustini gestus obuh-
vata celu predstavu, dovodi u pitanje mimeticku igru i

1Bojana Kunst, "lIzvodenje drugog tela”, Teorija koja hoda, br. 4, Beograd, 2002, str. 66-70

18 GestikajoSjace od gestusa evocira strogo kodifikovan sistem gestova kao $to su to Cinile retorika strasti u XVII ili XVIII veku ili tradicije orijentalnih igara.
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Gadanje lukom i strdom,
(Mejerholjdova biometianika)

pri tom obavezuje da se prezicira uloga tela na sceni,
kao i poimanje celokupnog teatarskog dogadaja. Brebt
pretvara glumcevo telo u projekcionu ravan za znako-
ve, veStaCku konstrukciju koja iS€ezava ¢im je gledalac
razreSi. 1z neograni¢enog, slobodnog tela nastaje ges-
tus koji verno odraZava socijalne odnose. U Brebtovom
teatru, telo se pretvorilo u vidljivi, Citljivi semioticki si-
stem, semiotiku socijalne strukture i gestike koja otkriva
drustvene zakonomernosti, odbacivanjem instinktivnog
i nagonskog tela. 1 ovde dolazi do izvesne protivrecno-
sti, jer danasnji izvodacCi, a pre svega plesaCi, ne Zele
da predstavljaju samo neciju tudu misao ili telo koje
treba ispoljiti ili vizuelno prikazati. Otuda njihovo ne-
snalaZenje u pojmovima kao Sto su zaCudnost i gestus
i sam Brelit koji je oduvek "igrao dvostruku ulogu”
izgleda daje na implicitan naCin podrZao ovakve izvo-
dace, savetujuci im da ne postanu puko otelotvorenje
autorovib i rediteljevih ideja.19 Ovo je naravno dopri-
nelo situaciji u kojoj gestus nije postao ogranicavajuci
i strog koncept, Sto na odreden nalin otvara jednu vi-
Seglasnu raspravu sa savremenim teorijama tela, koje
uglavnom ne dopustaju ogranicavanje tela na njegovu
drustvenu dimenziju, pocevsi od Marsela Mausa (Tele-

sne tehnike), preko Pjera Burdijea (Habitus), do Dzudit
Batler (Tela koja neSto znace).

Stoga postaje joS vaznije razmotriti razlicite meto-
de koje izvodaci, teoreticari i kritiCari koriste da pos-
matraju, kritikuju i definiSu nacine na koje je ljudsko
telo predstavljeno na sceni (telo kao tekst, telo kao
politicki ili druStveni stav, virtuelno telo, idealizovano
telo, bolesno telo, krhko telo, ogoljeno telo, skriveno
telo, kostimirano telo, inhibirano telo, i/ili telo koje pro-
lazi kroz razliCite transformacije pred oc¢ima gleclalaca
itd.). Takvo istraZivanje bi trebalo da doprinese naSem
boljern razumevanju fenomena ljudskog tela koji se na
sceni pojavljuje istovremeno i kao subjekt i kao objekt,
preciznije kakav je odnos ljudskog tela prema iluzion-
izmu i anti-iluzionizmu koji ga okruZuje na sceni.

Ljudsko telo na sceni nije samo znak, ili koncept,
0110 je realnost, odnosno konstanta u pozoristu od ra-
nih rituala sve do modernih predstava. S druge strane,
ljudsko telo na sceni nije ograni¢eno svojim funkcijama,
organima, kulturom, niti polom, vec¢je prvenstveno ki-
neticki znak, odreden svojom sposobnoS¢u za transfor-
maciju, improvizaciju i komunikaciju s drugim telima.
Eudenio Barba definiSe pozoriSnu antropologiju kao
studiju "pred-izraZzajnog scenskog ponaSanja’ na koju
se mogu primeniti "razliCiti Zanrovi, stilovi, uloge, indi-
vidualne i kolektivne tradicije”. Stoga, prvenstveno u kon-
tekstu pozoriSne antropologije, ljudsko telo se definiSe
istovremeno kao "glumac i plesac”, odnosno izvoda¢
koji je i muskog i Zenskog pola, $to moze znaciti ca u
osnovi telo ne poseduje pol, odnosno daje pol drus-
tvena projekcija na telo (Zil Delez i Eeliks Gatari),
odnosno drustvena konstrukcija roda (DZudit Batleij.

Mada je telo oduvek bilo primarni znak na sceni, tek
pocetkom XX veka telu izvodaCa se priSlo kao "velikom
nepoznatom” polju kojeje tek trebalo istraziti. Do "ot-
kri¢a” ili ponovnog otkric¢a tela doSlo se posrednim pu-
tem, izvodenjem iz razliitih eksperimenata isprobanih

19 Radi Sireg tumacenja ovog oclnosa, videti Patrice Pavis, "Brelitov gestus”, Sccna, Novi Sad, 1-2, januar-april 1998, str. 8-i 1



u toku proteklog veka u pozoristu, plesu, filmu i vizu-
elnim umetnostima, kao i okretanju izvodackim tradi-
cijama koje su istorijski [antiCko pozoriSte i commedia
dei'arte) i geografski [azijsko pozoriste) bile udaljene
od evropske pozorisne tradicije. IMajznaCajnija tacka u
ovom modemom traganju za telesnim na sceni nisu bila
umetnicka dostignuca, ve¢ njibova "skrivena motivaci-
ja” (npr, pantomima Etjena Dekrua i biomehanika Mej-
erholjda), koja je sluzila isklju€ivo kao predloZak za fi-
nalni produkt—pozoriSnu predstavu. lzraz tela je najceS-
Ce tretiran kao dodatni element u predstavi ili sporedni
predmet u dramskim Skolama ili studijima, odnosno kao
jedan od mnogih. Ili, gajena je neka vrsta iluzije da fi-
zitka radnja kao scenska radnja nije izazov niti cilj koji
bi trebalo dosti¢i, ve¢ neSto Sto je na raspolaganju
glum€evom telu od samog pocetka. Tek neSto kasnije,
jedan od kljuénih metoda, ako ne i najvazniji, u glavn-
im eskperimentima pozoriSne prakse i pedagogije dva-
desetog veka (Stanislavski, Mejerholjd, Kopo, Bauhaus)
bilo je istrazivanje fizicke radnje kroz ponovno otkri-
vanje glumcevog/izvodacevog tela. To je otvorilo put
prema dva cilja istovremeno: prvo, stvaranje od pozoris-
ta samosvojnog umetnic¢kog/zanatskog dela kroz po-
kuSaj uspostavljanja striktno tehnic¢kog okvira koji ina-
Ce postoji u svakoj drugoj umetnosti [fiziCka radnja
kao umetnitka kompozicija, oznaCavanje) i drugo, pre-
noSenje pravog Zivota na scenu kroz fokusiranje na os-
novni element za izvodace, odnosno njihovo telo (fizicka
radnja prevedena u scensku radnju).

Dakle, sarno kroz uspostavljanje artificijelne fortne,
tacnije kroz oznaCavanje koje pocCiva na strogim prin-
cipima, fizicka radnjaje mogla da postane prava rad-
nja na sceni. Do nje se doslo izbacivanjem stereotipa,
refleksnih reakcija i povrsne i lazne spontanosti, kao i
sticanjem kvaliteta istinske spontanosti, preciznije kroz
organsko jedinstvo tela i uma, iskrenosti i efikasnosti
glumcevog izraza. Izvodacevo telo je ponovo postalo
srz pozorisne umetnosti. Samo letimi¢an pogled na glu-
macke metode dvadesetog veka od Stanislavskog sve

do Grotovskog, ukazuje da su pocele da se gube razli-
ke izmedu plesa i drame, izmedu razliCitib oblika izvoda-
Cke prakse: pokret i gest su postali podjednako vaZzni,
ako ne i vazniji od dijaloga i price. ViSe od stotinu go-
dina moderni izvodaci gradili su nove odnose sa ostal-
im umetnickim disciplinama, ali ostajuci najverniji tele-
snom aspektu izvodenja.

PokuSavajuc¢i da definiSe telesnost na sceni kao
"energetski jezik" Eudenio Barba ukazuje na ono 3sto
je nianje poznato o izvodacima, ali $to je vazno da se
na sceni oZzivi i rekonstruiSe nesvakidaSnje prisustvo u
scenskoj situaciji (koje stoji nasuprot svakodnevnom
pona3anju). Pojedini biolo3ki faktori (teZina, ravnote-
Za, premeStanje tezine, polozaj ki€menog stuba, nacin
upotrebe ociju, ruku, nogu) omogucavaju dostizanje pre-
dizraZajne, organske tenzije. Pojedine kulture u obuci
izvodaCa posvecuju izrazitu paznju pojedinim delovima
tela: na primer u nou najvazniji su pokreti nogu, dok
je u katakaliju akcenat stavljen na pokret o€iju. U tom
kontekstu, jedna od mogucih definicija izvodenja moze
biti nacin na koje se ljudsko telo predstavlja na sceni.20

Dvadeset do osam (Travelogue /),
koreografija: SaSa Valc i gosti, 1993.
Foto Dirk Biiker

20 Eudenio Barba i Nikola Savereze, Tajna umetnost glumca: lie€nik pozorisne antropologije, Beograd: Institut FDU, 1996.
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Limb’s Theorem
koreografija: Vilijam Forsajt, 1990.
Foto: Dominik Menco$

Ljudsko telo nije samo prirodno telo, po strani od
kulture. Videli smo da razliCite kulture na razliCite naci-
ne nastoje da oblikuju, izmene i reguliSu ljudsko telo i
njegove fizicke potrebe i funkcije. Cak se i najinstiktiv-
nije ponaSanje formira pod uticajem odredene kulture.
Ishrana, higijena, zdravlje su kulturoloski determinisa-
ni faktori koji direktno utiCu na oblikovanje i razvijan-
je tela (na primer, ideal svake kulture o poZeljnom telu
i savrSenom tipu tela i te kako uti¢e na koncept "priro-
dnog tela”). Dakle, svako ljudsko teloje rezultat recipro-
¢nog odnosa izmedu organskog i drustvenog, kao in-
terakcija izmedu individualne prirode i kulturnog kon-
teksta. Taj proces pocinje sve od trenutka radanja i traje
do smrti. Kao rezultat, svako pojedinacno telo ucestvu-
je ne samo u prirodnom, vec¢ i u simbolickom poretku
kulture. Telo je, kao i bilo koji drugi kulturoloski fe-
nomen, istorijski i druStveno determinisano.

21 Videti, Norbert Elijas, Proces civilizacije, op. cit.

22 Videti Marcel Mauss, Les techniques du corps, Paris: Sociologie, 1993.

Kada Norbert Elijas piSe o istoriji "evropskog tela”
od srednjeg veka do danas, kao i o pokuSaju ljudi da
kontroliSu svoje instinkte i svoja iskustva (npr. u sman-
jivanju praga tolerancije stida i gadenja), kao i pona-
Sanja (za stolom), on ukazuje da proces civilizacije ne
menja samo druStvene obicaje, ve¢ i samo prisustvo
tela i njegovo predstavljanje u druStvu. Elijas smatra da
bi ovo Sirenje civilizacije trebalo sagledati kao cenu u
okviru sloZenih uslova reda i kontrole koje su evropske
kulture morale da plate za svoje tehnoloske, naucne,
drustvene i ekonomske promene.2L Izvodacevo telo, ona-
ko kako je predstavljeno na sceni, takode je uslovljeno
kulturnim kontekstom u aktuelnom procesu civilizacije.
Izvodac ponavlja na sceni ili razgraduje modele pona-
Sanja koji su uobi€ajeni za odredenu epohu ili kultu-
ru. U takvim slucajevima, izvodaCi ne samo da odsli-
kavaju, ve¢ ucestvuju i doprinose istorijskom procesu
razvoja civilizacije, ispunjavaju¢i odredenu socijalnu
funkciju.

Prema Marselu Mausu, bez obzira iz koje kulture
poticu, ljudi se uvek siuze telesnim tehnikama u sa-
glasju sa svojorn tradicijom. Te tehnike jasno pokazu-
ju da su telo i duh obeleZeni kulturom koja ih okru-
Zuje.2Pjer Burdije preuzima ovu tezu od Mausa, ali je
ne postavlja u antropoloSskom, ve¢ socioloSkom kon-
tekstu. Kultura za njega predstavlja otelotvorenje isto-
rije koja postaje prisna kao druga priroda, pa se i ne
zapaza kao istorija. Habitus predstavlja psiho-fizicke skio-
nosti koje su odredene velikim brojem socijalnih fak-
tora i koji preko tela dolaze do izraza. Habitus kao stru-
ktura koja je istovremeno strukturisana ali koja struk-
turiSe razreSava se u preobrazaju i zamislima prakti¢nih
konstrukcionih Sema koje su proizasle iz duhovnih so-
cijalnih struktura i reazultat su istorijskog generacij-
skog sleda. Na taj nacin, Burdijeov habitus nadovezuje
se na Brehtov gestus koji se ograni€ava na scensku ge-
stiku i sistematizuje ga uz pomo¢ socioloSkog pojmov-



nika.23 Za razliku od isto€njackih izvodaca, zapadni glu-
macje gotovo uvek svestan daje njegovo telo druStvena
projekcija, zato Sto on otelotvoruje lik Ciji je identitet
drustveno identifikovan. lzvodacg, naprotiv, odlikuje se
telesnim tehnikama koje je usvojio posle godina uce-
nja i obuke. Zapadni glumac oponaSa stvarne i izniislje-
ne prizore druStvenog Zzivota, konfrontirajuci se sa drus-
tvom koje opona3a i kome se prilagodava.

Od trenutka kada se izvoda¢ nade na sceni, njego-
vo telo se pretvara u scensko telo koje proSiruje njego-
vo prisustvo i gledaoCevo opaZanje. Naravno, postoje
izvodali koji privlate gledaoca svojom elementarnom
energijom koja ih ’zavodi” bez razmisljanja. To se de-
Sava pre nego 5to je gledalac odgonetnuo pojedinacne
radnje ili razumeo njihova znacenja. Ovu mo¢ izvoda-
¢a Cesto nazivamo prisustvom, ali to nije neSto Sto se
samo po sebi podrazumeva, toje neprestana promena,
razvitak koji se odvija pred naSim o€ima. To je telo u
Zivotu. Protok energije koji je karakteristiCan za svako-
dnevno ponaSanje, na sceni postaje ono Sto Ricard
Sekner definiSe kao "obnovljeno ponaSanje" ili "izvede-
no ponaSanje” (restored behavior). NaCin kretanja iz-
vodaca odraz je njegovog nacina razmiSljanja. Ba$ kao
Sto ne postoji vokalna radnja koja nije istovremeno i
fizicka radnja, tako ne postoji ni fiziCka radnja koja ni-
je istovremeno i mentalna. "ProSireno telo” evocira svoju
suprotstavljenu i komplementarnu sliku, ”proSirenu misao”.

U poslednje vreme, teorije izvod™nja bave se izvo-
dackim konstrukcijama ljudskog tela u Sirokom spek-
tru pozorisSne prakse, od visoko estetizovanih predsta-
va Roberta Vilsona, Pitera Selarsa, Kristofa Martalera,
Tomasa Ostermajera i Romea KastelucCija (Societas Ra-
faelo Sancio u kojima se pojavljuju bogalji, nakaze,
ljudi €ija su tela deformisana ili operisana); preko tan-
ztheater-a Pine Bau$ (heteroseksualno telesno nasilje),
Johana Kresnika ("pervertovanog” socijalnog realizma)
i njihovih sledbenika: novog fizickog teatra namernog,

23 Videti Pierre Bourdieu, Le sens pratique, Paris: Minuit, 1980.
i ies regles de l'art, Paris: Seuil, 1974.

ritualnog i primitivhog nasilja nad telom (La Pura dels
Baus, DV8) i hiper-plesa (Vim Vanderkejbus, An Terez
Kirsmaker, SaSa Valc); do telesnih auto-performansa
Marine Abramovié¢, Krisa Burdena i Aleksandra Brenera,
odnosno autobiografskih solo izvodenja ili ritualna na-
no3enja bola i telesnih manipulacija elektronskim po-
magalima (Stelark, Marsel Li Roka, Ron Ati, Pranko B)
i ironijskim predstavama tela koje parodiraju pojam
autenti¢nosti specificm'h erotskih rutina (Eni Sprinkl).

Nova postkolonijalisticka kritika multikulturalizma,
novi druStveni angazman i kritika, nove politicke i dru-
Stvene teme (problemi izbeglica, beskuénika, obolelih,
nezaposlenih i apatrida) u delima Guljerma Gomeza
Penje, Koko Fusko, Romea Kastelucija i Bil T. DZonsa
(naroc€ito u njegovoj kontraverznoj predstavi Still/hlere
0 i sa ljudima zaraZenim virusom i bolesnim od SIDE)
su sve ekstremne predstave koje koriste ljudsko telo ka-

Tanzabed II,
koreografija: Pina Baus, 1991.
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Izabel Iper i Robert Vilson na probi
predstave Orlando, 1993.
Foto: A. Tulman

ko bi emitovale radikalne politicke i druStvene poruke
do tacke u kojoj politicka funkcija izvodenja postaje ra-
dikalna kritika forme i sadrZaja umetnickog predstavlja-
nja i politicke moci.

Istovremeno, jedan od fenomena u novoj britanskoj
dramaturgiji je upotreba tela kao osnovnog dramskog
subjekta, odnosno tela kao instramenta emotivnog oslo-
badanja dovedenog do krajnosti ljudske patnje, tacni-
je fizickog i emotivnog bola, naro€ito u dramama, Blasted
i 4.48 Psychosis Sare Kejn i Shopping and FuckingMar-
ka TCejvenhila koje se najceSce interpretiraju na jedan
grub, ogoljen nacin u vidu zloupotrebe, fizickog zlo-
stavljanja, ili erotske fetiSizacije tela. Ako je eksplozija
novog dramskog stvaralaStva u Velikoj Britaniji, ali i u
IMemackoj, Svedskoj, "Rusiji i Srbiji, tokom devedesetih
koristila "pozoriSte dozivljaja” (experiental theatre) kao
svoje sredstvo, pogon joj je bila nova osecajnost, od-
nosno tzv. "pozoriste bez-dlake-na-jeziku” (in-yer-face

-theatre), radije nego niz scenskih sredstava, jezik ili na-
pad na tabue.24

U predstavi Saubine teatra, Disko Pigs, koju smo
imali prilike da vidimo pre nekoliko godina na Bitefu,
eksplicitna telesnost, gotovo naturalisticki nacin glume
i fiziCko nasilje u stvari postaju metafora za duSevnu
patnju i nemogucénost uspostavljanja emotivne blis-
kosti. Sam autor Enda VoIS tvrdi da ga ne interesuju
ideje, ve¢ emacije i ekstremni ljudski odnosi. Dvoje je-
clinih junaka u Disko Pigs razgovaraju na svom izmislje-
nom jeziku, ali se drugima, pa i sebi obracaju telima,
kojima jedino mogu neSto zaista da izraze: kroz udar-
ce, seks, ples, oni emituju svoju ogromnu nesigurnost
i tugu. Predstava je svojevrsni omaZz Semjuelu Beketu,
neka vrsta "Godoa” na kraju dvadesetog veka, gde je
nepostojanje Boga zamenjeno nepostojanjem ljubavi.
(Naime, kao lajtmotiv ovog teksta, stalno se postavlja
pitanje:”Koja je boja ljubavi?” da bi na kraju odgovor
bio, da ljubavi, u stvari, nema.) "Meneje interesovalo ka-
ko je to, kada poznaje$ jednog jeclinog Coveka”, kaze
Enda VolS, "Kada se odrekne$ ostatka sveta. Disko Pigs
je smrtna veza u kojoj se jedan moZe osloboditi samo
po cenu onog drugog...”

U svim ovim komaclima ljudska tela su polno odre-
dena, ali razlika medu njima nije razlika medu polovi-
ma, vec¢ razlika u rodu koja odreduje njihovu sudbinu.
UkrStanje feministicke teorije i antropologije je mozda
jedan od najvaznijih trenutaka u savremenoj teoriji zbog
naglaSavanja razlike izmedu pola i roda, odnosno uvo-
denja ovog problema u krug najvaznijih teorijskih pita-
nja. Razdvajanje i preciznije pojasSnjenje dva pojma
uvelo je revoluciju u sferi humanistickih disciplina, re-
lativizujuci i raskidajuci viSevekovne okoStale stereo-
tipe. Socijalni konstrukt naSih musko-Zenskih uloga
proiziSao iz apriornog i nesumnjivog polnog identite-
ta sa svim socijalno modelovanim posledicama razbi-
jen je i razlistan u nove diskurzivne prakse. To pre sve-

24 Videti, Aleks Sierz, in- Yer--I;icc Thcatre: British Drama Today, London: Faber and Faber, 2000.



ga znali da sva tela na osnovu pola nisu ista. Medutim,
bez obzira na supstance, cvrste ili teCne koje odreduju
pol tela i bez obzira Sto se neke od ovib razlika mogu
delimic¢no izbrisati ili negirati, to ipak nije dovoljno za
stvaranje necijeg rodnog identiteta.

Postmodernisticke teorije, narocito feministicke te-
orije (DZudit Batier, Elin Dajmond, Sju-Elen Kejs) raz-
radile su teorije o "telu” i oblike njegove eksploatacije
kao Sto su pornografija, sado-mazobizam, fetiSizam, i
muska opsesija seksualnoSCu i telesnom estetikom (mla-
dost i lepota), kao i druge "muke s polom”, odnosno ro-
dom koje su dovedene do ekstrema u telesnim i video
performansima Eni Sprinkl i Orlan.25 U vreme kada je
DZudit Batler objavila svoju knjigu Tela koja neSto znace
1998. godine, prodor nove vrste ucenosti i nove vrste
naucnica u sam vrh americke akademske strukture, no-
vi iskorak izvan granica feminizma kao politicke ideje
i smelo oprobavanje novog nacina misljenja i novog pri-
stupa idejama, ali i novog nacina ponaSanja, viSe nisu
bila egzoti¢na pojava osamdesetih, ve¢ se radilo ojed-
nom Sirokom kulturnom fenomenu. Univerzitet nisu
viSe Cinile ideje, ve¢ i tela koja misle i delaju, odnosno
svesno naglaSavanje li€nhog izleda jedne nove genera-
cije feministiCkih teoretiCarki koje su se pojavile osam-
desetiih godina proSlog veka: Avital Ronel, DZejn Galop,
Gajatri Cakravorti Spivak, Iv Kosovski Sedzvik, Pegi Felan
i DZil Dolan koje misle i nastupaju na sasvim poseban
i angaZzovan nacin. Uprkos Sto su veoma razliCite, ove
predstavnice novog feministiCkog nacina misljenja po-
seduju nekoliko zajednickih osobina: bliskost teoriji
dekonstrukcije, politicki angazman, interes za masov-
nu kulturu i fenomene koji pripadaju manjinskim kul-
turama i kontra-kulturama, i moZda najvaznije, novi,
sasvim slobodan, kreativan i krajnje lican pristup delanju

i pisanju. U kontekstu konzewativhe americke akadem-
ske sredine podrazumeva se da "univerzitetske Zene-um-
etnice performansa” pripadaju post-marksistickoj levici
koja strasno prihvata, ali i intenzivno preispituje poli-
tike identiteta.26

U knjizi Tela koja neSto znace, najuticajnijem ost-
varenju "univerzitetskih Zena-umetnica performansa”,
DZudit Batler se usredsreduje na preispitivanje samog
pojma ponavljanja koje proizvodi druStvene i jezicke
stereotipe i norme. Ona se zapravo teorijski suoCava sa
normativnom snhagom jezika koji neminovno proizvo-
di subjekte koji ga upotrebljavaju. Najzad, ona jeste
performance artist, ne zbog insistiranja na imidzu ili
otvorenog ispoljavanja seksualne orijentacije, nego, pre
svega, zbog sopstvenog nepoverenja u jezik kao nonna-
tivnu snagu. Jezik, smatra DZudit Batler, nije dovoljan
za misljenje. U jednoj od njenih reakcija na pogresna i
lakonska shvatanja ideje "performativnosti roda” DZudit
Batler se izjaSnjava protiv stava "da je rod izbor ili da
je rod uloga, ili daje rod konstrukcija koja se nosi kao
odelo koje oblatimo svakog jutra, kao da predstoji
'neko’ ko prethodi rodu, neko ko odlazi u garderobu ro-
da i promisljeno odlucuje kog ¢e roda biti danas.”27
Upravo u razmatranju teatralnosti, ona dotiCe granicu
perfomativnosti koja je zapravo materijalna i telesna:
"performans kao omedeni ’€in’ razlikuje se od perfor-
mativnosti utoliko ukoliko se ovo drugo sastoji u po-
navljanju normi koje prethode, ograni€avaju i nadilaze
izvodaca i u tom smislu ne mogu se racunati kao fabri-
kacija izvodaCeve Volje’ ili ’izbora’; dalje, ono Sto je
‘izvedeno’ (performed] sluzi da prikrije, ako ne i porekne,
ono Sto ostaje mutno, nesvesno, neizvodljivo (unper-
formable). Svodenje performativnosti na performans bi-
lo bi velika greSka.”28

25 Na primer, performans Orian Je suis une homme et un femme (Ja samjedna muskarac ijedan Zena) Ciji je tekst bio ispisan na plakatu koji je ona
koristila u svom performansu poigravanja rodnim identitetima. Videti, Kate Ince, Orlan-Millenial Female, Oxford, New York: 2000.

26 Videti, Branislav Jakovljevic, "Prostrelne rane diskursa: Premetanje performativa Judith Butler,” u Dzudit Batler, Tela koja neSto znace: O diskurzivn-
im granicama pola, (prevod Slavica Mileti¢), Beograd: Samizdat B92, str. 299-319

A~ Judith ButleT, "Critically Queer,” citirano u Branislav Jakovljevi¢, op. cit., str. 317.

28 Ibid.
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Jedna clruga teoretiarka, ovog puta teatra, Zozet
Feral, je takode nastojala da artikuliSe i sistematizuje
teorijske diskurse tela, oslanjajuci se na aktuelnu proble-
matiku izvodacke prakse i njene veze sa teorijom te-
atra.29 Ona istiCe da u dana3nje vreme ne postoji jedna
jedina naucna, odnosno sveobubvatna pozoridna teori-
ja, ve¢ samo mnostvo teorijskib pristupa koji se bave
sustinom pozoridne, odnosno izvodacke prakse. A na
ovako Siroko postavljenom polju teatra i izvodackih
umetnosti postoje razliCiti "vektori” promisljanja i teo-
rijskog delovanja.

Kao prvi, Feralova navodi analiticke teorije teatra
koje za svoje polaziste uzimaju izvodenje kao gotov
proizvod i bave se analizom razli€itih strukturizacija
izvodenja, recimo razmatranjem tela, pokreta i glasa iz-
vodaca, odnosom teatra i druStva, itd. da bi se doslo
do saznanja, odnosno boljeg razumevanja predstava i
procesa koji se odvija izmedu izvodaca i gledaoca, izvo-
daca i prostora, kao izvodacevog tela i glasa (pozoris-
na antropologija Eudenija Barbe, odnosno semiologija,
sociologija, psihologija, komunikologija, recepcija). Fro-
dukcijske teorije se odnose na proces umetnosti iz-
vodenja do kojih su dosli sami prakti¢ari kako bi razvili
svoju umetnost u koju ona svrstava velikih broj razli-
Citih koncepata, auto, mikro, i makro poetike, sisteme
i metode od Stanislavskog, Apije, Krega, Mejerholjda,
Brehta do Grotovskog, Seknera i Bruka. Kako granice
izmedu analitickih i produkcijskih teorija teatra nisu oS-
tre, Cesto dolazi do preklapanja, stoga Zozet Feral pru-
Za naznakejedne nove teorije, tzv. teorije treceg vek~
tora, koja nastaje kao rezultat njihove "saradnje” i
"dijaloga”, odnosno zajedni¢kog "cilja” i teoreticara i
praktiCara. Frimeri za ovo bi bile studije izvodenja (Per-
formance Studies) kao centralni i najorganizovaniji dis-
kurs savremene teorije iz izvodackih umetnosti i njegovi
najprominentniji predstavnici, Ri¢ard Sekner, Uerbert

Blau, DZozef Roac i Filip Zarili. Na primer, Sekner kao
performans definiSe Sirok spektar razli¢itih praksi od
rituala, sporta, svih oblika popularne zabave, preko svih
vidova izvodackih umetnosti, dojavnih izvodenja drus-
tvenih, profesionalnih, rasnih, i klasnih uloga, kao i
konstrukcija u medijima i na internetu, njihove procese
i fenomene koji se artikuliSu u teorijski objekt studija
performansa, Ciji je Oll jedan od rodonacelnika. U zbor-
niku radova, Teachivg Performance Studies (Predavati
studije izvodenja) nacinjen je pokuSaj da se sistema-
tizuje joS uvek disperzivna i nekoberentna savremena
teorija iz izvodackih umetnosti, kroz predstavljanje
razliCitih pristupa i metoda studija izvodacke umetno-
sti kao akademske discipline i kao centralnog diskursa
savremenih teorija iz izvodackih umetnosti. IVlada stu-
dije performansa ne pokrivaju sve postojece diskurse
savremenih teorija iz izvodackih umetnosti, ovaj zbor-
nik ukazuje na one najrazvijenije.30

Kao i u slu€aju teorije iz izvodackih umetnosti, po-
stoji i teorija u izvodaclcim umetnostima koja je speci-
ficna teorijska praksa relativno direktnog upliva teori-
jskih diskursa u umetnicki rad. Ova umetnicka praksa
bavi se direktnim prevodenjem teorijskog diskursa na
umetnicki plan, odnosno ukljucivanjem teorijskih tek-
stova, koncepata, teza, i procedura u specificnu umetni-
¢ku izvodacku praksu. Ovde bi savremenu teoriju treba-
lo shvatiti kao diskurs koji sam po sebi nije niSta drugo
do drustvena praksa koja nastaje u interdiskurzivnoj
mreZi drustva.3l Teorija u izvodackim umetnostima lla-
stavlja i razvija dalje performativne, interventne i kon-
struktivne materijalne aspekte teorija koje se pojavlju-
ju i materijalizuju u savremenom svetu izvodackih umet-
nosti koje ona radikalizuje ili izvodi do krajnje moguce
instance. Frimeri radikalizacije performativhog aspekta
savremene teorije u izvodackim umetnostima rnogu se
naci, visSe ili manje eksplicitno, u mnogim savremenim

29 Videti, JoselLte Feriai Prema teoriji rasplinutih grupacija, ZOR, br. 1, Matica Hrvatska, Zagreb, 1996, str, 202-207

30 Videti, Teacliing Performance Sludies, INiathan Stucky i Cyntliia VWimmer, eds., Carbondalle: Southern lllinois University Press, 2002.

31 Videti, Ana Vujanovi¢, Teorijska praksa u svetu izvodackih umetnosti na preiazu iz XX u XXI vek, neobjavljena doktorska disertacija, PDU, Beograd, 2003.



radovima u oblasti Zenskog, feministickog, gej, lezbe-
jskog i queer performansa (npr.Orlan, Lori Anderson,
Keti Aker, Eni Sprinkl, Ron Ati, Eranko B, i itd.) Ovi umet-
nici, neposredno, a ponekad i vrlo jasno, ukljucuju ne-
ke teonjske koncepte i teze iz studija kulture, teorija ro-
da, feministickib, gej, lezbejskib i queer teonja, teorijske
psihoanalize, ali razlicitih teorijskih grani¢nih podrucja
i medupodrucja, kao elemente umetniCke prakse, ko-
ristei ih da problematizuju ustaljene, paradigmatske
umetnicke procedure. Ovde se radi o "identitetskim
paradigmama izvodaca” (Ana Vujanovic), kao npr. o he-
teroseksualnoj matrici muskog pogleda na scensko
telo i pogleda scenskog tela (Eni Sprinkl), o harizmatskom
subjektivitetu solo performera, autoperformerima ko-
nceptualnog i poznokonceptualnog performans arta
(Ron Ati, Eranko B, Milica Tomi¢, RaSa Todosijevic).

U nekim sluCajevima, u umetnosti kao teorijskoj
praksi, teorija u izvodackim umetnostima izvodi per-
formativni aspekt teorije do krajnje moguce instance,
gde se sama umetnicka scena pojavljuje kao popriste
javnog, teorijskog rada, Sto je karakteristicno za novi-
ju konceptualnu i vizuelnu umetnost, ali i dramske ko-
made Elen Ksiju, odnosno reZije njenih komada Ariane
Mnuskin ili rezije RiCarda Eoremana tekstova Keti Aker.
Ovakva praksa se prepoznaje i u predstavama internet
teatra i sajberperformansa, u kojima se ponekad kon-
frontira Zivo izvodenje sa ekranskom slikom, od ozna-
Citeljskih praksi kulture do problema medijskih posre-
dovanja i prezentacija tela i druStvenih identiteta (Marsel
Li Roka, Desktop teatar).32 S obzirom da je neodvojiva
od umetnickog rada, ovu praksu teorije u izvodackim
umetnostima najceSc¢e izvode sami umetnici, poput Lori
Anderson (muzika), Zana Lika Godara (video), Zeroma
Bela (ples), Koko Eusko (teatar), RaSe Todosijevi¢a (kon-
ceptualna umetnost), itd., a narocito francuske umet-
nice Orlan. U njenim "performansima” tekstovi, koji se
bave kulturnim i rodnim identitetom, koriste se dvo-
struko: i kao doslovan verbalni tekst performansa

32 Videti www.clesktoptheater.org, 2003.
33 Videti www.orlan.net, 2003.

(Orlan tokom performansa Cita izmedu ostalih i tek-
stove Julije Kristeve, MiSela Sereza, i Antonena Artoa)
i kao procedura preuzeta iz teorije i prevedena u
umetnicki diskurs kroz hirurSke zahvate na licu
autorke, koji ga iz performansa u performans transfor-
miSu prema standardima Zenske lepote kroz zapadnu
istoriju umetnosti.33 Ovo je takode prisutno i u savre-
menom konceptualnom plesu Zeroma Bela koji se
gotovo u celini moZe smatrati popriStem javnog i Zi-
vog teorijskog rada kroz umetnicki diskurs plesa. U
jednom od svojih plesova, Poslednja predstava (Le
dernier spectacle) Bel uzima, kao problemsko pola-
ziSte, Bartove tekstove Nulti stepen pisma i Smrt auto-
ra, Cije koncepte i teze ispituje Zivim izvodackim te-
lom, pokretom, scenom. Takode, postoje i granicni
slucajevi, gde teoriju u izvodackim umetnostima pone-
kad sprovode i teoreticari izvodaCkih umetnosti kako
bije to vie ispitali i problematizovali, poput Alana Ba-
dijua, Ri¢arda Seknera, Uerberta Blaua, Martina Span-
bergera, itd.

Frensis Bekon, 1993.
koreografija: Ismail lvo
Foto: Kristijan Brasvic
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Seriju performansa iz devedesetili godina, odnosno
javne operacije estetske hirurgije, Orlan je zapocela u
maju 1990. godine u TMjukastlu kao performans pro-
jekat, Reinkamacija svete Orlan [The Reincarnation of
Saint Orlan), koja je nastavljena Sirom sveta. Sama Orlan
ovu seriju performansa naziva operacionim teatrom, U
svom najjednostavnijem obliku to je citav niz pravih,
uZivo izvedenih operacija na delovima njenog lica, pre-
ma tradicionalnim modelima zapadne umetnosti: Celo
prema Leonardovoj IVlona Lizi, o& prema Zerardovoj
Psihi, nos prema skultpuri Dijane iz Fontenbloovske Sko-
le, usta prema BuSerovoj Evropi i brada prema Botice-
lijevoj Veneri. Orlan je ovim projektom poku3ala da
preispita brojne probleme aktuelnih kulturnih identite-
ta savremenog globalnog drustva, pitanje medicinske i
umetnicke etike, tradiciju (francusku, katolic¢ku, klasi-
¢nu, baroknu), kao i recentne psihoanaliticke teorije
(Lakan, Kristeva), mehanizme fetiSizacije, koncepciju
performativnosti rodnih identiteta (DZudit Batler), razli-
Cite aspekte tela (medicinsko telo, odnosno telo na ope-
racionom stolu, zrtvovano telo, telo kao kulturni arte-
fakt), odnos tela i tehnologije, sociolosko istraZivanje
estetske hirurgije, pop kulturu, modu, itd, sve do veoma
popularnog Zanra "bolnickih tv-serija”. Uz to, Orlan je
napisala neku vrstu teorijsko-umetnicke autobiografi-
je i manifesta, pazljivo biraju¢i nazive za umetnicke ra-
dove, u kojima implicira brojna tekstualna umreza-
vanja svog diskursa: Operacijska opera (Operation Opera),
Zrtvovanje (Sacrifice) i Dala sam svoje telo umetnosti
(/ Gave My Body to the Art), itd. Mada su teorijske i
kulturalne mreze Orlaninih performansa nepobitne, ovi
performansi su visoko-teatralizovani i ispunjavaju mno-
ga formalna ocekivanja postmodernistickog teatra. Ve-
lika paznja se posvecuje vizuelnom aspektu performan-
sa, koriste se video ekrani i kompjuterska animacija, mi-
krofoni, scena i kostimi koje su za sve ucesnike, pa ¢ak
i hirurge dizajnirali kreatori Pako Raban i Isei Mijake. 1

sama Orlan se pojavljuje kao mitska queer figura ciji je
svaki segment fetiSisticki isplaniran (na primer, nje-na
kosa je do pola obojena u plavo po kojoj se sliva crve-
na krv za vreme operacije). Ipak, s druge strane na
operacionom stolu se nalazi realno-medicinsko telo,
izvodaci su pravi hirurzi koji vrSe pravi zahvat, itd. Do-
slovni telesni €in je doveden na scenu, a samo izvode-
nje prelazi granice moguceg u teatru, kao potvrdu La-
kanove teze da upravo istina ima strukturu fikcije.

Ova serija performansa otvara veliki broj etickih pi-
tanja, tacnije gde se nalazi granica ljudske izdrZljivo-
sti? Kako doZivljavamo i vrednujemo razliCita drustvena
iskustva (npr. nepravde, opresije, torture i otudenja), iz
Sireg ugla ekonomske i politicke borbe za ravnoprav-
nost? Kako definiSemo tehnoloSku/tehnokratsku dom-
inaciju u stvaranju i dostizanju samo-predstavljanja na
sceni (biti/postati)? Takode, ako uzmemo u obzir da
savremena izvodacka delatnost, novo plesno i fizicko po-
zoriste, crpi svoju energiju iz direktnog, empirijskog
saznanja telesnih senzacija, emitujuc¢i svoj dozivljaj
ekonomskog, politickog, drustvenog i kulturnog nasil-
ja preko telesnog nasilja na sceni (gde su ogoljena tela
dovedena do krajnosti) pred vivisekcijskim pogiedom
gledaoca, koristeci brutalne poruke telesnih izlucevina
(krvi, znoja, suza, povracanja, izmeta, sperme), onda se
namece pitanje gde se nalazi granica izmedu brutal-
nosti kritikovanog konteksta i brutalnosti izraza? Ta-
¢no je da to predstavlja Sok neposrednog dogadaja,
odnosno tela, koji Julija Kristeva definiSe kao znak
revolucionarnog zaokreta od "ideoloSke pitoniosti ug-
lavljenog teksta” na pozornici, ali zbog ¢ega se ova dela
joS uvek suprotstavljaju i pruzaju otpor sumnji kriticke
teorije prema “istinitosti” emocija ili ii€nog iskustva (Jo-
hanes Biringer)?34

IMa odreden nacin, Orlan zaokruZuje jedan od foku-
sa istraZivanja statusa tela na sceni, odnosno razma-
tranje uloge ljudskog tela kao istorijskog i kulturnog

34 Videti Johannes Birringer, Theatre, Theoiy, Postmodernism, Bloomington: Indiana University Press, 1993.
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fenomena koji je omogucio transforrnaciju pozorista od
dramskog teatra (pozorisSte XIX veka), preko pozorista
slike (istorijska avangarda) do novog fizickog teatra;
od diskurzivne do figuralne komunikacije koja odre-
duje postmodernistiCku misao 0 telesnoni diskursu (npr.
odnos izmedu "sopstva” i "drugosti”, odnosno hetero-
seksualnosti i homoseksualnosti). Ljudsko teio 1la po-
zornici se takode rnoze definisati kao simboli¢na masi-
na koja kroz strukturu umetnickog izraza i druStvene
metafore ukazuje na razvoj odnosa prema teiesnom u
umetnosti performansa na zapadu od Sezdesetih god-
ina proslog veka do danas. To bi trebalo da pruzi os-
novu za ponovno promisljanje 0 odnosu konvencio-
nalnog sagledavanja tela kao prirodne kategorije u
klasicnom pozoiiStu, kao i njegovog ogranic¢enja u mo-
dernom izvodenju. Neograni¢ene mogucnosti umetnic-
kog izraza ljudskog tela kao posebnog semantickog
instrumenta daju fizickom teatru, performansu i tele-
snoj umetnosti posebno mesto u modernoj umetnos-
ti, Sto naravno ukazuje na nuznost uspostavljanja ops-
teg unietnickog i teorijskog kriterijuma u definisanju
statusa ljudskog tela na sceni.

Aleksandra Joviéevié¢

Omnipresence, 1992.
autor Orlan



Jedna,
Druga,
re¢a... n ta PLESIJCA TELA

Koje telo?
Imamo ih viSe...
Rolari Bart*

Arheoloska
QUEER KONCEPTUALIZACIJA RETOPICKOG
TELA-MASINE BELOG BALETA*X

Iclealno Zensko, bezobjektno, univerzalno, sublimno, retoiicko, falusno, glatko, transparentno, dobro-ravno-
rnerno osvetijeno belo pleSuce telo na pozornici Zapada. Lepi objekt za uzivanje oka posmatraca. Nle posmatracice.
Za uzivanje pogleda koji glatko kiizi i Ciju glatko¢u klizanja reguliSu socijalni mebanizmi percepcije, a pomazu
i fokusiraju 'podrske’ baletskog igraca, najblizeg saucesnika na sceni. Onog koji a parte namiguje publici: Vidi
Ovo, skrecuci pogied sa sebe na Nju. Na to telo, na promicuci/izmicuéi objekt ne za obic¢no zadovoljstvo [plaisii]

* Bart, Rolan, Rolan Bart po Rolanu Bartu, SveLovi, Novi Sad; Oktoih, Podgoriea, 1992.

* '‘Arheologija’ - Fukoova (Foucault) novo-istoricisticka metoda, kasnije zamenjena 'gcnealogijom’ - je ovde upotrebljena kao metod svake pojcdinacne
price, dok se ceo tekst ostvaruje njihovim genealoskini vezama. Vvid. Michel Foucault, "0n the Ways of VVriting Histoiy” i "Nietzsche, Genealogy, History”,
u Aesthetics, Method, and Epistemology, James Faubion (ed), Pengiun Books, London, 2000, str. 279-295 i 369-D391; i Fuko, Misel, Arheologija znanja,
Plato, Beograd; IK Zorana Stojanovi¢a, Novi Sad, 1998.11 tom smislu, t/ueer konceptuaiizacija piesa otkopava boé&nc istorijske narativc, neukiopljene, ¢udne,
odbacene, zanemarcne poglede/prie koje ne ulaze u osnovni istoiljski tok, konstruisan tlominantnim ideoloskim paradigmama. Cilj tog queeringaje da te
paradigme razlabavi po Savovima nemogucih tela. O istorizaciji baieta i plesa, vid. i Bojana Cveji¢, Tanja Markovi¢, LjubiSa Mati¢, IVlaja Mirkovi¢, Misko
Suvakovié, Ana Vujanovié, "Fragmentarne istorijc plesa u XX i pogetkom XXI veka: diskursi, poze i transgresije plesa”, TkH, br. 4, Beograd, 2002, str. 12-36
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1MaTi Taljotii

2 GTupa nepoznatih balerina, Petrograd 1892.
3 Nizinski

4 Rudolf Murejev i Karin Kan

5 Margot Fontejn

- vec za orgazmaticno uzivanje (jouissance)\ Za neka-
zivo, bestidno, odurno, opskurno, perverzno. Za potro-
Sacko. Za uZivanje koje se u obi¢nom svakodnevnhom
Zivotu gradanina (naroCito gradanke): TNe treba. ISle
moze. Ne sme. Ne. Za ono koje ¢e baS zbog tog 'Ne
treba. Ne moZe. Ne sme. Ne.’ postati ‘transgresivna’ pra—
ksa, dozvoljena samo na drugoj sceni: sceni umetnos-
ti/nesvesnom pojedinca. Za ono koje ¢e baS zbog tog
ludila Zakona (ZiZzek) da ga proizvede kao svoju vlasti-
tu transgresivnu praksu postati tako privlacno, Zeljeno,
sanjano, Zudeno, fort-da, nedostupno, izgubljeno, po-
ludelo, Realno, fort-da, neposlusno, nepokorno, nedo-
stizno, nemoguce, (ne)zamislivo uzasno, fort-da, stras-
no, neizdrzivo, krajnje, ono. Nemoguci objekt Zelje;

Lakanovo ‘'malo a’ [objetpetita). Zjapeca rupa u oznaCi-
teljskom poretku Tela koja se stalno mora drZati otvo-
renom-pod-kontrol om.

..1 evo ga, nepodnosljivo Zapadno telo uZivanja iz-
lazi na pozornicu i lako, boZanski, bestelesno, beste-
Zinski, bezinteresno, nevino, belo, virtuozno pleSe. Dobro
—-ravnomerno osvetljeno, bez neravnina i individualnos-
ti, daje se pogledu kao sublimno. Kao ono koje krije
tragove proizvodnje/tragove Zelje. Koje krije drustvene
ugovore, godine rada, tebniku, vezbe, probe, bol, poli-
tiCku torturu zajednu imaginarnu transcendenciju. Koje
krije bonorare, karte, krojacke radionice, sale sa ogledal-
ima. Koje krije Citav ’svet baleta’, izuzetnu instituciju
gradanskog drustva koja ga uspostavlja i nudi kao pro -
dukt za razmenu i potroSnju. Ne, ni€ega od cele te prlja-
ve, umascene, surove ekonomsko politicke maSinerije
Zapadne modernosti nema na tom sublimnom belom
pleSu¢em telu.1 Sublimno, ono koje nenioguce krajnje
orgazmati¢no uZzivanje Cula podiZze na (viSu) razinu civi-
lizacije - bumanisti¢ku univerzalizujuéu transcenden-
ciju pojedinacnog i telesnog, visoko kodifikovanom re-
torickom tebnikom. Materijalno, gradansko politicko-
ekonomsko, ekonomimeticko - i eto vam tog sublimnog.3
Istorija baleta je krvava politicka istorija modernog
Zapada. Istorija klasne borbe izvedena na sceni umet-
nosti. istorija koja skriva biopoliticke procedure jednog
drustva za koje je telo topovsko meso (od briS¢anske
religije preko Dekartove /Descartes/ filozofije), sa bale-
tske scene uloZeno u o€uvanje imaginarnog totaliteta
tog drustva, totaliteta koji se na nivou primarne struk-
ture uvek pojavljuje kao ne-celovit (pas-tout). 1 tako iz
veka u vek (17, 18, 19, 20), od grada do grada, od scene
do scene, belo sublimno telo pleSe na vrbovima prstiju
za gradanska Cula kao ono univerzalno i transcendent-
no koje svojom belom nevinoS¢éu reprodukuje nesto,
zapravo, sasvim partikularno i materijalno: ekono-poli-
ticki konstituisanu patrijarhalnu strukturu modernog
Zapadnog gradanskog druStva.

1Vid. i "Umetnost, druzba/tekst", (Siavoj zizek, Mladen Dolar, Rastko Mocnik, Danijel Levski i Jure MikuZ), Probkmi-Razprave, st. 3-5, Ljubljana, 1975.
2 0 ekononiimezisu vid. Zak Derida, "Ekonomimezis", Treéi piogram RB, br. 112, Beograd, 2001, str. 175-209.



ARHEOLOSKA QUEER KONCEPTLIALIZACIA
INDIVIDLIALNIH TELA MODERNOG PLESA

Krah. Individualno, espresivno, humanisti¢ko, gim-
nasticko, fiskulturno, egzoti¢no, misticko, metafizicko,
formalisticko, visokostilizovano, samorefleksivno, kritic-
ko, cerebralno, doslovno, indiferentno, bihevioralno, mi-
nimalno, loSe-neravnomerno osvetljeno pleSuce telo na
pozornici Zapada. Dvosmisleni objekt za uZivanje oka i
refleksiju posmatraca. Konacno, i poSmatracice.

...Tragovi (oznacitelja) se nikada ne mogu sasvim
prekriti. IVa kako lebdeca bela packa meko padala po
njima kao veo neupitne nevinosti. IMlaz Zelje. Eluks.
Telo je maSina Zelje! Jedna maSina proizvodi fluks:
druga ga preseca (Delez /Deleuze/, Gatari /Guattari/)<
Tragovi proizvodnje/Zelje prodiru u glatkoéu medijske
povrSine lepog komada baletske umetnosti. Kritika be-
log baleta zapoc€inje onda kada je na beloj glatkoci ple-
Suceg tela pokazana (i) otvorena naprslina.4 Glatkoc¢a
viSe nije tako cela, glatka, bela... Na sceni se poCetkom
20. veka pokrece erupcija proizvodnje/Zelje. Na telu se
izrezuju/pokazuju brazde, rane, rezovi, pukotine, Savo-
vi; individualni bol, napor izvedenog pokreta, opiruca
muskulatura, fiziologija koja izdaje; tragovi telesnib
teCnosti, tragovi zupCanika ekono-politiCke maSineri-
je; oziljci biopolitickih procedura na nesavrSenom kr-
hkom telu. Na pozornici je ugaSeno dobro-ravnomer-
no osvetljenje. Pojavljuje se individualno telo.

Individualno telo modernog plesa (modernizam,
avangarda, visoki modernizam, neoavangarda) je prvo
pleSuce telo modernog Zapada koje pokazuje bitnu La-
kanovu strukturaciju pogleda - a to je da objekt gleda
pogled, i to u onoj istoj tacki u kojoj ga pogled hvata.
Pogled je telesni organ. Ne oko, pogled. Telo modernog
plesa ga gleda izravno sa scene kao ona plutajuc¢a kon-

1lIsidora Dankan

2 Loi Fuler

3 IVlaga Magazinovi¢
4 Meri Vigman

5 mers Kaningam

6 Ivon Rajner

zerva sardina koja je uhvatila pogled rnladog Lakana na
ribarskom brodi¢u. Monstruozna hvataljka. Telo moder-
nog plesa nije univerzalno i transcendentno. Ono je
materijalno i pojedinacno. Oslobodeno logocentricne
zamisli pleSuceg tela kao transportnog sredstva za pre-
nos ideja, pleSucée telo se emancipuje u rasteru izmedu
ekspresije i doslovnosti.5 D tom rasteru - osim ekspre-
sivnog (Meri Vigman Maiy Wigman/, Dorotea Albe
/Dorothea Albe/, Valeska Gert) i doslovnog (Mers Ka-
ningarn Merce Cunningham/, DZadson Dens Kompani
/ludson Dance Company/) - pleSu brojna moderna tela:

3 Zil Delcz i Feliks Gatari, Anti-Edip - Kapitalizam i Sizofrenija, 1K Zorana Stojanovica, Srenski Karlovd, 1990.
4 Vid. razlike baleta i modernog plcsa u Susan Au, Ballet ft Modermn Dance, Thames and Hudson, London, 1988.

5Vid. "Fragmentarne istorije plesa u XX i poetkom XX| veka...". O doslovnosti i prisuslvu vid. Michel Fried, "Art and ObjecLhood", u Minimal ArL,
Gregory Battcock (ed), E.P. Dutton Et Co., INC, New York, 1968, str. 116-147; a problematizacije u Elinor Fuchs, "Prcsence and the Revenge of VVriting -
Re-thinking Theatre After Derrida", PAJ, nos. 26-27, 1985, str. 163-173; i Marvin Carlson, "The Resistance to Theatricality”, SubStance, 31, nos. 1/2, 2002.
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Stiv Pekston

populistiCko kabaretsko Loi Fuler (Loie Fuller), formal-
isticko masinsko (Oskar Slemer /Oscar Scblemmer/, Mi-
kolaj boreger /Nikolai borreger/), egzoticno (Rut Sent
Denis /Ruth St Denis/, Ted Soun /Ted Shawn/), fiskul-
turno gimnasticko (Rudolf Laban, IVlaga Magazinovic),
neuniverzalno visokostilizovano (Marta Grejem /Martha
Graham/, Doris Hamfri /Doris Humphrey/, Erik Houkins
/[Erick Hawkins/)... Ona se znoje, muce, uZivaju, napre-
Zu, gledaju, govore, pokazuju i poprecno-prugastu i
glatku muskulaturu. Uspunjena, umocena, prelivena te-
lesnim fluidima i individualnom emocionalnoS¢u-mi-
saonoscu... 1 ne samo da se individualizuje, telo moder-

5 Vid. o ovoj umetnickoj paradigmi u Moira Roth, Diffcrence/Indifference - Musings on Postmodcrnism; Marcel Duchamp and John Cagc, G+B Arts

International, Amsterdam, 1998.

nog plesa se i subjektivizuje. Dobija suvereno-autorsko
(plesaCko-koreografsko) ime: Loie Fuller, Martha Gra-
ham, Doris Humphrey, Ruth St Denis, Ted Shawn, Ru-
clolf Laban, Isidora Dankan Asadora Duncan/, Maty
Wigman, Oskar Schlemmer, Harold Kreuzberg, Doro-
thea Albe, Merce Cunnigham... i na pragu savremenog
plesa Ajvon Rejner /Yvonne Rainer/, Robert Moris /Ro-
bert Morris/, Simon Forti /Simone Eorti/, TriSa Braun
/Trisha Brown/, Stiv Pekston /Steve Paxton/, Laura Din
/Laura Dean/, DZzoan DZzonas /Joan Jonas/, Lusinda
C‘ajlds /Lucinda Childs/, Meredit Monk /Meredith
Monk/... Pleduce telo-subjekt ulazi u diskurs: Sta ple-
sat hoce? Autor? A ona? Sta Zena Zeli? Plesagica?
Autorka?

Plesni ekspresionizam (prve decenije 20. veka) je
bio usmeren na oslobadanje pleSuceg tela od mime-
tickih i tehni€kih procedura belog baleta i ponudu di-
rektnog gesta tela kao individualnog, originalnog, au-
tentiCnog i neponovljivog izraza unutradnjih stanja
umetnika/ce. Univerzalnost estetskog uZivanja u ideal-
nom baletskom telu je zamenjena univerzalnoS¢u hu-
manistickog izraza autora/ke kao centriranog Subjekta
sveta. Doslovni ples Cunninghama i DZona Kejdza (John
Cage) (40e, 50e) prekida sa univerzalnim, transcendent-
nim, sublimnim, metafizickim.GNa sceni se pojavljuje
samo telo - prisutno, indifirentno, bihevioralno. Telo,
kao prazni oznaitelj plesa, pokrece se materijalnim
konceptualnim shemama kojima nisu potrebne meta-
fizicke verifikacije. Telesne tehnike modernistickog i
neoavangardnog doslovnog plesa nisu u sluzbi niceg
drugog do samog plesa. Miminalni ples (kraj 50ih,
60e) radikalizuje tu praznu tehniku i zahtev za dos-
lovnim, nemetaforickim i nesimboliCkim prisutnim ple-
Su¢im telom, kojem su sad dopuSteni i pokreti koji
nisu plesni, ve¢ pripadaju razliitim neplesnim i ne-
umetnickim praksama.7 Telo minimalnog plesa je raz-

7Vid. Yvonne Rainer, "A Quasi Survey of Some "Minimalist’ Tendencies in Tlie Quantitatively Minimal Dance Activity Midst The Plethora, OR An Analysis
of Trio A”, u Minimal Art, Gregory Battcock (ed), H.P. Dutton Et Co. INC, New York, 1968, str. 263-273.



mislilo i reklo: "NE spektaklu ne virtuoznosti ne trans-
fonnacijama i magiji i stvaranju uverenja ne glamuru i
transcendenciji predstava zvezda ne herojskom ne anti-
herojskom ne loSim slikama ne ukljucenosti perfor-me-
ra ili gledaoca ne stilu ne kempu ne zavodenju gledao-
ca posredstvom moci izvodaca ne ekscentricnosti nc
kretanju ili bivanju pokrenutim”B. Posle toga, pleSu¢em
telu [kao da) niSta viSe nije ostalo za osporavanje.

ARHEOLOSKA QUEER KONCEPTUALIZACHA
DIZAIMIRAMIH PEREORMATIVNILI TELA
SAVREMENOG PLESA

Macla. Evo ih. Tela na Globalnoj sceni savremenog
plesal MnoStvo pojedinacnih politickih (fukoovski) ple-
Sucih tela: dizajniranih performativnih, kao sad-i-ovde
prisutnih a odloZenih, posredovanih, konstruisanih kom-
pleksnim drustvenim i kulturalnim sistemiina reprezen-
tacija.

Medu izvedbeno-politickim telima savremenog (po-
stmoderni, pozno-postmoderni, konceptualni) plesa,
ima brojnih, razlicitih, neuporedivih, nesamerljivih, ne-
prevodivih, raskolni¢kih tela: individualnih, licnih, kvazi-
-individualnih, - privatnih i - subjektnih, repetitivnih,
autobiografskih, pateti¢nih, zavodljivih, grupnih, javnih,
cini¢nih, multiplidranih, rascentriranih, nemimetickih,
mimeticko mimetickih, rodnih, polnih, seksualnih, sexy,
erotskih, uzivalackih, potroSackih, spektakularnih, he-
tero, - homo - i biseksualnih, artificijelnih, muskih, Zen-
skih, hermafroditskih, androg'nih, ¢ulnih, ¢udnih [queeT],
nervoznih, teroristickih, camp, zavodnickih, maSinskih,
tehno, cyborg, digitalnih, virtuelnih, avatarskih, ekran-
skih, odlozenih, prebrisanih, industrijski proizvedenih,
ranjivih, fragilnih, aformativnih, protetickih, hendikepi-

ranih, meta, neposludnih, robovskih, ne-zooloSkih (zoe),
bioloskih [bios), multi-, inter- i trans-kulturalnih, new
age, Impenjalnih, globalnih, politicki korektnih, (slucaj-
no i namerno) politicki nekorektnih, dogadajnih, macho,
leminiziranih, transgresivnih, hrapavih, nesavrSenih, mon-
struoznih, samorefleksivnih, misaonih, ne-plesnih, anti -

1Pina Baus

2 An Terez de Kirsmeker
3 Akram Kan

4 Katarina Kozira

5 Zerom Bel

~ Yvemne Rainer, 'NO Manifesto’, iz "Parts of Some Sextets", u Work 1961-1973, The Press of the Nova Scotia Coliege of Art and Design, Halifax, New

York Universitv Press, New York, 1974, str. 51.

~ Vid. Bodies of thc Text; Dances as Thcoiy, Litcraturc as Dancc, Ellen W. Goellner ft Jacques Shea Murphv (eds), Rutgers University Press, New
Brunswick NJ, 1994; posiednji broj ¢asopisa Maska, $t. 82-83, Ljubljana, 2003; kao i tekstove Bojane Kunst na www.kunstbody,orq; i tekst Goran Sergej
Prista$, "Objektivacija” ("Objectification), Maska, $t. 78-79, Ljubljana, 2003, str. 15-18 (86-89); itd.
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-plcsnih, glupih, oznaciteljskih, diskurzivnih, inteligibi-
Inih, (ne)zeljenih, fetiSistickih, konceptualnih, teatralnih,
kvazi-doslovnih, nedoslovnih, kritickih, neznih, teorij-
skih, kulturalnih, ekonomskih, dekonstruktivistickih, (ne)
svesno politickih.

Savremeni ples se izvodi preko tacke vrhunca auto-
referentnog plesnog modernizma, u najSirem potezu od
postmodernog (70e, 80e: ranije autorke minimalnog
plesa - Yvonna Rainer, Trisha Brown, Lucinda Childs i
dr, Tvajla Tarp /Twyla Tharp/, IMolisa Fenli /Molissa
Fenley/, Pina Bau$ /Pina Bausch/, Suzan Linke
/Susanne Linke/, Karolin Karlson /Carolyn Carlson/,
Vilijam Forsajt /William Forsythe/, Jan Fabr Aan
Fabre/ i dij, kroz pozno-postmoderni (druga polovina
80ih, 90e, prva polovina OOih: An Tereza de Kersmaker
/Anne Teresa De Keersmaeker/, Majkl Klark /Michael
Clark/, DV8, DzZonatan Barouz /Jonathan Burrows/,
Gregori Vujani /Gregory Vuyani/, Sidi Larbi, Robert L
Paz /Robert LePage/, Akram Kan /Akram Khan/, Human
Sarifi /Hooman Sharifi/, Iztok Kova¢, Emil Hrvatin,
Bacl.Co i dr),!0 do konceptualnog (druga polovina 90ih,
prva polovina OOih: Zerom Bel Aerome Bel/, Ksavie L
Rua /Xavier Le Roy/, Boris Sarmac /Boris Charmatz/,
Tomas Lemen /Thomas Lehmen/, Tom PliSke /Tom
Plischke/, Tino Segal /Tino Sehgal/ i dr):! plesa. Ali, sa-
da plesa kao umetnosti u doba kulture, kao diskurziv-
ne prakse koja je neautonomna i nezasSticena, koja je
kulturalna/drustvena/politicka.

Ako (simboli€no) nakon NO Manifesta nije ostalo
niSta Sto bi pleSuce telo joS moglo osporiti, to ne znaci
da je ve¢ osporeno sve §to se moze osporiti, ve¢ znaci
da suverena (i) jednoznacna kritika viSe nije moguca.
Telo savremenog plesa nije telo sa barikada. Ono je
posredovano, nedoslovno, dizajnira.no, konstruisano i
konstruktivho. Samo telo je gurnuto u druStveni -

institucionalni: diskurzivni i materijalni: oznaciteljski -
proces, koji je nekada odslikavalo, izraZzavalo ili opii-
sutnjavalo. PleSuée telo gubi raniju stabilnu human-
istiCku poziciju jakog centriranog Autora umetnosti i
postaje jedan nesigurno performativni, ali ipak perfor-
mativni, kulturalno-drustveni operater. Savremeni ples
se izvodi u antihumanistickom Globalnom svetu, u in-
ternacionalnom odmaku od antropocentrizma, evro(za-
padno)centrizmma i logocentrizma. 1 to ne zato S3to
savremeni Globalni svet ho¢e da bude pravedniji od
ranijeg Zapadnog. Nikako. Odmak se pojavljuje u tome
Sto se aktuelna makro-ekonomska i makro-politicka
mapa sveta ispisuje kao Imperijalno polje regulacije
(Aganiben, Negri) transkulturalnosti (Volfgang Vels
/Wolfgang Welsch/) umesto univerzalizuéuje imperi-
jalistiCke humanisti¢ke uravnilovke po meri Zapada. 1)
tom kontekstu, telo savremenog plesa je tokom 90ih
godina isplivalo na prvo mesto medu umetnic¢kim in-
strumentima transkulturalne globalizacije. S druge stra-
ne, u tom istom kontekstu, pleSuc¢a tela menjaju tak-
tiku na onoj liniji na kojoj se ranije pozitivhe metode
kritike i nauke o baletu i plesu izmeStaju u jedan
pokretan i inteiventan, izvedbeni diskurs - savremenu
teonju plesa. Mada je - donekle za razliku od teorija
teatra, muzike, performans arta, filma, knjizevnosti,
vizuelnih umetnosti - teorija plesa joS uvek Cesto op-
tere¢ena fenomenalizmom, ona ipak sve viSe uratuna-
va konstruktivisticke mehanizme, ako ne svoje sop-
stvene ono mehanizme aktuelnog drustva i kulture. Sa
savremenim plesom je sli¢no. Prili€no je mali broj onih
plesnih praksi koje se samorefleksivno i intencionalno
postavljaju kao politiCke time Sto koriS¢enjem i izvo-
denjem samog plesnog diskursa izvode oznaciteljsku
dekonstrukciju institucije plesa, plesnog tela i plesnog
tela kao institucije (a to se donekle odnosi na koncep-

10 0 posLmodemom i pozno-postmodernom plesu vid. "Post-Modern Dance Issue” (temat), TDR, 19, no. 1, New York, 1975, str. 3-52; i npr. Roger
Copeland, "Postniodcrni plcs’, u Selma Jeanne Cohen, P/es kao kazalisna umjetnost, CEKADE, Zagreb, 1988; i David Michaei i.evin, "Postmodernism in
Dance: Dance, Discourse, Demooncy”, u Postmodernism; Philosophy and ihe Arts, t-tughJ. Silvcrman (ed), Routledge, New York, 1990.

11 0 konceptualnoni plesu vid. "Dosije - Jerome Bel, Xavier Le Roy”, Bojana Cvcji¢ i Ana Vujanovi¢ (prir), u "Novi ples/nove teorijc” (temat), TkH, bi.
4, Beograd, 2002, str. 94-122; ijcdnu poetiku u Boris Charmatz et Isabelle Launay, Entretenir, a propos d'une danse contemporaine, Centrc national de la

danse, Paris, 2002.



tualni ples). Ali, ipak, savremeni ples (naroCito ples
tokom protekle decenije) se generalno moZe odrediti
kao umetniCka praksa telesnih de- i rekonstrukcija sis-
tema posredovanja, ako ne plesnih i prepoznatih kao
plesnih, ono bar okruzujucih, kulturalnih i drustvenih.
Na razlicite naCine i u razli€itom stepenu, to vaZzi i za
eklekticno, meta-teatralno, artificijelno telo-figuru post-
modernog plesa i za partikularno posebno telo-kultural-
ni poligon-proces pozno-postmodernog plesa i za de-
konstruktivisticko i opiru¢e ne-plesno i/ili anti-plesno
telo aktuelnog konceptualnog plesa.

Za izvodenje, kao i za konceptualizacije i kontek-
stualizacije tela savremenog plesa, od plesne prakse do

tivanje mehanizama, tehnika i praksi zastupanja, pri-
kazivanja i konstruisanja specificnih kulturnih iden-
titeta na plesnoj sceni. U tom smislu, ono je politicko
u fukoovskom smislu jer je uvek dizajnirano i nuzno
performativno. Zadrzacu se na ovoj tezi, jerje funda-
mentalna za shvatanje i pozicioniranje savremenih ple-
Sucih tela. Ono stoje, dakle, kljucno za savremeni ples
jeste da se kulturni ili druStveni identitet (vise) ne od-
slikava (baletski mimezis), ne izraZzava (ekspresionisti-
¢ki ples) i ne oprisutnjuje (doslovni i minimalni ples) kroz
plesno telo. Umesto toga, razvijaju se i izvode plesne
strategije pokazivanja, koris¢enja i problematizovanja
instituicija i medija prikazivanja i konstruisanja kultur-
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nih i drustvenih identiteta plesnim telom.12 Savremena
plesna tela nisu saniorazumljiva. Jak humanisti¢ki okvir
samorazumljivih truizama koji je uokviravao ranija ple-
Suca tela je dekonstruisan ve¢ samim ukazivanjem na
performativne i formativne prakse druStvenih posredo-
vanja. Savremena pleSucéa tela su tako uvek upetljana
u kompleksne specifiCne diskurzivne mreze. T) tom okvi-
ru, ona su - gotovo bez obzira na sve njihove razlike,
pa i nesamerljivosti - uvek dizajnirana (a to znaci kon-
struisana radom druStvenih sistema reprezentaeija) i per-
formativna (a to znaci uc€estvuju u proizvodnji meha-
nizarna druStvenih zastupanja i pokretanja realnosti).
Umesto jednoznacnog NE, tela savremenog plesa po-
stavljaju pitanja o strategijama i taktikama izvodenja i
konstruisanja plesnog - hetero-, homo-, bi-, poliseksu-
alnog ili androginog; rasno odredenog: belackog, arap-
skog, crnackog itd; evropskog, Zapadnog, neevropskog,
azijskog ili africkog; prirodnog, cyborg, protetickog ili
digitalnog; prvog, drugog, treceg ili n-tog; itd - tela.
Istovremeno, postavljaju i pitanja o strategijama konstru-
isanja pogleda koji se kroz gledanje pleSuceg tela iden-
tifikuje kao hetero-homo-, biseksualni, androgini, bela-
¢ki, arapski, crnacki, evropski, azijski, africki, prirodni,
artificijelni, prvi, drugi, tredi ili n-ti itd.13

Ono $to je bitno za ovakav pristup pleSu¢em telu
jeste da se u savremenom plesu i teoriji plesa ove izvo-
dacke strategije viSe ne tretiraju kao ’Cisto’-umetnicke
(plesne), estetske kategorije... One su sada uloZene kao
(potencijalne ili ostvarene) kiitike i dekonstrukcije drus-
tvenih mehanizama prikazivanja i interpelacija (priziva-
nja i odazivanja).ll Foenta je da su tela savremenog ple-
sa usmerena, pre svega, na probleme aktiviranja mikro-
-politika i njihovih sistema prikazivanja i odazivanja kroz
samu umetniCku (plesnu) praksu, koje se pojavljuju na

Nikolina Bujas Prista3

Vicl. "Dramaturgija plesa” (temat), Maska, t. 66-67, Ljubljana, 2001, str. 21-49. Tipi¢ne pristupe analizi rodnog prikazivanja u plesu vid. u Sally
Banes, Dancing I'Vomen; Female Bodies on Stage, Routledge, london-New York, 1998; i Ramsay Burt, The Male Dancer; Bodies, Spectade, Sexuaiities,
Routledge, London-Ncw York, 1995; a u Sirem okviru Performing Feminisms; Feminist Critical Theory and Theatre, Sue-Ellen Case (ed), Tlie Johns Hopkins
University Prcss, Baltimore-London, 1990; Pcrfonning the BodylPerforming the Text, Amelia Jones Et Andrew Steplienson (eds), Routledge, London, 1999.

Vid. Trace Warr Bt Amelia Jones, "Performing Identity”, u The Artist's Body, Trace Warr Et Amelia Jones (eds), Pliaidon, London, 2000, str. 134-161.

Vid. i npr. Jill Dollan, "Practicing Cultural Disruptions: Gay and Lesbian Representation and Sexuality”, u Critical Theory and Performance, Janelle
G. Reinelt B Joseph R. Roach (eds), University of Michigan Press, Ann Arbor, 1999, str. 263-276.



mestu ocekivanja plesnog izraza-tehnike-virtuoznosti-
same telesnosti, tradicionalno posmatranih kao auto-
nomno i imanentno-umetnicki problemi.

Ovom tretmanu i koncepcijama pleSuceg tela su
posebno doprinele nove neomaterijalistiCke teorijske
platforme; pre svega studije kulture, a zatim i kasni po-
st-strukturalizam, nova fenomenologija, institucional-
ne teorije, teorije spektakla i biopoliticke teorije. Sa sis-
tematskim uspostavljanjem studija kulture u brojnim
kontekstima tokom protekle dve decenije - kao jednog
u osnovi neomaterijalistickog pristupa umetnosti (pri-
stup umetnosti iz pozicije druStveno-istorijski-po-li-
ticko-kulturnog konteksta) - dominantni nacini razu-
mevanja i pozidoniranja plesnog tela se znaajno men-
jaju. U fokusu interesovanja za plesno telo viSe nisu
umetnicki problemi kao specifi¢nosti jednog autonom-
nog konteksta (tradicionalni svet baleta ili modernisticki
svet plesa), ve¢ problemi prikazivanja i zastupanja pro-
cedura kulture pleSué¢im telom. U sinhronijskom (geo-
politickom) i dijahronijskom (istorijsko-ideoloskom) kon-
tekstu umetnosti plesa fokusiraju se problemi prikazi-
vanja i konstruisanja kulturnih ponaSanja, mehanizama,
identiteta, roda, rase, etniciteta, zivotnog doba, klasne
pozicije itd. kroz prakse pleSucih tela. U tom teorijskom
procesu i sam koncept plesa se transformiSe od moder-
nistiCkog koncepta autentiChe umetnosti sa aurom u
postmoderni koncept umetnosti kao kulturalne prak-
se. Ta transformacija ide zajedno sa opstim preo-bra-
Zajem plesa i teorije plesa u umetnicku i teorijsku prak-
su racla na i u kulturi. Obrtom od kritike, nauke i esteti-
ke plesa (kao umetnosti) u kulturalne studije plesa (kao
umetnosti u doba kulture), dolazi sjedne strane do te-

1 5 UJj. Krassimira Kruschkova, "Akier kao/i autor kao ‘aformer' (kao Jerome Bel kao Xavier Lc Roy)”, Frakcija, br. 20/21, Zagreb, 2001, str. 53-60; i Ana

oretizovanja kulturalnih procesa i procedura posredo-
vanjem istorijskih i aktuelnih praksi plesnog tela, a sa
druge strane do koncipiranja plesnih praksi teia kao sim-
ptoma kulture.

Jo§ korak dalje u zaoStravanju, u najrecentnijoj
praksi konceptualnog plesa, telo plesa je na pragu da
postane nemoguci (aformativno-performativni) izvo-
dac/ica dekonstrukcije i samog plesa i plesnog tela kao
drustvene institucije. 16 IMada, konceptualno plesno telo
je ipak uglavhom zadrZano/zaustavljeno na dispozitivu
baleta ili gradanskog teatra a ne plesa i ipak uglavhom
ne prekoracuje kriticki u oblast inter-institucionalnih
mreZa savremenog plesa. IMa izvestan nacin, ne proble-
matizujudi dispozitiv savremenog plesa - a upravoje on
taj koji ga omogucava, uspostavlja i asimiluje kao opet-
prihvatljivu plesnu praksu - konceptualni ples se moze
posmatrati u analogiji sa ranijom samorefleksivnhom kon-
ceptualnom likovnom umetno$¢u ranih 70ih godina a u
razlici spram savremene, druStveno uloZzene, neo-kon-
ceptuale. Ova granica/ogranicenje je, na izvestan nacin,
i simptomatska za savremena pleSuca tela koja, gener-
alno uzevsi, nekoliko decenija ’kasne’ za mnogim dru-
gim telima umetnosti u prepoznavanju, upotrebi i ula-
ganju svojh oznaciteljskih potencijalnosti. Ipak, telo
konceptualnog plesa uvodi i izvodi poslednju (za sacla)
instancu nove politicnosti plesa. 7 A ona je, toje bitno,
shvacena u odmaku od doslovnog umetnickog angaz-
mana plesnog tela - kao jedna diskurzjvna, oznaci-telj-
ska operacija: kao medijska (plesno-telesna) produkci-
ja drustvenih znacenja i/ili kao plesno-telesno izvo-
denje upotrebe oznaciteljskih mogucnosti umetnosti
plesa.

Vujanovi€, "lzvodenje (konceplLualnog) plesa: Akter kao/i autor kao ‘aformer’ kao ’performer’ (kao Jerflme Bel...)", TkM, br. 4, str. 48-56.

16 Vicl. "Dosije - Jerdnie Bel, Xavier Le Roy"; i Jerflme Bel, Steven de Belder, Annabelle Hagmann, Emil Hrvatin, Xavier Le Roy, Philippe Riera, Georg
SchffHhammer, Sabine Sonnenschein, Oleg Soulimenko, Christophe Wavelet, "IVianiPest za evropsko politiko perforniansa’, Maska, St. 74-75, Ljubljana, 2002,

str. 4.

Owu kriticku zadrSku u odnosu na konceptualni ples dugujem Bojani Cvejic.
18 Vid. i Bojana Cveji¢, "Da 1 se moze plesati logicko podizanje plesa”, Frakcija, br. 24/25, Zagreb, 2002, str. 024-030; i Boris Charmatz et Isabelle

Launay, Entretenir, a propos d’une danse contemporaine.
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0 GENEALOSKOJ] QUEER KOMCEPTUALIZACHI
JLDNTH, DRUGIU, TRECIH... PLESUCILI TELA

Ova gueerkonceptualizacija savremenih pleSucih tela
je teorija/istorija dislcursa o plesu i diskursa plesa a ne te-
orija/istorija datog samorazumljivog fenomena plesa. 19
Mjen cilj je da fenomen tela plesa pokaZe u njegovim po-
kretnim nesamorazumljivim umreZenostima u okruzuju-
¢e diskurse umetnosti, kulture i drustva. Da ga pokaze u
njegovoj upetljanosti u one mreze koje su omogucile da
se fenomen-plesnog tela-kao-takav proizvecle, predoci
Culima i ponudi razmeni (komunikaciji) i potrosnji (re-
cepciji) kao drusStvenim procedurama umetnosti.

U tom smislu, queer istorija pleSucih tela nije pove-
sna pri¢a o razvojnom napretku umetnosti plesa, ko-
ja po teleoloskoj logici vodi od tela belog baleta, preko
tela modernog plesa, do tela savremenogplesa kao svog
krajnjeg istorijskog razloga/instance. Ne, to je genealo-
gija kao istorija prekida, diskontinuiteta, cenzura, po-
tiskivanja i izmicanja istorijskih identiteta tela plesa, pri-
sutnih i u clijahroniji, ali i u aktuelnoj sinhroniji. Genea-
logija, kao labava veza pojedinacnih arheoloskih slojeva,
zamenarenih naslojavanja i precut(a)nih prekrivanja sin-
hronijskih konstrukcija identiteta tela plesa. Ona je usme-
rena na konstruisanje jednog moguceg - i, svakako, uvek
ne-celog - aktuelnog i kompleksnog stratuma tela-plesa.

U tom smislu, queer teorija pleSucih tela nije nak-
nadno-interpretativni pozitivni diskurs koji izviaCi i Cita-
ocu/teljki predoCava imanenciju savremenog fenomena
tela plesa. Ne, to je izvedbena teoretizacija koja je ne-
mocna i glupa pred sustinskom imanencijom svakog
(bilo Icog) fenomena. Izvedbena teorizacija, kao procedu-
ra koja za Citaoca/teljku izjedne sasvim specifiCne pozi-
cije pisanja/pisma (ecriture) plesa (odredene mojim po-
gledom, mojim telom, mojim znanjem-i-moci) izvodi
korpus projektivnih bo€nih teza. Tek u njihovom gustom
prepletu se pojavljuje jeclan poseban fenomen tela savre-
menog plesa - fenomen cija su sva esencijalna imanen-
tna ontoloSka svojstva, razocaravajuce, kvazi-ontoloSka.

AnA VIUANOVIC

'9 Vid. i Susan L. Foster, "Textual Evidances - Organizing Dance's
History", u Bodics of the Text - Dance as Theory, Literalure as Dance, slr..
231-246; i "Fragmentarne istorije piesa u XX i potetkom XXI veka..."



MIESTO
ZA PATNJU

(0O POJAVNOST1
FIZICKE BOLI
NA SCEMI)

Franko B., / Miss You, 2000.
Foto: Manuel Vason

1. BITI U SVOM TIJELIJ KONCEPTUALNI JE CIN

Prezentacija fizicke boli trazi autenticno mjesto koje ¢e
ju bez dvoumljenja uciniti stvarnom. KazaliSte u kojem bi tje-
lesna patnja bila legalan umjetnicki ¢in mora se opravdati
novorn idejom. Otporom. 1 privatnoScu.

Stoga da bi vjerovali u bol, moramo upoznati kazaliSni
medij u kojem se pojavljuje —performans. On negira opona-
Sanje, repeticiju, predvidljivost i kontrolu u onom gotovo
apsolutnom obliku kakvog pronalazimo u dramskom kaza-
listu. Mjesto performancea je tijelo izvodaca. Ono nije ni lik,
ni uloga ni maska, ve¢ on sam koji govori o sebi i koji prika-
zuje sebe.

1) knjizi "Performans i kulturna politika”, Elin Dajmond
definira razlike izmedu dramskog kazaliSta i performansa tj.
izmedu glumca i izvodaCa-performera. "Ukratko, teatar je bio
obavezan na posluSnost autoritetu pisca, s glumcima disci-
pliniranim prema referentnom zadatku reprezentacije fik-
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donalnih entiteta. U ovoj su prici gledaoci bili jednako
disciplinirani, prevareni identificiranjem s psiholoskim
probiemima individualnili ega i zavedeni u jedinstveni
prostorno-vremenski svijet, €iju su napetost, preokrete
i odgadanja mogli dekodirati s viSe ili manje teSkoca.
Performans je, s druge strane, bio poc¢aséen liSavanjem
telcstualnog autoriteta, iluzionizma i kanona glumca, u
koiist polimorfnog tijela performera. Odbijajuci konven-
cije igi'anja role, performer predstavija nju ili njega kao
seksualno, probojno i taktilno tijelo, ispiruci pricu pub-
like zajedno s barijerama izmedu pozornice i gledaoca.”

Performer postaje hermeticna dramska recenica;
subjekt koji djeluje na objekt. On je istrazivac koji za
svoje proucavanje uzima vlastito tijelo i proSiruje spo-
znaju o sebi. Cinjenica da to vrsijavno ne Gini ga izvje-
Stacenim, vec izjednacava polje na kojem radi s poljem
u kojem Zivi. Njegova je umjetnost nacin njegovog Zi-
vota, i obratno.

Publika osje¢a da on trazi da mu se vjeruje, te da
je povjerenje u njegovu stvarnost jedina pretpostavka u
komunikacijskom kanalu: izvoda¢-gledalac. Da bi po-
tencirao svoju potpunu prisutnost, ne kao glumac, ve¢
kao Covjek svlastitom povijeS¢u, talentom i slabostima,
performer se gotovo ritualno oslobada tajni. TslajoCitiji
dokaz je upravo u izlaganju tijela koje nije dizajnira-
no, nije lijepo ili pak i po ¢emu drugom drugacije od
odjevenih tijela onih Sto ga promatraju. No samo njego-
vo zasluzuje paznju bududi je razotkriveno, jer zrtvu-
je svoju privatnost u korist iskrenosti. 1 povjerenja.

Perfonnativho se kazaliSte bavi osobnom povijeScu
izvodaca, njegovim realnim postojanjem u sadaSnjosti
pred o€ima drugih. Ono je diverzija u temeljnoj recep-
ciji gledaoca i glumca koji se tradicionalno suodnose na
pristojnoj distanci od svojih privatnosti, jedan previSe
zamracen, a drugi previSe osvjetljen. Glumacje ¢ak mo-
gao izaci na pozornicu te izjaviti da ne glumi, no apri-
orni kazalisni okviri i dalje bi proizvodili glumljenu po-
srednost izmedu njega i hjegovog €ina, njegove recenice:
Ja sam zaista ja. Ja ne glumim!”

Perfonnans bjeZi iz okvira tradicionalne pozornice i
njenog repetitivnog dramskog repertoara, te uzima re-

alno vrijeme i realnu osobu za koju nema dvojbe da bi
mogla glumiti da ne glumi jer ne mijenja svoj piivatni
karakter, svoja uvjerenja i izgled. TsJjezin se polozaj uto-
liko mijenja Sto Cin koji vrSi dospijeva u srediSte paznje.

Sve smo blizi trenutku patnje. Upravo onom ¢inu
kojeg u zatvorenom krugu izmedu vrSioca i trpioca rad-
nje performer nanosi sam sebi. Zasto izmedu nepregle-
dnih varijanti onoga Sto je moguce uraditi s tijelom
izabrati upravo bol? Kalco u ignorantskim ili pak optu-
Zuju¢im komentarima kojima se ve¢inom reagira na ova-
kve nastupe pronaci neko kazaliSno opravdanje, u mjeri
koju dozvoljava potencirana privatnost izvodaca? Zasto
se upravo tjelesnom patnjom dokazuje vlastita egzis-
tencija?

IVloZzda stoga jer proboj realnosti u organizam iz-
vedbene umjetnosti treba neku snaznu i radikalnu in-
tervenciju, buduéi izvodac¢ osjeca potrebu da u radi-
kaliziranu formu smjesti i radikalni sadrzaj. lli pak zato
Sto je performans umjetnost stvarnosti, Sto je clio in-
timnosti pa Zeli biti dosljedan i prikazati Sto je to Sto
¢ini Covjeka kojemu je u kronologiji vremena negdije is-
pala dusa te je postao usamljeno fizicko bice.

Tijelo, kao forma specificnog materijala, sve se vise
izdvaja iz okoline sintetskog, metaliziranog ili ¢ak ge-
netski proizvedenog pejzaZza, u kojem krvotok Cine te-
lekomunikacije, vidljivost omogucuju digitalni impulsi;
dok razlicitost i vjeCna ljudska borba prema osobnosti
posustaju pod navalom bezlicne tehnoloSke stvarnos-
ti. Zahvaljujuéi umjetno proizvedenim surogatima na-
predak postaje dovoljan samom sebi, dok tijelo, ve¢
odavno izjednaCeno sa strojem, trazi novi kontekst u
kojem bi moglo pokazati zadnji bljesak moéi koje je
zadrzalo nad svojirn funkcijama, ili jo$ preciznije, nad
vlastitom legendom o logickoj i sirovoj snazi Sto je po-
krenula uspon danasnje civilizacije.

2. KONCEPTI AUTODESTRUKCIJE

Uporaba fizicke boli jedno je od najzahvalnijih oru-
da recentnih perfoimera. Poslijednjih je godina nekolic-
ina umjetnika, u o€ajnickoj potrazi za dovoljno direk-



tnim izrazom, otkrila vlastito tijelo kao novu topogra-
fiju Cije granice i moguc¢nosti odreduje sam umjetnik.
Zanimljivost vlastite tjelesnosti proizaSlaje iz paradok-
sa da unatoc intimnosti s naSim fizickim korpusom, o
njemu ne znamo ba$ nista, osim opcenitih medicinskih
¢injenica upotrebljivih za cijelu ljudsku vrstu. Istovreme-
no privatna i tuda, spoznaja viasniStva nad svojom tje-
lesnoS¢u spontano se argumentirala kao revolt, bududi
svijet na otvaranje i proucavanje svog smrtnog tijela gle-
da kao na blasfemiju. Senzibilan tjeiesni teritorij omogu-
¢io je da svaka autointervencija dobije potenciranu vaz-
nost, te da se protumaci kao nihilisticki ¢in spram samog
sebe. Da lije to zaista tako ili je pak tijelo malo mjesto
s beskrajno puno varijanti slobode, koju se bojimo konzu-
mirati, jer nas plaSe naglo umnoZene varijante izbora.

Uzmimo kao primjere TComa Ateja i Franka B. Cija
izvodacka praksa opstoji na samoj margini kazaliSne, te
se istovremeno referira na medicinska, socioloSka i an-
tropoloska videnja tijela postmodernisticke kulture. Fe-
nomen kojim sazimlju razlicite pristupe problematici fi-
ZiCke egzistencije upravo je bol. INo i kod ovih, tzv. body
performera postoji izvjesna gradacija prema stupnju ap-
strahiranja boli iz konteksta performansa, te nacina nje-
zine prezentacije. Prisustvo boli na sceni krucijalna je
tocka u distinkciji njihovog izraza.

Ali zajednicka pretpostavka i dalje ostaje na mistifi-
kaciji fiziCke boli do nivoa u kojem se on dozivljava kao
katarza tj. kao proces duhovnog prociséenja. Akcentira-
nje tjelesnosti kao jedine varijante fizickog prisustva,
odbacivanje duSe i religijskog strahopoStovanja prema
onom §to bijaSe oblikovano po uzoru na lik "stvoritelja”
proizvodi performativni ritual $to se odupire kako sakral-
noj, tako i svjetovnoj ikonografiji cjelovitog i zatvorenog
tijela. Autodestrukcija sakacenjem, rezanjem, probada-
njem i pustanjem krvi postaje strahovita prezentacija
neprisustva boga na zemlji i u covjeku.

1 Atej i Franko B. smatraju tijelo ne samo naj-
vaznijim, ve¢ i jedinim prostorom koje je isklju€ivo u nji-
hovoj kontroli i koje se moZe oduprijeti manipulaciji
okoline. Sposobnost da dobrovoljno prihvate fizicku pa-
tnju uzdize ih iznad drustva prema kojemu su imali

inferiorni status Zrtve, i koje ih je podvrglo psihickim i
fizickim patnjama. Osje€aj da sanii sebi nanose ono Sto
im se prije pridjevalo kao kazna ¢ini ih zaSti¢enim i ne-
dodirljivim. Stovise, u legaliziranom kontekstu kazalista,
¢ini ih superiomijim drustvu koje ih je odbacilo ili osudi-
lo. Za legalizaciju vlastitih performansa i Atej i Franko B.
upotrebljavaju op¢i kulturoloski trend Sto okrutno uka-
zuje na Cinjenicu kako je, naspram tehnolo3kog i znan-
stvenog progresa, ljudsko tijelo nevjerojatno zastarjelo.
Oni manipuliraju s pravom da odbacenu organsku for-
mu podvrgnu svojoj grani¢noj kreativnosti, ali i da pu-
tem nje povrate ili pak dokaZu svoj izgubljeni identitet.

Tijelo je prepoznatljivi portret Covjeka te sa svojim
funkcijama predstavlja oznacitelja rase i spola, no u
kontekstu razvijenog svijeta ono je i zadnja oaza na ko-
joj samo jedan Covjek moZe utjecati na vlastitu realnost,
buduci svi ostali entiteti postaju tek virtualni substituti
upravljani dehumaniziranim svijetom. Tretiranje tijela
kao arhai¢nog, pokvarljivog, ali ijedinog dostupnog ma-
terijala slobode, kolidira sa socioloSkom ¢injenicom o
kolapsu svih duhovnih sistema, utopistickih politika,
primarnih obiteljskih zajednica i ostalih, tradicionalnih
sustava vrijednosti. Okretanje prema sebi, tj. konkret-
110 zadiranje u samog sebe, mozda je i viSe no samo
solipsisticka reakcija na izbjedljeli intenzitet ljudskog
postojanja. IVIozda upravo nanoSenje fiziCke boli u jav-
nom nastupu predstavlja umirenje jedne ve¢e, mnogo
jace patnje koja ne djeluje samo na receptore osjeta kao
Sto to Cini mehanicka bol, ve¢ razara zadnje privatno
nijesto kojim Covjek pravda svoje prisustvo na planeti.

Pravo na vlastiti fizicki integritet daje im za pravo da
ga sami oblikuju, koriste i ako Zele, uniSte bez vanjskog
upliva. Ono Sto se postavlja kao prepreka je nasljedeni
slrah, tj, tabu koji izravho povezuje pojmove smrti i
anatomije, ili pak seciranja i kriminaia. Pred takvim ar-
gumentima, samoozljedivanje postaje ritualom slobode,
ali isto tako i porazna izjava: ljudski se prostor djelo-
vanja suzio na njegovo vlastito tijelo. A da bi to isto,
privatno tijelo uslo medu granice izvedbenih umjetnos-
ti ono mora postati eksplicitno u svom izrazu, mora se
nekim nac¢inom teatralizirati.
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Performans Sto svoje djelovanje ograduje na pre-
zentaciju tijela, njegovih intimnih detalja i vitalnih te-
kucina, pri ¢emu se cjelolcupni dogadaj odvija u situa-
ciji visokog rizika, aktualizira patnju kao simboli¢an
odraz svijeta u Covjeku. lako je privatni osjecaj bola ne-
djeljiv i neopisiv onom koji ga ne osje¢a, njegovim je
prisustvom duboko proZeta motiviranost cijelog svije-
ta. Stoga on i mozZe funkcionirati kao snazan i prepo-
znatljiv scenski eiement. Radi svoje apstraktne pojav-
nosti tj. zatvorenosti u Ziv€anom sustavu tipioca, bol se
ne proizvodi, vec¢ priziva. Najjace piisustvo kojim se ona
predstavlja tijekom performansa jest kolektivni val pii-
sje¢anja u glavama gledaoca, plima Sto navire u formi
stravitnog straha. Mijedan drugi osjecaj osim fizicke
patnje nije u stanju proizvesti toliko moénih asocija-
tivnih nizova kao Sto to Cini bol. Uska povezanost sa
smréu €ini ju izvoriStem straha i porazavaju¢om ilus—
tracijom ljudske nemoci. Mamjerno izazivanje bola za
gledaoca predstavlja suludi €in snage, te oholu samo-
kontrolu nad stravicnom bojazni za vlastiti Zivot.

Drasti¢na intervencija u tijeku izvedbe proizvodi ne-
presusno polje semiologije, u kojem se €in samoozljedi-
vanja moze pokazati kao oblik sadomazohistickog kon-
fonnizma, tj. obrambene reakcije u kojoj se dokaz za vla-
stitu egzistenciju dobiva kroz impuls fizicke boli. Ova-
kav autodestrutuktivni revolt Zorz Devero pojaSnjava
oblikom specifi¢ne prilagodenosti koja pretpostavtja’...
postojanje tolikih "bolesnih” druStava za koje je potrebno
upravo biti "bolestan” da bi im se moglo piilagoditi”

Biti publikom u perfonnanceima Pona Ateja ili Fran-
ka B. onemogucava tradicionalnu kazaliSnu distancu,
onemogucava iluziju te iskljucivost analitickog proma-
tranja. Misliti o prezentaciji boli na sceni znaci misliti o
prisustvu boli u sebi —zna¢i misliti o smrti.

3. RON Atej

Ron Atej, americki performans umetnik, koristi bol
prizvanu iz konteksta primitivnhog rituala i obreda ini-
cijacije kako bi lak3e ostvario vezu izmedu scenskih
motiva tjelesnog ozljectivanja te ostalih manipuiacija

tijelom i katarti¢ne poruke zasnovane na prociscenju tj.
izmirenju sa samim sobom. Njegovi Vituali”, uz homo-
seksualne scene feiacija i snoSaja, ukljucuju i scene bu-
Senja, Klistiranja, probadanja, biCevanja i simboli¢nog
kastriranja . U eklektichom nizanju primitivninh obicaja,
stvarna bol koju trpe izvodaci predstavlja tematsku ka-
rakteristiku, tj. stil prikazivanja koji je odabran kako bi
problematizirao teme Sto proistiCu iz kulturnog miljea.
Bol je tematizirani pojam, te se proZivljava u ekstrem-
noni, no jo$ uvijek teatralnom okviru.

Atej se nadovezuje na fenomen "moclernog primi-
tivizma”, kojeg je ustanovio Fakir Musafar 1967. godi-
ne opisujuéi ga kao obiijeZlje "neplenienskog Covjeka
koji reagira na primarne porive i €ini neSto sa svojim
tijelom”. Moderni primitivizam ustvari je sazeo globalni
kulturoloski trend preuzimanja odredenih znakova pri-
mitivnih naroda, kako u umjetnosti, tako i u subkulturi,
te ga definirao kao reakcionaran pokret. ZarisSte je na-
ravno, bila Sjeverna Ameiika koja ga je artikulirala kao
potragu za identitetom Sto se izgubio u podneblju ho-
mogeniziranog kulturoloSkog nasljeda. Dok je Fakir Mu-
safar bio inspiiiran vizijom National Geogi‘afic-a kao no-
ve Biblije iz Cijih antropoloskih te etnoloskih zabiljeSki
treba izvuci nova religijska, kulturna i socioloSka nace-
la, Atej je svoje razloge za radikalni istup nadopunio
frustracijama proizaslim iz ameriCke post-industrijske
kulture devastirane AIDS-om i razliCitim preokupacija-
ma tjelesnoscu.

Dizajn tzv. primitivhog Covjeka koji odbacuje po-
vrsnost i bezli¢je svog civiliziranog antipoda formirao
se kao doslovno kopiranje njegovog istetoviranog tije
la, sposobnog da podnese bol i razne sadomazohisticke
radnje kao dio rituala ili pak perfonnansa. Eksplicitnost
takvih nastupa, vec¢inom oblikovanih u dramaturSkom
kontekstu nekog sakralnog obreda, direktno napada
postojece etiCke sustave te otkriva u njima latentno pri-
sustvo agresije i seksualne izopacenosti. Govoreéi o
feministickim performansima te ekstremnoj ekspresiji
tijelom, Rebeka Snajder kaZe: "Mimeza snaznog pri-
mitivizma bila je nerazdvojno povezana sa sadizmom .
s onim Sto se smatralo urodeno suprotnim od humani-



zma i idealizma zapadne civilizacije. Tako da pral<sa pri-
mitivnosti, kao praksa transgresivne seksualnosti, ,fun-
kcionira poput "pukotine u sistemu”, ometajud teZnje i
jedinstvo idealizma i humanizma.”

Atejev performans nazvan ’lzbavljenje” (Deliveran-
ce) gotovo zloupotrebljava magi¢nu snagu boli na gle-
daoce. ‘Izbavljenje” je finalni dio trilogije koja istrazuje
iskupljenje i ritual, povezujucéi smrtnost s (homo)-seksu-
alnoScu, te ih objedinjuje kroz prisustvo psihicke boli i
tjelesne patnje. Poantiraju¢i kako je smrt neizbjezna
posljedica Zivota, bez obzira na to kako on bio voden,
Atej razara tijelo kao mjesto egzistencije te se otvoreno
koristi njegovim izlu€evinama, izmetom i krvlju.
Kolaziraju¢i razne scene modificiranih plemenskih i
crkvenih obreda, performans se zakljuCuje kada trojica
izvodaCa bivaju zaSiveni u vrece i pokopani. Intencija
njihovog simbolickog finala je da bol prestaje skupa sa
Zivotom.

lako Atej izjavljuje daje "...najsnaznija manifestaci-
ja kojom se moze izraziti, fizicko oskvrnuce samog se-
be.” ,ono mu ipak nije dovoljno za "umjetni¢ko formati-
ranje” poruke, pa stoga koristi teatralni okvir za vlastitu
ispovijest. No glumeéi sebe u ovakvom dramaturskom
kontekstu, on se upravo distancira ne samo od svoje Zi-
votne piice, koju egzemplarno i promisljeno projicira na
Siri nivo tj. na druStvene podskupine, kao Sto su homo-
seksualci, oboljeli od AIDS-a, itd. On se takoder udalju-
je i od stravi¢nog fizickog maltretiranja kojeg zajedno s
ostalim ¢lanovima skupine prozivljava tijekom nastupa
buduéi mjesto boli viSe nije samo njihovo privatno tije-
lo, ve¢ se ono transponiralo u radnju.

Manipulacija tijelom koja zadire u krajnost, kao Sto
je probijanje spolnih organa mesarskim kukama, prije
svega pokuSava problematizirati seksualnost, nagon
Erosa, u Cijoj se esenciji nalazi agresija i bol, tj. sadizam.
Tdo po misljenju Lea Bersania, autora knjige "Erojdovsko
tijelo: Psihoanaliza i umjetnost”, Cak i da to jeste Cinje-
nica”... sadomazohisticka bi seksualnost bila neka melo-
dramatska verzija u konstituiranju same seksualnosti, i
marginalnost bi sadomazohizma sadrzavala istu koliCi-
nu izolacije, ¢ak i kada bi ucinila vidljivim ontoloSka po-
lja seksualnosti.”
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Bol funkdonira kao lajt-motiv sadistiCkih scena, te
njezino prisustvo gnbi kazaliSnu argumentaciju, buduci
struktura Atejevog nastupa snaznije ulazi u podrucje
klasicne dramske prezentacije no u okvir performansa,
pri ¢emu autenti¢nost prikazanog Cina postaje apsolut-
no nepotrebna. Bitnost realiteta motivirana je iz skupo-
va prije spominjanih kulturno-socioloskih istina, kojima
nije bitna sistemati¢nost u razdiobi kazaliSnih formi.

Na specifican nacin, balansirajuc¢i izmedu dramskog
i performativnog izriaja, Atej glumi rolu Samana kroz
neodglumljeni fizicki atak na samoga sebe. Froces nje-
govog javnog iskupljenja ujedno je i Cin odbacivanja
javnog misljenja, jasno srofen u recenici jednog od
americkih body-performera, Lorensa StedZera (Lawrence
Steger):” Svoj otpor opisujemo kroz pretpostavku da ne
pripadamo dominantnoj skupini.” Taj otpor prelazi u
ekstremno disidentstvo koje odbacuje kako svoju pri-
marnu kultumu, tako i svoju primarnu seksualnu osno-
vu, te trazi ritual kao izgubljeno mjesto posveéenja. Ali
taj novi ritual samo je artificijalni proizvod koji oponasa
elemente izvornih obreda i na njih nakalemljuje neke
strane i nespojive ukrase. Njegova je stvarnost suzena
na stvarnost posljedica tj. konkretne krvi koju proljeva i
fizicke patnje koju prouzrocuje. Nlo ¢injenica ostaje da
podno3enje boli prikazuje ulogu, a sama bol - dekor.

4. FRANKO B.

Franko B. talijanski performans artist, zapoceo je svoj
rad u likovnoj umjetnosti, no ubrzo je shvatio kako
izmedu onog Sto izraZzava i njegovog stvarnog Zivota
postoji ogromna razlika koju je nemogucée premostiti
slikarstvom. Govoreci o sebi i svojoj poziciji u drustvu,
pivenstveno ukazuje na fenomene poput izolacije, usam-
ljenosti, sadizma i nasilja. Njegovi perfomansi ukazuju
na rascijep izmedu individualnosti, identiteta i prava
na samoposjedovanje, te drustvenih restrikcija koje ih
putem raznih vrijednosnih pretpostavki onemoguca-
vaju, a kojih se istovremeno svaki socijalizirani covjek
mora pridrzavati ako zeli biti prihvacen.

Frvu javnu pobunu protiv kontrole Franko B. je
ucinio prilikom demonstracija za oslobodenje homosek-
sualaca, kojeje, 1990,. godine u Londonu uhitila polici-
jska jedinica zaduZena za spiijeCavanje obscenosti. Na
dogadaj je odgovorio rije¢ju democracy, urezujuci je na
vlastito tijelo. Ukazivanje na tjelesnost kao osobnog
polja slobode, kako u socijalnom, tako i u umjetnickom
kontekstu, kazaliSna teoretiCarka Emi Robinson, argu-
mentira i "Cetvrtim amandmanom Deklaracije nezavis-
nosti, prema kojem osoba posjeduje sva legitimna prava
"...to¢no u domaSaju pitanja "tijela” koje je kvalificira-
110 kao paradigmati¢na “privatna’domena.”

Kroz nihilisticki tretman tijela Franko B. pokuSava
dokazati vlastitu osobnost, birajuéi izrazito osobne fj.



drustveno neprihvacene ( i neprihvatljive ) naCine afir-
macije. Ta paradoksalna teznja rezultira da svoje tijelo
pretvara, u organsko slikarsko platno, koje umjesto bo-
jom biva pokapano krvlju. Koristenje krvi kao "esend-
jalnog ega” nadopunjava njenu prakti¢nu, scensku na-
mjenu. Ona simbolizira dinami¢nu Zivotnu silu koja
svoj osnovni poriv pronalazi izmedu suprotnosti; agre-
sije, sadomazohizma, rata, infekcija, te metafizicki in-
toniranih asocijacija na zivot, religiju ili prociS¢enje.
No ona proistjeCe iz tijela performera, koji u trenutku
izlaganja postaje neziv, impersonaliziran i neosjetljiv,
kao revoltirani odgovor na njegovo svakodnevno spu-
tavanje, argumentirano upravo time Sto pripada Covje-
ku, a Covjek pak zajednici koja na njega polaZe pravo.

Dr. RejCel Armstrong, lijeCnica koja proucava feno-
mene bodi-performera i S&M umjetnika tvrdi da’..
Frankov performativni obraCun iznosi izjavu o Zivotu
koji je bio zabranjen, zloupotrebljivan, instrumentali-
ziran i napadan, Sto je izazvalo spontano izljevanje nje-
govih tjelesnih tekucina, urina, sline, fekalija i krvi. Kroz
ovaj Cin prociséenja, sa njegovog su mesa otrgnuta sva
sredstva identifikacije.” U ¢lanku naslovljenom "UvaZa-
vanje Franka B ”. dr. Armstrong izjavljuje: "Prezren, nag,
iskoristen, te prekriven vlastitom krvlju i tjelesnim izluce-
vinama, Pranko B. nas podsjeca na one aspekte bivanja
tijelom koje pokuSavamo zaboraviti. Njegov venudi,
ukoceni portret, ostavlja tragove kako u naSim mrezni-
cama, tako i u naSoj savjesti sablasnom siikom; prezen-
tiraju¢i "drugu stranu” ljudske prirode kao pobijeljenog
i krvavog predmeta, koji jednostavno ne zeli nestati. U
ovom vizualnom c¢inu razrijedivanja, Frankova akroma-
ticna, nijema, mrtvacki blijeda figura postaje sebi-priz-
nat i sebi-sadrZajan unutarnji jezik, koji ocituje mra¢nu
stranu ljudskog ponaSanja.”

Tijeio je izravan i to€an medij, buduéi performer
nad njegovom ekspresijom posjeduje najvecu mogucu
kontrolu. Ono se reducira na simbol, koji ve¢ u samoj
pojavnosti na sceni posjeduje mnostvo stalnih seman-
tickih sklopova i asocijativnih konstanti na koje se lako
referirati, jer su jednako jasne i publici, i izvodacu. Jed-
na od takvih pretpostavki je svijest o krvi kao svetom vis

vitalisu, svijest Sto se tabuiziranom defenzivno$¢éu su-
protstavlja hladnom vizuainom pristupu Franka B. koji
je tretira kao slikarsko pismo.

Sve ono Cime je sadrZajno ispunjeno vrijeme Fran-
kovog nastupa moguce je doznati iz sinopsisa za per-
formans nazvan "Nisam tvoja mala” (I’'m not your ba-
by), u kojem u opisu prvog dijela stoji: 1. Uklonjen je
bolnicki paravan.; 2. Pali sejedan reflektor, Franko je u
prostoru, krvari.; 3. Svake minute pali se drugi reflektor
i osvjetljuje Franka koji samo stoji i krvari.”

On reducira izvedbu do drasti¢ne krajnosti u kojoj
nijeCe svaki fizicki osjet i proZzivljavanje boli koja je
neupitan rezultat njegovog samoozlijedivanja. U
skladu s time, trenutak se samoranjavanja ne odvija
pred publikom, ve¢ prije pocetka performansa, nakon
Cega se rane sakrivaju, te gledaocu ostaje dostupan sa-
mo pogled na krv, na nus-produkt samog ¢ina pretvo-
ren u dinami¢nu likovnu viziju. Franko B. ne priznaje
krv kao sveopéu, moralno zasti¢enu svetinju, bududi
izjavljuje:"Krv je moja metafora.” Prezentirajuci je kao
stilsku figuru, niti jednom gestom ne ukazuje na Cinje-
nicu da se prilikom performansa u kojem deset minuta
neprekidno krvari, nalazi u situaciji visokog rizika.

Brutalnost i autodestrukcija skriveni su u teznji da
nijemo krvarenje postane poetican likovni prikaz ljudske
izolacije, pri ¢emu se promatrac, da bi mogao osjetiti tu
poeti¢nost ili vizualnu ljepotu jednobojne crvene teku-
¢ine Sto u potocima proSarava nepokretno tijelo per-
formera, mora osloboditi straha koji izaziva apriorna
svijest 0 krvi kao esencijalnoj tekucini Zivota. "Na sceni
se osje¢am slobodan.”, kaze Franko B; "To je vrlo emo-
tivni proces, jer na kraju osje¢am kako sarn se totalno
prepustio, 5to ne znaci da istovremeno nisam svjestan
Sto se dogada s mojim tijelom. Sloboda radi toga i nije
u kaosu, ve¢ u €injenici da moram biti odgovoran i svje-
stan onoga ¢ime pokuSavam komunicirati. Ono Sto ja
radim je da nesnosljivo ¢inim snosljivim.”

Minimalizam izvedbe pokuSava ukinuti apriornu gle-
dateljsku svijest o vitalnim aspektima upotrebljenih ma-
terijala, pokuSava se ograditi u artisticki okvir tzv. inter-
predstavljanja izvodacCa, za kojegje bitno da ostane bez-



bolan i "bestjelesan” usprkos ekstremnom aktualiziranju
svih tjelesnih mogucnosti. Tek iz takvih pretpostavki mo-
Ze kreirati umjetnicki Cin receptivnho odvojen od tijela,
ali ne i od ideje o sebi, tj. ideje o pojedincu koji se sma-
tra ugrozen i diskriminiran svakodnevnom stvarnoscii.

5. ZATVORENI BOLNI KRUG

Dramski teatar i performans tematiziraju istu bol,
no u drugom slu€aju ona opstoji kao konkretna stvar-
nost izvodaCa, dok u prvom biva zamjenjena diskur-
som ili gestom koja ju oznacuje. No legitimnost upo-
trebe boli na sceni nemoguce je jasno odrediti, bududi
nije definirano koja varijanta njezinog prisustva uzroku-
je eti¢ki problem; da li sama bol ili ¢in Stoje uzrokuje.

Benignost kazaliSnog, tj. umjetni¢kog okvira stvara
situaciju u kojoj publika prisustvuje drasti¢nim scena-
ma ranjavanja i zivotne opasnosti, scenama koje bi u
van-kazaliSnom kontekstu bile etiketirane kriminalnom
ili pak psihopatoloSkom radnjom. No u kazaliSnom kon-
tekstu, gledalac dobrovoljno prihvaca biti svjedokom
mucénog prizora, pri ¢emu ima potpunu slobodu da
mu ospori umjetnicki kredibilitet, ali ne i legalno pra-
vo. Pitanje umjetnosti u slucaju ekstremnih performan-
sa kao Sto su oni Rona Ateja ili Pranka B. nadovezuju se
na fleksibilnu pojavu okvira, tj. relativnosti sadrZaja koji
mijenja svoje karakteristike i naCin recepcije, sukladno
s mijenjanjem svog konteksta. Tako da publika, u tre-
nutku kada prihvati novi okvir, u trenutku kada odluci
ne reagirati na nasilno prouzrokovanu patnju, prihvaca
njezinu pojavnost kao oblik umjetnickog izraza.

ProZzivljavanje boli zatvoreno je unutar samog izvo-
dacCa, u kruznoj putanji apstraktne tjelesne energije koja
osim njega ne moZze aficirati nikog drugog, ¢ak niti naj-
blizeg promatraca. Pri tome valja razlikovati kodove koji
djeluju unutar izvodaca i one, Sto uzrokovani gotovo
potpuno neovisnom interpretacijom, djeluju u proma-
traCu. Imajuéi na umu problem neautenticne gledatelj-
ske recepcije Majkl Kirbi kaZe da”... primljena poruka
ne mora nuzno biti i poslana, buduéi su mnoge poru-
ke samo projicirane ili ucitane u rad.”

Bol, kao poruka identi¢na u poSiljaocu i primaocu,
ne moze biti komunicirana. Njezin intenzitet nije feno-
men podlozan deskiipciji ijedino Sto je gledalac u pri-
lici uciniti je da prihvati njeno prisustvo, ili ga osvjesti
putem prisje¢anja. No on nije u stanju dekodirati kara-
kteristike privatne boli koja kola tijelom performera.
Patnja nije govor, ve¢ unutarnji i neprevodivi osjetilni
diskurs i tijelo Sto je proZivljava ostaje jedino, potpuno
mjesto njenog cljelovanja.

IVANA SAJKO

Napomena:
autorka jc dramaturg
iz Zagreba
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Nekada zajednicki prostor koji je pedeset godina
subitisao pod nazivom Jugoslavija, vremenojn je — ne
odjednom i ne neoCekivano - pofeo da puca po
Savovima i zavrSio u komadima koji danas nose zaseb-
na imena, ali su i dalje poznati i pod jednim novim:
ex-Yu prostori. Kako je kulminacija Citavog procesa
dezintegracije sada ve€ davno za nama, pomenuti
prostori su, viemenom, pokuSavali da zapoc¢nu, ili nas-
tave svoje, ovoga puta odeljene Zivote, na jedan novi
nacin.

Koliko su razlike izmedu tih novih i onog starog
suzivota prividne, koliko prirodne, a koliko isforsirane,
pitanje je na koje ¢e istorija dati odgovor. Ono Sto,
medutim, stoji, jeste da su procesi kulturne reintegra-
cije - verovatno kao najmanje bolni - otpoceli ranije

nego mnogi drugi. Kao $to je jasno da se u uspostav-
ljanju relacija sve mora odvijati u dva smera, tako je
dobro poznata i Cinjenica da ni kvantitativni, ali ni kva-
litativni reciprocitet nikada nije apsolutno odmeren. lako
se tekstovi iz ovog dela bivse zemlje rede mogu videti
na onim delovima, kod nasje u poslednje vreme gosto-
vanje reditelja i pisaca iz nekadasnje Jugoslavije postalo
sasvim uobicajeno.

Posle predstave Egzibicionista nastale, u prethodnoj
sezoni, po tekstu DuSana Jovanovic¢a (sakrivenog iza
pseudonima 0. J. Travejn), nedavno je izvedena predsta-
va Molijer, joSjedan zivot, u kojoj se Jovanovi¢ pred-
stavio u ulozi reditelja. U ovoj sezoni, po tekstovima pi-
saca iz bivsih jugoslovenskih republika, premijere su do-
Zivele i Nevjesta odvjeti'a Slobodana Snajdera i Eveiyman
/Svako Gorana Stefanovskog.

POZORI-STA

H'RONTKA SAVREMENOG

B



NEVJESTA OD VJETRA

Narodno pozoriste, Drama
Tekst: Slobodan Snajder

Rezija: Boris Miljkovi¢

U repertoarskoj politici TMarodnog pozoriSta u Beo-
gradu poslednjih se sezona jasno ocrtava jedna domi-
nantna karakteristika — grandiozno zamisljene predsta-
ve. Ono na svojoj velikoj sceni neguje osim dramskog
i operski i baletski repertoar, a stie se utisak da su i
predstave koje spadaju u domen drame pocele sve vise
da poprimaju spektakularnost i multi-medijalnost svo-
jstvenije drugim dvema vrstama umetnickog izraza.

Posle Geteovib drama Faust 1i Faust 11, koje su po-
stavljene prosle sezone na velikoj sceni, drama Slobodana
Snajdera Alevjesta od vjetra zaZivela je kao jo$ jedna od
postavki u koje je uloZen veliki i raznorodan truc! - ka-
ko u scenskom tako i u zakulisnom izrazu. Ponovo je
obilno koriStena scenska masinenja: rotaciona scena, cu-
govi, filmske projekcije, dubina scene. Pitanje je, medu-
tim, da li je publici ponudeno i neSto viSe od vizuelne
atraktivnosti.

U osvitveka koji je za nama, u Becu je, u svojoj tri-
cleset pivoj godini zivota, samoubistvom zavrSila svoj
Zivot glumica Gema Boi¢. Biografije kazuju daje rode-
na u Urvatskoj, da je joS kao ucenica pisala romanti-
Carske drame, bila Skolovana u Prankfurtu i na beCckom
Konzervatorijurnu, da je za svoga kratkoga Zivota odi-
grala viSe od osamdeset uloga, i daje imala dijagnozu
depresivne melanholije.

Uzevsi osnovne podatke iz zivota Siroj publici ne-
poznate osobe, Snajder gradi stvarno-izmisljenu pricu
zamiSljenu tako da joj tema bude ne samo rastrzanost
mlade umetnice na razmedi vekova, ve¢ i mlacle Zene
koja je bila na razmedi svog stvarnog Zivota i Zivota za
kojirn je Zudela, a nikada ga nije ostvarila.

Veé na samom pocetku drame, Snajderovi likovi po-
minju kraj dvadesetog, a ne devetnaestog veka, Cime
se radnja kornada direktno povezuje sa savremenim

trenutkom nesigurnosti i zebnje pred onim Sto dolazi.
Gemu Boi¢ upoznajemo kao mladu Zenu spremnu da
se bori za umetnicku egzistenciju, €ak i ako je to zna-
Cilo borbu protiv autoriteta koji su bili oli¢eni ne samo
u strogom ocu, ve¢ i u opStem tadaSnjem stanju svesti
koje je glumicu poistovecivalo sa prostitutkom. Njena
teznja za nezavisno3¢u i zajednim Zivotom u to vreme
Zeni nedostupnim podsec¢a na lbzenovu Noru koja je,
takode, nastala u vreme kada je borba za Zenska prava
pocela da dobija jasnije obrise. Osnovna razlika koja
Geminu sudbinu razlikuje od Morine jeste njen glumac-
ki poziv koji sobom vuce i sve ostale razlike: drugacije
poimanje sredine, odnos sredine prema sebi, otvorenost
ka tom svetu koji je imao mogucénost i pravo da pro-
suduje ne samo o njenom talentu i dostignué¢ima ve¢,
neminovno, i o njoj kao Zeni. Ali, iznad svega, drugaci-
je poimanje sebe same i svrhe svog postojanja.

Uzevsi takvu jednu li€nost zajunakinju svoje drame,
Slobodan Snajder se upustio u kompleksan zadatak
pisanja biografskog komada. Ta vrsta drame, Cak i ako
je, kao u ovom slucaju, re¢ o pseudo-biografiji, pred-
stavlja mac sa dve ostrice. Dok sjedne strane nudi obi-
lje materijala, ona, s druge strane, zahteva i vesSt, ¢vrst
spisateljski pristup koji nec¢e dozvoliti da zivot odabra-
ne li€nosti bude prikazan na nacin koji bi nalikovao
filmskom trailer-u: sastavljen od medusobno manje ili
viSe povezanih scena koje se nizu jedna za drugom ne
pruzajuci nista viSe od povrSnog utiska o zivotu osobe.
Ono §to jednu biografsku dramu c¢ini dobrom jeste pa-
Zljiv odabir materijala, izdvajanje jeclnog klju¢nog do-
gadaja ili aspekta licnosti doticne osobe, a na osnovu
kojih ¢e publika na najbolji na¢in moéi da stekne uti-
sak o zivotu odredenog Coveka.

Snajder u prvi plan stavlja ljubavnu priéu izmedu
Geme Boi¢ i Feliksa Stjasnija, njenu inhibiranost u do-
menu emocija i muSko-Zenskih odnosa, ljubavi, pute-
nosti i strasti. Kao umetnica koja je uspela da obezbe-
di svoje mesto u muskom svetu, Gema je sasvim sig-
urno morala, svesno ili nesvesno, da se odrekne jednog
dela svoje Zenske prirode i potne da izlazi nakraj sa



svetom na nacin koji je videla kaojedini mogué. Njena
drama je, prema tome, ne samo drama izmedu muskog
i Zzenskog principa od kojih je sacinjen ovaj svet, vec i
borba izmedu ta dva principa unutarjedne li¢nosti. Gema
Boi¢ je patila od depresivne melanholije, a melanholi-
ja jeste CeZnja za stanjem koje nikada nije bilo, ali i
¢eZnja da se bude voljen. Uprkos svim ovacijama koje
je dozZivljavala na sceni, Gema je bila sama. Njeno tra-
ganje za Drugim jeste traganje za sobom.

Postavlja se pitanje zaSto drama koja je zamiSljena
kao pri¢a o unutarnjoj borbi jedne mlade, uspeSne ali
nesrec¢ne osobe, njenim nemirima i pokuSaju da se iz-
bori sa sopstvenom ihibicijom, nema viSe snage, zaSto
nije potresnija, intimnija, emotivnija? Odgovor, reklo
bi se, lezi u Cinjenici da je njena dijagnoza uspela da
izbije u prvi plan i oduzme svu ljudskost koju je drama
mogla da ima da je tretirana na drugi nacin.

Gema se u prvoj sceni pojavljuje na filmskom plat-
nu gde odbija Mladi¢a koji pokuSava da je zavede, a
ubrzo zatim, upoznajemo je u sanatorijumu na terapi-
ji. Na taj naCin Gema postaje medicinski slucaj i sve
naredne njene borbe i dileme neminovno posmatramo
sa tog stanoviSta. Ona pocinje sebe da posmatra kao da
je i ona sama samo joS jedna u nizu uloga koju treba
da odigra. Takav analitiCan, objektivan pristup spolja,
mozda odgovara lekaru koji se bavi njenim slucajem,
ali ne i njoj samoj u odnosu na sebe. Pokusaj da kroz
dozivljavanje drugog dozivi, u stvari, samu sebe za ko-
jom zapravo i traga u tom je smislu a priori osuden na
propast. Cak i pod malo verovatnom pretpostavkom da
je Gema i bila upravo takva, bilo je neophodno pronaci
joj ljudskosti i slabosti, oZiveti je na onaj naCin na koji
bi dramski likovi trebalo da se razlikuju od realnih.

U takvoj konstelaciji, glumica Marija Vickovi¢ u ulo-
zi Geme Boic¢ i nije imala posebno zahvalan zadatak,
kao ni mogucénosti da bilo Sta promeni u dozivljaju
lika koji tumaci. Hladnog i ukotenog drzanja, cini¢na
na re€ima, gorda prema niuskarcima, Gema uspostavlja
umerenu komunikaciju jedino sa Vandoin (Bojana Ste-
fanovic), koja je zamiSljena kao njen alter ego, kao ova-

ploc¢enje tog neostvarivog i nikada nedozivljenog Dru-
gog za kojim ona u svojoj melanholiji Zudi. Ti trenuci
razgovora sa Vandom Kkoji su, u stvari, trenuci preispi-
tivanja, oliCeni su u pitanju: "Vanda, Sto ne valja sa
mnom?”, koje se provlaci kao lajtmotiv. Cak i u tim du-
boko intimnim momentima u Gemi ne postoji ¢ak ni
neko iskreno samosaZaljenje koje bi, uprkos tome Sto
spada u emocije koje umesto patosa izazivaju pateti-
ku, bar bilo ljudsko.

Cak i Vandi, koja je zamigljena kao Gemina dijame-
tralna suprotnost, nedostaje istinske putenosti. Ona mu-
Skarce doZivljava kao klijentelu tako da na susrete sa
njima gleda kao i Gema: distancirano, analiti¢no i hlad-
no. Ledena u nastupu, Vanda samo pri¢a o svojim doZiv-
ljajima, niSta od toga ne vidimo na sceni.
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Marija Vickovi¢, Milo¢ Vlalukin u Nevjesti od vjetra

U tom smislu, muski likovi su donekle trodimenzio-
nalniji i dublji, sa vise ki i mesa: Feliks Stajsni (Igor
Pordevi¢), Anto Glibota (Nenad Marici¢), Paolo Grimal-
di (Tanasije Uzunovic), ¢ak i Mladi¢ (Milo$ Vlalukin) koji
u kratkoj filmskoj sceni sa pocetka isijava viSe strasti i
priguSene telesne Zelje nego Vanda i Gema zajedno to-
kom ostatka predstave.

Uprkos tome, scena ostaje hladno popriSte Gemine
izgubljene bitke za sebe. Scenografija (Marko Japelj)
prati piSCeve instrukcijc u samoj drami, 3to je u skiadu
sa pristupom samog reditelja, Boiisa Miljkovi¢a. Zanim-
ljivo je da je njemu ovo prva pozorisna rezija. Buduci
da se on prethodno bavio video i TV stvaralastvom, pret-
postavka je daje odluka o poveravanju rezije ove dra-
me Miljkoviéu vodena prvenstveno namerom da se on
pozabavi filmskim i ostalim propratnim elementima
predstave, dok je najveci broj rediteljskih poteza jed-
nostavno preuzet iz didaskalija same drame. Povreme-

11a uspela reSenja, poput velikih terazija na €ijim tasovi-
ma sede Gema i Vanda, retka su, a i takode izvedena
iz okvirnih piScevih naznaka.

Filmske projekcije su upotrebljene na prilicno nein-
ventivan nacin tako da, osim Sto se neke od njih odliku-
ju kvalitetnom i lepom fotografijom (scena na konju),
nije lako uoCiti njihovu pravu funkciju.

U tom smislu, sav potencijal koji je piica 0 Gemi Boi¢
imala - slika sveta 1la razmedi vekova, portret umet-
nika u mladosti, sudbina jedne hrabre i slobodoumne
glumice spremne za borbu, nesrec¢a uplaSene i zatvo-
rene mlade Zene koja ostaje zarobljena izmedu Zelja i
straha da im krene u susret —skoro sve je ostalo samo
dotaknuto i nedoreceno unutar disperzivnog pozoris-
nog izraza koji uspeva da izazove emociju samo u jed-
nom trenutku: u sceni Geminog ushi¢enja zbog veli-
kog pozorisnog uspeha i ofajanja koje usledi odmah
potom, kada shvati da je gromki aplauz dosao, zapra-
vo, od plaéenih klakera. Steta je $to su snaga i emotiv-
nost ostali ogranieni na tu scenu, jer su obilje tema
koje je odabir licnosti Geme Boi¢ nosio sa sobom nu-
dili puno potencijala upravo za takav jedan dozZivljaj.

EVERYMAM SVAKO
Atelje 212
Tekst: Goran Stefanovski

Rezija: Burda TeSi¢

U dramskoj literaturi, bavljenje periodom na prelas-
ku jednogveka u drugi obi¢noje tenclencija u kojoj se
ogleda nemir, strepnja, iSCekivanje i strah od nepozna-
tog dolazeceg doba. Veliki americki pisac Kurt Vonegat
primetio je jednom prilikom da nam je mracni Srednji
vek ostavio katedrale, a dvadeseti vek prosvecenosti i
napretka - koncentracione logore. Cini¢no ili zastraSu-
juce tacno, ali Cinjenica je da su se mnoga preispiti-



vanja koja su obelezila Srednji vek vratila, u doriekle
modifikovanom obliku, kao svedoci nesigurnosti i luta-
nja koja naSe Zivote obeleZavaju i dari danas.

Nazvavsi svoju dramu Everyman/5vako, Goran Ste-
fanovski na sasvim neposredan nacin pravi vezu naseg
sa srednjevekovnim dobom.

Kada je u XVI veku doSlo do osecanja opSte nesig-
urnosti i straha od neocekivanog, ljudi su poceli da ve-
ruju u mirakule i misterije koje su zamenile pravu veru,
jer dubokog religioznog osecanjanja koje je do tada
nudilo sigurnostviSe nije bilo. Drugacija koncepcija snr-
ti javlja se kao najupecatljivija promena, jer sveS¢u o
njoj nestaje do tada preovladujuci, a ni¢éim opravdan op-
timizam. Osim oblika IVlemento mori, javljaju se i mo-
tiv plesa mrtvaca, kao i posebno delo Ars morijendi koje
je imalo didakti¢nu funciju davanja saveta o vestini umi-
ranja. PozoriSte je postalo utociSte duse, ¢ak i ako se ba-
vilo morbidnim temama. Vremenom se, medutim, iz te
opste slike sveta izdvaja lik pojedinca, a moraliteti poCi-
nju da se bave njegovom individualnom sudbinom.
Jedan od njih bilo je i delo Everyman, komad o pojed-
incu koji se suoCava sa dolaskom smrti. Alegorijske fi-
gure, velike uopsStenosti, pojednostavljene osobine, sve
je to imalo funkciju da dramu procisti od individual-
izacije bilo kakve vrste, da pokaze daje Svako, bez izu-
zetka, u istoj situaciji i da pred svima nama stoji ma-
nje-vise isti put.

S obzirom na to da su se te predstave modifikovale
u zavisnosti od raznih tumacenja koja su se nepresta-
no menjala, pretpostavka je da bi se mogle prikazati i
danas, u vrerne kada takode nema dubokog religio-
znog osecanja, a u prilicnoj meri oskudevamo i po pi-
tanju ostalih utociSta duSe.

Stefanovski koristi upravo oblik moraliteta kojim,
uz izvesna neophodna prilagodenja, adaptaciju i aktu-
elizaciju, daje parodijsku sliku sveta u kojem Zivimo.

Prica o Smrti koja kuje zaveru protiv ljudi koji su
postali suviSe egocentri€ni i samouvereni da bi o njoj

razmisljali, i njen plan da ih namami u svoje okrilje up-
ravo u trenutku kada se tome budu najmanje nadali
odigrava se negde u Spanskim brdima. Tom ¢€injeniconi,
kao i time da su Sestoro ljudi na koje se Smrt nameri-
la Englezi, stvara se odmak koji je veliki upravo toliko
da onemogucava banalizaciju Citave price.

IVledu turistima ima predstavnika oba pola, raznib
su godina, zanimanja, interesovanja. Deluju kao sasvim
posebna grupa ljudi okupljena najednom mestu, medu-
sobno prili€no nehomogena, ali se na drugi pogled ubr-
zo shvata daje sasvim neSto drugo po sredi. Likovi su,
u stvari, tipovi ljudi kakve srecemo svakodnevno, prila-
godeni savremenom ¢oveku, njegovim porocima i pro-
blemima: prezauzeti biznismen Rej (Boris Komnenic),
letargicna domacica Dzo (Ljiljana Dragutinovi¢), nad-
mena skorojevicka Viki (Svetlana Bojkovic), Siparica
oslobodenog tela i duha Helen (Katarina Zutic), opsesi-
vni sportista Tirn (Bojan Zirovi€), neotesani navijac Ken
(Nenad Ciri¢). Namamljeni u nedodiju, daleko od leto-

DuSanka Stojanovic,
Svetlana Bojkovi¢

i Katarina Zuti¢

u predstavi
Everyman / Svako
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valiSsta u kome su nameravali da provedu odmor, oni
postepeno pocinju da otkrivaju svoja prava lica, a Smrt
polako pocinje da plete mreZzu oko njili.

Tako napet pocetak price istaknutje i rezijom Burde
TeSi€. Sumorni tonovi, samouverena i mirna Smrt [Du-
Sanka Stojanovi¢), kao i opominjuéa muzika hotelskog
benda (u naSim pozoiiStima ne tako Cesto, ijoS rede za-
nimljivo koriStena rnuzika na sceni upotrebljena je vrlo
efektno), kao i svedena scenografija (Maiina Cuturilo
Hellmann), €ija bezlicnost podvlaci upravo moguénost
svevremenskog i sveprostornog deSavanja, sve to izazi-
va jedan nelagodan ose¢aj mracnih iS¢ekivanja.

. Kako se likovi medusobno bolje upoznaju, tako se
i pred naSim oC€ima sve viSe uobliCavaju mane svakog
od njih. Odnosno, jedna dominantna mana svakog po-
naosob koja je, u svakom pojedinathom slucaju, pred-
stavnikjednog od sedam smrtnih grehova: Pohlepa (Rej,
Borisa Komnenica), Lenjost (Dzo, Ljiljane Dragutino-
vi€), Oholost (Viki, Svetlane Bojkovi¢), Razvrat (Helen,
Katarine Zuti¢), ProZdrljivost (Tim, Bojana Zirovi¢a) i
Gnev (Ken, Nenada Ciri¢a). Uz stilizaciju koja odgovara
odabranoj teatarskoj formi i ilustrativne kostime (Jeli-
saveta Tati¢-Cuturilo), svako od glumaca zadrZava to-
kom Citave predstave drZzanje i nacin govora koji su
reprezentativni za osobinu koju su dobili u zadatak da
ovaplote na sceni. U skladu sa tim, do razvoja likova ne
dolazi jer likova ni nema.

Prethodno nabrojanim gresima nedostaje joS jedan,
sedmi — Zavist, a njegov nosilac upravo je sama Smrt,
¢iji lik jedini i dozivi umereni razvoj.

Njena sumorna i rezignirana pri¢a sa pocetka pred-
stave, pria 0 tome kako su smrtnici poceli daje zane-
maruju, da su postali egocentricni, da smatraju da ona
nikada ne¢e dodi, vremenom se uobliCuje u njenu Zzi-
votnu pricu koja pojasSnjava njenu zavist. Onaje, naime,
kako tuzna pri¢a kaze, nekada radila u odeljenju za du-
hovnu smrt, ali poSto u savremenom otudenju i trci za
materijalnim duSe viSe nema —nema ni njene smrti, te
je na3a junakinja postala tehnolo3ki viSak. Odjednom,

njena pric¢a pocinje da bude podjednako "zemaljska” i
banalna, parodirajuci price koje smo u prilici da sluSa-
mo iz dana u dan. Sa tugom se prise¢a da je nekada
nesto znacila, ali se onda zaljubila u mladog ikonopis-
ca. Kacla je direkcija za industrijsku smrt prijavila njenu
zaljubljenost u smrtnika, onaje osudena da Zivi. Medu-
tim, umesto da to —sa svoje predasnje pozicije nekoga
ko vec¢ vekovima ima priliku da promatra ljudski rocl -
doZivi kao kaznu, Smrt pocinje da zavidi smrtnicima
koji su do te mere ogrezli u grehu da ih je nemoguce
zaplasiti.

IzloZena njihovom podsmehu, Smrt pokuSava da
ostvaii svoj cilj: oni po€inju da umiru svako od svoje
boljke (greha), Stoje ujedno ijedini trenutak opasnhosti,
usmeren "vaspitavanju” publike. Svaka se, medutim, po-
tencijalno fatalna situacija ispostavlja tek kao blag, vrlo
lako izleCiv problem. Jer je dana3nji Covek toliko otuden
od svoje ljudske sustine daje Smrt nemoc¢na.

ZavrSna numera koju svi sucleonici otpevaju i odigra-
ju uvezbanim i veselim tonom (koreograf Bojana Mla-
denovi€), prelazak je sajalovog pokuSaja vaspitavanja
publike, ka stapanju sa njom. Mali deo publike koji je
svestan da gledajuci predstavu gleda, u stvari, svoj od-
raz u ogledalu, izaéi ¢e sa gorkim osmehom na usnama.
Oni ostali upravo ijesu suviSe samouvereni, samozaclo-
voljni, i teSko ih je moguce uplasiti, ili bar opomenuti.
Oni ionako misle da se sve to deSava samo Englezima u
Spaniji. Ako uopste i misle da se tu nekome neSto cleSa-
va. Ako uopste i misle.

V hsna Radovanovié¢



AEROPLAINI
1 BALOINII

UIBAA/TsIl NAPITAK
Narodno pozoriSte, Opera
autor: Gactario Doriiceti

reditelj: Plamcn Kartalov

Posle vise od 30 godina na sceni Beogradske opere
prikazana je komicna opera Ljubavni napitak Gaetana
Donicetija (premijera 5. novembra 2003.). Autorsld tim
se gotovo kompletno sastojao od postojecih snaga Na-
rodnog pozorista sajednini, ali najvaznijim izuzetkoni
- gostujuéim rediteljem. To je bio bugarski umetnik
Plamen Kartalov, operski reditelj i producent projekata
radenih po kamernim scenama, velikim teatrima, stadio-
nima i trgovima Sirom sveta — od Albanije do Japana,
od Australije do Brazila. Da nije bilo njegove izuzetno
mastovite postavke, ve¢ da je Donicetijeva opera bila
prikazana na uhodani, neoriginalni nacin domace pro-
dukcije, pitanje je koliko bi bila svrsishodna, iako se ra-
di ojednom od najpopularnijih dela ovog kompozitora.

Ono osnovno Sto je Kartaiov ucinio bilo je da izmes-
ti radnju opere iz prvih decenija XIX veka u analogni
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peiiod XX. Time je dobio moguénost da se igra: vojni-
ke je pretvorio u "specijalne jedinice” —prvo u pado-
brance koji stizu aeroplanom, i zatim ronioce koji su
komicni ve¢ samom svojom pojavom, sa glomaznim,
nespretnim perajima i odgovaraju¢im kupacim kostim-
ima; a nadrilekar i njegovi pratioci postali su zagonet-
ni Kinezi. U ovim i slicnim potezima Kartalova je sves-
rdno pratila kostimograf Ljiljana Orli¢. Oalje, reditelj je
maksimalno iskoristio potencijale bora, treb'raju¢i ga kao
jo§ jedan - kolektivni lik koji aktivno ucestvuje u rad-
nji, Cini je dinamiénom i zabavnhom. Na sceni je Cesto
opSta gungula, beskrajno Sarenilo i prava vodviljska at-
mosfera podrzana brzim, ponekad veoma komic¢nim
scenskim pokretom koji je ¢esto na ivici parodije, ali ni-
kad je ne prelazi - reditelj se igra, ali ne Zeli i da se pod-
smeva tipi¢noj ranoromanticarskoj, melodramskoj bel-
kantistickoj operskoj formi.

1 konacno, Kartalovje traZio od pevata da glume,
odnosno da se ve¢ u piipremi predstave ponaSaju kao
glumci i da prvo procitaju tekst. A to obi¢no daje dobre
rezultate. Isticuéi takav, za naSe uslove neobic¢an nacin
rada, neki protagonisti su istovremeno priznali da na
to nisu navikli, kao Sto su im bili neobi¢ni i neki ek-
stremni rediteljski zahtevi poput ’letenja” aeroplanom,
na primer, sedenja na "oblacima” i sli¢no, i zaista je doS-
lo krajnje vreme da i pevaCi shvate da se bave pre sve-
ga pozoriSnom umetnoScu.

Naravno, njihov glas je njihovo osnovno sredstvo
izraza i koliko je ono vazno moze se videti u kamernim
scenama koje su se smenjivale sa masovnim prizorima
i u kojima je ponekad dolazilo do pada dinamizma
predstave. Za takve momente bili su potrebni najviSi
vokalni kvaliteti. Od svih kombinacija glavnih likova u
tom smislu najuspeliji je bio duet Adine i laznog dok-
tora Dulkamare iako se odvijao prakticho bez podrske
vizuelnog okruzenja - reditelj gaje, naime, neuobica-
jeno i efektno smestio ispred zavese u trenutku prome-
ne scene. Sanja Kerkez i Mika Jovanovi¢ su i inaCe naj-
dosledniji u svom vrhunski profesionalnom odnosu pre-
ma vokalnom partu, sa Cistim i tehnicki besprekornim
glasovima. Kerkezovu uz to odlikuje i veliki komi¢ni dar,
a u tom domenu je neprikosnoven bio Oliver Njego

Cija uloga pevacki nije bila preterano zahtevna, ali Cija
je scenska pojava bila beskrajno duhovita izrastajuci u
autentican lik.

Jedan od najteZih zadataka imao je Dejan Maksimo-
vi¢ kao Nemorino. Glumacki je 01l na potpuno odgo-
varajuci nacin ostvario recliteljski koncept ovog lika kao
ne narocito inteligentnog, ali dobrodusnog i osecaj-
nogjunaka, medutim, pevacki je bio mnogo uspesniji
u lirskim momentima sa kulminacijom u €uvenoj ariji
Jedna skrivena suza.

Utisak sa ove predstave bio bijo$ bolji daje orkestar
po kvalitetu bio ravan ostalim izvoda¢ima. Dirigent Dejan
Savi¢, nazalost, nije doradio orkestarsku deonicu ve¢ se
ona zaustavila na grubom i povrSnom iscitavanju not-
nog teksta. Ipak, takva je radost isijavala sa scene, takva
veselost vladala u publici (naro€ito kad su na samom
kraju poleteli baloni sa 111 galerije) da se uprkos nekim
nedostacima predstava Donicetijevog Ljubavnog napi-
tka moZe proglasiti uspeSnom i uvrstiti u atraktivni deo
repertoara Narodnog pozorista.

Gorica Pilipovi¢



SUDBINA
UIVIETIMIKA

PESINIIK CAJKOVSKI
Narodno pozoriste, Balet
muzika: Petar lli¢ Cajkovski
libreto, re: ija i koreografija:

Lidija Pilipenko

Muzika Petra llica Cajkovskog vet vise od jednogveka
duboko uzbuduje sluSaoce. Njegova dela su stalno na re-
pertoaru mnogih nadonalnih opersko-baletskih scena,
filharrnonijskih i simfonijskih orkestara. Simfonija 1M6.
b-mol Pateti¢na predstavljala je i do danas predstavlja in-
terpretacijski izazov mnogini znacajnim dirigentima i ko-
reografima. Dimitrije Parli¢ je svoju vrlo interesantnu ko-
reografsku viziju ove simfonije ostvario na beogradskoj
baletskoj sceni, 1968. godine.

Poznato je daje ovo delo pisano kao programska mu-
zika. Sam kompozitor je, pricajuci prijateljima o novom
delu, govorio o tome da ¢e ovu simfoniju, "svoje do sa-
da najdraze muzicko ¢edo” nazvati Programskom simfo-
nijom. Brat Modest sugerisao je naziv PatetiCna, ali ni
tim naslovom kompozitor nije bio zadovoljan i hteo je
da ga promeni. P. 1 Cajkovski je Zeleo da promeni ovaj
naziv simfonije, ali kada se pristupilo Stampanju parti-
ture, posle samo dva izvodenja, u Moskvi i Peterburgu,
kojima je dirigovao sam kompozitor, Cajkovskog vige nije
bio medu Zivima. Ostali su mnogobrojni znacajni i da-
nas opste poznati podaci o samoj Sestoj simfoniji, o ce-
lokupnom stvaralastvu P. 1 Cajkovskog, mno$tvo pozna-
tih Cinjenica i detalja iz njegovog Zivota.



0 Zivotu kompozitora se mnogo zna. Kao malo dete

bolnoje dozivljavao sluSanje muzike: pokuSavao je ruka-
ma da zapusi usi, udarao se po glavi i molio bliznje da
mu isteraju neizdrzivo zvucanje muzike iz glave. Kao
priznat kompozitor je bio toliko stidljiv i skroman da
se plaSio javnih izliva oduSevljenja. Odricao se sam se-
be: "Ja nisam taj Cajkovski, ja samo jako li¢im na njega.”
0 Zivotu kompozitora se i mnogo ne zna. Jo$ uvek se
tumacdi, uz nedostatak Cinjenica, njegova nagla smrt,
kao i njegova obimna prepiska sa INadezdom fon IVliek
- pisani razgovori dvoje ljudi poviSene senzibilnosti,
Coveka i Zene koji se nikada nisu videli, a koji su tako
¢vrsto bili povezani i tako surovo razjedinjeni.

Lidija Pilipenko se nije bavila prepriCavanjem Zivota,
ili poznatib Cinjenica iz Zivota Kompozitora. To je neS-
to Sto se njenim libretom podrazumevalo, a nju su inte-
resovala vizualno koreografski ostvarena stanja duha i
osecajnosti jednog velikana stvaraoca, pesnika, pri tom
Coveka. Ideju je sprovela veoma dosledno. livela je liko-
ve iz njegovih ostvarenih dela, kao potporu i reakciju na
novo stvaralastvo i ansambl - kao muziku koja ga pro-
goni i koja ga muci u procesu stvaranja. Da bi ostvarila
ideju libreta, ona je u baletu koji bi se po predstavljanju
luopStavanju teme, mogao slobodno nazvati Stvaralac
Cajkovskl ili samo Stvaralastvo, uz pomoé Angela Sureva
prosirila formu simfonije dodajuci izmedu stavova tri
scene iz opere Evgenije Onjegin. Time je u koreograf-
sku viziju uvela i pesnika Aleksandra Sergejevica Pus-
kina i odnos kompozitora prema njemu. Dobro pogoden
izbor muzike i scene Pismo Tatjane Onjeginu, Dvoboj
i Pastanak Tatjane i Onjegina, dramaturski su se od-
licno uklopili u celinu baleta, kao novonastale forme.

T baletu se pojavljuje Cajkovski, INadezda fon Mek,
Tatjana, Onjegin, Lenski i Sudbina. Sudbina se u razn-
im vidovima ve¢ pojavljivala u dosadasSnjim raznim ver-
zijama ostvarenih dela ovog kompozitora. Lidija Pili-
penko je reSavajué¢i ovu interesantnu ideju predlozila
jedno sasvim novo poimanje sudbine. Ta je sudbina ¢o-
vekolika, naizgled obic¢na, bez tiranske nadmoci, a opet
i kao takva uvek na mestu koje odreduje patnju i bol
stvaranja, menja jednostavan pravac kretanja, nalazi se
na mestu prihvatanja u nemoci.

1) koreografskom smislu, sada kada se Cajkovski po-
istovecuje sa pesnikom Puskinom, Pilipenkova je otvo-
rila puteve da to vrlo dobro izrazi odredenim pokretom
i koreografskim crtezom. Cajkovski kao i Puskin voli svog
Lenskog, odlaZze u stvaranju njegovu smrt. On ne Zeli
da muzi¢ki ubije voljenog heroja. Tatjana Cajkovskog,
Puskina i Liclije Pilipenko je u koreografskim izlivima
Zivo i voljeno bic¢e svih ovih autora.

Ovde su se u ravnopravno koautorstvo ukljucili i ko-
stimograf i scenograf. Odlicnim reSenjima, naizgled
jednostavnim, kada je poznata istina o tome koliko se
teSko clostiZze jednostavnost u umetnosti, ostvarena je
predstava u kojoj se sve prelivalo iz jednog u drugo s
mnoStvom delikatnih i Citljivih detalja, jasnih asoci-
jacija doSlo se i do celovitog dogadanja predstave.

Veliki doprinos uspesnosti ostvarenja ove nimalo lake
zamisli pruzili su solisti Baleta INarodnog pozorista i to
u dve podele. 1 oni su otkrili svoje individualnosti svaki
na svoj nacin, razli¢ito, a ubedljivo. Konstanfn Kostjukov
je tumacio Cajkovskog romanti¢no zanesenog, samo nje-
mu svojstvene heroike lika. Cajkovski Konstantina TeSee
bio je realniji u humanom oblikovanju lika, zatvoreni-
ji u ose€ajnoj sputanosti — obe interpretacije moguce
i ubedljive za prihvatanje kod gledalaca. Bogatstvo de-
talja i nijansi, od prefinjenog aristokratizma do neke
vrste misti¢ne shage, u svoju ulogu Naclezde fon Mek
unela je Duska Dragicevi€. Istu ulogu, izrazito ubedlji-
vo i mocnim tragizmom dramske igracke izrazajnosti tu-
macila je Olga Ol¢an. Mila Dragicevicje bila zanosna i
dirljiva Tatjana, duboko potresna, devojacki mlada i ot-
meno zenstveno zrela heroina. Konstantin TeSea, kao
Onjegin, lepih linija i odgovaraju¢eg drzanja, naslucenih
kvaliteta opisanih samini Puskinom. Lenski u tumacenju
Denisa Kasatkina je podvlacio romanti¢nu stranu ovog
lika, a Milan Rus - mladalacku i neiskusnu. Vrio slozenu
ulogu Sudbine tumacioje Svetozar Aclamovi¢, do sada
gotovo uvek istican kao izvi'stan tehniar u svojini inter-
pretacijama. Sada je on oZivotvorio ulogu apstraktnog
znacenja na virtuozan duhovni nacin. Interpretacije ovih
solista zaista predstavljaju kreativnu novinu na naSoj
sceni i svakako napredak naSe baletske scene u celini.
MILICA JOVANOVIC
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Ideja Centra za novo pozoriste i igru (CENPI), da inicira
ediciju savremene svetske drame je nedvosmislena drago-
cenost za nasS beskivan i inertan teatarski Zivot, jer aparent-
na insuficijencija prevedenih savremenih dramskih tekstova,
kriticke literature, kao i ozbiljnih teatroloSkih Casopisa sva-
kako ne pomaZze uzlaznom pomeranju ni estetskih vrednos-
ti ni tematske relevantnosti ovdaSnje scenske prakse. Do
sada (januar 2004) je u okviru ove edicije (glavni urednik je
Jovan Cirilov) objavljeno tri izdanja (dva u okviru francuske
sekcije —V samodi pamvenih polja Bernar-Mari Koltesa (pre-
vod i predgovor lvana Medenice) i Sam kraj sveta Zan-Lik
Lagarsa (prevod i predgovor Jovana Cirilova), i jedno u ok-
viru nemacke-Paraz/f; Marijusa fon Majenburga (prevod
Jelene Kosti¢, predgovor lvana Medenice), a o njihovim suk-
cesorima, kao i narednim sub-edicijama se diskutuje i raz-
matra.



PRIKAZI KNJIGA

U samocéi pamucnih polja (1987) Bernar-Mari Koltesa

(1948-1989) je delo retke fonnalne apartnosti i elegan-
cije, mitske jednostavnosti i arhetipske simboli¢nosti. Dra-
mu konstruiSu dva aktera Ciji se putevi spajaju u vremen-
sko-prostornoj nedodiji, dileri kupac,
i njihovi napori da uspostave komu-
nikaciju. Diler je inicijator konverza-
cije, ubeden da se kupac naSao u nje-
govoj blizini motivisan Zeljom koju je
on (diler) u mogucnosti da zadovolji.
Radnja u aristotelovskom smislu ne
postoji ni u naznakama, dok je tek-
st, liSen dramaturskih odrednica (lica,
prostora, vremena, didaskalija), kon-
cipiran kao smena solidno opseZnih
monologa (u koje je integrisana kol-
tesovski autentiCna dijaloSka svest),
vodenih njihovim nestabilnim i elu-
zivnim impulsima da se jedno dru-
gom priblize.

Labavo determinisani, ovi enig-
maticni likovi dopustaju diferentne
interpretacije: od toga daje dilerpro-
davac droge (ili neke druge ilegalne robe) ili prostitutka, do
mogucnosti da su njih dvojica potencijalni partneii u
homoseksualnom odnosu (skoro sve opcije imaju uporiste
u Koltesovoj opulentnoj biografiji). Oni, u svakom slucaju,
figuriraju kao elementi binarne opozicije, medusobno kom-
plementarni, svojevi'sni yin iyang Cije zajedniStvo formira
pun krug. Koltesovi likovi poseduju specificnu pirandelov-
sku dvojnost, svest o sustinskoj inkonstantnosti, fluidnosti
identiteta, i mogucnosti slobodnog izbora u procesu uo-
blicavanja uloga (u svakodnevnom Zivotu). Ludi¢ka baza
dilera i kupca ¢ini ih bliskima i Zeneovim protagonistima,
koji su gotovo uvek uCesnici u razliCitim ritualnim pred-
stavama, neprestano svesnhi imanentne teatralnosti drus-
tvenili odnosa (Siuskinje, Baikon).

Individualne pozicije u odnosu diler-kupac su vrlo
fleksibilne, kreCu se u distinktivnim smerovima, izmedu

krajnosti, zamenjujuci svoja mesta i prefikse. Reklo bi se
da teZe zajednickom cilju, ali ih strah da ne budu ponizZeni
i/ili uvredeni udaljava od medusobnog spajanja. Sa druge
strane, Cini se da je poenta relacije diler-kupac u igri per
se, permanentnom stanju uzbudenja
koje ona indukuje, i koja bi, kada bi
jednom stigla do svog cilja (ma gde
on bio), gotovo momentalno rasce-
pala magiju motiviSuce neizvesnosti.
Objekti njihovih Zelja ni ujednom tre-
nutku komada nisu artikulisani, obo-
jica sve vreme obigravaju oko neceg
postojeCe-nepostojeceg (i vice versa), i
taj proces neodredenog zavodenja,
hvatanje (ne)uhvatljivog, generiSe di-
namiku Koltesove drame, koja se, na-

Bernar-Mari Koltes

U samvoc_ih sluéujemo sa otvorenim krajem tek-
pamucnl sta, nastavlja ad infinitum. U eseju
polja

“Drugo od istoga” (1987) Zan Bo-
drijar ispituje fenomen zavodenja,
kao elementarnog agensa i kohezio-
ne sile koja odrzava simbolicku rav-
notezu sveta, u cijoj je osnovi moc
mistiCcne i transcendentalne metamorfoze koja odlaze
trenutak smrtil Njegove opservacije o suStini zavodenja
determiniSe primordijalitet momenta misterioznosti, kruci-
jalnog u relaciji izmedju dilera i kupca, te nam kao takve
niogu sugerisati meta-znacenja ovog odnosa. Bodrijar tu
“tajnu” izjednaCava sa nepostojanjem istine, sa apsolutnom
prazninom koja celim tokom igre ostaje sakrivena:"lzazov,
a ne Zelja, nalazi se u srcu zavodenja2.. Zavodljivaje samo
tajna koja kruZi ne kao skriveni smisao, nego kao praviio
igre, kao oblik inicijacije, kao simbolicki ugovor, a da
nikakav Idju¢ za tumacenje, nikakva Sifra ne moze daje
razreSi. Uostalom, i nema Sta da se otkrije- nikada to ne-
¢emo ponoviti dovoijno puta: NIKADA NEMA STA DA SE
PRO-IZVEDE... Sami protagonisti tajne ne¢e umeti da je
izdaju, jer onaje samo ritualni ¢in saucesniStva, dejjenje
odsustva istine, deljenje pnvida. U zavodenju pronalazimo

1 Zan Bodrijar, Drugo od istoga, Lapis, BeogTad, pTevod sa francuskog Aleksandra Man&i¢ Milé, 1994.

2 Ibidem, 38.



ucestvovanje u toj deobi i duboko zadovoijstvo koje se za
nju vezuje... Zavodenje nije mesto Zelje nego vrtoglavice,
pomracenja, pojavljivanja i nestajanja, svetlueanja bica,3’

Stil Samoce pamucnih polja odlikuje snazna, ubedlji-
va i uzbudljiva lirinost, re€enice i tok misli su izuzetno
precizne i intelektualno superiorne, pregnantne, cinicne i
demistifikujuc¢e. Posebno vredan deo ovog CENPI-jevog
izdanja je temeljan i vanredno inspirativan intro lvana Me-
denice o Koltesovom Zivotu i umetnosti, duzi od samog
teksta dranie, gde su studiozno i sveobuhvatno izloZeni
razlozi koji su doveli do ustoliCenja mita o Koltesu, te kao
takav ovaj naslov Cini specijalno bitnim teatrolodkim izda-
njem na srpskom jeziku.

Lagarsov (1957-1995) Sam krajsveta (1990) je poeticna
drama sastavljena od prologa, dva ¢ina, meduigre i epiloga,
Ciji su akteri Luj (34 godine), njegov brat Antoan (32
godine), sestra Suzana (23 godine), majka (61 godina) i An-
toanova supruga Katarina (32 godine). U siZzejnoj osnovi se
nalazi Lujev povratak u porodini dom (nakon dugogo-
disnjeg odsustva i suspendovane komunikacije) koji izaziva
erupciju se€anja i neodloznih poriva za nadoknadivanjem
nedostatka bliskosti. Luj se vra¢a sa namerom da im sa-
opsti Cinjenicu 0 svojoj skoroj smti,
no, suocen sa njihovim individualnim
nezadovoljstvima i dugo potiskivanim
frustracijama koje izbijaju na powvi'Si-
nu, op na kraju napusta scenu bez is-
punjenja svoje namere, usamljen i ra-
zoCaran. Sam kraj sveta, tekst koji je
Lagars napisao znajuci da umire od ,
iste bolesti koja je usmrtila i Koltesa j
(AIDS), jeste komad o praznini i usam- \
ljenosti, egzistencijalnoj depresiji, st-
rahu od smrti, neugasivoj potrebi za
ljubavlju. ,

0 dramskim licnostima ne zna- ;
mo mnogo; biografski detalji, kao ni
razlozi njihovih asatisfakcija nisu pre-
cizirani, Sto nam otezava konkreti-

mr

™

Ibidem, 42-43.

zaciju analize karaktera. Luj je pisac koji je tu zabit i sam
kraj sveta odavno napustio, dok Antoan i Katarina Zive sa
decom, odvojeni od Suzane koja je ostala sa majkom.
Antoan i Suzana su, €ini se neopravdano, patetic¢no i samo-
sazaljevajuée sebe proglasili Zrtvama Lujevog izbora.
Njihovi Zivoti u provinciji obeleZeni su vremenom koje pro-
lazi u hipnotickom stanju, beskrajnim osecanjima nostalgi-
je i Cehovljevske rezignacije, nedostatkom akcije i potrebe
za bilo kakvom promenom.

Specifitnost Lagarsovog teksta koncentrisana je na pla-
nu forme. Verbalni modus likova, karakteristiCan po jed-
noli¢noj repetativnosti pojedinih reCeni¢nih segmenata (ve-
oma slian scenskom govoru u dramama Jona Fosea (Noc-
ne pesme, Devojka na soff), u funkciji je predstavijanja
esencijalne monotonije (malo)gradanskog Zivota. Svi izuzev
Luja govore stilizovano, odsutno i nepovezano, asodjativno
i disperzivno. Takva jasna parataksicnost njihovih verbalnih
iskaza, definisana dakle Cestim promenama teme govora,
tempa unutar neuobiCajeno dugih i razvodnjenih obra-
¢anja, kao i odsustvom usmerenosti celine diskursa, govori
o licnostima koje su psiholoski nefokusirane i duboko kon-
fuzne. Lujev govor donekle je divergentan verbalnim dis-
kursima majke, brata, sestre i Katarine: njegovi iskazi su
precizniji, poentiraniji i smisleniji, &-
me autor akcentuje njegovu nepripad-
nost tom svetu izumrle lepote i vital-
nosti. Lujev glomazan introspektivan
monolog (1, 10) nesporni je raison d'
etre komada, i kao takav razobliCava
ljudsku egzistenciju en general otkri-
vajudi jednu pesimisticki ustrojenu per-
cepciju sveta.

Svim akterima su dati dugacki no-
noloski iskazi putem kojih oni izraza-
vaju svoje verzije nezadovoljstava si-
tuacijom u porodici i Zivotu. Monolog,
kao dominantna govorna forma, osim
Sto ima funkciju u torne da publiku
ucini najinformisanijim (a time i naj-
objektivnijim) adresatom, inia i ne-

Zan-Lik Lagars

Sam kraj sveta

Prevod i predgovor: Jovan Cifllov



spornu metaforicku konotaciju jer ukazuje na bazitnu
usamljenost likova, nemogucnost da pronadu sagovornika,
€ak i u nominalno najblizem okruzenju (porodici). Ova
forma simbolicke nadgradnje prisutna je i u dijaloSkom
govoru koji ima jasne monoloske tendencije, obzirom na
to da ga ne €ini obostrana komunikacija i reciprocna raz-
mena misli; likovi ne sluSaju jedni druge, ve¢ svoje ideje
iskazuju bez narocite svesti o postojanju sagovornika.
Primarni sukob drame stvara se na relaciji akter-pub-
lika, kao rezultat njenog ocekivanja iniciranog na samom
pocCetku, sa Lujevim monologom-prologom koji otkriva
njegovu skoru smrt. Ovaj faktum do kraja ostaje nepoz-
nat ostalim licima, Sto publiku €ini superiornom u odno-
su na likove i neminovno je postavl-
ja u Lujevu vizuru. Sekundarani kon-
flikt figurira na relaciji izmedu likova,
kao konsekvencija Lujevog iznenad-
nog poviatka u porodicu. On nema
linearan razvoj, ve¢ je prevashodno
fragmentaran i stati¢an, definisan do-
minacijom predrasuda iz proSlosti.
Idejni nivo Samog kraja sveta je
siromadniji. Tekst nosi nesumnjivu
kritiku malogradanskog Zivota i sta-
nja svesti u provinciji naglaSavajuci
da su clanovi porodice imobilisani
nesposobnoséu da prevazidu non-
sensne nesuglasice, da oproste, za-
borave, da se okrenu buduénosti. Ta
vrsta blokade ih €ini robovima i pa-
teti¢nim luzerima, i implicitno rasvet-
ljava razloge Lujevih odlazaka. U provinciji se nista ne
menja, a Luju samo preostaje da bez reCi opet rezignira-
no ode, dezertira filistarsko beznade i ponovo postane

autsajder.

Marijus fon Majenburg (1972) je amblematicna figu-
ra nemackog dramskog teatra poslednjeg kraja veka, i uz
Saru Kejn verovatno najreprezentativniji autor “nove”
plime dramskog pisanja, nezahvalno etiketirane kao
“novi brutalizam”. Parazite (2000) odlikuje prisustvo
vecine markacija “in-yer-face” teatra (Alex Sierz, 2001):

struktura komada je analogna filmsko-televizijskom

jeziku (radnja Parazita je na pocetku izdiferencirana u

dva odvojena, paralelna toka koji se stapaju negde u dru-

goj petini drame, da bi se pri kraju rediferencirali i vratili

na startnu poziciju); koriSéenje tzv. Sok taktike, odnosno

funkcionalizacija ekstremne (neojakobinske) surovosti

Cija je intencija pomeranje perceptivnih granica koje

treba da stimuliSe promene u gledaocu (jedenje pacova,

ubijanje maceta, samomaltretiranje, pokusaji samobistva,

verbalna violencija); egzistencijalni jad, politiCka indo-

lentnost i filozofski agnosticizam, tematska fokusiranost

na probleme raspada porodice (kao temelja drustva),
eroziju morala i univerzalnih vrednosti.

Okosnicu Parazita Cini pet likova

(Friderike, Petrik, Betsi, TGngo, Mul-

cer) i njihove slojevite relacije, radi-

kalizovane i izoStrene do ekstrema

koji imaju alegoritna znafenja: su-

pruznicki odnos Friderike/Petiik mar-

kiran je nepodnosljivo brutalnim

sukobima iz kojih ¢e rezultirati Fre-

derikina saobracajna nesreca; bracnu

relaciju izmedu Betsi i fizickog inva-

lida Ringa odreduje njegova jezivo

bolesna ljubomora koja ¢e dezinte-

gn'sati sve Betsine napore da mu po-

mogne; iz odnosa izmedu Friderike

i njene nerodene bebe kipi maj¢ina

netrpeljivost i mrznja; na povrSini

filantropski odnos Betsi prema ses-

tri Friderike otkrice se kao Betsina

sebi¢na tendencija za ispunjenjem praznine u svom Zi-

votu; dok vezu izmedu usamljenog starca MulCera (koji

je automobilom udario Ringa i ucinio ga invalidom) i

Ringa stvara starCev masivan osecaj krivice, a kasnije je

potpomognuta i Pingovorn namerom da izazove Betsinu

griznju savesti. Nijedan odnos u Parazitima nije zasnovan

na pozitivnim motivima, vec su svi likovi povezani esen-

cijalnim ljudskim slabostima (strah, usamljenost, sebi¢-

nost, krivica). | pored pomeranja odnosa, situacija i re-

lacije na kraju ostaju identi¢ni pocetku, bez indicije da

budu promenjeni. To je simboli€no predstavljeno na



samom zavrSetku, kada se Muller i Betsi (ona je sa
naoCarima za sunce i $eSirom sprernna da ode na plazu)
pripreniaju da napuste "Ringa, ali “oboje ostaju ser/eci’4,
Sto je slika analogna zavrsnici Beketovog Kraja igre, gde
se Klov sa panama-SeSirom takode sprema da raskine
svoju zarobljenost sa Hamom, ali on “stoji nepomicno
kod vrata, i tako ostaje do kraja”

U predgovoru CENPI-jevog izdanja Majenburgove
drame Ivan Medenica detaljno analizira likove i njihove
odnose, zapazajuci podtekste i maskirana znacenja koja
konstituiSu bazi€no pesimisticki koncept autora. Ipak,
€ini nam se da lik Mul€era dozvoljava i delimi¢no dru-
gaCiju interpretaciju. Njegovo nastojanje da po svaku
cenu pomogne Ringu i na taj nacin sebe oslobodi teSkog
tereta krivice koja je inhibirala nastavak njegovog Zivota,
Medenica tumaci kao "sebicni altruizam"6, Stoje apsolut-
no neproblematicno. No, drugi deo njegove interpretacije
Mul€erovog ponaSanja kao “sadistickog’”7 jeste opravdan i
mogu¢, ali nije stopostotno izvesan, jer sadisticki odnos
ukljuCuje svest i nameru, odnosno sugeriSe da Mulcer in-
tencionalno psihicki maltretira Pinga, Sto nije sasvim si-
gurno. lako bi ovaj oblik Mul€erove hipertrofirane mizan-
tropije bio kongruentan idejnoj osnovi drame, pre bi se
reklo daje on samo senilni i poluimbecilni starac zaslepljen
griznjom savesti zbog tragedije koju je akcidentalno pro-
izveo, te da uopSte nije svestan da njegove emfaticno sa-
mosazaljevajuce redi imaju potpuno kontraran efekat. Dok
MulCer psihicki zlostavlja Ringa stalnim isticanjem svoje
krivice, on neprestano place, Sto bi, u sluCaju da je cela
situacija sadistiCka, odnosno intencionalna, znacilo daje
pla¢ fingiran, samo maska u starevoj perverznoj pred-
stavi, Sto je manje verovatno.

Usamljenost i odsustvo meduljudske bliskosti su lajt-
motivi Parazita: Petrik je posveceniji zmiji nego svojoj
partnerki, Friderikeje uvek Ceznula za macetom kao sup-
stitucijom za Petrikovu nepostojec¢u paznju i ljubav (kada

4 Marijus fon Majenburg, Paraziti, Cenpi, Beograd, 2003, 68.

kona¢no dobije mace, u afektu ga zgnjeci), a Mulcer
koristi nesreCu koju je napravio Ringu kao morbidno
sredstvo zblizavanja sa drugim ljudskim bi¢em (“Danas
Covek mora da nekog skoro ubije kolima ako hoce da se
sretne sa njim"). Motiv samoubistva kao opcije totalnog
bega takode je reverzibilan. Friderike od samog pocetka
preti da ¢e skoCiti kroz prostor, kasnije pokuSava da okon-
€a svoj zfvot presecanjem vena ziletom, a konacno i
gutanjem pilula koje joj ljubomorni Ringo daje. 1MulCeru
se neprestano javlja Zelja za samoubistvom, ali on nema
hrabrosti da je realizuje sam, zbog ¢ega u jednom tre-
nutku od Ringa trazi da mu pravi drustvo.

Analogije sa ve¢ pomenutim Krajem igre prisutne su i
u kontekstu tematizacije osobenog meduljudskog odnosa,
definisanog konstantnom borbom izmedu ljubavi i nmrz-
nje, pri ¢emu je slinost veza Ham/Klov i Betsi/Ringo jos
evidentnija jer su obe polovine u parovima fizicki osa-
kacene, te je briga o njima imperativna. Postojanje oba
para se odrZava po inerciji, jer niko od njih nema volje da
se pomeri sa statusa quo\ lak3e i je da prolongiraju pri-
vid zadovoljstva nego da se suofe sa ma kojom prome-
noni. Fizicki hendikepi, kao i varijacije telesnog maltreti-
ranja i bola su radikalne metafore duhovne devastacije.
Tretiranje Petrika kao psa (i njegovo prihvatanje te uloge)
slicno je motivu u Cekajuci Godoa, gde Poco Lakija vuk-
lja na omci kao marvu, a u neSto modifikovanom obliku
postoji i u Porodi¢nim priCama Biljane Srbljanovi¢, Sto
simbolicki predstavlja ideju covekovog pomirljivog prista—
janja na degradaciju do animalnog nivoa.

Motiv izolovanosti od sveta takodeje ekvivalentan Kra-
ju igre. Protagonisti obe drame egzistiraju u potenciranoj
pustosi: Ringo dvogledoni gleda napolje i konstatuje daje
sve prazno (“Ljudi uopSte viSe nisu u gradu. Ili su umrli ili
su otisli najezera. Mi smo ostali poslednjf), kao i Klov koji
takode dvogledom gleda kroz prozor i utvrduje da nikad
nigde nema nikoga (ujednom trenutku mu se ucini da vidi

5 Samuel Berkett, SvrSetak igre, u Drame, Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb, 1981, 123

6 Ivan Medeniea, predgovor Parazitima, 12
7 Ibidem, 13



neko dete, ali to ostaje nepotvrdeno). Problemi usam-
ljenosti, teSkoea u ostvarivanju medjuljudske komunikaci-
je, samoubistva kao mogucnosti zawrSetka cirkularne bes-
mislenosti postojanja su, govoreéi uopSteno, centralne
teme Beketovog teatra. No, klovnovske dimenzije i dom-
inantan ironijski diskurs koji nijansiraju Beketov scenski
svet na autentican nacin “olakSavaju” predstavu conditio
humana Cineéi ga podnosljivijim, Sto se nikako ne moze
re¢i za Majenburgov koncept, koji je kategorican i beskom-
promisan u svojoj apokaliptiénosti i agnosticizmmu do samog
kraja. Svet Paraz/faje infernaini boSovski prostor u kome
ljudi bauljaju duboko nesrecni i sasvim beznadezni, i iz tog
sveprozdiruc¢eg mraka nema izlaza. Autor samo dijagnozi-
ra uzasno stanje ne nude¢i nikakvu opciju izbavljenja.

Kapitalan znaCaj CENPI-jevog pokretanja edicije
savremene drame jeste preporuka i podrSka produkciji
dramskih tekstova koji na neki nacin izmi¢u polju mejn-
strima (U ovomn trenutku pod “mejnstrimom” podrazu-
mevamo trziSnu utemeljenost dela, posto se sa sigurnoséu
moZe re¢i da je nekadaSnja gruba distinkcija na “mejn-
strim” i “alternativnu” umetnost u svetu ve¢ duze vreme-
na passe (ne i kod nas)). Lagarsova i Koltesova drama,
svaka na svoj razliit na€in, daju uvid u grupu dela
savremene francuske dramaturgije koja dakle redukuju
pseudo-elitizam i prevashodnu komercijainu orijentisa-
nost, karakteristicne za popularne tekstove Jasmine Reze
i Erika Emanuela Smita, to je samo po sebi vazno (osim
tekstova Lagarsa i Koltesa, grupi pripadaju i dela Olivije
Kadoa, Olivije Pija, Rolana Topora, Valer Novarine). Ima-
juci uvidu Majenburgov kultni status izgraden na mar-
ginama umetni¢ke produkcije (pored Parazita, tome su
kontribuirali i tekstovi Vatreno lice, Harman, Hiadno dete),
odluka da Paraziti budu prvo izdanje nemacke sub-edi-
cije za nas je takode znacajna, i bilo bi oCekivano da se
u njenim okvirima uskoro publikuju i neki od dramskih
tekstova Dee Loer, Ealka Rihtera, Rolanda Simelfeniga,
Luca Hubnera, Terezije Valzer ili Alberta Ostermajera. A
zatim i podedicije posvecene drugim nacionalnim stvar-
alastvima (Austrije, Poljske, Rusije, NorveSke, Svedske, azij—
skih, africkih, americkih drzava) ...

Buka i senzacija koje su sredinom devedesetih godina
proSlog veka pratile praizvedbe komada britanskih pisaca
neobrutalistiCke provenijencije isprovocirale su intenzivno
fenomenolosko interesovanje za savremeni dramski tekst u
pozoristuy, i time za neko vreme vratili pisca u fokus mas-
medijske paZnje. Savremena svetska dramaturgija ima iz-
vanredno mnogo lica, tema, oblika, stilova, ciljeva, uzora,
funkcija, koje je CENPljev projekat poteo da prezentuje
naSoj javnosti dajuci joj nesvakidaSnju Sansu da relativno
kurantno prati te shizofrenic¢ne tokove.

Ana Tasi¢
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Literaturu o operi uopSte je mogucée podeliti u dve
grupe: prva obuhvata literaturu o tradicionalnoj operi
koja je istoriografska, re€ je najceSce o razliCitim leksi-
konima, reCnicima, indeksima. Druga grupa obuhvata
uglavnom literaturu novijeg datuma u okviru koje se
sprovode strukturalisticke i poststrukturalisticke analize
‘velikog operskog teksta’, no i u tom slucaju predmet paz-
nje su uglavhom opere zakljutno sa delima poznog ro-
mantizma i ekspresionizma.

Za savremenu operu se najceS¢e ostavlja prostor na
samom kraju poslednjeg poglavlja nekog od istorijskih pre-
gleda opere. Neretko, pak, opere koje su nastajale nakon
Bergove «Lulu» nisu ni pominjane. Na primer, u konciznoj
istoriji opere Leslija Orejal u poslednjem poglavlju «Opera
u dvadesetom veku» dati su samo nagoveStaji komplek-
snih zbivanja koja su se odigravala na tlu opere u posled-

njoj Cetvrtini proslog stoleca. Primecéeno je da je reditelj
postao «prvi medu jednakim« operskim autorima, a kon-
statovano je i da je razvoj novih telmologija stvorio ne-
slu¢ene mogucnosti za dalje razvijanje opere. Opsezni
operski leksikon AndraSa Bate? je, Cini se, jedna od prvih
knjiga tog tipa u koju su ravnopravno sa najmocnijim
operskim imenima iz sveta romantizma uvrSéena i dela,
sada vec klasika opere poznog dvadesetog veka - Filipa
Glasa, Stiva RajSa i DZona Adamsa.

Tekstovi samih autora opere - Glasa,3 Vilsona, RajSa,4
Korota, Adamsa, Selersa, Najmana, Andrisena5 i Grinaveja
0 sopstvenim operania nezaobilazna su pocetna iiteratu-
ra za podrobnije analiziranje ili interpretiranje njihovih
dela. 0 operama ovih autora mahom su objavljivani tek-
stovi vezani uz diskografska izdanja opera ili programske
knjiZice objavljivane uz izvodenje same opere. |) tom slu-

1Leslie Orrey, OPERA - A Concise Histoiy, London, Thames and Hudson, 1987.
A Bala, Andras, OPERA, Composers, Vorks, Pcrformers, Cologne, Konemann, 1999.

3 Glass, Pliilip, Music by Philip Class, Da Capo Press, 1995.

4 Vidcti: Two Questions Aboul Opera, Three Tales, The Cave - 4 New Type of Music Theater With Beiyl Korot, u: Reich, Steve, Wkitings on Music

1965- 2000, Oxford, New York, Oxford University Press, 2002.

5Videti: Andriessen, Louis, Rosa, a Horse Drama i Writing to Vermeeru: The Art of Stealing Time, Lancs, Arc Music, 2002.
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¢aju, Cestoje rec o tekstovima retkih poznavalaea ovogkor-
pusa operske literature, ali buduci da su ti tekstovi name-
njeni Sirokom krugu publike, oni najéeS¢e ne sadrze slo-
Zenija teorijska sagledavanja.

Pomenucemo samo neke ‘netipi¢ne’ operske rasprave:
Opera drugim oc€ima,6 No¢ u operi: medijska prikazivan-
ja opere,7 Opera i kultura faSizma,8 Oteiotvorena opera,9
Opera, seks i ostaia kijucna pitanja,m Kada bi muzika biia
hrana ijubavi,u PoststrukturaiistiCke rasprave o operi.n
Ove knjige i zbornici tvore korpus literature iz koga je vid-
ljivo da je pismo o operi izaSlo iz istoriografskin muziko-
lodkih rasprava i poCelo da se razgranava kroz studije kul-
ture. Takode, ovim tekstovima je pokrenuto i pitanje prava
na pisanje o operskom svetu, a to pravo su osvajili filozofi,
estetiCari i psihoanaliticari.

Knjiga americ¢kog novinara i muzikologa DZona RiCard-
sona (John Richardson) «Arheologija koja peva»13 objavije-
na u izdanju Vesiijan juniversiti presa 1999. godine je
jedinstven primer analize i interpretacije probiematike ve-
zane za savremenu operu sa stanoviSta poststrukturalis-
tickih teorija. Ova knjiga je, prema naSim saznanjima,
jedinstvena i po tome 5to u celini razmatra pitanja vezana
iskljuCivo za savremenu operu. Zasnivajuci svoju kriticku
poststrukturalistiCku raspravu na krugu tema oko Glasove
opere Ehnaton, poslednje opere njegove prve operske
trilogije, Ri€ardson spretno plete mrezu raznolikih «malih
narativax sa stanovista teorije roda, psihoanalize Frojda i
postpsihoanalize Deleza i Gatarija, orijentalizma Edvarda
Saida, semiotickih kategorija Carla Pirsa - ikone, indeksa
i simbola, deridijanske dekonstrukcije. Ricardson paZzljivo
odmerava i dostignu¢a «nove muzikologije« osvréuci se
na tekstove Suzan Mek Kleri (Susan Mc Clarrv), Rouz
Rozengard Subotnik (Rose Rosengard Subotnik) i Lorensa

Kramera (Lawrence Kramer). Ova knjiga je Ri¢ardsonu i
povod da razreSi pitanja Glasove poetike postmoderniz-
ma, ali i opcrta granicu medu Glasovim minimalistickim i
postmodernistickim ostvarenjima. Takode, u poslednjem
poglaviju knjige naslovljenom «Neke misli o pnjemu Eh-
natona» Ricardson nafinje krupna pitanja o funkciji i sta-
tusu opere danas, »glasinama o smrti opere», a zatim po-
lemiSe sa autorima koji su Ehnatona nazivali «antioperonm,
ili »postmodernom antioperom.

Cini se da simulacionisticka priroda postmoder-
nistickog autora nije odolela izazovima koje pruza pred-
stavljanje dogadaja iz daleke proslosti. Za Glasa je poseb-
no intrigantno Sto, vezano za muziku starog Egipta,
gotovo da nema materijalnih dokaza. Kada ih i ima, oni
nisu zvucni, nego vizuelni. Taj jaz, nepopunjeni prostor u
zvucnoj/muzickoj memoriji civilizacije ukazuje se kao
podsticaj autoru za oZivljavanje sopstvenog videnja dav-
nog zvuka.

Podstaknut saznanjima o Ehnatonu - faraonu iz
osamnaeste egipatske dinastije Cija dela i danas nakon
3500 godina privlate paznju, Glas je otpoteo rad na
operi koja nosi ime ovog faraona. Podsredstvom Ricard-
sonove knjige bivamo podrobno upoznati i sa istorijskim
dogadajima toga doba. Nakon $to je postao faraon gor-
njeg i donjeg Egipta Ehnaton je proglasio novu, mono-
teistiCku religiju. Tako je postao prvi monoteista u istori-
ji 8to je revolucionarni ¢in za doba mnogoboStva. Ovaj
ekscesni pomak odrazio se na opSte stanje kulture i
umetnosti toga vremena.

Glasova opera zapocinje scenom pogreba Ehnatono-
vog oca Amenhotepa 11 Ehnaton nasleduje presto i
postaje Amenhotep IV - krunisani faraon. Pri obracanju
narodu on se pokazuje kao Ehnaton - duh boga Atena

6 Ed. Davicl J. Levin, Opera Through Other Eyes, Stanford, Stanford Tiniversity Press, 1993.
7 ed. Jeremy Tambling, A Nihgt in at the Opera: Media Representations of Opcra, London, John LibbeyftCompany Ltd, 1994.
® Jeremy Tambling, Opera and the Culture offaseism, Oxford, Ciaredon Press, 199.

9 Abel, Sam, Opera in the Ficsh, Boulder, Westview Press, 1996.

'O Paui Robinson, Opera, Sex and Other Vital Matters, ChicagoEtLondon, The University of Chicago Press, 2002.
' 1Mladen Dolar, If Music Bc thc Pood ofLovc, Tcorija koja hocla br.4, Beograd, 2002, 152-167.

' 2 Miako Suvakovié, Poststrukturalisti¢ke rasprave o operi, u: Paragrami, tela, figure, Beograd, Cenpi, 2001.

13 John Richardson, Singing Archacology, Phiiip Giass s Akhnaten, Hanover, Wesieyan Univcrsity Press, 1999.



koji postaje centar prvog monoteistickog sistema u istori-
ji. U drugom ¢inu pokazane su promene koje je Ehnaton
uveo - suprotstavio se moc¢nim sveStenicima Amona,
odbacio je poligamiju zarad ljubavi svoje prelepe Zene
Nefretite i stvorio je novi grad Ahetaten. Cin se zavrSava
scenom u kojoj se Elmaton himnom obraca bogovima. U
poslednjem €inu pokazan je pad Ehnatona uzrokovan nje-
govim otudenjem od sopstvenog naroda. U epilogu koji se
odnosi na sadaSnje vreme suocCeni su duhovi faraonske
porodice sa grupom turista koji razgledaju ruSevine grada
Ahetatena. NedoreCenost istorijske pri€e je Glasu pruZila
dodatnu slobodu pri ugradivanju sopstvenog videnja.

U operi se pojavljuju likovi Ehnatona, njegove Zene
Nefretite, majke Taje, Nefretitinog oca Aje, Sest kéeri Eh-
natona i Nefretite, generala i buduceg faraona Horem-
haba, Vrhovnog Amonovog sveStenika, vojnika, kao i lik
pisara - naratora. Scenografija, kostimi i Sminka sadrZe de-
talje koji pokazuju ono Sto se danas zna o nacinu Zivota

SINGING
ARCHAEOLOGY

PHILIP GLASS’S
AKHNATEN

JOHN RICHARDSON

u starom Egiptu. Medutim, u sceni “Porodica” u tre¢em
¢inu uveden je scenski element koji u potpunosti razbija
doslovnost prikazivanja Zzivota starih Egipana. U toj
sceni likovi EImatona, Nefretite i njihovih Sest kéeri pos-
tavljeni su da sede u ogromnom tocku koji se okrece. Oni
pevaju izgovarajuci neutralne slogove, toak se polako
okrece, a scena sugeriSe otudenje faraonove porodice od
naroda.

ObjaSnjavaju¢i sam naslov knjige Arheologija koja
peva, Picardson ukazuje daje to fraza &iji je tvorac Salom
Goldman (Shalom Goldman), arheolog koji je saradivao
sa Pilipom Glasom na stvaranju libreta Ehnatona. Ri¢ard-
son ukazuje i na «Arheologiju znanja» MiSela Fukoa koja
je takode uticala na oblikovanje Picardsonovih gledista.
Upravo arheoloSka metodologija je podstakla autore opere
u oformljivanju atipi¢nog libreta. Delovi libreta opere su
montirani u veStacki nastalu, nekonzistentnu celinu. Teks-
tovi su preuzeti iz Egipatske knjige mrtvih, Egipatske knji-
ge Citanja, Egipatske knjige bogova, unutradnjosti pirami-
da, stela, Biblije, grobova Tutankamona i Aje, Arheoloskih
zurnala i turistickih vodi¢a za Egipat. Libreto je generisan
montazom razliCitih tekstova - citata iz razliCitih izvora
kaji su se odlukom umetnika nasli u istom kontekstu.

Knjiga Arheologija koja peva kroz osam poglavlja
pokazuje razliCita svojstva i teorijske potencijale Glasovog
dela. Prvo poglavlje je naslovljeno Edip i Ehnaton:
porekia i arheologije. Filip Glasje 1976. godine u sarad-
nji sa Robertom Vilsonom stvorio svoju pmi operu Ajn-
Stajn na plazi. Nakon toga, usledila je njegova opera o
Mahatmi Gandiju, nazvana Satjagraha. Ehnaton je treca
i poslednja opera Glasove pr/e operske trilogije, a Glas je
odluCio da tema njegove opere bude vezana za stari
Egipat Citajuci knjigu Edip i Ehnaton: Mit i istorija Ima-
nuela Velikovskog. O toj predistoriji Ennatona saznajemo
iz prvog poglavlja.Velikovski je, naime, izveo zakljucke da
je Zzivot staroegipatskog faraona Ehnatona umnogome
moguce povezati sa mitom o Edipu, teje u svojoj studi-
ji to viSestruko problematizovao. Time je otvoren cCitav niz
mogucnosti za razmatranje opere Ehnaton sa stanoviSta
psihoanalize i postpsihoanalize, Sto je, pak uveliko zain-
teresovalo Ri¢ardsona. U ovom poglavlju Ricardson pos-
tavlja i pitanje razmatranja Glasovog Ehnatona kao sawre-
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menog Gesamtkunstwerka. Pitanje Gesamtkunstwerka, Cini
s, ostaje uvek dovoljno provokativho za sve stvaraoce
zainteresovane za operu nakon ostvarenja Riharda Vagnera.

1) drugom poglavlju Glasova poetika postmodernizma
RiCardson nas najpre detaljno upoznaje sa biografijom i
poetikom Filipa Glasa, da bi zatim polemicki razradio Gla-
sov'odnos prema postmoderni, kao i razli¢ite druge smer-
nice muzickog teatra koje je moguce dovesti u polemicku
vezu sa svetom Glasovih opera. Neocekivano, naSao se tu
i Brehtov ne-aristotelijanski epski teatar, kao i Katahali -
plesna drama iz jugozapadne Indije. Trece poglavlje Mu-
zicki jezik Ehnatona ukljuuje detaljno razmatranje adi-
tivnih procesa, poliritmije i cikliCnih struktura, razii€itih mo-
tiva koje je moguce proglasiti i vagnerijanskim lajtmotivi-
ma harmonskog ambiguiteta i modalnosti, politonalnosti,
kao i detaljnl pregled koriSc¢enih lestvica.

IJ Cetvrto poglavlje, Narativnost sa distance - Prikazi-
vanje starog poretka u preiudijumu i prve tri scene zna-
Cajnije bivaju uvucene u raspravu poststrukturalisticke teo-
rijske opcije. Razmatra se struktuiranost narativnog pro-
cesa, kao i transgresivnost Ehnatonove teme. I slicnom
krugu teorijskih problema kre¢e se rasprava i u slede¢em
poglavlju Nova geometrija moci, Zeije i el<skluziviteta u
Triju i dva Dueta Ehnatona Nefretetite i Taje. U ovom
poglaviju bivaju znacajnije involvirane teorije rodnih iden-
titeta. U sedmom poglavlju detaljno su razmatrane po-
slednje tri scene opere, dok poslednje poglavije Neke misli
o prijemu Ehnatona razmatra spremnost savremene teo-
rijske i kritiCarske niisii da jedno delo identifikuje i prihva-
ti kao opersko. lli, mozda, post-opersko?

Sta je post-opera? Da bismo odgovorili na ovo pitanje
koje i RiCardson pominje moramo sagledati raz\'oj oper-
skog Zanra. Poceci istorije opere su mitski. Dafne Ja-kopa
Perija, zabeleZena kao prvi neuspeli mimezis starogrcke
tragedije grupe Firentinske kamerate, Siroko je shvacena
kao rodenje opere. Medutirn, re€ je zapravo o rodenju
istorije opere, odnosno o uspostavijanju diskursa asposo-
bljenog da operu legitimizuje kao umetnost. Neophodna

je bila teorijska refleksija koja ¢e, pozivajuéi se na poje-
dine formalne osobine i njihovu kontekstualizaciju, progla-
siti novu discipiinu ili Zanr. Knjiga Arheologija koja peva
DZona RiCardsona uspostavlja se kao diskurs koji, kao ret-
ko koje teorijsko zalaganje u svetu opere do sada, omo-
gucava pomeranje granica operske umetnosti time Sto
definiSe i legitimizuje teorijske pozicije za njihovu identi-
fikaciju.

Slicno slucaju mitske price o rodenju opere, kraj oper-
ske istorije je Cesto pogreSno smatran ‘smréu’ opere. Na
primer, premijera Pucinijeve opere Turandot 1926. go-
dine je bila smatrana simboli¢kom smréu operskoga Zan-
ra.14 Medutim, smrt opere je taCka nakon koje opera nas-
tavlja da postoji i preko njene dovrSene istorije. Svakako
nije re€ o smrti opere kao Zanra, ili umetnicke discipline,
vec je reC o ‘smrti’ istorije, odnosno jednog tipa teorije
opere koja je do tada operi davala institucionalni, umet-
nicki, teorijski legitimitet. RiCardson je Arheologijom koja
peva preispitao dosadaSnja vazeca pravila i precutne kon-
vencije operskog sveta. Nakon simboiiCke operske ‘smrti’
najsnazniji simboii opere - Skolovani gias, dive, trivijalni
zapieti, groteskni snobizam dostigli su vrhunac u progre-
sivnoj operskoj istorijskoj linearnosti i postali su 'prazni
znaci’ koji postoje da bi bili reinterpretirani u arhivu zav-
rSene operske istorije. Ehnaton je tipi¢an primer takve
simulacije. Poput Dentoove opaske o kraju istorije “Isto-
rija dolazi do kraja, ali ne i ¢oveCanstvo - kao Sto prica
dolazi do kraja, ali ne i karakteri, koji zive daije, radeci Sta
god vec radili u njihovoj post narativnoj beznaCajnos-
ti”,15 i opera je doSla do svoga istorijskog kraja. Ehnaton
Eilipa Glasa je u tom kontekstu post-opera, opera posle
opere, opera nastala nakon dovrSene operske istorije, Sto
svojom izuzetnom studijom snazno potvrduje DZon
RiCardson.

Jeiena Novak

Philippc-Joseph Salazar, Id¢ologies dc I'opcra, Paris, Prcsses Universitaircs de Prance, 1980.
“I-iistory comes to an end, but not mankind - as the stoiy comes to an end, but not the characters, who live on, happily cver after, doing whatever thcy
do in their post-narrational insignificance®, videti: Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement ofArt, New York, Columbia Univcrsity Press, 1986,
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IVliodrag Petrovi¢ Ckalja
(1924 - 2003

Da je dobar glumac, a ne sarno
odlican zabavlja€, konacno je uspeo
da ubedi uglednog kriticara tek kad
je u Slucajv Sampiona odigrao ulogu
Bokana, nekadasSnjeg boksera koji od
svoga sina Zeli da napravi Sampiona.

Igrao je jednostavno, ubedljivo i top-

lo, zakljucio je kritiar i u te tri regi,

zapravo, sazeo gledaoCev doZivljaj

Ckaljine glume. U drugorn osvrtu na

ulogu ocena je dopunjena utiskom da je kroz Bokana izra-
zio swu tugu malog Coveka da se suprotstavi okolnostima
koje smatra izazovom za svoje dostojanstvo.

Slu€aj Sampiona se iz viSe razloga moZze uzeti kao pa-
radigmatiCan za njegovu pozorisnu karijeru. lllogom u
komadu Radomira Smiljani¢a oprostio se, 1976, od teatra
u kome je proveo maltene ceo svoj glumacki vek. Bokan
mu je, godinu dana ranije, doneo prvo pozorisno prizna-
nje, Sterijinu nagradu. Posle Bokana povukao se, ne samo
formalno, u mirovinu. Nije krio daje iz pozoriSta otiSao ra-
zocaran, Cak ogor€en. Na scenu je stupio joS samo jednom,

1988, u predstavi NuSiCu s ljubaviju,
adaptaciji Nusicevib jedno€inki Anal-
fabeta i Kirija. Publika je ocekivala
zasmejaCa, a pojavio se na Vecernjoj
sceni »Radovi¢«, najpre prerusen u
Nusic¢a, a potom u NusSicevog Cinov-
nika-putnika, jedan drugi glumac:
zamisljen, rezigniran, brizan, sa sen-
kom godina ispod koje se, tek gde-
gde, pomaljalo poznato Ckaljino lice.
Odigraoje Nusica tako kako, valjda, moze jedino Covek koji
se toliko borio sa smebom daje, napokon, stigao do njego-
vih skrivenih »loviStax. BaS kao Sto reCe BomarSe: »Nastojim
da se svemu smejem, i Lo od straha da ne bih morao zbog
svega plakati.«

On koga su plebisdtarno birali za najsre¢nijeg Jugo-
slovena priznavao je da, privahio, nosi ambivalentno ose-
¢anje srede, Cak i u vremenima kada mu je popularnost
imala uistinu nacionalne razmere, a slava ga, Cinilo se, zasi-
pala samo ruzama. U jednoj od retkih ispovesti otkri¢e da
ga Zivot nije baS8 mnogo mazio, da je sve 3to je stekao



movao da stekne sam, niSta mu nije bilo pruZzeno na ta-
njiru, pa je i zato postao prilicno obazriv, prilicno povu-
Cen. »Po prirodi sam tuZan, rnozdajos tacnije: osetljiv sam«
Neko ga je nazvao komi¢arem lomljiva srca.

Za ceo Zivot poneo je seanja na detinjstvo u KruSevcu,
u »slepoj« BalSi¢evoj ulici, medu siromaSnim ali poStenim,
radinim i solidarnim svetom »malih ljudi«. PoStenje, radi-
nost i solidarnost stavljace kasnije iznad svih drugih ljud-
skih vrednosti. Zbog toga je, ne retko, imao nesporazume,
pa i sukobe, sa okolinom koja je krSila te principe ili ih, po
njegovom misljenju, izneveravala. Bez dlake na jeziku, do-
lazio je u situacije da, na sopstveni rizik, isteruje pravdu ili
da se, kao njegov Bokan, suprotstavlja okolnostima koje je
smatrao izazovom za svoje dostojanstvo.

Bio je komicCar. Kao komicar, imao je ono S$to jedan
glumac moZe samo da poZeli: sveopStu naklonost svojih
gledalaca. Zvali su ga »Ckalja nacionale«. Nije bilo ni jedne
prepreke u njegovom sporazumu sa publikom. Nije publika,
u tom smislu, imala 3ta ni da mu praSta. Na tu, nepode-
ljenu, ljubav uzvracao je Stedro, razdajuéi nesebicno sve
svoje darove, kao neki Deda Mraz koji u torbi uvek ima za
svakoga poneki poklon. Za svakoga, osim za - kriticare. U
apsolutnom saglasju sa svojim gledaocima, nesaglasje sa
kritikom primaoje teSko, joS od prvih uspeha. Na primedbe
da podilazi publici odgovarao je da kritika ne razume njenu
prirodu i njene potrebe. »KritiCari«, govorio je, »ne shvataju
koliko je teSko igrati baS za tu takozvanu Siroku publiku
koja, u sustini, ima veoma kritiCki odnos prema onome Sto
gleda, ne smeje se baS svakome i baS sve ne moze da je
nasmeje.« Pogadalo ga je to Sto se komicar kod nas smatra
nizom vrstom umetnika. S druge strane, ukazivao je na
dvoliénost onih kaji toboZe vise vole Sekspira nego NusSica.
Slikovito ih je uporedivao sa pseudointelektualcima koji se
javno zaklinju u Betovena, a privatno uZivaju da im har-
monikas na uvo svira »Od izvora dva putica«. | Branko Co-
pi¢ je u jednom trenutku, povodom Ckalje koji je »naSe
nacionalno blago«, podsetio daje takva sudbina humora i
humorista: da ih ne priznaju neki umni savremenici i kriti-
ka, ali da vreme, na kraju, sve izravna. Pesnik Branko V.
Radicevi¢ na primedbe da se Ckalja ponavlja odgovara:
»Kad god ne bude novog Ckalje, dajte nam starog Ckalju.
Ponavljajte ga. UmnoZavajte ga.« 1dodaje: »Deca vole da

gledaju Caplina. Dajte deci Caplina i ne brinite. Dajte deci
Ckalju. 1ne brinite. Biée mira u kudi. Biée smeha.«

1 Radivoje Lola Buki¢, skojimje u pozoristu, na fitmu i

na televiziji, naroCito na televiziji, postigao najintimniju
ljudsku i kreativnu saradnju, smatrao je da se Ckalji nanosi
velika nepravda kada se ignoriSe to sto on radi i kako radi,
da naroCito kritiCari »ostavlijagju oZiljke na njegovoj dusi
time Sto ga uveravaju da se okane humora i potrazi izlaz u
dramskim ulogama«. Autoritativni Bora GliSi¢ je niedu
retkima koji su na njegovim pozoridnim pocecima ohrabrili
mladog glumca da baS u komediji pokaZe svu svoju »uro-
denu carolijsku darovitost«. GliSi¢ je u njemu video naSeg
novog lliju Stanojevica. Primeéuje, povodom Ckaljinih ulo-
ga u Zavodniku Dijega Fabrija, 1957: »On zna da napravi
apsolutno komi€an izraz lica i da, u isti mah, u njegovim
crtama, izvuCenim za osmeh, zasja inteligencija kojom se
(i to ne shvataju filistri i profesori) upravo stvara komika.«
Ckalji je uzor bio Caplin. Voleo je kod Caplina to &to nje-
gova tragika i humor idu naporedo. Za Ckaljinog Antu u
Pokojniku, 1962, Slobodan Seleni¢ ¢ée na¢i daje »nusicevski
efektan, ali i Cehovljevski tih, nesrecan i iskren«. NuSi€ i
Cehov, to su te dve grane sa istog, Ckaljinog stabla. Viadi-
mir Stamenkovi¢ naéi ¢e daje, kao Anta, neodoljivo komi-
¢an upravo onda kad ispoljava vedru nadmocnost svoj-
stvenu samo deci i nevinim duSama. »NeSto fino i tuzno
lebdelo je oko ovog lika - piSe Stamenkovi¢ - a vrhunac
glumackog majstorstva predstaviljalo je ono nekoliko ne-
mih trenutaka na kraju komada kada Anta pokorno ¢eka da
se izwsi sudbina, a potom se gotovo uzdizao do nekog
neuniStivog ali sustinskog suprotstavljanja celom drustvu.«

Nusicev Anta je jedna od retkih Ckaljinih uloga za koju
bi se moglo re¢i daje uspostavila harmoninu ravnoteZzu sa
kritikom, pa je, u tom smislu, neka vrsta izuzetka. Kriticari,
i u drugim prilikama, ne propustaju da primete kako je on
glumac golemoga komicarskog dara, ali »do kraja neispi-
tanih mogucénosti«. Seleni¢ zato priZeljkuje da ga Sto ¢eSce
gleda u ulogama »u kojima ¢e ozbiljnost njegovih velikih
glumackih sposobnosti biti u srazmeri sa ozhiljnoS¢u nje-
govih namera«. 1zakljucuje: »Kada ozbiljno neSto hoce (Sto,
naZalost, nije dovoljno &esto), Ckalja u odredenim uloga-
ma moZze da ostvari nesto Sto verovatno nijedan drugi beo-
gradski glumac ne moZze.«
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Odigrao je, ne racunajuéi pocetke u KruSevcu, tek 35 zajedan humor, jedan jedini, onaj koji, izazivajuci smeh na
uloga, mahom u Humoristickom pozoristu, u Beogradskoj — usnama, ublaZava surovost Zivotal
komediji i u Savremenom pozoristu. Nije, s obzirom na Svejk mu je ostao neostvarena Zelja. Govorio je: »lgrao
repertoar tih ku¢a, mogao da pravi veliki izbor, ¢ak i daje bih ga za svoju dusu.«
hteo. S druge strane, njegova pozoriSna karijera morala je
biti, i bila je, pod pritiskom njegove televizijske popular- Feliks P asi¢
nosti. Od Ckalje se u pozoristu otekivalo da bude zabav-
ljaC i da, kao takav, puni pozorisnu kasu. Uglavhom je tim
Zeljama izlazio u susret, alije i sSm priznavao da ga to staje
ponekad teSkih razoCaranja i gorkih iskuSenja. Nije krio da
se u tom pogledu oseca zloupotrebljenim, svakako manje
od svog televizijskog partnera Mije Aleksica koji je »imao
sre¢u da radi u dobrim pozoristima i nije morao da igra
svaSta.

Dva puta je gostovao u Ateljeu 212: 1957, kada je u
Beketovom Godou, kao Vladimir, zamenio Ljubu Tadica, i
1966, kada je u Popovicevom Krmecem kasu bio Todor 1
Karakteristicno je, povodom ove druge uloge, zapaZanje
Mirka Miloradovic¢a: »DoSao je da ne bude zasmejivac, da
ne budl Ckalja. Nije parodirao, nije imitirao, nije se Segacio
tudim sredstvima, uspeo je da iznade u sebi i neke njemu
nepoznate zvuke.« Ne biti na pozoridnoj sceni (televizijski)

Ckalja, eto zadatka s kojim se on borio najve¢im delom svo-
je karijere.

Kad se definitivho povukao sajavne scene, iz svih medi-
ja, oglaSavajuci se tek zvonkim glasom pobune u politickim
burama minulih godina, u tiSini svoga doma mogao je
samo sa setom da se se¢a »Ckaljinog vremena kada su ljudi
bili sre¢ni i veselic. U ovom vremenu, zakljucio je gorko i re-
zignirano, Ckalja nema $ta da traZi.

Onaj Sto je svojini televizijskim likovima uveseljavao
narod, Cinedi da se ovaj oseca boljim i spokojnijim nego sto
jeste, komi€ar bez zadr3ke i bez poredenja, glumacki sim-
bol Citavog jednog razdoblja, privatno je zapamcéen u slici
blagosti, na samoj granici melanholije. Soji Jovanovi¢ su
njegova priroda, njegova vedrina i zaigranost delovali kao
prisna poetska naivnost de€ijeg sveta. On sam svoju glumu
uzimao je kao Stit od stvarnosti koja nije prestajala da po-
gada njegovu ljudsku osetljivost. Mogaoje da ponavlja, sa
NusSicem: »Za moj se humor veli da je lak. Ja ne znam da
u literaturi postoje dva humora: teZak i lak! Ja znam samo
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Ljubomir Muci Draskic
(1937 - 2004

Pitacemo Mucija...

Cuo sam to od Coveka koji me je uveo u pozoriste.
Upamtio sam, ponovio bezbroj puta i isto toliko puta pi-
tao Mucija. Sve i svaSta. 1kako i zaSto i kada i ko, skim i
koliko. Znaoje. Jednostavno je znao. 1nije Skrtario. Pokla-
njao je redenja, izlaze, Sanse, dobre prilike, licna iskustva,
opSta mesta, nepisana pravila, istoriju pozorista, vreme...
lizgledalo je da mu nije vazno da li mu verujeS. Ni da li
¢eS ga poslusati. Ni da li uvazavas, ceni$ ili sumnjas. Iz-
gledaio je da mu je svejedno. On je znao. Sve i svaSta.
Znao je da brine o ljudima.

Da pomogne u nevolji.

Da podeli uloge.

Da protera barabe.

Da sahrani prijatelje.

Da neguje prijateljstva.

Da istrpi hirove.

Da menja pelene.

Da Cuva tajne.

Da ispravlja nepravde.

Da sagradi pozoriste.

N MEMORIAM
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Da saCuva pozoriste.

Da prepozna talenat.

Da pogreSi ponekad.

Da rezira olako i ucini da ti se Cini da si sve i sam znao.

Znao je i mnogo viSe. Skoro sve o svemu. Mnogo o
mnogima. A nije se pravio vazan. Znao je da su reprize
vaznije od premijera.

Covek koji me je uveo u pozoriste i naucio da pitam
Mucija zvao se Nikola Peca Petrovi¢. Umro je pre dvade-
set godina. U pozoristu koje je vodio zabranjena je jedna
predstava.

Ljubomir Muci Draski¢ me je doveo u Atelje. Umro je
pre neki dan. Ko zna zasto. Pitacemo...

TIHOMIR STANIC
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Allihailo Bata Paskaljevic
(1923 - 2004

Bata je roden 14 januara 1923.
godine u PoZarevcu. Gimnaziju je
pohadao u KruSevcu, a glumuje ucio
na PozoriSnom odseku Muzicke aka-
demije u Beogradu. Na Filozofskom fakultetu u Beogradu
studirao je jugoslovensku knjizevnost. Bio je i u Skoli za
pantomimu i pokret Zaka le Koka u Parizu.

Glumio je u Akademskom pozoriStu, Beogradskom
dramskom pozoriStu, Savremenom pozoriStu a do kraja Z-
vota je bio ¢lan ansambla PozoriSta na Terazijama.

Medu nebrojenim velikim i malim pa i onim najmanjim
najznacajnije su mu uloge: Jerotije (Sumnjivo iice, B. Nu-
Sica), Estragon (Cekajuéi Godoa, S. Beketa), Eadinov (5/a-
mcni 3esir, E. LabiS i M. Miscl), Deka (Stoiica koja se ijuija,
N.'Novaka), Gasplameni (Neki to voie vruce, B. Vajdlera),
Sulc (Kabare), GosparTrojo ( Lukrecija ili ti Zdero)... Igraoje
u televizijskim serijama: Servisna stanica, Na mesto gra-
danine Pokorni, Pozoriste u kudi, kao i u filmovima Vcé
videno, Sumnjivo lice, Silom otac, Diiizansa snova, Orlovi
rano lete, Tuda zemlja, Bogje umro uzalud, E, moja luda
glava, Cao inspektore, Drugi ¢ovek... Nije se libio ni naj-
manje uloge a u svaku je ugradio ceo svoj talenat.

U jednom od brojnih intervjua
koje je, tokom svoje viSedecenijske
glumacke Kkarijere dao novinama, nas
Bata je govorio i ovo: «Sva vremena

su lepa, jedino nije lepo kad je rat... Kad glumac stalno
radi, kad ima posla za njega, onda se on najbolje oseca.
A Sto smo stariji, onda smo sve bolji. Godine za glumca
mnogo ne znace... Kada bih danas irnao priliku da poc-
nem ispocetka, izabrao bih verovatno istu profesiju. Nas
posao jeste tezak, ali treba izdrzati. U njemu ima puno
prepreka, sujeta, padova i uspona. Nije straSno pasti, vaz-
no je di¢i se. To je moj princip.«

lako niu je Mihailo bilo krsteno ime, Batu niko dru-
gacdije nije zvao - no, Bata! Njegova tetka Aristula, Grki-
nja iz okoline Soluna, zvala ga je: «Pata, Pata...!» Njen
glas je odzvanjao po velikoj basti porodice Paskal, dok ga
je zvala na «gliko»! (slatko) i «psumi» (hleb). Otac mu je
bio kruSevacki trgovac, Zoja Paskal, kasnije Paskaljevic.
Za Batinu sestru Anicu i za njega, sve je moralo da bude
najbolje. Najbolje francuske i Svajcarske guvernante slu-
divale su ga povicima: «Bata, vjenzisil«, strogo ga do-
zivajuéi na omraZzeni Cas klavira, dok su deca iz komsi-
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luka urlala od smeha: «A Gr¢e, ZojCe, tr¢i na klavir...l« Sa
tom decom, po kuéi u KruSevcu, Bata se igrao jurke i
Zmurke kroz petnaestak prostranih i hladovitih soba, sa og-
romnim kredencima, Skrinjama sa tajanstvenim stvarima,
visokim krevetima punih peijanim jastucima, sto'ovima za
24 osobe, a sve to uz pristanak njegove dobre i blage maj-
ka Olge.

Iz sre¢nih gimnazijskih dana u KruSevcu Bata je za-
pamtio pouke i omladinske predstave legendarnog profe-
sora Bore Mihailovi¢a. Stari profesor odnegovao je i za—
palio pozorisnim odusevljenjem ¢Citavu jednu generaciju
glumaca: Olgicu Stanisavljevi¢, Vlastimira Stojiljkovica,
Miodraga Petrovi¢a - Ckalju, Radu Saviéevi¢, Milana Pu-
zi¢a, Veru Bjelogrli¢, Batu Paskaljevica... Kasnije, u Beo-
gradu, takode je pronaSao istomiSljenike. Jedan Jevrejin
u bekstvu, tajanstveni doktor Hecl, okupio je grupu mla-
dih. Bili su tu Rade Markovi¢, i Olivera Bordevi¢ - kasni-
je, Markovi¢, Severin Bijeli¢, JoviSa Vojinovic... Kasnije se
ta Batina grupa prikljucila grupi Soje Jovanovi¢. Prou-
Cavali su iz nekih prevoda Stanislavskog i mastali o tome
kako da preokrenu pozoriste i svet! Tako su docekali i
oslobodenje. Batina i Sojina grupa igrala je Sumnjivo iice,
posle su ga primili za stalnog ¢lana Narodnog pozorista u
Beogradu. Igrao je NuSi¢a, Rostana, pa ulogu ToSice u
izbiracicii Mitu u Lazi i paralaZi, uz Miju Aleksi¢a, koji je
tumacio Aleksu. 1tako je Mihailo - Bata Paskaljevi¢ pos-
tao glumac, ono jedino Sto je zaista Zeleo da bude. Nje-
gov otac Zoja ponovo se Cudio i o€ajavao: sin mu nije
postao ni trgovac, ni inZenjer, ni diplomata, ni industri-
jalac... StaviSe, kada mu se sin po treéi put oZenio, ovoga
puta tamnoputom lepoticom iz Brazila, Renildom, koja je
u Beograd stigla sa grupom artista u no¢ni bar «Metro-
pol», otac Zoja ga je izbacio iz stana. Ipak, iz tog braka
Bata je dobio sina jedinca I<ome je dao ocevo ime Zoja,
a koji, kao uspeSan poslovni Covek, vec viSe od trideset
godina zivi i radi u Nemackoj. Ima dve cerke, dve Batine
unuke.

InaCe, uz zivotnu piiu o Bati Paskaljevicu glumcu,
paralelno teCe i priCa o njegovoj «donZuanskoj» Kkarijeri.
Zenio se - Sest puta! «Dok se zaljubljujes, Zivi$» - govorio
je Bata - «Osecqj ljubavi prema Zeni za mene je najveca re-
ligija. To je boZji blagoslov. Kad sve to prode, ostaje se~

¢anje, neka ruzna praznina, nostalgija za vremenom koje
je iscurilo. Ne znarm, mozda to nije dobro, ali, ja sam od
onih ljudi koji viSe vole da budu ostavljeni, nego da osta-
ve. To je neSto Sto muSkarcu prili¢i viSe nego Zeni. Ako si
ostavljen musSkarac ostaje ti, bar, gordost i ponos da nisi
povredio drugu stranu.«

Mihailo —Bata Paskaljevi¢, glumac od rase i maSte,
bio je prisutan na beogradskim pozoriSnim scenama i u
ogromnom televizijskom gledaliStu viSe od pet i po dece-
nija. Omalen, vitak, Zivahan, mladolik... Ko bi rekao da je
imao tolike godinel... Osvetljavao je scenu svojim Zivim oci-
ma prastanovnika Balkana u kojima su podjednako sjajili
mudrost i ludost, smisao za stvarnost i neprekidna zed za
nestvarnim, za igrom $to ide od Plauta do Sterije i NuSi-
¢a. Toje ona ¢udesna i nerazumna zed ljudi sa ovog pod-
neblja, koja im je, valjda, i pomogla da opstanu na ovoj
vetrometini. Na nacin skroman koliko i oduSevljen i odu-
Sevljavajuci, ulazuci sve svoje snage i svu radost, pa i svo-
je sumnje, glumac Bata Paskaljevi¢ je sve ucinio da lik
takvog Coveka nade svoje nezamenljivo i pripadajuc¢e mesto
na naSim pozoriSnim scenama i televizijskom ekranu.

Prilikom proslave 50 godina umetnickog rada, 1997.
godine, Bata je rekao i ovo: «Ne znam da se radujem, ni-
sam nmogo nagradivan, nemam velike uloge, ali sam sre-
¢an $to sam pedeset godina prisutan u pozoristu, na fil-
mu i televiziji. Za mene je vezana anegdota u kojoj ima
dosta istine: kad god zazvoni telefon, ja kaZzem «mogu».
Uvek sam spreman na akciju. Pokretan sam, mladalackog
duha i sa velikom odgovornoSéu ulazim u svaki umetnicki
projekat. Kad pogledam sav ovaj mladi svet oko mene,
dobijam podstrek za rad, za igranje, za opstanak. 1 tako sa
puno elana i entuzijazma radim ve¢ pedeset godina.«

Poslednje godine svoje viSedecenijske uspeSne pozo-
riSne, televizijske i filmske kaiijere proveo je na daskama
Pozorista na Terazijama, kao nezamenljivi uesnik u mno-
gim projektima ovog teatra.

MIUAILO VUKOBRATOVIC

i Aleksandar Daja



MEMORIAM

DusSan Trnirn'¢
(1928 - 2004

Dame i gospodo: postovaoci, pri-
jatelji, kolege i Clanovi porodice na-
Seg prvaka Baleta DuSana Trninica,

Svi smo ga voleli, svima je ras-
koSno poklanjao deo vecitog sebe,
svi, a neki od nas i viSe od pedeset
godina, bili smo obasipani lepotom
njegove umetnosti igre. Svi smo po-
stajali bogatiji, bolji, srecniji i ose-
¢ajniji kao ljudi, blagodare¢i onome $to nam je tako obi-
lato pruzao.

Dusko je bio pojava u naSoj posleratnoj baletskoj umet-
nosti, fenomen pred cijom smo zagonetnoS€u i neob-
jaSnjivoScu skloni da kazemo: “Bog mu je dao sve’, ili “to
majka jedanput rodi”.

U detinjstvu, niSta nije ukazivalo na izabranost nje-
gove licnosti. Naprotiv, deSavale su mu se strahote veka:
rat, logor, izbegliStvo. Ipak, i sreca daje ostao sa divnim
roditeljima i da mu se desio Beograd u kome se stras-
tveno, kako to samo deca umeju, predao igri, u¢enju kla-
sinog baleta, Spanskih igara i odmah, ne nagovestio, ve¢
otkrio svoju izabranost. Desio mu se i Balet Narodnog po-

zoriSta u kome je u doba opsteg
entuzijazma eruptivno i skokovito
napredovao, usmeravan i potporna-
gan od ljudi koji su, isto tako veliki,
osecali njegovu unutraSnju snagu i
ono Cega jos on nije bio svestan.
Apolonske figure, dugovrat, iz-
duZenih udova grckih klasicnih skul-
ptura, bio je klasi¢ar u pravom simis-
iu te redi. Kada je trebalo, instinktom svog talenta bojio je
svoje likove zavodljivom romanti¢noS¢u, dionizijskom
radoscu, vulkanskim, a ipak obuzdanim temperamentom.
Bio je mladi¢ naSeg tla, italijanske renesanse, Spanskog
naroda, Ciganin, savremen ¢ovck slozcnc oscéajnosti, princ
i Azijata, ptica, tigar. Bio je i koreograf, i stalni gledalac
ovog giedalista.

Moramo biti po€astvovani €injenicom da smo bili sve-
doci njegovog uspeha i silovitog scenskog dejstva. Po-
boZna tiSina koja je pratila njegovu igru zavrSavala se
gromovitim apiauzima publike, a kod strucne kritike - po-
etski nadahnutim odama Duskovoj umetnosti. Svuda u
svetu, a to je bilo u doba Zlatne proSlosti naSeg Baleta i

NNE—HOQ »
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N MEMORIAM

mnogobrojnih uspelih premijera u zemlji i bezbrojnili go-
stovanja po Citavom svetu, DuSko je osvajao najveca pri-
znanja i sticao poklonike koji su po izlivima svog odu-
Sevljenja bili siicni idolopokloncima.

Nagrade je Dusko dobijao, poCevsi od “Sedmojulske”,
ordenja, dipioma, Nagrade za Zivotno delo, do - slave. To
je bio najnormalniji sled dogadanja i za njega i za nas. Ut-
kao se kao mit u Istoriju naSe baletske scene i u nase
Zivote da zauvek tu ostane. “Jedno ime se neodoljivo iz-
dvaja iz trupe, jedan mladi¢ od osamnaest godina: DuSan
Trnini¢. U njemu je nastanjena dusa igre: besprekorna figu-
ra, finesa izvodenja detalja. On se igra tehnikom bez icega
u sebi sto bi imalo teZinu ili pozu” - re€i su Pjera Druena,
kritiCara pariskog “Le Monda”. Ta “duSa igre” pripadala je
nama, ovoj pozornici, ovom gradu, kulturi ove zemlje i
celom svetu.

Hvala DuSanu Tmini¢u, prvaku Baleta Narodnog po-
zoriSta za tu dusu, hvala za to Sto se vinuo tako visoko, pa
tako nas i naSu umetnost proslavijao, hvala mu kao kolegi
i drugu, za duSu deCaka koju je kao Covek saCuvao do
kraja Zivota.

M ilica Jovanovié¢

Govor na komemoraciji povodom smrti BuSana
Tmini¢a, na Veiikoj sceni Narodnog pozorista,
16 februara 2004. godine

Napomena:

U naSim enciklopedijama naveden je uglavnom po-
greSan dan i godina rodenja DuSana Trnini¢a (lacan datum je
5.jul 1928).

Razlog ovome je 3to je Trninieeva majka za vreme Dru-
gog svetskog rala, u izbeglickom logoru, u uzbudenju nave-
la pogreSne podatke koji su ga pratili skoro Citavog Zivota.
TaCnost datuma navedenog u ovom tckstu zasniva se na
izjavama DuSana Trnini¢a, njegove porodice, kao i na podaci-
ma iz licne karte i pasoSa.



MEMORIAM

Angel Surev
(1932 - 2004

Pocetkom februara, posle odlas-
ka Ljubomira Mucija Draski¢a, Oli-
vera Viktorovi¢a, Mibaila Bate Paska-
tjevi¢a i DuSana Trnini¢a, zauvek nas
je napustio i dirigent Angel Surev.

Rodenje l.juna 1932. godine u
Velesu u Makedoniji. Osnove muzi-
¢kog obrazovanja sticao je u rod-
nom Velesu i Skoplju da bi posle
poloZenog prijemnog ispita na Mu-
zicko] akademiji u Beogradu zapo-
Ceo studije dirigovanja. Osnove ovog
teSkog i viSeslojnog "zanata” ucio je kod profesora Zivoji-
na Zdravkovic¢a u Cijoj klasi je i diplomirao 1956. godine.
Posle zavrSenih studija u Beogradu, vraea se u Makedo-
niju i u Skoplju zapocinje svoju umetnicku Karijeru kao di-
rigent Filharmonije i Opere. Tokom tri sezone, koliko je
boravio u Skoplju, u Operi Makedonskog narodnog teatra
diriguje klasi¢an operski repertoar i dela Verdija (Trubadvr,
Otelo), Donicetija (Lv€ija od Lamermura), Pucinija (To-
ska)... Maestro Surev tada diriguje i baletski repertoar koji
¢e obeleziti umetnicki Zivot ovog dirigenta (Spanski ka-
prico, Zlatna ribica, Don Kihot...).

Tokom studija Angel Surev se
vezao za Beograd i ponovo se 1960.
godine vra¢a u prestonicu koja ¢e
ostati baza njegovog Zivota i stva-
rataStva. Dobija mesto dirigenta u
Operi u Narodnom pozoriStu u Beo-
gradu i na tom poloZaju ostaje Sest
godina.
Godine 1967. postaje dirigent
Simfonijskog orkestra i hora Doma
JNA a potom, 1978. i direktor Be-
ogradske filharmonije i na tom mes-
tu ostaje do 1982. Tada se ponovo vraca Operi i na Cijoj
sceni je gostovao do svoje smrti.

Osim rukovodenja i dirigovanja profesionalnim an-
samblima maestro Surev se bavio i dirigovanjem amater-
skih horova u okviru kulturno umetnic¢kih drustava Ivo
Lola Ribar, AbraSevi¢ i Beogradski madrigalisti sredinom
60-tih.

UsavrSavao se i u Italiji, u Rimu, na akademiji Santa
Cecilia, a sa baletskim ansamblom Narodnog pozoriSta u
Beogradu proputovao je skoro ceo svet (Atina, Tokio,
Osaka, Visbaden, Madrid, Barselona, gradovi SSSR-a,
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Madarske, Italije, Svajcarske, Belgije, Perua, Cilea, Kolum-
bije...).

Bio je dirgent lakog i sigurnog gesta, ¢vrstog ritma,
izuzetne muzikalnosti. Osim operskih i baletskih dela,
maestro Surevje ostvario izuzetne uspehe i na polju ora-
torijumske muzike i narocito je voleo da interpretira dela
domacih kompozitora.

Da je na poseban nacin bio vezan za baletski reper-
toar svedodi i Ginjenica da su maestra Sureva lanovi ba-
letskog ansambla zvali “igrajuci dirigent”. Samo Labu-
clovo jezero i JZizelu je dirigovao nekoliko stotina putal
Posto je bio izuzetno spretan orkestrator i posto je do
tanCina poznavao sve mogucnosti i specificnosti orkes-
tarskog aparata umeo je da napravi izvrsne arnaZmane.
Plod i potvrda njegovih aranzerskih sposobnosti su broj-
ne predstave za koje je on nacinio orkestracije a medu
njima i baletska predstava Dama s kamelijama koja je ve¢
deset godina na repertoaru Narodnog pozorista u Beo-
gradu. A nedavno je nacinio i orkestraciju za predstavu
Pesnik Cajkovski koja je premijerno izvedena par nedelja
pre njegovog odlaska.

ViSe puta je nagradivan a dva puta je dobio Plaketu
Narodnog pozoriSta u Beogradu, najvece priznanje koje
ova kuca dodeljuje.

Dirigujuci razliCitim ansamblima (simfonijskim, oper-
skim, baletskim, horskim), meastro Surev pokazao je izu-
zetno poznavanje muzike i veliku sugestivnhost kojom je
uvek uspevao da izvu€e maksimum od svojih saradnika.

Bolesti se opirao muzikom, nastupajuéi i dirigujuci sve
do poslednjeg trena. Nazalost, bolest ga je savladala 13
februara ove godine i odvela maestra da muzicira sa os-
talim sjajnim imenima iz sveta muzike koji vise nisu me-
du nama.

Ksenua Braun



MEMORIAM

IVIarina Koljubajev

(1950 - 2004)

Prerano zatvoren krug!

Jedna dama je tilio odSetala u
vecnost!

Znam je nekoliko decenija, od
njenih pivih studentskih dana.

Izdvajala se darom i Cudesnom
lepotom nekog drugog neba.
Znam njene prve korake u Ateljeu
212. Trideset pet uloga, trideset
pet Marininih Zena za Atelje 212,
za pozorisSte u kome je zapocela i zatvorila krug.

Betsi u Purpurnom ostrvu Bulgakova, Kristina u Ko-
vaceviéevim Maratoncima, Julka Duméc u Maivini Mirka
KovaCa, Marijeta Rival u Bulgakovljevom Molijeru, Lipa u
predstavi ignis SanatLeonida Andrejeva, Lela u predstavi
Protuve piju €aj Dragoslava Mihailovi¢a, Galina u Lovu
na divije patke Vampilova, Lenka, Mara, Froska, Beti,
Kristina... njih trideset pet Zena kojima je dala dusu i kroz
koje je zivela ostavljajuci blistav i nenametljiv trag.

L) se€anju mi je najdraZze vreme pocetaka, vreme ra-
dosti za svaki novi posao, vreme u kome su mladost, dar

i lepota sijali skoro svake ve'Ceri
kada se u Ateljeu 212 dizala za-
vesa.

1gospodstvo! Mogla je da igra

sluzavku, sobaricu, princezu, sel-
jan€icu, kurtizanu... mogla je jer
Bogjojje dao sve. Obi¢na krpa na
njoj je delovala kao rukavica od
krepa.

Redale su se uloge, radilo se
mnogo, iz veCeri u veCe. Probe, predstave, gostovanja -
smisao Zivota. Sve ostalo je bilo sporedno.

Pod krovom tog Cudesnog Ateljea 212, provodili smo
dane i noc¢i razgovaraju¢i o onome Sto radimo, poniruéi i
kopaju¢i po sopstvenim duSama, otkrivajuéi ponekad,
CeSce lutajuci, nekad svesni sopstvenih zabluda, uvek za-
ljubljeni u ono Sto odabrasmo i nazvasmo smislom Zivota.

Marina je bila pouzdan partner, verna glumackoj po-
rodici, odgovorna i posve¢ena. Plemenitost je bila sa-
stavni deo njene licnosti. 1 druzeljubivost. Bila je i pou-
zdan prijatelj. Dmela je da voli. Knjigu, muziku, kafanu,
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duge sedeljke, slikarstvo, prijatelje, pozoriste, pozoriste, po-
zoriste! Za sve to Marina je irnala dovoljno ljubavi -
pored one vezane za najuzu porodicu.

Volela je ZIVOT, a Zivot joj nije vratio istom merom.

Cetrdeset Cetiri dana pred sopstveni odlazak Marce je
bila u Ateljeu 212. Pratili smo na poslednji putnaSegMucija
sa kojim smo radili 32 godine. Dama je skupila snagu da
dode i da se pokloni svome kolegi, svome reditelju, dra—
gom prijatelju.

To je bio naS poslednji susret.

Trudim se da ga izbriSem iz se¢anja.

PokuSavam da ga zamenim secanjem na stotine pred-
stava Kosancicevog venca, Protuva, Maivine, Zenskih raz-
govora, sec¢anjem na dramu SeSir profesora Koste Vujica
gde sam, igrajuci pesnika Milorada Mitrovica pevao pod
prozorom ministarske kéerke koju je pre 30 godina igrala
Marina Koljubajev.

«J majke je cerka bila, ko dan lepa, ko cvet ¢edna...«

Prerano zatvoren krug!

Jedna dama je tibo odSetala u vecnost!

13. april 2004.

M itan Caci Mihailovi¢
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samo dobre, ve¢ sveoma odredenim stilom.

Pa ipak, stvari su se od kraja 80-ih godina
XX veka bitno promenile. Upravo na planu stila. Cd
Grotovskog i Kantora pre svega, reZiseri ne reZiraju
samo predstave vec i svoj imidZ. U tome im prvens-
tveno pomazu mediji i javno mnjenje koje ovi formi-
raju o nekoj pojavi. Tako da danas ne postojis, ako
nisi izgradio svoj imidz. Ako nisi odredena ikona. Ako
nisi deo trzista. 1, kritiCari umesto da piSu o predsta-
vama, radije piSu o reziserima. Jer, li€nost je zame-

Foljaci ve¢ dva veka imaju dobre rezisere. 1 ne



Grad snova

u reziji Kristijana Lupe,
Staro pozoriste,
Krakov 1985.

nila delo. Ali ne obi¢na ve¢ originalna. Jedinstvena. Ne-
ponovljiva. U takve spada Kristijan Lupa koji je prosle
godine proslavio svoj 60-i rodendan. Veoma glasno. Vi-
Sednevnim festivalom u Krakovu. Brojnim nastupima u
medijima. Intei'vjuima-rekama.

Mada, u pogledu imidZa Lupa je predstavnik tzv. vi-
soke, a ne niske ili masovne kulture. Od pocetka inte-
lektualan je. IMa svoj nacin hernietian. Prepoznatljiv u
odnosu na gigante, kakvi su pre njega bili Grotovski i
Kantor i niz drugih. Mada medu pomenutim reZiseri-
ma postoje i odredene slicnosti. Naime, najveci poljski
reZiseri druge polovine XX veka odreda su bili slikari i

zahvaljujuéi tonie sjajni scenografi. Medu njih spada i
Kristijan Lupa.

Lupa je roden 1943. godine u JastSsembju Zdroju.
Posle mature upisao se na studije fizike. Dosta brzo je
shvatio da je napravio pogreSan izbor. Da bi popravio
greSku odluCuje da se upiSe na Odsek slikarstva krakov-
ske Likovne akademije. Pripremio se za prijemni i upisao.
Studirao je u klasi Uane Pudske-Cibisove, bivie kapistki-
nje. Kapisti su bili prelazna faza poljskog slikarstva s
kraja XIX i poCetka XXveka. Stvarali su na granici izme-
du impresionizma i avangarde.

Lupa je crtao od detinjstva. Medutim, brzo je do-
Sao u sukob sa svojim profesorima na Akademiji koji su
mu zamerali preteranu "literarnost” i "simboli¢nost”, a
on njima zaostajanje za evropskim likovnim tokovima.
Zbog toga odlucuje da se sa slikarstva prebaci na gra-
fiku. Kako se, divnim cudom, slagao sa profesorom
Mjecislavom Vajmanom, nekako je doSao do diplome.
1969, odmah nakon zavrSetka Likovne akaclemije, od-
lu€uje da se upiSe na Cuvenu Lodsku filmsku Skolu i upi-
suje se. Pored studija filma uzima uceS¢e u Student-
skom pozoriSu Limun. Najpre kao scenograf. Ubrzo po-
staje i asistent reZije. 1pored toga profesori Lodske Skole
su bili nezadovoljni njim i izbacuju ga iz Skole. Kao ne-
talentovanog. Mada je bilo neosporno da je izuzetno i
svestrano talentovan. Lupa se, naravno, ne predaje i upi-
suje se na reziju na varSavskoj PozoriSnoj akademiji. Za
prijemni je reZirao VitkjeviCeve Lepotane i majmune. Mi
na njoj nije clugo ostao pa se sistom predstavom slede-
¢e godine prebacuje na krakovsku PozoriSnu akademiju.

Vreme Lupinih studija je vreme velikih promena u
umetnosti uopste. Rodeno je i umrlo viSe avangardnih
ideja i pravaca. Zbog napredovanja tehnike i tehnolo-
gijc pozoriste potiskuje film. Mnogi umetnici su zbunje-
ni. Ne znaju u kom pravcu da se upute i Sta da racle.
Lupa je bio poSteden tih neprijatnosti, jer je ve¢ pri kraju
studija postao asistent Svinarskog u ¢uvenom krakov-
skom Starom pozoriStu. Svinarski se u to vreme bavio
poljskom romanti¢arskom dramom, pronaSavsi nov kljuc
za nju, praveéi viseCasovne monumentalne predstave ko-
je su posebno poglavlje u istoriji poljskog reZiserskog
umeca. Lupa je postao njegov asistent u trenutku kada



je ovaj rezirao liamleta. lako je, kako sam kaze, ostao
"svojeglav”’ do dana danasnjeg, zahvalan je svom UCitelju
za ovladivanje pozorisnim urne€em, odnosno "Sto gaje
naucio da analizira tekst, da ulazi u strukturu svake
scene i svakog atoma u njoj i da na poseban nacin an-
gazuje glumce”, iako ga nikada nije interesovao njegov
repertoar. Tako da nikada nije rezirao poljsku roman-
tiCarsku dramu (Mickjevic€, Slovacki, Krasinjski, Norvid),
koja se smatra vrhunskim dostignu¢em poljske knji-
Zevnosti svih vremena, ni Sekspira, ni mnoge druge kla-
sicare koji su za Svinarskogi njegovu generaciju bili od
kljuénog znacaja. Kada je re¢ o sustini uticaja UCitelja
na UCenika onda je to, kako sam Lupa kaZe, "gradnja
guste, trodimenzionalne scenske stvarnosti i sposob-
nost njenog pokretanja pomoc¢u glumaca, njenih Zzivih,
unutrasnjin mehanizama”. UCitelju je zahvalan i za bav-
ljenje pitanjem odnosa medu glumcima, ¢emu ¢e u
svom radu do danas posvecivati ogromnu paznju.

iz tog vremena Lupa istie i uticaj Kantora. 1 ovaj
je 70-ih rezirao svoje najveCe predstave koje su mu
donele svetsku slavu, izmedu ostalih Mrtvi razred. Za
razliku od Svinarskog koji je veoma poStovao glumce,
Kantor ih je, €inilo se, omalovazavao, bio sa njima u ne-
prestanom ratu. Sve to, naravno, da bi ih dovodio u
stanje "panike ili ekstaze” ili krajnosti na kojima se nje-
govo pozoriste temeljilo. Bez obzira na tako razliCite sta-
vove prema glumackom umecu i od jednog i od dru-
gogje ponesto uzeo i kasnije koristio. Po ugledu na
Kantora Cakje i sam pokuSavao da definiSe svoje pozo-
riSte, sastavljajuci pozoriSne manifeste. Od svih faza
Kantorovog pozorista najbliza mu je ostala —Pozoriste
smrti, Cije elemente nalazimo i danas'kod njega.

IJ to vreme stvara i najoriginalniji i najpoznatiji
poljski reZiser, Grotovski. Medutim Lupa je otvoreno
izjavljivao da ga PozoriSte Laboratorija ne zanima, kao
ni razliCite varijante alternativnih, studentskih pozori-
Sta, koja su tada bila u modi, manje viSe sva proizisla
iz dogadaja 1968. i hipi pokreta. Bili su mu strani tre-
ninzi glumaca Grotovskog, kult metoda i glumci kao
neka vrsta monaskog reda, koji u potpunosti odbacu-
ju svakoclnevicu. U alternativnhom pozoriStu opet, ner-
virali su ga politicki angazman, utopisticka ideologija

masovne kulture, estetika i koncepcija pozorista koje se
temeljilo na veoma pojednostavljenoj viziji sveta i laz-
noj bliskosti s gledaliStem.

U svojim manifestima, a kasnije i u praksi zalagao
se za "pozoriste proSirenih granica i Siri prostor umet-
nickih sloboda”, tj. za pozoriSte koje oscilira izmedu
tzv. autorskog i tzv. kolektivhog pozorisSta, u kome re-
Ziser ostavlja utisak intelektualnog usamijenika po vla-
stitom izboru. Mada, kao ni rnnogi drugi reZiseri nije
mogao a da se ne ofeSe i 0 masovnu kulturu i ponesto
uzme od nje, tj. "da od nekogvremena flertuje s niskim
i popularnim”. Taj flertLupaje, po misljenju kritiCara
TadeuSa Niceka, zapoCeo uzevsi za prototip mnogih
svojih junaka - strica, svojevrsnog Gospodina Cogita.
Sto je povezano i sa njegovim rezZiserskim debijeni, Mro-

Pragmatisti Vitkjevica
u reziji K. Lupe,
Pozoriste

C. K. Norvida 1981.
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Covek bez svojstava Muzila
u reziji K. Lupe,
PWST, Krakov 1990.



Zekovom Klanicom koju je rezirao 1976, a kasnije sa
svojevrsnim kultom Austro-Ugarske, tipi€nim za Krakov-
ljane i njihovu pripadnost ovoj carevini u okviru Galicije.
Kada je stvoren poseban tip Poljaka, koji zahvaljujuci
kompromisima, ketmanu i sl. prezZivljava, Zivi, stvara.
Onom ko ne poznaje taj period poljske istorije (1795—
1918) teSko je da razume o ¢emu se tu radi. Ali daje
Lupa tipian krakaver, kako bi rekli VarSavljani, svedo-
Ce celokupan njegov Zivot i stvaralaStvo. Sebe predstav-
lja kao Coveka po strani od glavnih politi¢kih i istorij—
skih dogadaja, koji Zivi "malogradanski”. LJ starom delu
grada. U stanu koji je za njega "azil i enklava”, "tajan-
stveni prostor”. IJ stanu u koji skoro niko nema pris-
tupa, narocCito ne pozorisni kriti¢ari i gledaoci. U stanu
u kome na miru moze "kolekcionirati svoje ideje” i stu-
dirati svoje omiljene pisce. Dugo poljske (Vitkjevic,
Vispjanjski, Gombrovi¢, Mrozek i sl.), a poslednjih god-
ina “"austrijske modemiste” (Kubin, Rilke, IVluzil, Broh,
Bernhard i dr.). U konzervativhom Krakovu, u kome, pre-
ma austrougarskom obicaju, tako reci niko nikog ne po-
ziva u kuéu. U kome se susreti odvijaju u kafani. Veo-
ma posebnoj fii tipitno austrougarskoj. U nekoj vrsti
becke poslasti¢arnice. U kojoj razgovara$ koliko hoces,
o ¢emu hoces i s kim hocéeS. Takav Zivot ne bi, medu-
tim, bio zanimljiv da javnost o tome na poseban nacin
ne saznaje. Pre svega kroz intervjue. NajceS¢e u Zenskim
Casopisima. U Casopisima koji toboZ nude opuStanje.
U njima Lupa izjavljuje da najviSe voli da sedi kod ku-
¢e i vreme provodi u papucama, uz ¢gj i sitne becke ko-
lacice, ¢askajuci sa svojom tetkom Plorentinom Prajher,
da gubi vreme i sluSa pevanje ptica ili udaljeni zamor
s ulice. S obzirom na aktivnosti, koje takode obavezuju
svakog Krakovljanina, to je viSe san nego svakodnevna
stvarnost, jer Lupa radi sistematic¢no i dugo. Danonoc¢-
ne probe. Prisustvovanje svakoj predstavi. Dugi razgo-
vori posle svake predstave. Rad u Pozorisnoj Skoli. Rad
na studentskim predstavama. Sve krakovski ili austro-
ugarski precizno i bez Zurbe. Umetnost kao Zivot i obr-
nuto. Najkrac¢e reteno —i jeclno i drugo kao metafora.
U svojim predstavama metaforu uobli€ava u vidu be-
line, praznine ili nekakve ropotarnice, Ciji su mu pro-
totip stanovi nekadasSnje krakovske buZoazije koja je

Zivela u najuzem centru grada, u svojevrsnom getu, za-
hvaljuju¢i kome je prezivela i uzasni visedecenijski ko-
munizam.

Lupin odnos prema Zivotu odraZava se i u odnosu
prema pozorisnoj publici. lako su njegove predstave
izuzetno posecivane, pretvara se kao da mu do publi-
ke nije stalo. ToboZ "pozoriste ne sluzi za politikovanje
vec za proricanje”, mada proroci, po njemu, nisu obicni
posrednici izmedu Coveka i Boga nego su u neposred-
noj blizini tajne Zivota i sveta. Medutim Lupi je od pro-
rokovanja blize pisanje dnevnika. Najpre ga je pisao
olovkom, pa hemijskom olovkom, a u poslednje vreme
na kompjuteru. U njemu zapisuje apsolutno sve. Datum.
Sat, ¢ak minut. PiSe o procitanim knjigama, o pozoriSnim
probama, o filmovima koje je gledao, o putovanjima,
0 susretima, €ak o tome Staje u kom trenutku pomislio,
sanjao... PiSe i objavljuje ih u vidu knjiga. Jedni ih tre-
tiraju kao literaturu, a drugi kao najobicniju grafomani-
ju i narcizam, tvrde¢i da kao i ostali reziseri Zeli da se do-
pada, da mu se pridaje vaznost, tj. da bude voljen i sl.

Posebno poglavlje u Lupinom Zivotu i radu pred-
stavlja Jelenja Gura. U trenutku kadaje dobio ponudu
za asistentsko mesto u Starom pozoriStu u Krakovu,
Sto se smatralo apsolutnom sre¢om, odlucio je da ode
u mali gradi¢ Jelenja Gura u PozoriSte C. K. Norvida.
Taj gradi¢ bi drugde sigurno bio teSka provincija, ali u
Poljskoj nije. Setimo se, i Grotovski nije radio u VarSavi
ve¢ u Opolu iVroclavu. PozoriSte u Jelenjoj Guri je tada
vodila Alina Obidnjak. Cinila gaje enklava opsednutih
pozoristem —kaZe Lupa u jednom razgovoru u &aso-
pisu "Dialog”. Cim je video njenu prvu predstavu odlu-
Cioje dajoj se prikljuci. NaiSao je na ljude koji su stra-
hovito Zeleli da rade i sa njima je, "radeéi dan i no¢”,
uradio svoju prvu pravu predstavu —Andrejevljev Co-
vekov zivot. Za svoju drugu predstavu, Vitkjeviceve
Lepotane i majmune, odabrao je glumce Mariju Maj i
Pjotra Skibu, sa kojima radi do danas. Posle Vitkjevica
radili su Heseovog Demijana, pa PSibiSevskog, Vede-
kinda, Gombrovi¢a i MroZeka. Svim predstavama je,
iako je za svaku traZio novu formu, zajedni¢ka "ritmic-
ka segmentacija scena, operisanje kontrastima, stroga i
sugestivna plastika predstave, kompozicija grupnih sce-



na...”.Vec tacla, od rezije Gombroviceve Ivone bvrgun-
dske kneginjice, po€inje da primenjuje "duzine i dosadu”.
Postizao ili je isticanjem suprotnosti i osciliranjem iz-
medu smesnog i stradnog, jednostavnog i sloZzenog,
fizioloSkog i metafizickog, mladog i starog, lepog i ruz-
nog... U tom periodu vec¢ je bilo jasno Lupino oprede-
ljenje za liniju Vitkjevic-Gombrovi¢-Mrozek u radu na
poljskoj drami i za ve¢ zaboravljenu srednjevropsku ek-
spresionistiCku dramu. U obema linijama u prvi plan
stavlja probiem meduijudskih odnosa, u ¢emu osnov-
nu ulogu igra erotika, poklanjanjué¢i posebnu paznju
ambivalentnosti osecanja. Ostvarujuci svoje zamisli do-
brim delom — niuzikom. Kao slikar Lupa je istrazivao i
na polju boje. Tako da ¢e zauvek biti upamcene njego-
va intenzivna bela, crna i crvena. Koje, s druge strane,
prati usporen ritam, povremeno Cak zaustavljanje radnje,
posebne pauze, €ime je postizao neverovatne rezulta-
te. 1 pored toga napusta drame poznatih dramskih pi-
saca i odluCuje da sam piSe "scenarije” za svoje nove
predstave. Prvi su naslovljeni sa Prozratna soba i VeCera
i istovremeno su neka vrsta "manifesta”. Naime Lupa
izjavljuje da se tako oslobada "knjizevnosti”, tj. da poCi-
nje da otkriva "svoj najcCistiji oblik: bezsiZejno pozoris-
te meduijudskih situacija i hipnotickih psihickih stanja”.
Te predstave su svojevi'sne laboratorije u kojima secira
odnos Covek-predmet. Kriticari su u pocetku bili zbunje-
ni tim zaokretom. Poceli su da postavljaju pitanje: Ko
je Lupa? U odredivanju ko je, njegovo pozoriSte su po-
celi nazivati "filozofijom”, a njega "filozofom”. Poznati
kiitiCar GZegoz Sinko ide jo§ dalje u preciziranju pojma
i predstavu VecCera naziva "pozoristem inspirisanim fe-
nomenologijom”.

U istom stilu Lupa radi i kasniju, Imanuela Kanta,
prema Tomasu Bemhardu. U predstavama iz tog perio-
da njegov glumac se bavi spoznajom postojanja i nje-
govom granicom, odnosno spoznajom smrti. Dodiriva-
njem smrti. Kre¢uci se granicom i prelazeci sjedne strane
na drugu. Scenaiiju Vecere prikljucio je ijedan od svo-
jih manifesta — Manifest PozoriSta brisanja. U tom
pozoriStu problem vremena postaje osnovni motiv. Pri
¢emn je pozoriSte samo "mesto pojacane percepcije”.
U realizaciji Odisejevog povratka Vispjary.skog, kojim se

svojevremeno bavio i Kantor, izneo je i ideju "upornog
pozorista”. Badilo se o "intenzivnoj percepciji izdvaja-
nja dela stvarnosti i fetiSizaciji njegovog postojanja”.
Te eksperimente izvodio je sajelenjogurskim ansamblom,
nazivajuci ih "kolektivnim eksperimentom ili mogué-
noS¢u drugacijeg, intenzivnijeg nacina zivljenja”. U nji-
ma su se posebno isticali Marija Maj i Pjotr Skiba, koje
smo ve¢ pominjali, iako za njima nisu zaostajali ni ¢lano-
vi ansambla poput Vojc¢eha Zjemjanjskog, Zofje Bajno,
Irmine Babinjske, Eve Sobjeh, JeZija Senatora, Zdislava
Sobocinjskog... S obzirom na strahovite zahteve od glu-
maca, na brojna neslaganja sa njima, na "kretanje na
granici Zivota i pozorista”, mnogi glumci su ga napus-
tali, te je Cesto morao da angaZuje "privatne” ili iz dru-
gih pozorista. Jer su se probe, kako i sam kaze, katkad
pretvarale u cisto ludiio, koje svako nije mogao pod-
neti i izdrzati. Sam se pri tom maksimalno distancira-
juci od te zajednice, ponaSajuci se sasvim suprotno Gro-
tovskom u Pozoristu Laboratorija. Prelazeéi sa "kolek-
tivnog eksperimenta” na "model ponaSanja antikultur-
ne zajednice”, bez primene politicke ili religiozne dok-
tiine. Pozajmljujuci i neke elemente nadrealisticke poe-
tike, pre svega tehniku automatskog pisma i neke oblike
cadavre exquis. Cineci sve to u okviru "autorskog po-
zoriSta”. Mada je predstave rezirao sa sve ve¢im pauza-
ma, osim u jelenjogurskom (Gombrovicevo Vencanje i
Sedam snova u Carstvu snova, prema Kubinovom ro-
manu) radio je i u krakovskim: Bezimeno deio i Grad
snova (Staro pozoriste), S one strane ( PozoriSna aka-
demija), polako se oprastajuc¢i od "knjizevnosti” i uvo-
dedi sve viSe "autobiografske motive” (Lavirint).

80-e Lupa smatra periodom li¢ne i stvaralaCke kri-
ze, pokuSavajuci reSenje da nade u psihoanalizi, pre sve-
ga ulJungu, "UCitelju istine”. Ponovo se vracajuci i svom
najomiljenijem piscu, Vitkjevicu, koga reZira u novom
klju€u (Lvdaka i kaivdericu, Pragmatistei Maceja Kor-
bovu i Beatrix) i polemiSuci s njegovim katastrofizmom.
To su bile umetnicki prilicno neujednacene predstave,
mada ga je veoma pogadalo kada su ih kritiCari pre-
Cutkivali ili pisali o krizi njegovog stvaraiaStva. A doista
se radilo o veoma dubokoj krizi. Krizi koja je dovela do
raspada jeienjogurskog ansambla i kacla dosta dugo



nije bio u stanju da predlozi niSta novije i bolje. Op-
ravdavao se govoreci o "etickoj etapi u svom stvaralas-
tvu” (Kirkegorova podela Zivota na esteticki, etiCki i
religiozni period). S teSkom mukom u krakovskom Ka-
mernom pozoristu rezirao je Muzilove Sanjare, a povra-
tivsi se i njegovog Coveka bez svojstava, pa Braéu Ka-
ramazove Dostojevskog, Rilkeovog Maltea, Brohove
Mesec¢are, Cehovljevog Platonova i najvise Bernharda
(Kalkwerk, Irnanuel Kant i Brac¢a i sestre). Svim tim
predstavama zajednicka je prevaga adaptiranih roma-
na nad dramama, stavljanje "autobiografskog” u prvi
plan, istovremeno radikalno menjaju¢i odnos prema

glumcima. mesto stroge discipline i iskljucivosti po-
Ceo je da im daje sve vecu slobodu, Sto je vremenom
dovelo do "normalizacije” odnosa sa njima, do oboga-
¢ivanja predstava njihovim iskustvima i idejama. Njegov
ansambl u krakovskom Starom pozoristu, u koje se vra-
tio, prosirio se. Pored AndzZeja Hudika, Alicje Bjenjicev-
i€, Pjotra Skibe, priklju¢uju mu se AgnjeSka Mandat,
Zbignjev Kosovski, Jan Pri¢, KataZzina Gnjevkovska, Pa-
vel Miskjevi€¢, Marija Zajoncuvna-Radan, MalgoZata
Hajevska-KSistofik, Boleslav Bzozovski i dr. Sa njima
postiZze fantasti¢ne efekte. Njegove predstave Kalkv/erk,
Sanjari, Maite, Braca Karamazov, Majstor i Margarita,
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/A2/7 (prema Na dnu Gorkog), Brisanje smatraju se doga-
dajima, remek-delima, riagradivarie su na najznacajni-
jim pozorisnim festivalima sveta. Veoma je cenjen i
medu studentima krakovske PozoriSne Skole, sa kojima
je uspostavio poseban nacin rada, narocito u domenu
monologa i dijaloga, simbolike i izraZzavanja humora.
Objavio je viSe Zanrovski raznorodnih knjiga, od zapisa,
seCanja, proze, manifesta i programa do razgovora-re-
ka: lavirint, Kako to redi..., Putovanje u Neuhvatijivo,
dva toma Dnevnika, Utopija i njeni stanovnici. Sam
smatra daje ostvario svoj zivotni san koji definiSe kao:
Maksimalna iskrenost prema sebi! ljeste, jer poslednjih
godina reZira u VarSavi i Sirom Evrope. Postigao je i
prestigao slavu svojih velikih prethodnika, Svinarskog,
larockog, Kantora, Sajne i Grotovskog. U istraZivanji-
ma, kroz pozoiisnu reziju, "pisanje”, "opsesivno govo-
renje”, "buncanje”, ide sve dublje ka "esenciji”’, "pred-
-knjizevnom” i "predjezickom”, savladujuéi strah i stid,
"ne leceéi ve¢ podbadajuéi na iznoSenje skrivenih sa-
drZaja i misli”, Sto potvrduje i njegova predstava Brisanje,
radena prerna Tomasu Bernhardu koju smo videli na
poslednjem BiTEP-u. Re€ je o svojevrsnoj, "vlastitoj Si-
zofreniji”, "boiesti” koju savrSeno kontrolie. Zbog ¢ega
je pozoriste mnogo puta nazivao "mestom u kome se
ostvaruje vlastita egzistencija, u kome nastaje nova,
alternativna stvarnost i rada se liCnha utopija”, "mestom
stvaranja unutrasnjeg ludaka”, koga ne moze ili nece
da se oslobodi. Zbog €ega su pozoridni ljudi mnogo
puta sumnjali u njega, odnosno da u tako "monolos-
kom", "narcistiCkom” pozoriStu moZe da ostvari pravo
umetnicko delo. Pokazalo se da ni u najve¢em ludilu
nije zaboravljao svoje glumce koji su ga pratili u istra-
Zivanju "velike tajne”, evropskog Coveka, Coveka kul-
ture i civilizacije, kome suprotstavlja "prvobitnog ¢o-
veka” ili strica, jer je, po Lupi, osnhovni zadatak pozo-
riSta otkrivanje istine i lazi, u ime psihickog zdravlja
Evropljana, odnosno "obnove sveta”.

Biserka Pajc¢i¢
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Predstava Brisanje moj je pivi ijedini susret sa redi-
teljem Kristijanom Lupom. Odmali naglaSavam - imao
sam zadovoljstvo Sto sam video takvu predstavu, jer - uzi-
majuci u obzir sve Sto je oznacilo kraj proSloga pozo-
riSnog veka —izgledalo mi je da je verbalnom teatru
"odzvonilio” i da u njemu viSe nema velikih izazova,
pa prema tome nema ni mogucnosti. S druge, pak, stra-
ne, i pored toga 3to je tako izgledalo, teSko mi je bilo
da tu okolnost prihvatim, jer naprosto znam da naSa
civilazacija, makar bila i na izdisaju, joS uvek nije pre-
vaziSla verbalno komuniciranje: naime, ono dobija jedan
noviji vicl. To je, pre svega, racunar, koji za pocetak sva-
kog kontaktiranja upotrebljava ikone.

Ovo mi je nepogreSivo doSapnulo ideju da savre-
meni Covek koji je tehnoloSki spreman da pojedinac¢no
i za sebe opSti sa univerzumom, negde na pragu tog po-
duhvata mora ipak prvo da se seti davno zaboravljenog
metajezika Ciji je savrSeni kod ikona - daje izvuce iz
uspomena zakopanih u ono smece $to smo nekada na-
zvali mracni srednji vek. 1 gle, eto tog ¢oveka —kao da je
novorodeni —pred blistavim ekranom raCunara: otkri-



SCENA

SAVREMENA

—
-
()]

va ikonu koja mu daje pocetak velikog kruznog obi-
laska bezbrojnih obavesStenja kada iz oblasti samo jed-
ne od informati¢kih galaksija sre¢e bezbrojne druge;
prelazi u njih i vra¢a se sa putovanja ponovo pred lice
izabrane mu ikone, uvek sa spoznajom da ona, ikona,
nije samo obeleZje, simbol ili znak, nego da predstav-
jajucf u isto vreme jeste sama sobom ono Sto je ta ga-
laksija. Ne znam da li sam najjasniji ali morani nekako
da izrazini svoju zadivljenost pred neshvatljivim dvo-
jstvom te racunarske ikone —ona je prezasi¢ena infor-
macijama do granica neizdrzljivog, a u isto vreme sve-
dena na prenapregnutu jasno¢u. Tom jasno¢om i priv-
idom jednostavnosti ona mami da se prodre u nju, a
onda, posle pokuSaja, njen odgovor je neodoljivi stru-
jni val koji podseca na neko novo Otkrovenje.

IMp, uz izvinjenje zbog neSto opSirnijeg i uopStenijeg
uvoda, koji ¢e, nadam se, imati veze sa onim Sto sledi
—vratimo se Kristijanu Lupi i njegovoj sjajnoj predstavi.

posluzim zlobom kriti¢arskih ignoranata. Naizgled jed-
nostavan rediteljski zadatak: pratiti liniju pripovedace-
vog iskaza i pridobiti publiku da bude svedok tog iska-
za. Ali, publika pre toga treba da pristane da sluSa. U
ovom drugom delu zadatka krije se pocetak teSkoca i
Carolija koja donosi reSenje.

Sta znadi pristanak publike da slu$a? Genetska os-
nova pozoriSne predstave jeste neposredan susret dva
Coveka: glumca i gledaoca. Taj dogadaj je i viSe od to-
ga, onje sama sustina pozoriSta: sve ostalo je priprema,
posledica i uspomena. Posebnost susreta koji nam pre-
dlaze Lupa lezi u okolnosti da su izabrana dvojica —do
brbljivosti egzaltirani pripoveda Zongler, i, nasuprot
njemu, u najmanju ruku skepti¢ni uzivalac sluSanja, ko-
ji verovatno voli samo vrhunsko sluSanje i Cije kriteriju-
me je teSko zaclovoljiti; ali, i on takav kakav je, ipak je
u pozoristu samo gledalac. PozoriSte se pre svega gle-
da, a uzgred mozda i slusa. (Kaze se "ldem da gleclam

0 Cenra se radi? Tomas Bernharcl - roman frststgew”, "Ulazim u gledaliste”...) Dakle, gledaoci tre-

Scensko uprizorenje romana. Glavni junak pripovecla
svoj “"slu€aj”. U isto vreme ga komentariSe. Sudbine i
komentari — kako bi rekao Radoslav Petkovi¢. Epski
princip doveden do kraja. Videno! —da se za trenutak

ba da se preobrate u sluSaoce i to neposredno u toku
predstave —i taj proces pocinje sa prvom izgovorenom
reCi na sceni. Da bi se taj preobrazaj dogoclio, nuzno

je potaknuti u gledaocu nesto arhetipsko, rekao bih

Brisanjel. Bernharda
u reziji K. Lupe,
BITEF, 2003.



Cak primitivno, a za pocetak je dovoljna naivnost bez
predrasuda. MoZzete li zamisliti relativno muzicki obra-
zovanog Coveka kako pristaje da mu zvuk gusala bude
nadmocéan nad muzikom Sopena? Ali, $ta ako je Eovek
Srbin? Ako jo§ ume da oslobodi svoj atavizam? Eto
prilike da se i to ¢udo dogodi. lako li¢i na Salu, ostajem
pri ovom poredenju. Maravno, ne prizivam u pomoc¢
primitivizam, ali u isto vreme ne mogu a da ne pod-
setim na ono kolektivho predsaznajno panic¢enje koje
nam kaZe da pozoriSna igra u svom gotovo nepromen-
ljivom vidu traje od vajkada ijoS uvek opstaje uprkos
civilizacijskim novinama i telmoloSkim unapredenjima.
Covek jednostavno voli da sretne svog partnera coveka
u ogoljenom i jednostavnom obliku: i Stoje blizi tom
obliku - to je susret idealniji i moguce ga je ostvariti
medusobnim uose€avanjem. Taj susret najslicniji je
ljubavnom sastanku: traZi izolaciju i gladan je tiSine.
Otuda kao preduslov mora da se dogodi neka vrsta CiS-
¢enja prostora izmedu agitirajuéih strana kako bi ene-
rgija - kao u nekoj retorti - nesmetano i bez prenosnika
prostrujala, kako bi to strujanje spajalo bez usputnog
obeleZavanja nekih nepotrebnih i stranih Cestica. Znaci
- Cin spajanja, a ne mapa dogadanja. Mislim dajeLupa
sa svojim glumcima pronaSao nacin kako da to izvede.
Zato je i upotrebio ovaj jednostavan i primarno ljudski
postupak — uosecavanje. Ovaj postupak ne treba me-
Sati sa prozivljavanjem, jer se ne radi o proZzivljavanju
glumaca nego o obostranoj medusobnoj emocionalno-
sti. 1to je Lupa izvanredno uradio. Publika u pocetku
nije bila spremna, bila je nepoverljiva, tako da mu je
bilo potrebno dosta vremena za njenu pripremu. Ipak,
odustao je od svakog zavodenja i ponudio neSto Sto se
ostvaruje nainom prostim i otvorenim kao u iskrenoj
izjavi ljubavi. Narocito nije dozvolio efektnost igre koja
se oslanja na glumacku veStinu prikazivanja doZivlje-
nog. Insistirao je na procesu koji nastaje sada i ovde i
ima sve odlike neposrednog dogadanja. Zato su glu-
mci, naroCito u prvom delu predstave, bili izrazito laki,
skoro neobavezni, kao da su na poseban nacin testi-
rali volju publike za uceSce: nisu koketovali ni mamili,
pona3ali su se kao da su dosli da nam ispri€aju nesto
Sto se ne mora nikoga od nas ticati, ali kao da im je

narocito stalo da to baS mi ujemo. Lupa je ostavio da
vreme nerazumevanja - vreme koje se inaCe u pred-
stavama racCuna kao introdukcija i poZeljno je da se Sto
viSe skrati - spontano iscuri i da takoreci nestane. A
onda, pocinje vreme predstave. Posle ovog Cistilista,
ako ste u publici —jednostavno ste rastere¢eni obaveze
da gledate na sat, da budete nestrpljivi, da ocekujete
da vas animiraju. Spremni ste da ucestvujete.

U meduvremenu ste dobili veliki broj prefinjenih i
galantnih podsticaja, tako da — bez obzira kom sloju
publike pripadate - teSko moZete ostati inertni. IMegde
na nekoj od usputnih stanica, ili skretnica, morate da
uskocite u predstavu i odmah nakon toga vidite kako
intenzitet emocije koju ste uneli svojirn ulaskom, raste,
i taj rast se nastavlja i traje Citavim tokom. 1jo$ neSto,
Sto je mozda najlepSe u predstavi, jeste da vidite kako
reditelj i glumci - svesni opSteg konsenzusa u u¢eS¢u
— pocinju da oblikuju neuhvatljivu energiju, daje pre-
obrazavaju u vidljivo znakovno i da predstavu privode
finalu koje je izrazito simfoni¢no. Za razliku od pocet-
ka koji je skoro neobavezujug, etidni, zavrSetakje sim-
fonic¢an jer su se u meduvremenu izdvojile teme i desila
se kompozicija najslicnija onoj koja izrazava pricu (sto-
riju). A najCudnije je Sto se upravo sve vreme izbega-
valo pracenje piiCe i zanemarivalo ono dogadajno u
samome glumcu. Kako je to izvedeno —mogu da objas-
nim samo priblizno, i, naZalost samo slikovito: zamis-
limo da se unutar scene pojavila snajperski obeleZzena
tacka koja tinja, titra, i privlaci paznju gledaoca (paz-
nja je tim intenzivnija jer znamo Sta znaCi snajpersko
obeleZavanje); usredsreden kao u Cinu neke opticke ma-
ntre, gledalac se neosetno nade sa one strane svog rea-
liteta: i tako ulazi u prostor gde ulazi igra. U slucaju
Lupine predstave, mantranje izvodi pripovedac.

Znacajan problem pozoriSta jeste odluka o lokalite-
tu na kojem se oavija susret izmedu glumca i gledaoca,
kao i koje je tatno mesto koje zauzima gledalac: iz
kog ociSta on posmatra ono Sto nastaje kao predstava?
Ta tacka je u isto vreme pocetak njegovog svetonazora
i ona moze biti smeStena ili na pozornici ili u gledali-
Stu. Ako se pravi igra u kojoj prevagu ima atrakcija glum-
ca, onda gluniac izvodi svoju predstavu pa ima rampu



koja ga razdvaja od gledalista ili izvodi performans ka-
da igra u bliskom dodiru - ali, u oba ova slucaja glum-
ac se sluzi atrakcijom i montazom efekata, a gledalac
je u poziciji posmatraCa koji se aktivira uz pomoc¢ este-
ticke percepcije. Drugi nacin, opet, rauna na oprede-
ljivanje gledaoca da bude ucesnik, da ima pravo ne
samo da prosuduje, vec i da participira u igri, da kreira
igru. 1 to u€eS¢ennoze biti dvojako: bukvalno ili po-
sredno. Lupa je izabrao ovo drugo. Rekli smo da je is-
koristio mantru i izveo uosecavanje koje je imalo oso-
binu idiosinkrazije — mi smo videli pomoc¢u cula sluha
i sudelovali bez fizickog prisustva. A da bi to postigao,
morao je da provocira u nama rudimentarnu potrebu
za brujanjem nekog pojanja —mozda decije uspavan-
ke ili zvuk nekih pradavnili gusala uz koje se nekada,
mozda, Homer dozivljavao. Dakle, Lupa je smestio gle-
daoca u srediSte scene. Nafavno, sve ovo se deSava us-
lovno i samo u uobrazilji, ali u toj uobrazilji jedino i
postoji nova ¢arobna realnost. Kada smo ve¢ "unutra”,
onda smo u ikoni. ZaSto ikona? Zato 5to je to sveta slika
stvorena za susret sa Bogom ili sa nekim kosmogonij-
skim principom. Ta slika se ne moze posmatrati sa strane,
narocito ne iz personalnog ocista. Da bi ostvario oclnos,
posmatra¢ mora biti u njoj i pristati na njenu osobe-
nost obrnute perspektive, pa uz pomo¢ toga sagledati
svet iz nove vizure sagledavajuci pritom i sebe samog.
Zahvalan sam Kristijanu Lupi 3to se setio ikone. On
nas je darivao novim iskustvom nagovorivsi nas da se
setinio zaboravljenog. Osim otkrivacke avanture pri su-
sretu sa Carobnim svetom naSe intime, umeo je da reha-
bilituje naSe uosecavanje i da povrati dignitet pozitivnoj
emocionalnosti.

Kada se takve stvari dogode u pozoriStu, onda pre-
staje da bude vazno ¢ak i ono $to je mozda najvaznije,
a to je nacin pripovedanja, jer se tada deSava sveti
trenvtak niCega. D takvim sre¢nim i lepim trenucima u
pozoristu, kao ni u jednoj drugoj umetnosti, postoji sa-
mo zanemelost u kojoj su svako objasnjenje, rec ili po-
kret — suvidni. Tada se deSava ono 5to mogu nazvati
kolektivnim uosecavanjem na pragu Velike spoznaje.
Cini mi se daje lepota Lupinog poduhvata bila upra-
VO U postizanju takvog trenutka.

Dejan Mijac¢
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LIKOVI:

KURT KOBEJN, 27 godina

KORTNI LAV, 30 godina

PIT, neodredenih godina,
hronoloski oko 50,
ali se drzi kao tridesetogodisnjak

BERI, 40 godina

KELI, 20 godina

LIS, 25 godina

GOSTI NA ZURCI,

IVIEIMADZERI, LEKAR1, POLICAJCI

IfYou Don’t Owr The Master

Then The Master Own You

Who Do You Trust From 5windler's Lust

From The Back Of The Bus

Neither One Of Us Control The Fate Of Our 5oul
And Swindler's Lust

Public Enemy, 5windlers Lust



PTCOLOG:
Riin, Februar 1994.

U dubini scene se nazire prozor kroz koji se vidi Ko-
loseum. 1z daljine dopiru zvuci uli¢nih muzi€ara koji
sviraju kancone posvecene Rimu. Na sceni je bracni kre-
vet obasut ruZzama. Scena je prazna. Jedino je krevet
osvetljen. Na krevetu spava Kortni Lav. RuZa je na nje-
nom jastuku. U snu pomera ruku. Ubada se na trn. Budi
se. PokuSava da se namesti da spava dalje. PruZa ruku.
TraZi nekoga. Oseti daje prostor na kome traZi prazan.
Uspravlja se.

KORTNI:

Kurt? Jebote, kako smara ovaj italijanski kantri, jesi
izvalio?

Kortni gleda oko sebe.

KORTNI:

Kurt? Gde si? Plgj!

Kortni gleda u tamu. Ustaje sa kreveta. Osvetli se uda-
ljeno parCe scene na kome lezi Kurt. Kortni mu prilazi.
Za njom ide svetlo i njen trag ostaje osvetljen. Kortni
Ccucne pored Kurta.

KORTNI:

Sta ti je? Sta si popio? Kazi mi.

Kortni klekne. Pridigne Kurta, bledog i krvavog.

KORTNI:

Kretenu... Upomo¢. Ima li koga? Kurtu je pozlilo!

Jel” me Cujete!!l VaSa zlatna koka urnire!

Kancona o Rimu groteskno odzvanja u pozadini.
Kortni drzi kivavog Kurta u krilu. U sobu ulazi grupa
menadZera, lekara sa nosilima, policajaca. Kortni place.
Uzimaju joj Kurta i odnose ga na nosilima.

KORTNI:

Spasite ga! Molim vas!

Rulja odlazi za Kurtom na nosilima. Kortni je sama
na sceni. Iskreno place. Gasi se svetlo.

Bolnicka soba. Kurt je na aparatima.

Kortni secli pored njega i drzi ga za ruku.

KORTNI:
Zasto si stegao hiljadu dolara?

KURT:
Hteo sam da umrem sa hiljadu dolara...
Kortni se nasmeje.

KORTNI.
Kretenu!

KURT:
Plteo sam da umrem zbog tebe, Kortni!

KORTNI:
Sto zbog mene? Jesi blesav?

KURT:
Ja te volim, Kortni.

KORTNI:
lja tebe volim.

KHURT:
Ali...

KORTNI:
Ali, §ta? Sta te mudi?

DRAMA



KIRT:
Pa, ne znam... Nekako mi se Cini...

KORTNI:
Sta ti se €ini? Ja te volim. Ti mene voli§. Imamo
Frensis. Sta ti fali?

KURT:
Fostoji neka cudna senka na tebi...

KORTNI:
Ja sam zena sa senkom. Mislila sam da me voli$
zbog toga.

KURT:

Ta senka me plasi, Kortni. Kao da mogu da te izgu
bim.

KORTNI:

Svako svakog moZe da izgubi. Svi nose taj krst...

KURT:
Ali. Nekako se plaSim da nisi cela moja...

KORTNI:
Ja i nisam cela tvoja. Navikni se na to. Ali te volim.
1ti to znas.

KURT:
Probacdu. Kortni, ne zna$ koliko te volim...

KORTNI:
Nema Sta da probaS. Navikni se.

KURT:
Probacdu.

KORTNI:
1morasS da iskuliraS sa drogom. Preterao si.

KURT:
Mogu...
Gase se svetla.

Sijetl, 2. april

No¢. Zvezde na nebu. Zvuk saobracaja.
Kurt i Pit stoje kod ziCane ograde. Kurtje zadihan.

KURT:
Stani malo. Hoéu da uzivam u trenutku.

PIT:
Ovde smo bezbedni. Uzivajte koliko hocete.

KURT:
Uff, kao film, a?

PIT:

Nije ovo nista.

KURT:

Bekstvo iz bolnice. Bekstvo iz bolnice ti nije nista.
Ti si zaista cudan Covek. lli ti blatnjavi vazduh Sijetla
ubija iluziju.

PIT:

Ja sam obi¢an Covek koji ispunjava ¢udne Zelje. Meni
nije bilo niSta ni kada sam pre dva meseca brisao one
fleke u Rimu.

KURT:
Cudne Zelje bogatih i zloglasnih.

PIT:
Cudne Zelje ljudi koji su zaradili pravo na &udo.

. KURT:
KU.RT' Takvih nema mnogo.
Izvini...
KORTNI: PIT: o _ _
Znam kako ti je. Zamisli kako je meni bilo kad sam Ne. To su posebni fjudi, gospodine Kobejn.
ostavila zbog Frensis. Ali, morala sam... A pritom, tru- KURT:
dnoca je jedino vreme kada Zena treba da se drogira Zvuci$ kao turisticki vodi€. «Gospodin Kobejn«, odli-

jer se tad oseca$ kao govno. Kacl sam mogla ja - mozeS €an naslov za album. «lspovesti gospodina Kobejna«. Hm,
iti... suviSe svedeno. «BogatasSke ispovesti gospodina Ko-



bejna«. Zvuci suviSe reperski. Mozda, hm, «Beskrajno
leto gospodina Xobejna», surferska plo¢a. Voleo bih da
uradim surfersku plo€u. Snimi¢u sempl tvog vodic¢kog
glasa za surfersku plocu.

PIT:
Mogu da zvucim kako god hocete.

KURT:

Nemoj meni da prodajeS taj Smekerski Zargon iz
pedesetih. Nismo u Los Andelesu. Ja to ne umem da
cenim. Ovo je Sijetl, Covece. Grad kiSe. Ovde ti Zargon
ne znaCi nista jer niko nije kul.

PIT:

Vazi.

KURT:

Povedi raCuna. Ne znam da li su ti oni magarci iz
«Gefena» rekli - moja ekipa ima striktnu anti-Smeker-
sku politiku.

PIT:
Steta. Zeleo sam da organizujem novi Copor
Pacova oko VaSe li¢nosti.

KURT:
Nerna Sanse. Mi se suviSe drogiramo. SuviSe smo
drogirani da bi tucali i kockali.

PIT:
Gresite.

KURT:
Znas pesmu «SuviSe pijan da bih tucao»?

PIT:
Dzelo Biafre?

KURT:
Ti si bistar kuc¢kin sin.
PIT:

Ja obezbedujem sve, od Zena do podataka.

KURT:
Odlicno. Mene zanima jedna Zena. Moja Zena.
Kortni Lav. Dovedi mi je.

PIT:
To je nazalost nemoguce. Bar za sad. Ali, ako Vas
nesto drugo zanima...

KURT:
ZasSto je nemoguce? Da li postoji neSto Sto «Gefen»
ne moze da uradi?

PIT:

Trenutno nije baS najpodesnije vreme za susret sa
Kortni. Ona i dalje misli da ste na leCenju u Klinici. Ne
bih hteo da mediji ovo nanjuSe. Ali, ako treba neSto
drugo...

KURT:

Kad smo ve¢ kod toga... Dobio sam metadon po-
podne. Proci ¢e me za par sati. Nadam se da si doneo
uzinu.

PIT:

Naravno. Ljudi iz «Gefena» su me obavestili o

bakaluku.

KURT:
0 bakaluku?

PIT:
Bakaluk? Sifra za drogu iz vremena kada sam
Cuvao leda Ozi Ozbornu.

KURT:
Brinuo si o Oziju.

PIT:

Izmeciu ostalih.

KNRT:

Ne mogu da verujem! To je totalno neverovatno.
Pa, ti si iskusan nihilista. Ti si arhitekta njegove So-
dome.

PIT:
Ja sam bio vodi¢ kroz Gomoru.

KURT:
Svida mi se posto si raspoloZen za nadmudrivanje.
Pati$ Sto nisi dostavljao bakaluk Sinatri i Dinu.
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PIT:
IViozda.

KURT:
Kladim se da si pun prica.

PIT:
Mozda.

KUPT:
Evo me. Zabavi me!

PIT:
NajviSe volim kad me pitate aja odgovaram.

KURT:
Kazi mi neSto grozno o Eksl Rouzu?

PIT:

Voli Dipes$ IVloud. Pozvao je u goste Gora, Galiana,
Vajldera i EleCera. Zato $to mu se mozZe. Odveo ib je u
klub, napio se, popizdeo kad je Cuo da su vegetarijanci
i onda ihje odveo na ran¢ nekog svog ortaka i sama-
rom ubijao svinje.

KURT:
Dojaja! Hocu joS! Dejvid Bouvi?

PIT:
Peder.

KURT:
Madona?

PIT:

Erigidna. Tucao sam jejednom. Umalo mi se zale-

dio.

KURT:

Bili Korgan?

PIT:

Megaloman koji pati Sto nije Kurt Kobejn. U sred-
njoskolskoiu listu napisao kako su Van Hejlen do jaja i
da Ju Tu nikada nece uspeti da se prodaju.

KURT":
Magarac! DzZimi Pejdz?

PIT:

Daj Englezu pojacalo od milion vati, fender, kokain
i mlaznjak i dobi¢e$ Dzimi Pejdza.

KURT:

Eredi Merkjuri?

PIT:
Zarazio ga je Nurejev.

KURT:
Sledec¢a velika stvar u pop muzici?

PIT:
Trent Reznor.

KURT:
Kortni Lav?

PIT:
Ne znam.

KURT:
"Ne krijeS da si pametan.

PIT:
Nikad. Sinatra bi to cenio.

KURT:
Daj bakaluk.

PIT:
Metadon tejo$ drzi.

KURT:
Ti me ucenjujes?
PIT:

iNe. Ne Zelim da Vas privedu sa drogom.

KURT:
S druge strane, mozda me ipak ucenjujes.

PIT:
MozZda ipak brinem da ne ode$ u zatvor dok
«Gefen» to ne zatrazi.

KURT:
Nocje suviSe mlada, aja sam suviSe mator za pom-

injanje zatvora. Zurka jo$ nije krenula aja imam vrlo



tihu i suptilnu heroinsku zavisnost. Mogao bih da se
deiikatno podgrejem ve¢ ovde.

PIT:
Nosim male doze da izbegnem hapSenje za trgo-
vinu.

KUPT:
Nemoj mi rec¢i da ¢eS me gurati do medicinske
tacke.

PIT:
Otprilike. Mislite u pravcu slova U.

KURT:
1 previSe mislim na heroin.

PIT:
Ne pocinje samo heroin sa Pl. Mislite na Hepatitis
od rokanja u eksterijeru.

KURT:
Onda bolje da krenemo nekuda, jel da?

PIT:

Svi smo mi pomalo Sinatra.

KURT:
Gde éemo?

PIT:
Uprili¢io sam jednu malu, eksluzivnu, intimnu i
diskretnu Zurku dok se smislimo Sta dalje...

Senka nekog Coveka se nadvija nad Kurtom i
Pitom.

KURT:
Kao da nas neko prati?

PIT:
Ne bi me Cudilo. Ispita¢u stvar.
Pit i Kurt odlaze sa scene. Senka odlazi za njima.

1

Pit uvodi Kurta na gotsku Zurku u crnom senovitom
dekoru. U dubini scene su gosti. Gosti su u crnom, sa
veStackim belim tenom, izgiedaju kao PrinCevi Tanie iz
pomodnih spotova poznatih dark zvezda. U pozadini
ide stara disko muzika. Soft Cell - Tainted Love.

PIT:
Evo nas...

KURT:
Tu smo. Zabavite nas...

PIT:
TMje joS vreme za dozu.

KURT:
«Tu smo. Zabavite nas.» KapiraS?

PIT:
Ne razumem.

KURT:
«Tu smo. Zabavite nas». Zar ne prepoznajes?

PIT:
Nazalost ne.

KURT:

Pomislio sam da si ti jedan od onih mutnih, zajeba-
nih, rok detektiva sa kojima nema Sale. Da udeS u zgra-
du diskografske kuce. KazeS: «Stigao sam.» Oni ti kazu:
«Treba da bude$ dadilja Dejvid Li Rotu», a ti kazeS: «Ni-
sam ginekolog«. A zapravo, ti si povrSan, kao i svi.

PIT:

Mislite da je «Tu smo. Zabavite nas.» dovoljan raz-
log da se uzbudim? Vi ne moZete ni da sagledate ko-
like ja akcije obavljam. Recimo, VaSe bekstvo iz Rima,
kad ste overili, pa ko kontroliSe Stampu ova dva mese-
ca od rimskog incidenta, portparol «Gefena»? 1 treba
da se Slogiram kacl ¢ujem «Tu smo. Zabavite nas.»

KURT:
A ti kao znas Sta je to?



PIT:

To je stih iz VaSeg najveceg hita koji nas hlebom
hrani. A opet to je stih iz nizerazrednog plagiranja
Pil<siza.

KURT:

Jebi se.

Pit precuti.

KURT:

Jebi se. Jer ti imaS najmanje prava da potezeS Pik-
sizejel’znas? Ti si samo svodnik, dileri telohranitelj. Co-
vek koji odraduje stvari. Odraduje ih odli¢no. Ali, nemas
prava da komentariSeS moj hit i Piksize. Jer da mene
nema sada bi dovodio kurve pijanom Ekslu i podsec¢ao
ga kako se zove svako jutro.

Kurt pogleda oko sebe.

KURT:
Mada, ni ovo se mnogo ne razlikuje.

PIT:
To ti priCam.
KURT:

Ovo si vec¢ video, zar ne?

PIT:
Uglavnom.

KURT:
Misli§ da se ovo uklapa u profil razmazene rok
zvezde u opadanju?

PIT:
Uglavhom.

KURT:
To je zlo, Covece.

PIT:
To je klasiCna prica.

KURT:
Covete, u $ta se sve ovo pretvara?

PIT:
Svi se pretvore u isto.

KURT:
Dejv... ZnaS Dejva?

P1T:
Ne kog Dejva?

KURT:
Dejva Grola. IVlog bubnjara.

PIT:

Ne znam ga.

KURT:

Covece, on bi ovo voleo. Zna3, onje metalac. Onje
Svaler. Ovo je ispunjenje njegovog sna. On bi uzivao u
ovome. On dan-danas sluSa Blek Sabat. Ali, ja sam pan-
ker. UopSte mi nije jasno kako sam se ovde na3ao.

PIT:
Pokrali ste Piksize i snimili hit.

KURT:
Jeste li mozda doveli Kortni? Voleo bih da je vidim.

PIT:
Budite zvezda. Bar kratko. Bar veCeras. Opustite se
malo bez Zere...

KURT:

Daj bar onda fiks. Daj neSto.

Sa leve strane na scenu ulazi Beri, 11 odelu sa kra-
vatom. Kada ugleda Kurta, Siri ruke. Iz mase gostiju se
izdvoji Luis. Posmatra dok se Kurt i Beri rukuju.

BERI:

Zdravo, Kurt. Ja sam Beri Vaserberg iz «Gefena».
Uajde da sednemo.

Beri uzirna Kurta pod svoje i seda sa njim. Pit
odlazi van scene.

BERI:
Kurt, kuckin sine, pa kako je, a?
Kurt zausti.

BERI:

Kako ti se svida Pit? A? Opasan tip. Namlatice mil-
ione na memoarima. On je licno naSao kucu Alistera
Kroulija za snimanje Led Cepelinovih albuma. Znas za



to? Pit. SuviSe kul da bi balavio. MoZe da ti sredi sve.
Fiks, abortus, fotke Predi Merkjurija sa kurcem u usti-
ma, seks sa Marajom Keri, izgubljene snirnke Bitlsa, ti
kazeS - on stvori.

Kurt ga prekine.

KURT:
Stani. Govori$ prebrzo! Uspori malo. Me znarn ko si.
Ne znam niSta. Polako! Prvo, ko si ti?

BERI:
Ja sam Beri Vaserberg.

KURT:
Po imenu bili rekao da si iz industrije.

BERI.
|1z «Gefena». Beri Vilenjak. Beri spasilac. Beri tegljac.

KURT:
DoSao si samo zbog mene?

BERI:
Do%ao sam zbog najvaZznijeg umetnika na nasem
repertoaru.

KURT:
Mislio sam da vam je Eksl najvazniji umetnik.

BERI:
Eksl? Eksl je nirtav. Ziveo Kurt!

KIRT:
A Trent Reznor?

BERI:
Trent Reznor? Otkud ti zna$ za Trenta?

KURT:
Rekao mi je Pit.

BERI.

Pit mnogo prica.

KURT:

Odakle je Trent Reznor?

BERI:
1z Nju Orleansa.

Beri je odgovorio kao iz topa a onda je sbvatio da
je pogresio.

BERI:

Cini mi se. MoZda nije. MoZda iz Nju DZerzija. Ne
znam tacno.

KURT:

Pravi$ se da ne znaS. Kladim se da vec rezervisSe$S so-
bu u Nju Orleansu i da otkazuje$ apartman u Sijetlu.

BERI:
To su gluposti. Dobro zna$ da mi gajimo svoje umet-

nike. 1 da imamo vrlo definisanu i povoljnu politiku za
«ldi» bendove.

KURT:
Nemate vi niSta. Nego trazite novu Nirvanu. lli bai
novi Sonik Jut. Za dane kad nas istroSite.

BERI:
Nije tacno.

KURT:
Ali, ja se ne dam. Ostacu ja tu mnogo duZe nego
Sto mislite.

BERI:
Nadam se.

KURT:
Spremam promenu zvuka.

BERI:
Voleo bih da diskutujemo o tome. Ja takode mis
lim da vam treba promena.

KURT:
Drago mi je da «Gefen» stoji iza mene.

BERI:
«In Utero» se prodao u Cetiri miliona. Toje upola ma-

nje od «Nevermajnd». Definitivno se mora menjati zvuk.

KURT:
Zelim da radim nesto kao eksperimantalni R.E.M.

Nelci spori kontemplativni rok, bez refrena, onako du-
ge strofe, dosta ponavljanja.
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BERI:

Ja nisam muzicar. Ja sam advokat i imam samo je-
dnu rec za to - «Prigovor!» Ono Sto Nirvani sada treba
su CvrsCe gitare ijaci refreni. Ako si iscrpljen, doveSce-
mo Coveka da ti pomogne.

KNRT:
Koga?

BERI:
Naravno. Odradic¢e celu stvar nepotpisan.

KNRT:
Koga cete dovesti?

BERI:

Imanio na platnom spisku jednog mladog popste-
ra. Zove se Stringfelou. Ima grupu. Cini mi se da se zovu
Pouzis. Ili tako nesto.

KURT:
Pvala ti $to si mi rekao. Zelim da ¢ujem ime osobe
koja Zeli da radi vaSe prljave poslove.

BERI:

Nije to prljav posao. Ti klinci te vole. Imamo jednog
novog. Zove se Rivers Kuomo. Ima grupu «Vizer». On, re-
cimo, ima knjigu u kojoj hemijski analizira tvoje pesme
i pokuSava da otkrije kako piSeS. Napravio si ¢udo!

KURT:

Ovo ovde je... Ovo je sve bolesno. Ti si bolestan.
Onaj ludak Pit. Ovi ljudi. Onaj tamo me gleda... Jezivo...

Kurt pokaZe na Luisa koji se izdvaja u masi.

BERL

PrivlaCi§ paZnju. Tvoje fanove ne moZzemo da obuz-
damo. Cuo sam da se u fan klubovima organizuju da
nadu poslove koji ¢e ib zbliziti s tobom. Postaju por-
tiri, vozacdi limuzina, tehnicari u studijima. Neverovatno...

KURT:
Najbolje da se vratim u bolnicu...

BERI:
Kako hoées. Podmitio sam celu ekipu u bolnici. Sta
god ti treba - dobijaS. Sarno daj dobar refren...

KURT:
Dobar refren...

BERL

Samo dobar refren i doveS¢u ti rodenu majku da joj
raclis Sta hoces.

KURT:

DovesceS svoju majku?

BERL
Ako smisli§ dobar refren...

KURT:
Ti si lud! Dovedi mi moju Zenu. Voleo bih daje vidim...
Sa leve strane scene ulazi Pit. Prilazi Kurtu.

PIT:
Gospodine Kobejn, neko Zeli da Vas upozna...

KURT:
Moze ako nudi dobar refren...

PIT:
MoZzda Vas inspirise...

KURT:

DoSao je gazda? Dejvid Gefen li€no? Sa milion do-
lara, Ledbelijevom gitarom i kilo pakistanca?

Pit podiZe Kurta i izvodi ga sa scene. Na sredinu izla-
zi Luis, pijucka pic¢e i gleda za njima.

1

Kurt upada na scenu kao da je uguran. Na sceni su
stolica i krevet. Kurtov pogled je vezan za upakovan
Spric i paketi¢ koji drzi u rukama. Ne primeti da ga na
suprotnom kraju scene Ceka krevet sa krhkom devojkom
Keli u haljini i vojnickim €izmama kao u spotu grupe Ae-
rosmith. U jednom momentu, Kurt podigne pogled. U
pozadini se Cuje muzika sa Zurke, malo piiguSeno. 1 da-
lje idu Soft Cell.

KURT:
Gospodine Gefen, konacno ste promenili pol.
Keli se osmehne.



KUTCT:

Zamisli, jebote, Dejvid Gefen. Diskografski mogul. Peder.
To je nepravda. IVlogao bi da se razvaljuje od picke...
Keli se nasmeje.

KURT:
Pricao mi je. KaZe, prvo je neko vreme bio strejt. A

onda je shvatio i sad gajedino pali Demi Mur. Ona mu
je komsSinica.

KPLI:
Verovatno je gleda kad prostire ves...
Kurt se nasmeje.

KURT:
Kad pere prozore...
Oboje se nasmeju.

KURT:
Jebeni bogataSi.
Kurt se smesti pored Keli.

KURT:
Cime se ti bavis?

KELI:
Volim tebe.

KURT:

Uzaludna rabota. Mada zna$, podsetio me Gefen.
Pare su ¢udna pojava. Recimo...

Kurt sprema spravu za heroin. Keli krene da ga mi-
luje. Ljubi mu vrat.

KURT:

Hej, hej, hej, polako! Vidi§ da spremam spravu.
Keli mu sklanja spravu iz ruku. Lloce daje spusti na
pod.

KURT:
Vracaj to ovamo!
Keli se zbuni. Vraca mu spravu.

KURT:
Polako.

KELI:
Mislila sarn...

KURT:
Ako si mislila na moju spravu - pogreSila si. Ali, ako

boceS dozu, pitaj Pita. Ali, reci da samn te ja poslao -
on bi te verovatno ucenio da mu pusis...

Keli ponovo miluje Kurta.

KELLI:
Nisam to mislila.
Kurt se spremio. Vezuje ruku. Izbacuje vazduh iz igle.

KURT.
Mislila si da vodi$ ljubav sa mnom?
Keli klimne glavom.

KURT:
Pivo. Nikad ne spavam sa fanovima. To me je naucio
INil Jang. Uvek posle ose¢aS da im neSto dugujes.

KELI:
Ali, ja sam mislila...

KURT:
Sta si mislila?
KELI.

Da ti mogu znaciti sve samo na trenutak. To mi je
dovoljno...

KURT:

Imam ja ve¢ nekoga da mi znaCi sve...
KELI:

Bar na trenutak. Samo na trenutak.
Kurt zabija iglu u venu.

KURT:

Drugo. A toje najvaznije. Ja sam oZenjen covek.
Kurt ubrizgava heroin i opruzi se na krevetu. Keli ga
gleda i pocinje da place. Svetla se gase.

v
3. april

Difuzno svetlo jutra osvetljava scenu na kojoj je krevet

gde je drogirani Kurt zaspao. Kurt spava na tom kreve-
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tu. Ma zidu iza kreveta je razapet krvav Kelin leS. Ume- KURT:
sto eksera okaCena je na noge od stolice. Ostatak sto- Sta je Pit? Sta je? Jesam mnogo pukao?
lice je na podu. Svetlo jutra budi Kurta. On se prene.

DRAMA

KURT:

Jebote.

Kurt se pridiZe.
KURT:

Cekaj. Kako se zove Covek... Pit... Da... Pit... Pit!!l
Kurt vie. Poziva Pita.

KURT:

Pit, Zivotinjo!!!

Kurt pogleda na zid i vidi Kelin razapet leS. Odskoci
sa kreveta. Pada na pod.

KURT:

Jebote. Kakva halucinacija. Pit!!!

Pit ulazi u sobu. Ne primeti «bodi art» na zidu.
Okrenut mu je ledima, gleda u Kurta.

PIT:
Dobro jutro, gospodine Kobejn..

KURT:
Pit. SluSaj, imam ozbiljnu, zajebanu, halucinaciju.
Ali onal<o paklenu. Treba mi doktor.

PIT:
Doktor? Nema problema. KaZite mi gde je devojka

od sino¢. Treba da je brifujem, nakljukam anti-bebi
pilulama i poSaljem kudi.

Kurt gleda u pod.

KURT:
Ne pominji mi devojku, Pit!

PIT:
Sto?

KURT:

Malopre sam halucinirao da je razapeta i zakucana
na zid. Zato ne smem ni da pogledam...

Pit gleda oko sebe. Vidi razapetu Keli.

PIT:
U, jebote B...

PIT:
To nije halucinacija gospodine Kobejn.

KURT:
Ne znam da li su ti u «Gefenu» rekli - moja ekipa ima
striktnu politiku protiv zavitlavanja drogiranih ljudi.

PIT:
Ali, zaista... Pogledajte...
Kurt pogleda razapet Kelin les.

KURT:

Jebote, kakva halucinacija. Ne mogu da se izborim
sa njom. Nikad mi se ovo nije desilo...

Pit prilazi i prodrma Kurta.

PIT:
Ovo je stvarno, gospodine Kobejn. Ubili ste je i
razapeli nogama od stolice. Shvatite!

KURT:
Nemoguce...

PIT:

Moguce je.

KURT:

To me samo loSe tripujesS. Jebi se, Pit!

Kurt se oslobodi Pitovog stiska i skupi se u ¢oSku.

PIT:
Gospodine Kobejn...

KURT:
Cuti, Pit!
PIT:

Gospodine Kobejn, saslusajte me...

KURT:
Kad me prode ovo, jebac¢u ti majku. Snimicu singl

sa ubilaCkim refrenom, prodacu album u deset miliona
samo da bih te jebao na 3est naCina od nedelje...

PiT:
SasluSajte me!



KURT: PIT:
Nije ni cudo Sto Dzimi Pejdz misli da je video Pa- Cesto se desi da heroin pakuju u kesu sa nekom
vola. To je on samo uzeo esid, a onda si ga ti driblao. hemijom. MoZda se degenerisao.

1
Kretenu! KURT:

PIT: Cak i da heroin nije ¢ist, u $ta sumnjam, jer mi se
Pobogu sasluSajte me, gospodine Kobejn! Samo me jako dopalo, ne bih mogao daje podignem. Imam bo-

sasluSajte! lesnu ki€mu. Pao bib paralizovan tu pored...

Kurt cuti. PIT:

PIT: Aha. Znaci, nikako ne bi mogli da uradite ovo?
Ja nikada nisam video ovako nesto. Ali sam vidao KURT:

slicne stvari. IMije prvi put da neko umre. Ljudi umiru

svaki dan. Ljudi nestaju svaki dan. Ja ¢u resSiti celu stvar. Zbog kicme. Nema Sanse. Jedva drzim gitaru.

KURT: ZIT:“' N
Misli§ da se ovo stvarno deSava? naci, nemoguce je.
PIT: KURT: ,

Me mislim. IMemoguce.

Kurt Zeli da Cuje Pitovo uveravanje. PIT:

PIT: Eto, vidite. Nemoguce je da ste to Vi uradili a opet

Znam. nema dokaza da je iko bio tu...

KURT: KURT:

Onda moramo da zovemo policiju. Neko mora da Ja bih u policiju. Ona je divna devojka. Necu da

plati za ovo... zawrSi u nekom jarku kod Sijetla. Ovde kiSa pada ceo
dan. LeS ce isplivati i pojeSce je psi. Zato hocu da odem

PIT: u policiju.

A Sta ako ste to Vi uradili, gospodine Kobejn? oIT:

KURT: Psi ¢e pojesti 1e5? Vi ili imate bolesnu mastu ili ste

Molim? se setili Alis Kuperove pesme «Gejl».

PIT:

A Sta ako ste to Vi uradili, gospodine Kobejn?

KURT:
Ako samja uradio. Pa to je nemoguce. Ja sam
spavao...

PIT:
MozZda pod uticajem droge. U bunilu.

KURT:
Ovo je heroin, Pit. Aja sam malo van forme. Ne mo-

gu da joj uradim ni pola stvari koje bi joj normalan
Covek uradio a kamoli da je razapnem, jesi lud?

KURT:
Hocu u policiju.

PIT:
Moram da pretresem par sumnjivih tipova. A kad

shvatim Sta se zbiva, idemo u policiju. Bice policije do
guse.

Kurt se uspravlja.

KURT:
Ako je negde ukopas divljacki, ubi¢u te - jel’ti jas-

no?! Sve ¢u vas oterati na robiju, od tebe do onog pe-
dera Gefena, jel’ znas?
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PIT:

Jasno mi je. Sad ¢u organizovati limuzinu da Vas
odbaci do stana.

Gase se svetla.

\

Luis, obucen kao vozac€ limuzine, unosi Kurtov pr-

tljag u stan. Kurtov stan je svedeno namesSten. Prepun
ploca, letaka i plakata.

KURT:
Spusti tu... Sam ¢u da rasporedim stvari.
Luis spusta stvari.

KURT:
Dao bih ti neku napojnicu ali kao i svi milioneri nemam
nijedan jedini novCi¢. Neverovatno. Uoce$ cek?

LUIS:

Nema potrebe. Ali, ako ve¢ Zelite da se oduzite,
mogli bi da me saslusate.

Kurt se bvata za glavu.

KURT:
Samo to ne! Samo da ne sluSam...

LUIS:
Pruzite mi priliku, molim Vas...

KURT:

Mislirn da ovde negde imam ¢ek. To mozes$ da
unovcis bez problema.

Kurt pretrazuje sobu.

LUIS:
Nisam ovde zbog novca...

KURT:
Znam. Cuo sam za ljude kao $to s ti. Opsesivne fa-

nove koji nalaze usluzne poslove da bi mi se pribliZili.

LU1S:
Ja jesam fan. Veliki fan. Verovatno najveci. Ali,

nisam lud.

KURT:
Ostani van mog Zivota i ne zanima me da li si lud.

LUIS:
Zelim da Vam pomognem.

KURT:
To mnogi Zele. Pomogao bi mi ako bi otiSao.

LUIS:

A ako kaZzem da mogu da pomognem oko one
situacije sa devojkom?

Kurt iskopava ek i na pomen devojke se ukodi.

KURT:
Ponovi?

LUIS:
Ako kazem da mogu pomoci oko one nevolje sa
devojkom?

KURT:
Kojom devojkom?

LUIS:

Malom Keli!

Kurt dohvati pusku i uperi je na Luisa.
KURT:

Otkud ti znas za Keli?

LUIS:

Keli je ¢lan mog fan kluba. Pre neki dan su po nju
dosli ljudi iz «Gefena» i pozvali je na neku tajnu Zurku
za najodanije fanove. Rekli su joj da ne kaZe nikom.
Ali ipak, rekla je meni. Ja sam njen najbolji drug.

KURT:
Ti si mi poznat odnekle.

LUIS:

ISa0 sam za njom. MoZda ste me videli na Zurci. Ali,
ja Vas ne progonim. Uteo sam samo da vidim da li je
Keli dobro. Ona mi se svida. To jest, svidala mi se...

KURT:
Svidala? Ne razumem.

LUIS:
Znate Vi vrlo dobro gospodine Kobejn da jejutros
nadena mrtva.



KURT: LU1S:
Otkud ti to znas? Neki njihov placenik. Hteli su da Vas ucene
ubistvom da snimite novi «Nevermajnd».

LUIS:
Ja StoSta znani i hoéu da Vam pomognem. A hocu KURT:
i da osvetim Keli. Ako su me ucenili, zaSto niko ne preti?
KURT: LUIS:
A Sta ako sam je ja ubio? Satekajte malo. Bice svega.
LUIS: KURT:
Vi je nikada ne biste povredili... Nece im to uspeti. Imaju jedan veliki tehnicki problem.
KURT: IVloja bolesna kicma. Nisam mogao da dignem les.
Sto si je onda pratio na zZurku? LU1S:
LUIS: A Sta ako les nije dignut?
PlaSio sam se da ne padne u Sake Dejvu Grolu... Kurt se zamisli.
Kurt se nasmeje. LUIS:
KURT: Sta ako naprave drugacije mesto zlogina? Dok mi
Sta? Dejv ima takav imidz? ovde razgovaramo, oni moZda ve¢ koreografiSu novu
LUIS: pozu. LeS imaju na raspolaganju i neCe ga se otarasiti
Cuo .sam grozne stvari 0 njemu. dok ga ne iskoriste.
KURT:
KURT: .
To su gluposti. Jedina razlika izmedu njega i mene Toje bolesno.
je u tome Sto sam ja suviSe drogiran i suviSe oZenjen LUIS:
da bih jurio oboZavateljke a i TSil Jang... Cela stvar je bolesna.
LUIS: KURT:
Nil Jangje rekao da ne jurite oboZavateljke jer IVloram u policiju.
posle osecate da im neSto dugujete...
LUIS:
KURT: Nikako u policiju!
Gde s to ¢uo?
KURT:
LUIS: Sto?
Prisluskivao sam vas sa Keli...
LU1S:

KURT: Oni bi Vas smestili ludnicu. Odete u policiju i prija-
KaZi mi onda ko je ubica? vite ubistvo. «Gefen» sakrije leS. Ispadate paranoik. To
LUIS: im je najlaksi naCin da Vas se reSe i da na talasu vesti
Industrija. o odlasku na le€enje rasprodaju ceo tiraz «In Utera.
KURT: KURT:

«Video je ubio radio zvezdu«. Znam. Kazi mi Mislim da ovde ve€ preterujes... hm... kako se

konkretno. zoves, izvini?
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LUIS:
Luis...

KUTCT:
Ovde vec preterujes, Luis.

LUIS:
Setite se Frensis Farmer...
Kurt spusti pusSku. Sedne na sofu.

KURT:
Luis, vu€eS me u opasnom pravcu.

LUIS:
Iskoristiée te i baciée te kao Frensis.

KURT:
Imam pesmu o Frensis.

LUIS:
Bacic¢e te u ludnicu i lobotomizovade te. 1vratice te
u biznis. Kao sirotog Brajan Vilsona.

KURT:

Brajan Vilson, covece...

LIIS:

Naravno. Cim se povukao u studio i po¢eo da pravi
ozbiljne pesme, proglasili su ga ludim i blesavim i nar-
komanom i ovakvim i onakvim.

KURT:
Brajan jebeni Vilson...

LUIS:

Pogledaj ga danas, Kurt. Prodaju ga matorcima kao
soft muziku za odrasle. Sve su mu uzeli ijoS ga eks-
ploatiSu. Budi pametan...

KURT:

Ne mogu da verujem. Cela stvar mi deluje suviSe
ocigledno. SuviSe direktno i prosto. Ipak, ja imam pes-
mu 0 tome kako ¢e se Frensis Farmer osvetiti Sijetlu.
TVt mogu to da mi urade.

LU1S:

Ti misli§ da ovde ima iSta indirektno, dedul<tivno,
kompleksno? Pa ovom glupom narodu jedino i moze
da se proda prosta i direktna stvar. Metafora je mrtva.

KURT:

Frensis Farmerje viSe od metafore. Ona je dijagno-
za Sou biznisa. Zvezda koja je Zivela kao zvezda i onda
zbog toga razapeta kad je pocela da grebe povrSinu.

LUIS:

Kako s mogao da cerki daS ime Frensis Farmer? To
je bolesno. Covece. Kakva je to sudbina... Ja 0 tome ne
bi ni mislio pred detetom.

KURT:
Pitanje zvucCi prilicno ozbiljno aja ne znam da i
imam ozbiljan odgovor.

LIIS:
Ipak me zanima. Volim tvoje oclgovore jer su iskreni
po cenu da ispadnu glupi.

KURT:

lli suviSe glupi pa lice na iskrenost.
LUIS:

Svejedno me zanima.

KURT:

Zna$ kako, Kortni je krenula da overdozira sa kon-
ceptualizmom, Sto je kul jer je lepo biti pametan i sla-
van. Super je imati intelektualni trip kad si pusten s
lanca. Onda je rekla, «hajde da bebino ime neSto zna-
Ci». Ja sam odmab zinuo i rekao «HiroSima Kobejn!«. A
oncla rne je ona umirila i smislili smo Frensis Farmer.

LU1S:

ZnaCenje mi je jasno ali, zaboga, to je morbiclno.
Morbidno ¢ak i za konceptualni overdouz, mislim, njoj
to ime ostaje do kraja zivota. To ti nije ime ploce ili
pesme. To je ime Coveka.

KURT:

Jebiga, svako ime neSto znaci. Imena su jednacina.
Mi smo samo od te jeclnacine napravili metaforu. Fren-
sis je produkt jednog clrustva, savest jednog vremena,
savest jednog miljea u kome Zive trgovci ljudskim dus-
ama, zvezde, razumes? NaSe dete je naSa savest.

LUIS:
Frensis je tvoja savest...



KURT:

Pa, kako da ti kazem, zna$, ima to neSto u ¢oveku
Sto ga tera da bude roditelj i Sto je tako prosto. Razu-
mes? IVIalo je vulgarno da to oseti$ ali osetiS. Tu neku
neodoljivu potrebu da ima$ dete. A zna$, neki povod
za celu stvarje trenutak. Beba je na$ poslednji poku3aj
da se operemo od svib sranja koja smo prosli.

LUIS:
Ja sam mislio da nikad neéeS imati decu.

KURT:
Otkud ti to?

LUIS:

Pa, kao, na heroinu ste oboje, a Citao sam da si bio
hiperaktivan kao klinac, da si bio intenzivan, da su ti
davali lekove. Covede, zamisli ako je to prelazno pa ti
prede na dete. Covece!

KURT:

Heroin. Nema nijednog heroinskog problema koji
dobar lekar ne moZe da reSi. Pogledaj Kit Ricardsa. Ako
clode do atomskog rata prezive¢e samo bubaSvabe i Kit
RiCards. Kad si na heroinu treba ti dobar lekar i dobra
droga i puno novca. Zna$, obiCan svet kad Cuje re€ he-
roin, odmah svi vide izmoZdenog dZankija koji prosi.
To su gluposti. Heroin je lek. Heroin mi pomaZze. Reci-
mo, meni ublaZava problem sa stomakom.

LUIS:
A KklinaCka hiperaktivnost?

KURT:

Novinari vole legende iz detinjstva kad prave rok
zvezdu. Da, bio sam intenzivan, da, dali su mi lek. NiSta
narocito. Ali, to je sve preuveliCano. Nisam ba$ leZao u
sanatorijumu drogiran po ceo dan,

LUIS:
Znaci, to nije niSta opasno?

KURT:

Kao pri¢a DzZeri Li Luisa, Sto je bio sa Cetrnaesto-
godisnjom claljom rodakom. Jebote, svako je bio sa ¢e-
trnaestogodisnjom daljom rodakom, zar ne?

LUIS: Ne bas.

KURT:
Okej, ne bas. Ali, nije to sad neSto posebno.
Sigurno si nekad kresnuo neku dalju rodaku.

LUIS: Ne.

KURT:
Ti s jedan od onih koji sedi sa stanjima na poro
di¢nim proslavama, kapiram.

LUIS:
Ali, DzZeri Li Luis je imao Cetrdeset godina kad je
zaveo rodaku.

KURT:

Cetrdeset godina. Nisam to znao. Jebote, to je
stvarno odvratno onda. lzvini, onda DZeri Li nije pravi
primer. U svakom slu€aju, to su sve novinarske legen-
de. Kao &to je Eksla silovao otac u dve godine. U §ta
gaje silovao, aj’mi kaZzi...

LUIS:
To ti pricam.

LUIS:
Beba ti je ojaCala vezu sa Kortni?

KURT:
To nije tvoja briga!

LUIS:
Ali, zar ne misli§ da je grozno da bebu pretvoris u
iskaz?

KURT:

Ja sam je napravio. Ja ovakav. Kurt Kobejn, pop
zvezda. Ona ¢e ceo Zivot biti iskaz. NeCe smeti da se
napije i naduva od paparaca. Morace da izlazi sa ma-
nekenima. Pa, bar neka joj ime bude srednji prst celoj
bagri. Ime nosiS ceo dan. E ona nosi srednji prst ceo
dan. 1 svaki put kad je pomenu, oni ¢e se podsetiti na
Prensis Farmer i na njenu pricu.

LUIS:
Jebote, baS ste dubokoumni ti i Kortni. 1hrabri.
Meni je to ime kao slutnja.

DRAMA

195



DRAMA

196

KURT:

Pola Spanaca se zovu Hezus pa svi raCunaju da su
dali to ime zbog slave a ne da bi im razapeli dete.
Kurt obliZze usne. Luisje zamisljen nad razgovorom.

KURT:
Treba mi Pit. Treba mi doza.

LUIS:
TMazalost, nemam beroina kod sebe.

KURT:
Propustio si priliku da mi postane$ najbolji prijatelj.
LUIS:

Postacemo najbolji prijatelji kada se ovo zavrsi.

KURT:
Izgleda mi kao da ovo nema kraja...

LUIS.
Ima kraj. Vazno je da pobedis.

KURT:
Moram da se €ujem sa Kortni pre nego Sto pobe-
dim...

LUIS:

INikako! IMikako sa Kortni!

KURT: Sto?

LUIS:

Ona je sa njima.

KURT:

Seres.

LUIS:

Ona je od pocCetka u dogovoru sa njima.
KURT:

To su gluposti. Ho¢u da razgovaram sa njom.
LUIS:

Gledaj, Kurt...

Luis Cucne pred Kurta i nasloni mu ruku na nogu.

LU1S:
SluSaj me. Kortni je kljucna ii€nost za tvoje sroza-

vanje. Kada te uniste, uzdiéi ¢e nju. IMapravi¢e intrigu

oko nje. Iskoristi¢e piicu o tebi kako bi tvoje hardkor
fanove naterali da kupe njenu laz. Ona ti nikada nije
donela niSta dobro.

KURT:
Sta je ona meni donela - to ja najboije znam. Daj
mi telefon...

Luis dobvati telefon. Baci ga na pod i lomi ga u
paramparcad.

KURT:
Jesi ti lud?

LUIS:
Veruj mi. Moj um je bistriji od tvog. Ti si u krizi, i

u Soku. Kortni je na njibovoj strani. Samo se prepusti.
Ja ¢u te izvudi.

KURT: Ti s lud.

LUIS:
Odmaraj se...

Gase se svetla.

Vi

Zvono na vratima. Scena se osvetli. Kurt lezi na

sofi. Iscrpljen. U groznici. Znojav. Luis dobvati pusku i
otvori vrata. Na vratima je Pit. Luis uperi puSku u Pita.

PIT:
Luise, pitaju za tebe u agenciji. Pitaju gde je limu-

zina. Ne mogu da veruju da ihje na testu licnosti po-
novo nasamario neuroti¢ni pusa¢ Kobejnovog kurca.

Luis drZi uperenu pusku u Pita.

PIT:
Mogu li da udern?
Luis ga pusta.

PiT: Doneo sam bakaluk za Kurta. Sa posvetom
gospodina Dejvida Gefena.
Kurt se pridize.



KNRT:
Jesi li pretresao ljude, Pit? Jesi li otkrio ko je ubica?
Pita daje spravu Kurtu. Kurt se priprema za fiks.

PIT:
Imamo neke probleme na tom frontu ali, reSiéemo
in...

KURT:
Kakve probleme?

PIT:

NiSta Sto ¢e Vas spreCiti da se sad oduvate u
Iglograd. Zato se samo opustite.

Kurt ustaje i prislanja spravu na Pitov vrat.

KURT:
Ako mi ne kaze$ Sta se zbiva uboSéu te u vrat i

snimi¢u bit koji ¢e ti omoguditi «Gefenov» ukop u
nekom fabrickom krugu. Zato, govori...

PIT:
Kelino telo je nestalo...

KURT:
Molim?

P1T:

Nestao je les...
KURT:

Kako nestao?

PIT:

Kao nevinost Luisove simpati¢ne Keli na putu za
naS mali soare.

Luis sejedva obuzdava da upuca Pita.

P1T:

Smiri se Luis. Stavice$ ga u usta ¢im se Kurt ubo-
de...

KURT:

Zajebi dosetke, Smekeru. Pricaj!

KURT:

Pa, gde je les?

P1T:

Ko zna? Ali sadje vec suviSe ispomeran da bi okrivio
ikog osim onoga kod koga ga nadu. A kod nas nije.

KURT:
Cekaj, boées da kaZe$ daje le$jedne devojke tamo

negde, ali daje to dobro jer nije kod nas pa ¢e okriv-
iti nekog drugog?

PIT: Otprilike...

LIIS:
Ja mislim da s je ti ubio.

PIT:
Ja mislim da bi je ti tucao i mrtvu da si mogao da
je dobvati§ na onom zidu.

LUIS:
Ja nemam Sta da izgubim. Ubicu te.

P1T:
To te ne spreCava da budeS peder i ¢ekaS Kurtov
pad u nesvest da bi mu pusio...

LUIS:
Ubiéu te ¢im se Kurt odmakne, jel znaS?

PIT:
Kurt, smirite [jubimca, imam jednu vaznu vest za
Vas.

KURT:
Govori!

PIT:

VaSa supruga je uliapSena.
KURT:

UbapsSena? Kako?

P1T:
UbapSena je rutinski za posedovanje narkotika.

DRAMA

PIT:
1zaSa0 sam da reguliSem dozu za danas i ostavio Meko je prijavio.
erkoncliSn da hladi sobu. Kad sam se vratio, tela nije KURT:

bilo. Llo¢u da razgovaram s njom.
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PIT:
Ne moZete. U zatvoru je.

KURT:

Izvadite je odande.

PIT:

Ona ima svog advokata. Ne da nama da se
meSamo.

KURT:
Sigurno postoji neki nacin da se bar Cujem sa
njom.

PIT:
NaZalost, ne. Iskoristila je svoje pravo telefonskog
poziva. Zvala je nekog prijatelja.

KURT:
Kog prijatelja?

PIT:
Nazalost, ne znam.

KURT:
MenadZera Deni Goldberga?

PIT: Ne znam, zaista.

KURT:
MoZda Kejt Bjeland, ona joj je najbolja drugarica.
Mora$ mi re¢i koga je zvala!

PIT:

Rekao sam da ne znam! Rekao sam da ne znam,
gospodine Kobejn...

Luis prislanja pusku na Pitovu slepooCnicu. Kurt se
odmice.

KURT:

Hm, koga bi zvala u Los Andelesu... Stiv Albinija,

ne verujem. Kako joj on moze pomoci...

Kurt seda na sofu. ZateZe kai§ oko ruke. Pit uzima
pusku od Luisa jednim veStim potezom. Zatim ga iSama-
ra kao dete. Kre¢e prema vratima.

PIT: Srecan put, gospodine Kobejn! Cuvajte se...
Vidimo se...
Kurt ne reaguje, mumlajuéi nagada.

KURT:

Ili, Kim Dil. Keli Dil sigurno nije, ona je na leCenju.
Stani, koga li je mogla zvati...

Pit zastane na vratima i baci pusku pred Luisove
noge.

PIT.

Evo ti pucaljka. Trebace ti.

Pit zatvara vrata. Kurt mumla i ubrizgava heroin.
Gase se svetla.

VIl

Luis daje gitaru Kurtu. Kurt je nezno i pazljivo pri-
bvata i proucava. Luis pretura po Kurtovim stvarima.

KURT:
Izgleda da s u pravu oko ucene. Pitje sumnjiv.

LUIS:

Pita bib ubio da nije tvoje situacije. UZzasno me
nervira. Ima onaj najgori spoj klimakterijuma i pu-ber-
teta. Ima pedeset godina a pravi se da ima trideset.
Ubio bib ga odmab. Da ne moramo da ib pobedimo...
ImaS neverovatnu kolekciju ploca!

KURT:
Nestao leS. Gluposti.

LUIS:

NamesStaju ubistvo. Hoce da te ucene... Zna$S Sta
sam primetio, ti nemas baS sva izdanja svog albuma.
Jel se to stidis, ili Sta?

KURT:

Sta misliS, Sta ¢e traziti?

LUIS:

Ne znam. Novi «Nevermajncl». lli mozda boce da te

oclmab denunciraju. Ko zna?... A «Nevermajnd» imas
samo jedan primerak. Verovatno ti je dosadio...

KURT:

Covek sa zenom i detetom i heroinskim problemom
je svakako manje komercijalan od ubice sa Zenom i
detetom i heroinskim problemom. Ima$ pravo.
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IVlada, time bi zatvorili krug. Tada bi u igru ubacili
Kortni... A njene albume ima$ sve. Zene. Vrti te oko
malog prsta.

Kurt razgibava prste na gitari.

LUIS:
Ovo je jedino reSenje. Gitara u ruke.
Kurt se nasmeje.

KURT:

«Muzika protiv nepravde». Gluposti! To je naivno
Cak i za osvedocene fanove Frensis Farmer. Covece,
Frensis Farmer mi ne izlazi iz glave. Ima$ sjebanog fana
kontroverzne holivudske narkomanke i alkoholicarke
iz Cetrdesetih, na heroinu, ne zaboravi heroin, i imas
celu jebenu industriju na njegovom vratu... Koji smo mi
diletanti.

LUIS:
Imas i plo€u Gansa sa autogramom! Kakav je Eksl
Rouz?

KURT:

Mislim da bi ti seviSe dopao od mene. On tije pra-
va zvezda. Nervozna seljaCina koja veruje u sve svoje
pesme, Cak i one najgluplje. One o kolima i kafanama.

LUIS:
Odakle ti njegova ploca?

KURT:

Zvao meje da budem treci hedlajner na turneji Ga-
nsa i Metalike pa mi je poslao poklon. Odbio sam ih sa
gnuSanjem.

LUIS:
Ha, znacdi Eksl je tvoj fan.

KURT:

JoS pitaS. Mosi naS kaCket u onom spotu kad svi
Gansi izginu. Ali, ne voli me viSe od kad smo se poka-
¢ili na clodeli nagrada. Mislim da se tad razoCarao Sto
nisam mizogini kuckin sin. Ne znam zaSto je «Gefen»
odustao od njib i navalio na nas. Prokleta industrija.
Zele da nas isprljaju.

LUIS:

Mora$ da im uzvrati§ njihovim oruzjem. Moras da
se vrati§ na liste i da ib potopi$ kad budeS mocniji od
njih.

KURT:

T Jang je hteo da snimi Cudesan anti-diskografs-
ki album i kad ga je snimio «Gefen» ga je tuZio da
pokuSava da uniSti svoju karijeru i njihovu investiciju.
Izgubio je spor.

LUIS:

Zato snimi hit. Put do mozga sluSalaca uvek ide
preko hita.

Kurt se nasmeje. Luis vadi jednu plo€u, pokaZe je
Kurtu.

KURT:
Subliminalni hit. Neodoljivi hit koji ¢e zavesti
omladinu.

LUIS:
Upravo to. Vidi, imaS Blek Sabatov «Paranoid»...

KURT:
Taj album je klju¢ svih metal rifova. Ma rifova
uopSte, sveje na tom albumu.

LUIS:
Kako bi napisao subliminalni hit?

KURT:

Recimo kao «Helter Skelter« koji je naveo Mensona
da ubije one ljude. lli neka pesma DZudas Prist zbog
koje su se ubili oni klinci. Ili neki mali kuéni satanizam
koji se puSta unazad kao stari dobri Cepelini.

LUIS:
Ti se sprdas.
KURT:

Sprdam se zato Sto ti je glup predlog. To i oni Zele.
1 oni Zele hit.

LUIS:

E, ali vidi$S - toje klju€. Ti snimi plo€u koja je nesto
viSe od hita. Vidi, imaS Ej Si Di Si...

Luis pokaze ploCu Kurtu.
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KURT:
Kad sam kupio gitaru, prvo sam naucio da sviram
njihovu pesmu «Bek in Blek». To mi je bilo dovoljno.

LUIS:
ISlapredovao si. Sad je vreme da razori§ industriju!

KURT:

To je ono staro kurvinsko opravdanje - kao nismo
se prodali nego radimo iznutra. To su gluposti. Zami-
sli, ubacim se i ne sruSim sistem.

LUIS: Onda dée sistem srusiti tebe.

KURT:
Ne, ukoliko prekrSim sva pravila i prestanem da ih
zanimam.

LUIS:
Bolje je da se uspneS do vrha i obezglavis
Cudoviste.

KURT:
Ti ne shvataS da oni sve mogu da pretvore u
proizvod.

LUIS: Ne, ukoliko ima$ ideju.

KURT:

Sve mogu da pretvore u proizvod. | ideju, i politiku,
i stav i pobunu, i sve. Pogledaj ove klince RejdZz Agenst
d MaSin. Prodaju milione albuma o tome kako je Ame-
rika zlo a nemaju nikakav uticaj. Zato Sto su mediji
pretvorili njihovu politiku u rokenrol predstavu. Kao
giljotina na koncertu Alis Kupera.

LUIS:
Ali, ti mozZe$§ da se postavi$ drugacije.

KURT:

Da. Mogu da prodam plo€u u deset miliona i da u
sred svetske turneje ispricam sve o Keli. 15ta ¢e se desi-
ti? «Gefen» ¢e dati pare njenoj porodici. Pit ¢e mozda
oti¢i u zatvor i pisati besteseler-memoare, a na kraju
¢e Dejvid Gefen napraviti milione jednom kompila-
cijom Nirvaninih obrada posveéenih Keli. 1 gde smo
onda?

LUIS:
NiSta nece$ posti¢i ako si takav pesimista...

KURT:

Njih je zajebao samo jedan Covek - DzZo Stramer. 1
to ne kroz pesme. Nego kad je insistirao da se trostru-
ki album «Sandinista» prodaje po niZoj ceni. To je jedi-
no Sto oni razumeju.

LUIS:

Ja mislim da je najvaZznija ideja. Ako je otpevas
dovoljno glasno neko ¢e je Cuti. Ovo nece biti ni prva
ni poslednja ideja koju si provukao.

KURT:
Ideje? Koje sam ja to ideje izbacio?

LUIS:
Kako koje? Ove, naSe.

KURT:
Kako ne shvataS. To su sve opSta mesta. Zato i
necu da radim novi «Nevermajnd».

LUIS: Nisu opSta mesta.

KURT:

Jesu, CoveCe. To ti je klasiCan rokenrol izreCen na
drugi nacin. Ista prica propustena kroz drugi zvuk.
«Mama me ne voli/ Ne¢u u Skolu/ On je ragbista aja
sam pametan/ Mrzini oruZje jer od njega ljudi strada-
ju, bla, bla, bla». To se ve¢ radilo. 1lja sam se ukacio
na pri¢u jer nisam bio dovoljno zreo da se otvorim. A
i taj novi zvuk. Na to su svi svrsili. A ja sam se proti-
vio tom zvuku, to je sve smislio Ba¢ Vig. Realno, moja
najlicnija pesma je «Rejp mi» jer me ona novinarka iz-
nervirala.

LUIS:
Poludeo si. Kako mozeS da govoris$ tako? Te glu
posti te poniStavaju!

KURT:

Mogu da govorim tako zato Sto poznajem sebe. Svi
misle da je «Nevermajnd» vrhunac aja tek sada kapi-
ram pravu stvar. Tek sad sam napipao sustinu. Vreme
je da prevazidem strukturu strofa - refren - strofa -
solo. To mogu da piSern u snu.



LUIS:

Cak i daje tako nemoj da se odriceS ovoga. Ovo je
genijalno. To je menjalo Zivote ljudi. Meni je prome-
nilo Zivot.

KURT:
Pa, to viSe govori o tebi nego o meni.

LUIS:

Nije. SluSao sam ja muziku i pre nego Sto si fti
pojavio... Evo ih dlisker Di»! Ima$ plotu sa autogra-
mom!

Luis oduSevljeno otvara album.

KURT:

Svaki muzi€ar crpi jedan izvor. Jednu koju je voleo
pa mu nije dala, jednog rodaka koji mu je uniro, jednu
nepravdu. Tako ija. Imam tu jednu nadrkanost koju
sam osetio kao klinac i ne puStam je. A Zivot je veci od
toga. Zato i hoCu da se promenim...

LUIS:
Nemoj da mi pricaS o Zivotu. Govoris k’o neka
tetka.

KURT:

Moram da se promenim. To sam shvatio kad sam
odsvirao Ledbelijevu pesmu na «Anplagdu». Kakva pe-
sma, Covece. Ja nikada nisam napisao tako neSto. Tako
jaka pesma, a o dvoje ljudi. Samo o dvoje ljudi. 1to je
to. A to nisam shvatao pre...

LUIS:
Razgovori dvoje ljudi su tako pase, koga to zanima
kad se ukljuce pojacala.

KURT:

Ne. Nije. GreSiS. Jedno su «Ceki¢i bogova« i soni¢na
zabava za tinejdZere. A drugo je istina i sustina. Ja viSe
nemam snagu da budim ljude. HoCu da se bavim
onima koje sam probudio.

LUIS:
lloceS da odeS korak napred. U komplikovaniju ide
ologiju, jel da? Da ideS do kraja?

KURT:
Mi stalno mislimo da je istina kompleksna a istina
je zapravo uZasno prosta.

LUIS:
Nemoj mi reci da pijeS pricu establiSmenta, da se
povlacis u sebe i da te baS briga za nas.

KURT:

Ne, ti pijeS pricu establiSmenta. EstabliSment voli
da se mi njime bavimo. Da ga ozbiljno shvatamo. A
sustina je sklonjena.

LUIS:
Dobro, i Sta je sustina? Porodica, seks, Skola, znan
je, crkva, Sta?

KURT:

Sustina je tu pred tobom. Pogledaj. Vidis, ta koZa,
frizura, kosti, zubi, o¢i, naroCito oci... 1sad ta masa
neCega govori, misli, oseCa. To je €udo. To je tema.
Nije tema cena karata za koncert ili to Sto te mrzi da
ideS u Skolu. U stvari, i to su teme, i te teme treba da
obrade neki novi koji se bolje se€aju Skole od mene. Ja
sam bre bogata$ sa navlakom od 400 dolara dnevno.

LUIS:

Nemam poverenja u te pesme kako je Covek cude-
san. Nekako mi izgleda kao da je to neka zavera da me
ubede kako sam poseban a da ne giedam Sta radi sis-
teni. To je sumnjivo. To mi ne li¢i na rokenrol.

KURT:

Pazi, to mozda nije rokenrol. Ali, jeste suStina. A
industrija, Nikaragva, C.I.A., gluposti, to je sve smeSno.
Sistem? Sistem postoji dok ga dovoljan broj potroSaca
shvata ozbiljno... Ne verujem ljudima koji veruju meni.
Imam drugi plan. Trenutno je najvaznije da razvalim
svaku isplativost koja oko mene postoji. Da ostanem
potpuno sam. Tek kad viSe niko ne bude zavisio od
mene, tek onda ¢u biti slobodan.

LUIS: Spreman si da odbaci§ novac i slavu?

KURT:
Ceo zivot sam Zeleo da budeni rok zvezda. To sam
uspeo. lloéu da sagorim. Bolje da sagorim nego da
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potainnim. Da sagorim i Zivim kao slobodan Covek sa
bogatim iskustvom.

LUIS:
«Bolje da sagorim nego da potamnim». Odlicna
misao.

KURT:

To je stib Mil Janga. Smiruje te.

Kurt prebira po Zicama. Luisje zami$ljen. Shvata da
Kurt svira, ustaje i ukljuCuje magnetofon.

KURT:
Sta misli§ gde je njen leS sada?
Kurt podize pogled i vidi Luisa kod magnetofona.

KURT:
Sta to radis?

LNIS:
Snimam...

KURT:
Sta snimas? Jesi blesav?

LUIS:

Mozda ti padne neka ideja na pamet... Daje za-
belezis pa da posle radis na njoj...

KNRT:

Ne verujem. Sarno razmrdavam prste.
Luis sedne. Ne isldjucuje magnetofon.

4. april
Vil

Kurt svira pesmu My Best Friend’s Girl grupe The
Cars na svojoj kuénoj gitari. Luis snima na magneto-
fon. Klima glavom dok Kurt svira, u ritmu pesme.

LUIS:
Sjajno.

. KURT:
Hm, da, ovo je dosta ¢udna pesma za obradu.

LUIS: To su Kars?

KURT:

Da. Kars su uzasno zanimljiv novotalasovski bend
koji je pogresno shvacen jer im je najveci hit ona blju-
tava pesma «Drajv».

LUIS:
Rik Okejzek iz Karsa sada producira ovaj novi «Ge-
fenov» bend Vizer...

KNRT:
«Gefen» uporno pokuSava da mi nade naslednika.
Vizer su samo list u njihovom herbarijumu.

LUIS:

Vidi kakav obrt se tu javlja. Tvoj ucitelj Rik Okejzek
producira album tvojih trendi u€enika koji treba da te
svrgnu.

KURT:
Malo ucitava$. Jronija je joS dublja.

LUIS:
Pa, nema dublje ironije od ovoga $to sam rekao.

KURT:

Me vidi§ Sumu od drveta. Majdublja ironija je u
tome Sto mene ovde ne bi bilo da nije siromasnih pank
bendova koji nikada nisu zaradili pare. Aja im vraéam
tako Sto sviram i besmrtnom c€inim pesmu Rika Okej-
zeka, mejnstrim izdrkotine koji je zaradio pare snimivsi
ogavnu pesmu za maturske veceri, oZenio se mane-
kenkom i smislio nacin kako da iz kuénog studija iska-
zuje svoje postovanje za industriju.

LUIS: Ne mogu da verujem.

KURT:

Veruj ti ili ne, ali mi to upravo radimo. Podma-
zujemo jaja bogatasu koji je hteo i uspeo da se proda.
1jo8 nas niko ne optuzi za to nego svi kazu da imam
vispren pop-kulturni aiskurs.

LUIS:
1oni skotovi iz «Gefena» hoce da sjebu takav mo-
zak. Divim ti se...



KUTCT:
Preterujes.

LUIS:
Ne, ozbiljno. Divim ti se.

KURT:

Pusti divljenje, kazi mi zaSto snimaS ova moja bun-
canja sa gitarom?

LUIS:

Pa...

KURT:

Ma, sve mi je jasno, €ovecCe. PraviS «butleg». Kao svi
zajebani fanovi. Apsolutno te podrZzavam. Sto se mene
tiCe valjaj ga u Sto viSe primeraka za $to manje pare...

Zvono na vratima. Luis dobvata pusku. Odlazi da
otvori. Otvara vrata. U stan ulaze Pit i Beri.

BERI:

Nisam verovao Pitu kad mi je opisao vasu malu
kantri-vestern idilu sa gitarom i vatrenim oruzjem. Ovo
je genijalno.

Pit zgrabi puSku iz Luisovib ruku i obori ga na pod.
Beri se nasmeje.

BERI:

Pistol Pit! Moj Covek. Inace, Kurt, moram da ti
ispricam nesto, kad smo ve¢ kod Pistol Pita. Pit Mara-
vig, izvorni Pistol Pit, je moj omiljeni koSarkaS. Nazovi
me belim kretenom, ali on je paradigma koledZ kula.
Kad sam stekao ovo Sto imam, odluc¢io sam da ocuvam
fetiS koledZ Icula. Uspeo sam da nabavim dresove i pa-
tike koje je nosio, vlasi kose, sve! Ali, nekako, neSto mi
je falilo. Bilo je nesto Sto je kvarilo mozaik.

KURT:
1 onda s kupio njegov les.

BERI:

Me. Imponuje mi tvoje poznavanje koSarke, ali ne,
nisam kupio leS. Nemam gde da drzim leS. Uspeo sam
da nabavim majicu u kojoj su ga doneli u bitnu pomo¢
kad ga je udario infarkt. Platio sam pedeset hiljada
dolara jednom matorom mrtvozorniku za tu majicu.

To je kvintesencija belackog kula.

KURT:
Ti s kreten!

BERI:
Kreten ili ne alija zaradujem novac i voleo bih da ra-
zgovaram s tobom o tome kako dalje da pravimo pare, a?

KURT:

Mogu da te zamislim kada si sa pozicije nadrkanog
koledZ di-dZeja preSao da radiS kao skaut za «Gefen».
Verovatno si prvih pola godine samo balavio na bes-
platne ploce.

BERI:
Nisi daleko. Ali, ubrzo sam odustao. Gitara mi viSe
nista nije nudila. Presisao sam.

KURT:
Jesi li nekad imao bend?

BERI:

Kratko. Slotnio sam ruku na basketu i nisam svirao
neko vreme. Grupa je tada potpisivala ugovor i nas-
tavila je bez mene. Misu mogli da me Cekaju.

KURT:
U Bostonu?

BERI:
Naravno. To je ta generacija.

KURT:
Jesu li danas poznati?

BERI:
Onako. Imaju mejdZor ugovor ali nisu razbijaci kao
ti.

KURT:
Gadno.

BERI:
Govorili smo o0 novcu.

KURT:
Ja nekako mislim da treba da prekinemo sa tim. Ja
bocu da zivim sa svojom Zenom i detetom i da ih Cuvam.

DRAMA
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BERI:

To je podjednako dobar odgovor kao i bilo koji
drugi. Vazi. To znaCi da ¢e tvoj posao raditi
neko drugi...

KURT: Slazem se.

BERI:
Zao mi je.
KURT:
Meni nije.
BERI:

Pitam se samo kako ée$ finansirati razvod od
Kortni.

KURT:
To sam se ija pitao dok nisam odlucio da se ne
razvodim. Ja je, naime, volim.

BERI:
MoraceS. Vise nije stvar u tebi. Ona se vida sa Trent
Reznorom, a on je nova faca.

KURT:
To je izmedu mene i moje Zene.

BERI:

Ne baS. Ti i tvoja Zena ste uhvaceni u oluji korpo-
rativne fuzije. Ti i Kortni radite za «Gefen», a Trent radi
za «Interskoup». Ovoga leta ¢e se naSe kucée spojiti. Ako
to sve radimo sa tvojim blagoslovom, treba nam hit.
Odmah!

KURT: A bez moga blagoslova?

BERI:

Svakom cCarobnjaku treba carobni Stapi¢. Trentu
treba Kortni kao tabloidska kopca izmedu tvoje i nje-
gove epohe.

KURT:
Ti ne znaS niSta o naSim odnosima.

BERI:

Znam to da Sta god bilo medu vama, ona to gazi
ako joj naide prilika da bude veca zvezda. Ona je kao
leptir. Leti prema sjaju.

KURT:
Tako izgleda spolja...

BERI:
Spolja izgleda da ste vi vencani, a iznutra i ti ija
znamo Sta se zbiva.

KURT:
Ne znasS ti nistal

BERI:

Znam dve regi. Citaj mi sa usana: Bili Korgan. Siroti
glavonja. Ostavila gaje ¢im je videla da ¢eS ti biti su-
perstar. A ono $to se zove osecanja je upraznjavala sa
njim i dalje dok je bila s tobom. Misli$ da ¢e ikada zabo-
raviti Bilija? Ne verujem. Uvek te je varala.

KURT:
Lazes.
BERI:
Ona je takva Zena i ti to znas.

KURT:
Jebi sel

BERI:
UopSte mi nijejasno kako to trpi§, ali ona je takva
i ti to znas...

KURT:
Gubi se iz moje kuce!

BERI:

Ne boj se, bi¢eS novi Bili Korgan. Imaces kvalitetnu
duhovnu vezu sa njom, dok se Trent bude uspinjao na
tvoj tron...

KURT:
Gubi se iz moje kuce!

BERI:
Gde ti je sada Kortni? Sto ti se nejavi? Sto ti ne
pomogne?

KURT:

Ona je u zatvoru, a vi radite sve Sto moZete da
tamo i ostane da bi mogli da me mugite. Cuo sam da
je neko otkucao. Ne bi me cudilo da ste to vi uradili.



BERI:
E vidiS, to sam i hteo da ti kazem. Pit je malo pote-
gao veze u policiji. Raspitao se o tome ko je prijavio.

PIT:
Poziv je stigao iz njene hotelske sobe. Verovatno je
sama sebe prijavila.

BERI:

Mada, tvrde daje bio muski glas. Verovatno je pri-
javio taj sa kojim je bila u sobi.

KURT:

IzmiSljate. Sve ovo ste izmislili.

BERI:

Ovo je prelomni momenat, Kurt. Prelomni rnome-
nat jer mi moranio znati na ¢emu smo. Ovog leta je 25
godina Vudstoka. 1 mi moramo znati ko je na$S hedla-
jner na festivalu. Mi moramo znati da li ¢eS ti lomiti
gitaru na stejdzu ili ¢e Trent Reznor da se valja u
blatu. Vec je april. Imamo joS samo par meseci da se
spremimo.

Kurt je slomljen. Cuti i zuri u pod.

BERI:

Pusti Kortni sad, c¢oveCe. Da te voli dotrcala bi
odmah da te vicli. Mislim, mozda te i voli, ali sada je u
zavetrini i gleda Sta ¢e se desiti. Odluci se. Ovo tije i
poslednja bitka za Kortni. Ali, kazi sada Sta ceS jer mi
moramo da se spremimo. Da montiramo dzinglove,
podmitimo novinare, dizajniramo odecu...

Kurt i dalje cuti.

BERI:

Treba ti hit. Sa klasiCnim Piksiz ritmom smenjivan

ja tihog izlaganja i glasnog razlaganja melodije.

KURT:

Necu viSe da razgovaram s tobom! Gubite sei ti i

ovaj tvoj buldog!

BERI:

Saslusaj me!

Beri vadi kasetu iz dzepa.

BERI:

Ovo je kaseta na koju ti je Stringfelou nasnimio
neke melodije. Zvuce kao neSto Sto bi ti po metodu
Piksiza pretvorio u hit...

Beri spusta kasetu.

KURT:
Necu viSe da vas vidim, jel’ vam jasno?
Beri ustaje.

BERI:
Ne budi grub, Kurt. Mi ti pomaZzemo...

KURT:
Ako Zelite da mi pomognete, zovite mi Kortni i
nabavite Kelin le§! 1 nadite njenog ubicu.

BERI:
Kortni sad radi protiv tebe.

PIT:
LeS je bezopasan po Vas, gospodine Kobejn!

KURT:

Gubite se!

Luis dohvata pusku i izbacuje Berija i Pita napolje.
Vraca se Kurtu.

LUIS:
«Gefen» se spaja sa «Interskoupom». Pa, sad mi je
sve jasno!

KURT: Sta ti je jasno?

LUIS:

Ova cela stvar zadire do najviSih vrhova... Zavera je
duboka kao arnbis... Pogledaj ovo. Osamdesete je obe-
leZila ekspanzija repa i snaga crnackog pokreta. Reci-
mo, Edi Marfi je najkomercijalniji glumac. O Majklu
DZeksonu da i ne govorim! Kada su rep ploce postale
najprodavanije u belim kvartovima, na ki¢mu im staju
Gans en Rouzis, «Gefenov« bend...

KURT: 1? Sta sad?

LUIS:
SluSaj dalje. Gans en Rouzis, poslednji izdanak los-
andeleskog glem hard roka. PoCetkom devedesetih vise
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ne stoji njihova maco poza. «Gefen» ima najjaci alterna-
tivni bend - Sonil<Jut. Igraju na kartu razaranja hard rok
mita dokjejoSjak. Ne uspeva im. Frobaju neke softvar-
ijjante sa Englezima, recimo Stoun Rouzis, ni to ne uspe-
va. Ali, Sonik Jut ih dovode do Nirvane! Gansi bivaju
baceni u dubre, a bela deca projektuju muku u Niivanu.

KU'RT:

Ako sam i bio Sraf velike bele zavere - viSe nisam.
Video s i sam. Izlazim iz celog cirkusa. Mada...

LUIS:

Ali, pazi ovo. «Gefen» se ujedinjuje sa «Interskou-
pom» koji ima dva aduta - najaktuelniju belu zvezdu u
nastanku - Trent Feznora i celu rep etiketu «Det Rou»
na kojoj Doktor Dre producira gangsterski rep koji
unazaduje crnaCku kulturu. Tom fuzijom oni Stvaraju
najmonstruozniji beli aparat muzickog genocida!

Posle zavereniCke stihije nastupi Cutanje.

KURT:

ZnaS Sta, Velika Bela Zavera, kakva god da je, mi
nudi da budem sa Kortni. IMloZzda s u pravu. IViozda
moramo uci u sistem. Mislim da treba uéi u svaku kom-
binaciju koja ée mi omoguéiti da budem sa njom. Co-
veCe, svaSta sam sad napricao Beriju. lzvredao sarn ga.
Sva je sre¢a da oni sve zaboravljaju dok se vrte pare.

Luis sluSa zapanjeno. Kurt se ne€eg seti.

KURT: Pit!

LUIS:
Sta s njim?
KURT:

INlije mi ostavio dozu! Nadi ga! Treba mi fiks!
Luis se iznervira. Ostavlja pusku i izlazi iz stana.

KURT:

Kazi Beriju da mi sejavi. KaZi da sam pristao!
Kurt poku$a da otvori vrata.

KURT:

Hej, zaklju€ao si me!
Mema reakcije.

KURT:

Ub, jebote, u Sta sam seja uvalio...

Kurt pretura po stanu. PodiZze sa poda olupinu
telefona. Pogleda sastavne delove.

Gase se svetla

IX

Kurt sklapa telefon. Ustaje, otvara fioke, u ponekoj
pronade pojedine stvari poput izolir trake ili Srafcigera.
Razbacuje stvari da bi dopro do pojedinib kutija. Poku-
Sava da otvori jedan ornian. Zaldjucan je. Zainteresuje se.

KURT: (mrmilja)

Staje ovo?

Odustane od tog ormana, ali na njegovom vrbu ug-
leda kutiju sa alatom. Krece daje dohvati ali nespretno
padne, pri ¢emu razvali vrata zaklju¢anog oimana. 1z or-
mana ispadne Kelin leS, zapakovan u providnu kesu punu
leda. Kurt se zapanji. Krene da bezi od leSa. Otvaraju se vra-
ta stana. U stan ulaze Pit i Luis. Ugledaju celu situaciju.

KURT:

Ubice!

Luis dobvata Kurta koji histeri¢no vristi. SmeSta ga
na sofu.

KURT:

Keli ¢e se osvetiti ubicama! Videcete! Gorecete u pa-

klu ako ga ima!

Luis zapusi usta Kurtu. Pit spremi Spric i ubrizgava
Kurtu nesto u venu. Par sekundi posle fiksa, Kurt klone.

LUIS:
Sta si mu dao?

PIT:
Socan koktel beroina i ozbiljne anestezije.

LUIS:
Lucidno!

PIT:
Sta ée ovaj les ovde?



LUIS:
Mislio sam...

71T:

Sta si mislio?

LUIS:

Imao sam koncept...

PIT:
Imao s koncept? ldiote bolesni. Ukrao si mi les

pred nosem i nisi mi rekao. TraZio sam ga. Strabovao
od ucene. Podmicivao ljude. Budalo!

LUIS:

Izvini.

PIT:

Sto si ga ukrao?
LIIS:

Imao sam ideju...
PIT:

Kakvu ideju?
1.U1s:

Imao sam koncept.
PIT:

Koji koncept?

LU1S:
Da mi budu kao Sid i Nensi...

PIT:
Zato s uzeo les?

LU1S:
Mislio sam da ko uzme Zivot dobije i le3?

PIT:
Nisi ti tu da misliS. Ti si tu da spojiS svoje Cudne

PIT:
MisliS daje zlo sa konceptom bolje od zla bez konc
epta?

LLJIS: Pa...
PIT:

Ko to zna... Vide¢emo u paklu. Dodaj mi pusku...
Luis dodaje pusku Pitu.

PIT:
Ovu pusku je kupio na savet Majk Petona iz Pejt
No Mor. Kakav artefakt.

Pit uspravlja Kurta na sofi. Vadi mu vozacku
dozvolu iz dzepa.

LUIS:

Sta to radis?

PIT:

Vadim mu vozacku dozvolu iz dZepa radi lakse
identifikacije.

LUIS:

Idem da piSem oproStajno pismo.

PIT: Uajde.

LUIS:
Pre neki dan je rekao jednu odli¢nu stvar. Pekao je
- «Bolje sagoreti nego potamneti.«

PIT:
Odli¢na misao. Obavezno je stavi u oproStajno
pismo!

LUIS:
To je stib Nil Janga...

PIT:
Ipak stavi.

DRAMA

naklonosti i korist. Mada, ima u tom tvom ludilu neS-
to. Kortni je igrala u «Sid i Nensi», dobro poigravanje
sa mitom.

Pit stavlja pusku u Kurtovo krilo. Cev pod bradu.
NameSta mu ruke na pusku.

LUIS:
Mene proglaSavas ludim, a sam nema$ nikakav
koncept.

PIT:
OptuZujeS me da nemam koncept!
Luis piSe pismo.
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PIT:
Pa ovoje Cist koncept. Postmodernisti¢ki postupak.
Pit stavlja palac na okidac.

PIT:
Stvaranje lana Kertisa po metodu DZona Lenona.
Pit se nasmeje. Odjekne pucanj dok se gasi svetlo.

X

Noc. Beii, Pit i Luis stoje napolju. Duva vetar. Vide
se zvezde. Pit i Luis drze lopate.

LUIS:
IVlislim da je ova raka preduboka za Keli.

PIT:
Hoc¢u da budem siguran. Sijetl je grad kiSe. Ne bih
voleo da les ispliva u nekom momentu.

BERI:
Bilo bi nezgodno da ispliva ova cela stvar sa Kur-
tom, Pit. Jel da?

PIT:
Ne bojte se. Nece islivati. USuSkali smo je.

BERI:
Jel ti zao, Pit?

PIT:
Ne znam. Nemam odnos prema celoj stvari...

LUIS:

Meni nije Zao.

BERI:

LikvidiraS najvecu rok zvezdu svog doba i onda sre-
tne$ fana te iste zvezde koji ti je pre par nieseci dopu-
zao 1 firmu i preklinjao za bilo kakav kontakt sa tom
zvezdom. 1onda ¢uje$ da njemu nije Zao. Kuda ide ovaj
svet?

LUIS:
Meni nije Zao. Ovencali smo ga vecnom slavom dok
je bio na vrhu.

BERI:
1ti si sad miran.

LUIS:
Da. Spalio sam ga da ne bi sagoreo.
Beri se nasmeje.

BERI:
To je stih iz T Jangove pesme?
Luis klimne glavom.

LUIS:
Da. Stari dobri Mil Jang.

BERI:
Svirali smo je medu obradama kad sam imao bend.

LUIS:
Velika pesma.

BERI:

Jang je veliki kuckin sin. To ti mogu reéi. Njegova
afera sa neobjavljivim albumom je trajala kad sam
doSao u «Gefen». Preklinjao sam da mi daju da pres-
luSam njegov album koji nisu hteli da objave.

LUIS:

1 kakav je bio?

BERI:

To je legendarna izgubljena ploca. Neslusljiva.

Komercijalno neupotrebljiva. Ali, iskrena do bola.

Iskrena na jednom viSem nivou.

LLJIS:
U kom je stilu?

BERI:

To su neki €udni distorzirani zvuci, uvrnuti vokali.
Ideja je bila da nam pokaZe kako komunicira sa svo-
jim bolesnim sinovima. To je njegova najli¢nija ploca
a mi je nismo objavili.

LUIS: O, Bozel!

BERI:
Nismo objavili njegov najli¢niji album. Covece...
Ovo su ve¢ opasne frekvencije.



LUIS:
Smirite se.

BERI:

Ja samjedirti bio za to da ostavimo Nila na etiketi.
Rekao sam, «IVlozda se ne prodaje on, ali njegovo ime
moZe da privu¢e mlade bendove». Kao Sto je Dilan
privukao Springstina u «Kolumbiju». Nisu me poslusali.

LUIS:
1 to je zivot.
BERI:

IVleni sad nekako Zao Kurta. A opet, nije bilo dru
gog nacina.

LUIS:
Umirite se...

BERI:
Ti s kriv. Ti si previSe nakitio ono ubistvo. Razapeo
sije na zid. Bilo mi je potrebno uverljivo ubistvo.

LUIS:
Mislio sam daje onakvo ubistvo dovoljno za ucenu.
Izvinite.

BERI:

Pa, kako da ga ucenim necim Sto moze da ospori
na sudu. Covek naprosto ne nioZe to da uradi. Fizicki.
A zajebao si i rezervni plan.

LUIS:
Koji? Da ga oterate u zatvor i prodajete kao atrak
ciju. To je ispod svakog nivoa.

BERI:
Sta ti zna$ Sta je ispod nivoa?

LUIS:

Znate Sta je najdublje ispod svakog nivoa. Na dnu,
pa jo$ dublje?

BERI:

Prosvetli me.

LUIS:
VaSa ucena sa Kortni. To je grozno.

BERI:

On je budala, a onaje igrala dve igre. Okej, mozda
je za Kurta igrala sa viSe srca, ali je uvek ostavljala
otvoren kontakt sa nama. Uvek.

LUIS:

A znate Sta je najstrasnije od svega? Najstrasnije je
Sto je on pristao na tu ucenu.

Beri i Pit se zapanje.

LUIS: Da. On je pristao na tu ucenu.

PIT:
Nemogucée. Pa meni si rekao da nema Sanse. Pa
zato smo preduzeli mere...

LUIS:

Ne Salji fana da obavi urednikov posao, Pit. Slagao
sam te. Zato Sto sam za ova tri dana sbvatio daje bolje
sagoreti nego potamneti. Sbvatio sam da bi ga pretvo-
rili u farsu zbog one kurve. Shvatio sam daje ovo jedi-
ni natin da mu pomognem!

BERI:
Ukopavam coveka zbog tebe, kretenu bolesni!

LUIS:

Svi me proglaSavate za bolesnika a ja sam jedini
iniao i muda i mozga da ga oslobodim muka i naprav-
im zvezdom za sva vremena.

BERI: Jebi se!
LUIS:
Jebite se vi!

Pit stoji iza Luisovib leda. Luis ga ne vidi. Pit vadi
pistolj.
BERI:

Pre nego Sto zaista odem da neSto jebem, kaZi mi
gde je traka koju si obecao?

LUIS:
Koja traka?

BERI:

Traka sa Kurtovim poslednjim snimcima iz stana.
Dogovorili smo se da ga nagovori$ da odsvira nesto i
da to snimiS. Jesi uspeo?

DRAMA



LUIS:
Jesam. Tralca je na sigurnom.

BERI:
Meri traka treba Sto pre da bi album rariteta izaSao
na vreme...

LUIS:
Kladim se da je Fistol Pit ve¢ izvadio pistolj.
Luis se okrene. Pit zaista drzi piStolj.

LUiS:
Pa da! Misiili ste da ¢ete me prevariti kao ostale
Kurtove fanove? TeSko.

BERI:
Gde su trake?

LUIS:
Cim sam video da je raka preduboka, znao sam da
sam n pravu.

BERI:
Gde su trake?

LUIS:
Kod tri advokata, sa klauzulom da se svasta javno
objavi ako mi se neSto desi...

BERI:
Sta ¢emo sad?
Luis vadi papir i daje Beriju.

LUIS:

Moj rodak ima rac¢un na Kajmanskim ostrvima.
Uplati mu milion dolara. 1dobijas trake. Sve ti tu piSe.
Pit i Beri ostaju zapanjeni.

LUIS:
To je otprilike sve, jel da? Sre¢no kopanje!
Luis odlazi.

EPILOG:

Kim, febraar 1994.

Kancona o Rimu groteskno odzvanja u pozadini.
Kortni drzi krvavog Kurta u krilu. Kao u prologu. U
sobu ulazi grupa menadzera, lekara sa nosilima, poli-
cajaca. Kortni place. Uzimaju joj Kurta i odnose ga na
nosilima.

KORTNI:

Spasite ga! Molim vas!

Rulja ocllazi za Kurtom na nosilima. Kortni je sama
na sceni. Iskreno place. Gasi se svetlo.

1

Bolnicka soba. Kurt je na aparatima. Kortni sedi
pored njega i drzi ga za ruku.

KORTNI:
Zasto si stegao hiljadu dolara?

KURT:
Flteo sam da umrem sa hiljadu dolara...
Kortni se nasmeje.

KORTNI.
Kretenu!

KURT:
Uteo sam da umrem zbog tebe, Kortni!

KORTNI:
Sto zbog mene? Jesi blesav?

KURT:
Ja te volim, Kortni.

KORTNI:
lja tebe volim.

KURT: Ali...

KORTNI:v
Ali, Sta? Sta te muci?



KTJRT:
Pa, ne znam... Nekako mi se Cini...

KORTNI:
Sta ti se ¢ini? Ja te volim. Ti mene voli§. Imamo
Frensis. Sta ti fali?

KURT:
Postoji neka €udna senka na tebi...

KORTNI:

Ja sam Zena sa senkom. Mislila sam da me voli$
zbog toga.

KURT:

Ta senka me plasi, Kortni. Kao da mogu da te izgu-
bim.

KORTNI:

Svako svakog moZze da izgubi. Svi nose taj krst...

KURT:
Ali. Nekako se plaSini da nisi cela moja...

KORTNI:
Ja i nisam cela tvoja. Navikni se na to. Ali te volim.
1 ti to znas.

KURT:
Probacéu. Kortni, ne znaS koliko te volim...

KORTNI:
Nema Sta da probaS. Navikni se.

KURT: Probacdu.

KORTNI:
1moras$ da iskulira$ sa drogom. Preterao si.

KURT: lzvini...

KORTNI:

Znam kako ti je. Zamisli kako je meni bilo kad sam
ostavila zbog Frensis. Ali, morala sam... A pritom,
trudnoda je jedino vreme kada Zena treba da se drogi-
ra jer se tad osecaS kao govno. Kad sam mogla ja -
mozes i ti...

KURT:

Moagu...

Gase se svetla.

m

Hodnik bolnice. Kortni izlazi iz bolnicke sobe. U
hodniku je srece Pit, u odelu. Pruza joj ruku.

PIT:
Ja sam Beri Vaserberg iz «Gefena». Ne poznajemo
se.

KORTNI:
DoSao si da obideS Princa Midu.

PIT:
Ne. Samo sam hteo da zamolim za diskreciju oko
cele stvari.

KORTNI:
Kreten je hteo da se ubije. Rok zvezde to rade svaki
dan. U ¢emu je problem?

PIT:
Uni. Recimo ovako. «Gefen» sada nije u poziciji da ob-
javi kako mu je glavna zvezda sklona samoubistvu.

KORTNI:

Lazite koliko hocete. Ali ljudi su ga videli u bolni-
ci. Ovoje Rim. Svetski grad. Vest ¢e se brzo raSiriti. To
se ne moze kriti...

PIT:

Vest o samoubistvu nam ne ide u korist. Ni firmi,
ni Kurtu.

KORTNI:

Znate kako, ni samoubistvo nikome ne ide u korist.
Cak je vrlo Stetno. Zasto nekad ne napiSete istinu, pa
i kad ne ide u korist?

PIT:

Opustite se, Kortni. UtiSajte malo rok angst i slu-
Sajte me. Ne bih da zvu€im surovo, ali samoubistvo je
legitiman deo rok kulture. A sve Sto je neuspelo, pa i
neuspelo samoubistvo, nam ne treba.

KORTNI:
Vi bi najradije voleli da se Kurt ubije. U stvari, vi ni
ne znate Sta hocete dok vam statistiCari ne jave Sta se
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najbolje prodaje ove nedelje. Ali, ovo je opasno. On je
poku3ao da se ubije. On mora da se le€i. A vi samo
trazite Sou. Vi ste vampiri.

PIT:

Ne bih to tako formulisao. Rekao bih da mi ne vo-
limo Kurtove neuspele pokuSaje samoubistva. A o os-
talom se moZe diskutovati. 1Vi to znate.

KORTNI:

Razumem, ali, €ini mi se daje cela stvar malo izma-
kla kontroli. Ponavljam, Covek je probao da se ubije,
ne znam da li ti to dopire do mozga. On mora da se
le€i. Da vidimo Sta mu je, pa da mu pomognemo, ra-
zumete?

PIT:

Sve mi je jasno. Ipak, mi to ne smemo da objavi-
mo. Zato Sto nam ne ide u korist. INiti ide Kurtu u
korist. Ni Vama, Kortni, ne ide u korist. Ni Vama! Ra-
zmislite o sebi. ZaSto biti Zena neuspelog samoubice.
Stvari su jo$ uvek otvorene. Ja niSta ne prejudiciram.
Neka tako ostane. Zasto krnjiti ikonu?

KORTNI:

To sve zvuci lepo. Ipak, mnogi su ga videli u bol-
nici. Sad je gotovo! Moramo se pomiriti sa ovoni vesS¢u
i gurati dalje.

PIT:

Kortni, Vama je jasno da ovo nije gotovo. Vama je
valjda jasno da ¢emo mi morati da inteiveniSemo oko
Kurtovog imidza.

KORTNI:
Radite Sta hocete. Samo da mu bude bolje.

PIT:
1mi Zelimo da sve bude kako treba. Ali, mozda ¢e-
mo morati da izvrSimo neki pritisak na njega.

KORTNI:
Ne, dok samja tu.

PIT:
Ali, Vi ste uvek tu.

KORTNI:
Ja u tome nec¢u da ucestvujem!

PIT:

Vi imate ugovor sa «Gefenom». A i osnovano sum-
njamo da Vam je Kurt napisao pola novog albuma.
Zato Cete ucCestvovati koliko treba, jel Vam jasno?

KORTNI:
Ti me ucenjujes.

PIT:
Ne, samo Vas molim da pustite stvari da teku.

KORTNI:

SluSaj, rodila sam se bez «Gefena», pa i sad u tri
banke mogu da Zivim bez vas. Ja vam nec¢u dati da ga
maltretirate. Ovo nije Sala. On ima problem. Ovo nije
viSe rokenrol. 1ja viSe ne¢u da se igram. Jedino da me
bacite u tamnicu, da me otmete, da me ubijete, pa
onda radite Sta mislite, ali dok samja uz njega, to vam
nece proci!

PIT:

Smirite se. Hajde de reSimo situaciju koju imamo.

KORTNI:

Imamo da su ga doneli polumrtvog u bolnicu pred
milion svedoka!

PIT:
Ali, Sta ako bi objavili daje to bio sanio mali rutin-
ski overdouz?

Spusta se zavesa.
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m eatron theatre magazine is primarily devoted to subjects from the sphere
of draniatic theatre in its broadest sense, while the opera and dance theatre are rep-
resented by critical reviews of recent doniestic production. However, in defining the
concept of the new double issue of our magazine (vol. 126/127) we have got
insight into the fact that various conditions have been met in order for us to be able
to devote our standard Theatre Wstory /Reappraisal section to the national operat-
ic production. On the one hand, two projects offering a good reason to examine
the national operatic tradition have recently been realized: at the encl of last year,
within the framework of celebrating 200 years of modern Serbian state, the first
Serbian opera At Daybreak written by Stanislav Binicki in 1903 was revived, and prior
to that, the first opera by famous composer Isidora Zebeljan, Zora D, was performed
in Vienna, a work which has been dubbed by Serbian musicologists as a turning
point in the history of Serbian opera. Thus, we had the opportunity to see the two
reference points of our research at the same time: the revival of the oldest tradition
and the emergence of the most contemporaiy tendencies in Serbian opera. The ot-
her reason for defining the subject in tliis way was provided by the fact that a new
generation of musicologists has recently emerged, whose members use some new
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a odreden nadin,
Orlan zaokuzuje jedan od fokusa istrazivanja
statusa tela na sceni, odnosno
razmatranje uloge ljudskog tela,
kao istorijskog i kulturnog fenomena
koji je omogucio transformaciju
pozoriSta od dramskog teatra (pozoriSte XIX veka),
preko pozorista slike (istorijska avangarda)
do novog fizickog teatra;
od diskurzivne do figuralne komunikacije
koja odreduje
postmodernistiCku misao
o telesnom diskursu (npr. odnos izmedu
“sopstva” i “drugosti’, odnosno
heteroseksualnosti i homoseksualnosti).
Ljudsko telo na pozornici se takode
moZe definisati kao simbolina masina
koja kroz strukturu
umetnickog izraza i druStvene metafore
ukazuje na razvoj odnosa
prema telesnom u umetnosti performansa
na zapadu od Sezdesetih godina
proslog veka do danas.
To bi trebalo da pruzi osnovu
za ponovno promisljanje
0 odnosu konvencionalnog sagledavanja tela
kao prirodne kategorije
u klasi¢tnom pozoristu, kao i njegovog
ograni¢enja u modernom izvodenju.
Neograni¢ene mogucnosti
umetnickog izraza ljudskog tela
kao posebnog semantickog instrumenta
daje fizickom teatru, performansu
1telesnoj umetnosti posebno mesto
u modernoj umetnosti,
§to naravno ukazuje na nuznost
uspostavljanja opSteg umetnickog
i teorijskog kriterijuma u definisanju statusa
ljudskog tela na sceni.

Aleksandra Jovicevi¢
“DALA SAM SVOIE TELO IIMETNOSTI":
Prema mogucoj istoriji

predstavljanja






