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red ¢itaocima se nalazi drugi deo temata Postrediteljsko pozoriste i/ili nove

rediteljske prakse koji se takode sastoji iz dva dela. U prvom delu se nalaze

teorijski tekstovi Aleksandre Jovicevi¢ (koja je ujedno i urednik Teme bro-

ja) Estetika ili neestetika, Valentine Valentini ReZija u drugoj polovini XX veka: aporije i
diskontinuitet i Analize Saki (Annalisa Sacchi) Gledalac-model i obican gledalac, dok
se drugi deo bavi odredenim primerima iz prakse, kao $to su intervjui sa Hajnerom
Gebelsom (Heiner Goebbels) autorke Aleksandre Jovicevi¢ (Muzej nasih opazanja)
i sa Zeromom Belom (Jérome Bel) koji je realizovala Una Bauer (Svi mojiizbori su po-
liticki), zatim autorski tekstovi Ane Vujanovi¢ o novim nacinima rada Arpada Silinga
(Arpad Schilling)), Communityspecific teatar Arpdda Schillinga i grupe Krétakér: ,Dalli
je ovo uopste teatar?” i, najzad, tekst Olivera Frljica Cemu redatelj? kao autorefleksija
postupka prezentovanog u tri predstave koje ¢ine zaokruzenu celinu. | u ovom
delu temata nastavlja se proces traganja za novom definicijom pozorisne re-
Zije, odnosno pozorisna rezija se razmatra kao fenomen koji prevazilazi granice
pozorista, $to je svim saradnicima pruzilo mogucnost da napuste pozorisnu reziju
kao privilegovani objekat analize u okviru teatrologije (Jovi¢evi¢) i da iskorace u
druge umetnicke discipline, poput vizuelnih umetnosti i muzike (Valentini), kao i
da iznova razmotre nove moguc¢nosti za odnose izmedu izvodaca i publike (Saki).
Osnovna hipoteza temata, zasnovana na primerima iz prakse predstavljenim
ovde, jeste da je pozoriste proslo dug put i transformaciju od takozvanog reditelj-
skog pozorista 20. veka do takozvanog postrediteljskog ili, jos preciznije, ,nereditelj-
skog pozorista” na pocetku 21. veka. U celokupnom tematu razmatra se i otvoreno
pitanje nedostatka koncepta za estetske, eticke, politicke, ekonomske i teorijske
implikacije koje ovaj fenomen predstavlja. Zakljucci se zasnivaju na intervjuima
sa savremenim rediteljima, koreografima, vizuelnim i performans umetnicima, bez
obzira na to da li njihov rad na odgovarajuci nacin spada u kategoriju pozorisne
rezije, ili upravo zato $to njihov rad predstavlja veoma ostru kritiku nekih konsti-
tutivnih elemenata tradicionalno definisane pozorisne rezije. Ti kriticki elementi,
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UVODNIK

koje je redakcija Teatrona Zelela da istakne u delima ovih
umetnika, jesu: interdisciplinarnost (Hajner Gebels, Bil Vi-
ola), politicki i/ili estetski radikalizam (Arpad Siling, Oliver
Frlji¢), nereprezentacijska izvedba (Zerom Bel), saradivacki
i kolektivni rad (Rimini protokol, Forced Enertainment), kao
i novi nacini izvodenja i razli¢iti aspekti odnosa sa publi-
kom (Romeo Kasteluci). Stavise, i pored ¢injenice da neki
od ovih umetnika zaista nisu pozorisni reditelji, niti sebe
opisuju kao takve (Zerom Bel, Bil Viola), ipak su bili kvali-
fikovani za ovo istraZivanje, jer eksplicitno eksperimentisu
sa rediteljskim poslom na metodoloski drugaciji nacin od
tradicionalne reZije. Njihov posao omogucava da reZija
izade izvan vestacki samodovoljnih disciplinarnih granica
pozorista.

U rubrici Savremena scena objavljujemo kritike skoras-
njih predstava dramske, operske i baletske produkcije, kao i
44 Bitefa. Najzanimljiviji delovi dva znacajna evropska festi-
vala (Avinjon i Bijenale u Veneciji) predmet su Medunarod-
ne scene: Zorz Bani pise o dvema predstavama prikazanim
na ovogodisnjem avinjonskom festivalu koje na osoben
nacin tematizuju nasilje savremenog doba, a nasa operska
kriticarka Gorica Pilipovi¢ o novim kamernim operama na
venecijanskom bijenalu savremene muzike. Po Banijevoj
oceni, bez spektakularizacije i vizuelnih Sokova, autorka An-
helika Lidelj prezentuje bol putem efekta moderne katar-
ze, uspostavljajuci na sceni tragiku svakodnevice. U drugoj
predstavi s ovogodisnjeg festivala u Avinjonu, Zastiti se od
buducnosti, reditelj Kristof Martaler, takode bez naglaseno
dramati¢nih postupaka, govori o strahotnim nacistickim
programima unistavanja dece — autor teksta nalazi da se
Martalerov pristup zasniva na posebnoj upotrebi Saputa-
nja, neznosti, govora zaljubljenih, na pokusaju da se trage-
dija izrekne kao molitva. Dalje, u istoj rubrici Gorica Pilipovi¢
predstavlja tri nove kamerne opere (Venecija) ciji je zajed-
ni¢ki imenitelj inovativno shvatanje muzicke scene i redefi-
nisanje tradicionalnog pojma opere (Spektakl o slobodnom
vremenu, Proklamacija i Mera stvari).

Objavljujemo i dramu Ovde i sada jednog od najizvo-
denijih savremenih nemackih dramskih pisaca Rolanda
Simelpfeniga. Tekst autora, koji je po prethodnim ostva-
renjima poznat i nasoj pozorisnoj publici, koncepcijski je
povezan s tematom broja u kojem se bavimo razli¢itim
aspektima postrediteljskog pozorista. U Prikazima knjiga
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predstavljamo Dijaloge o Gavelli, izdanje nastalo kao rezul-
tat radionice tokom koje je grupa mladih hrvatskih autora
preispitivala rediteljsku praksu i teorijske postulate redite-
lia Branka Gavele. Hronika muzeja prati noviju produkciju
Muzeja pozorisne umetnosti Srbije (izloZzbe o glumcu Ljubi
Tadi¢u i o vizuelnom identitetu Bitefa) kao i prikaz knjige
Ljubimir Draski¢ Muci... ili Ziveti u pozoristu, poslednjeg izda-
nja koje je kao autor potpisao nas nedavno preminuli sa-
radnik Feliks Pasic.

Pored Pasica, nazalost, i drugi nasi znacajni umetnici i
kolege napustili su nas u prethodnom periodu: od njih se
oprastamo u rubrici In memoriam.

Urednistvo



RIAL

e present to our readers the second part of Post-director theatre and/

or new director practices, which also comes in two parts. The first car-

ries theoretical texts by Aleksandra Jovicevi¢ (who also edited this
issue’s topical section), Aesthetics or Non-Aesthetics, by Valentina Valentini, Direction
in Late XX Century: Aporia and Discontinuity, and by Annalisa Sacchi, A Model Audi-
ence and Ordinary Audience Member, while the second part deals with certain prac-
tice examples, such as interviews with Heiner Goebbels by Aleksandra Jovicevic¢
(The Museum of Our Perceptions) and with Jérome Bel, realised by Una Bauer (All
My Choices Are Political), along with article by Ana Vujanovi¢ on new methods of
work by Arpad Schilling, Community-specific Theatre of Arpdd Schilling and Kré-
takér Group: “Is This Even Theatre?” and, finally, a text by Oliver Frlji¢ What's the Point
of A Director?, as an auto-reflection on a method presented in three plays which
function as a whole unit. This section continues the process of searching for a
new definition of theatrical direction, meaning that theatrical direction is dis-
cussed as a phenomenon going beyond the limits of just the theatre, which gave
all our contributors the opportunity to abandon theatrical direction as a privileged
subject of analysis within the framework of theatrology (Jovicevic), and enter the
sphere of a different artistic discipline, such as the visual arts and music (Valentini),
and also to re-examine the new possibilities for a relationship between the per-
formers and the audience (Sacchi).

The subject section’s basic hypothesis, founded on the examples from prac-
tice we present here, is that the theatre has come a long way and undergone a
transformation from the so-called director’s theatre of XX century to the so-called
post-director’s, or to be more precise, “non-director’s theatre"in the early XXl century.
The topical section also examines the open issue of a lack of concept for esthetical,
political, economic, and theoretical implications presented by this phenomenon.
The conclusions are based on interviews with contemporary directors, choreog-
raphers, and visual and performance artists, regardless of whether their work falls
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EDITORIAL

into the category of theatre direction in the accepted man-
ner, or precisely due to the fact that it represents a strong
criticism of some constitutional elements of theatre direc-
tion defined in traditional terms. These elements of criti-
cism, which Teatron editorial team wished to point out are:
an interdisciplinary quality (Heiner Goebbels, Bill Viola,),
political and /or aesthetic radicalism (Arpad Schilling, OI-
iver Frlji¢), non-representational performance (Jérome Bel),
cooperation and collective work (Rimini Protokoll, Forced
Entertainment), and new ways of performing and different
aspects of relationship with the audience (Romeo Castel-
lucci). Moreover, despite the fact that some of these art-
ists are really not theatre directors, nor do they describe
themselves as such (Jérome Bel, Bill Viola), they were nev-
ertheless qualified for this research because they explicitly
experiment with a director’s work in a methodologically
different manner than that of traditional theatrical direc-
tion. Their work makes it possible for theatrical direction
to go beyond the artificial and self-sufficient disciplinary
boundaries of the theatre.

In Contemporary Scene we publish the reviews of recent
drama, opera and ballet productions, along with those of
44th Bitef Festival. The most interesting segments of two
prominent European festivals (the Avignon Festival and the
Venice Biennial) are the subject of our International Scene:
Georges Banu writes about two plays presented at this
year's festival in Avignon which treat the theme of violence
in the world of today in a special way, and our opera critic
Gorica Pilipovi¢ comments on new chamber operas at the
Venice Biennial of Contemporary Music. In Banu's view,
without resorting to the spectacular or visual shocks, au-
thor Angelica Liddell represents pain by using a modern
catharsis effect, building the profile of the tragic in everyday
life on stage. The second play from this year’s Avignon festi-
val, Protecting Yourself from the Future, directed by Christoph
Marthaller (also without using overly dramatic means) tells
the story of the terrible Nazi programs for destroying chil-
dren - the article author finds Marthaller’s approach to be
based on using whispering, tenderness, and lovers'speech
in a special way, attempting to say something tragic like
a prayer. Further on, in the same section, Gorica Pilipovi¢
presents three new chamber operas (Venice) whose com-
mon denominator is a very innovative take on the musi-
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cal scene and redefining the traditional concept of opera
(Freizeitspektakel (Spectacle On Free Time), Gridario (Proc-
lamation), and

En la medida de las cosas (The Measure of Things)).

On top of this, we bring you Here and Now, a text by one
of the most-performed contemporary German dramatists,
Roland Schimmelpfennig. This text by the author whose
previous works our theatre audiences are familiar with is
conceptually connected with this issue’s treatment of dif-
ferent aspects of post-director’s theatre. In our Book Review
section we present you Dijalozi o Gavelli (Dialogues on Ga-
vella), a publication resulting from the work of a workshop
where a group of young Croatian authors evaluated the
directing practice and theoretical postulates of director
Branko Gavella. Our Museum Chronicle covers the recent
production by Museum of Theatre Art of Serbia (exhibi-
tions on actor Ljuba Tadi¢ and on visual identity of Bitef),
and a review of Ljubimir Draski¢ Muci... ili Ziveti u pozoristu
(Ljubimir Draski¢ Muci... or Living in the Theatre), the last book
written by our dear contributor Feliks Pasi¢ who recently
passed away.

Pasi¢ was, unfortunately, not the only prominent artist
and colleague to leave us recently, and we say goodbye to
them all in our In Memoriam section.

Editors



U3 .\BROJA
POSTREDITELJSKO POZORISTE
1/ILI NOVE REDITELJSKE PRAKSE (ll)

Aleksandra Jovicevi¢

ESTETIKA ILI NEESTETIKA

0sao pozorisnog reditelja postoji tek oko sto pedeset godina, ali opis posla me-

njao se ve¢ nekoliko puta. Stoga, uprkos mnogobrojnim naporima pozorisnih

teoreti¢ara (na primer, Ri¢ard Sekner, Patris Pavis, Feruc¢o Maroti i Eudenio Barba),
da stvore jednu opstu teoriju pozorisne reZije, tesko je i skoro nemoguce precizno defini-
sati duznost pozorisnog reditelja, tacnije da li je on jednostavno ,merilac” (misuratore)' ili
je njegov posao zanat, profesija ili, u najboljem slucaju, umetnost™. Istorijski primeri nisu
dosledni kada su u pitanju aktivnosti koje se o¢ekuju od pozorisnog reditelja. Mejerholjd
je smatrao da pozorisni reditelj sluzi iskljucivo kao neka vrsta mosta koji povezuje ,dusu
autora sa dusom glumca™. Ricard Sekner opisuje pozorisnog reditelja kao roditelja neofita
u ritualnom posvecenju: Kroz rediteljevo vodstvo, kroz prihvatanje vezbi, glumac pocinje
da pronalazi sebe. Istovremeno, glumac pronalazi neprijatelja: reditelja Sekner definise
odnos izmedu pozorisnog reditelja i izvodaca kao odnos izmedu dve razli¢ite generacije ili
izmedu brace i sestara, tvrdeci da su borbe i pobune svojstvene porodi¢nom zivotu svoj-
stvene i pozorisnoj trupi. Cim pozoridna trupa otvori svoje probe i radionice za spoljasnji
svet, odnosno za publiku, uloga reditelja postaje redukovana, smanjena, koncentrisanija i

! Patris Pavis, Lanalisi degli spettacoli: teatro, mimo, danza, teatro-danza, cinema, Torino, Lindau, seconda edizione

2008, 377-8.
2 Harold Clurman, On Directing, New York, McMillan, 1972, 9.
3 V.E. Meyerhold, Meyerhold on Theatre, New York: Hill and Wang, New York 1969, 254.
4 Ricard Sekner, Reditelj u ambijentalnom pozoristu’, Ka postmodernom pozoristu, lzmedu pozorista i antropologi-

Jje, priredile i prevele Aleksandra Jovicevic i lvana Vuji¢, Beograd, FDU, Institut za pozoriste, film, radio i TV, 1992,
43.
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fleksibilnija. Prema Sekneru, reditelj, dakle, nije vise roditelj,
neprijatelj, izopstenik, spasitel], ljubavnik, prijatel], polubog.
On je taj ko je odgovoran da prica komada bude ispric¢ana.
A on ne obavlja svoj posao sam"™.

Tesno povezana sa Seknerovom idejom ocinske figure
je iimplikacija neizbezne umetnicke kontrole. Taj umetnic-
ki aspekt preuzet je iz analogije E. G. Krega, da ako pozoriste
predstavlja umetnost, onda bi trebalo da postoji i umetnik
tog pozorista i nedugo zatim taj umetnik dobija punu mo¢:
nadleznost nad znacenjem, formom i stilom, kao i slobo-
du da menja sve i svakoga koji se ne slazu sa njegovim
idejama. Ovo je, takode, doprinelo stvaranju rediteljskog
kanona od Stanislavskog, Krega, Mejerholjda, Piskatora,
Rajnharta, sve do Grotovskog, Bruka, Vilsona, Selersa, Staj-
na, Kastorfa itd. U drugoj polovini 20. veka evroamericka
neoavangarda, tokom koje su uvedeni kriticki odnos pozo-
rista prema drustvu, znacaj pozorisne trupe, ambijentalnog
teatra, parateatra, performansa, radionice i laboratorije,
takode je bila relevantna kada je u pitanju promena ulo-
ge reditelja. Novo eksperimentalno pozoriste iznenada se
suocilo sa pitanjima koja su izbegavana vekovima: kakav
ambijent je odgovarajuci za odredenu predstavu — tradici-
onalna pozorisna zgrada, garaza ili trg? Koju vrstu estetike
bi trebalo primenjivati u odredenoj predstavi, puku,istorij-
sku rekonstrukciju’, dekonstrukciju, vizuelni minimalizam
itd.? Kriticari i teoreticari koristili su re¢ stil kako bi napravili
razliku izmedu predstava. Stavise, stil je bio termin koji je
uvek isao uz prideve poput realistican’, ,ekspresionisticki”
i,moderan”ili,postmoderan” kada bi se opisivale osnovne
estetske premise ili pristup. Osim toga, u pozorisnoj kritici
koriscene su sli¢ne reci kao i u umetnickoj i muzickoj kriti-
Ci, poput tempa, boje, kompozicije, slike itd., svega sto je
doprinelo sveopstoj intelektualnoj raspravi: da li je posao
reditelja zaista umetnost sama po sebi ili nije? Ova rasprava
obuhvatala je obi¢no razliku izmedu stvaralastva i interpre-
tacije i uvodenje interpretativne kategorije u okvir umet-
nosti, $to je dovelo do ucestalog poredenja izmedu reZije i
dirigovanja orkestrom.®

> Ibid. 44. Prema Sekneru, reditelj je takode glumcev Tiresija, Horacio,
Zganarel, Pilad, Prijatelj, Sluga, Podrska, Prorok. Ova vrsta likova ispala je
iz drame u trenutku kada se reditelj potpuno razvio. (Ibid., 70)

6 Videti intervju sa Hajnerom Gebelsom u ovom broju Teatrona.
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Bez obzira na to koju definiciju posla reditelja odabere-
te, veliki broj saradnika, kao i upotreba mnogih (mesanih)
medija u izvodackim umetnostima, pogotovo u savreme-
nim izvodackim umetnostima, sa ¢estom upotrebom novih
tehnologija, ¢ine posao reditelja sloZenim, sa mnogo glaso-
va, mnogo uloga i sa interaktivnim zbirom sredstava i alatki,
$to Cesto moze biti nepredvidljivo. Pored toga, ne smemo
zaboraviti da je rezija proces koji se ostvaruje tokom dugog
vremenskog perioda i nema nikakve veze sa takozvanom
inspiracijom, niti lirskim izlivima.” Kao $to su mnogi teoreti-
¢ari primetili, posebno Ricard Sekner, nekada proteknu ne-
delje, meseci, a nekada c¢ak i godine, od trenutka prvobitne
zamisli ili ideje do finalnih tehnickih proba tokom kojih se
sreduju i preciziraju svi elementii organizuje vreme trajanja
i ritam predstave. Naravno, neizbezno je ono sto moze da
se desi tokom ovog perioda, posto se okolnosti menjaju
i uticu na sve ideje i na sve ucesnike® Konacno, definicija
samog pozorista je izmenjena u poslednjih dvadeset go-
dina: osnovna premisa je oduvek bila da je, za pozoriste,
ljudsko prisustvo najbitnije. Medutim, sa uvodenjem Inter-
net teatra, kao i digitalnih performansa, to vise i nije tako.
Dovoljno je zamisliti rad izvodackih trupa poput Desktop
teatra, Kritikal arst ansambla (Critial Arst Ensemble), Survej-
lans kamera plejersa (Surveillance Camera Players), ili ¢ak
jednu od najnovijih predstava Hajnera Gebelsa Stifterove
stvari (2007). U ovim predstavama koncepti vezani za pozo-
risno izvodenje sadai ovde, kao i Zivost, dovode se u pitanje.
Stoga, smatram da je ovaj dinamican, premda zbunjujuci
period u kome Zivimo, sa novim informacijama, pitanjima i
teorijama, savrseno okruzenje za promenu uloge reditelja,
a koju su vec indukovali prethodnici na osnovu primera i
mitova: sve vise postaje ocigledno da reditelj ne moZe sam
da kontrolise celokupan proces, da odredene aspekte svog
posla mora da prepuste tzv. rediteljskom ,timu’, odnosno
da podeli svoju odgovornost sa drugim saradnicima.

Po svojoj prirodi i strukturi, izvodacke umetnosti obu-
hvataju dinamiku promene. Bez obzira na to ko se potpi-
suje kao reditelj odredene predstave, u autore se ubrajaju

7 Videti intervju sa Bilom Vijolom u ovom broju Teatrona.

8 Videti intervjue sa Timom Ec¢elsom, Romeom Kastelu¢ijem i Hajnerom

Gebelsom u ovom broju Teatrona.



i pisac, dramaturg, izvodaci, dizajner prostornog resenja
ili scenograf, dizajner zvuka i svetla, video-umetnik i, ko-
nacno, gledalac. Prema tome, autori u pozoristu uvek su u
procesu davanja autorskog pecata, a pozoriste predstavlja
neprekidnu interakciju izmedu svojih ,nedovrsenih” eleme-
nata (teksta, mizanscena, partiture) i, dovrsenih” elemenata
(reditelja, izvodaca, publike). Posledica toga je da pozorisni
reditelj nije vise obavezno centralna, niti roditeljska figura,
voda, osoba koja je studirala pozorisnu reziju, ve¢ moze da
bude i koreograf, pisac, teoreticar, kompozitor ili vizuelni
umetnik ili sve ovo u jednoj osobi, kao, na primer, Zerom
Bel (J&rome Bel), ¢iji intervju donosimo u ovom broju, za-
jedno sa ostalima.

U mnogim ovde navedenim primerima reditelj vise ne
predstavlja najbitniju figuru u hijerarhiji nastanka predsta-
ve, U kojoj vise ni ne postoji autoritativan centar, niti fiksira-
ne uloge ili podele poslova, vec jedna osoba ili grupa ljudi
koji zajedno tragaju za razli¢itim materijalima umesto da
reZiraju predstavu u klasicnom smislu. Stavise, reditelj vise
nije samo jedna osoba, ve¢ to moze da bude i tim jednakih,
bez posebno odredenih uloga (Rimini protokol), i kao ta-
kav da bude veoma razli¢it od dobro poznatih avangardnih
grupa poput Living teatra, Vuster grupe, ili trupe Forced
Entertainment, koje su imale ili imaju svoje lidere (DZulijan
Bek i/ili Dzudit Malina na celu Living teatra; Ricard Sekner i
Elizabet Lekont (Elisabeth LeCompte) na ¢elu Performans,
odnosno Vuster (Wooster) grupe; i Tim Ecels na ¢elu Forced
Entertainnment.

Stoga smatram da ova nova vrsta pozorisne reZije po-
prima oblik, odnosno postaje vidljiva i dobija na snazijos od
Sezdesetih godina 20. veka, pa ¢ak iako to nije organizovani
pokret, niti ima odgovarajuce ime. Medutim, uprkos razlici-
tim modelima rada, drugacijim dramaturskim pristupima, i
dalje je moguce identifikovati neka neobi¢na poklapanja.
Tokom poslednjih decenija neke predstave oblikovali su
koliko reditelji licno toliko i njihove teme i u€esnici. Kao po-
sledica toga, pozoriste je proslo dug put i transformaciju
od takozvanog rediteljskog pozorista 20. veka do takozva-
nog postrediteljskog ili, jo$ bolje, ,nerediteljskog pozorista”
na pocetku 21. veka (koristim ovaj termin usled nedostatka
boljeg koncepta kojim bih opisala ovu novu paradigmu).
Prema tome, u tekstu takode razmatram i ovo otvoreno
pitanje nedostatka koncepta za estetske, eticke, politicke,
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ekonomske i teorijske implikacije koje ovaj fenomen pred-
stavlja. Moji zakljucci zasnovani su na intervjuima koje smo
Valentina Valentini, Analiza Saki i ja, kao i nasi saradnici, na-
pravili sa savremenim rediteljima, koreografima, vizuelnim
i performans umetnicima, bez obzira na to da li njihov rad
na odgovarajuci nacin spada u kategoriju pozorisne reZije,
ili upravo zato $to njihov rad predstavlja veoma jaku kritiku
nekih konstitutivnih elemenata tradicionalno definisane
pozorisne rezije. Ti kriticki elementi, koje bih Zelela da ista-
knem u njihovim delima, su: interdisciplinarnost, politicki
i/ili estetski radikalizam, nereprezentacijska izvedba, sara-
divacki i kolektivni rad, novi nacini izvodenja, kao i razliciti
aspekti odnosa sa publikom. Stavise, i pored ¢injenice da
neki od ovih umetnika zaista nisu pozorisni reditelji, niti
sebe opisuju kao takve (Zerom Bel, Bil Viola), ipak su bili
kvalifikovani za ovo istraZivanje, jer eksplicitno eksperimen-
tisu sa rediteljskim poslom na metodoloski drugaciji nacin
od tradicionalne reZije. Njihov posao omogucava da reZija
bude zadrZana izvan vestacki samodovoljnih disciplinarnih
granica pozorista.

Ova pitanja prelaska granica i nejasne podele uloga jav-
ljaju se, jos jednom, kada su u pitanju savremena pozorista
i nove izvodacke prakse, gde sve umetnicke delatnosti ¢ine
iskorak iz sopstvenog polja i menjaju mesta i moc sa svima
ostalima. Prema tome, tokom procesa traganja za novom
definicijom pozoriSne rezije susreli smo se sa umetnici-
ma koji eksperimentisu sa pojavom novih zanrova, kao,
na primer: sa predstavama zasnovanim na pukoj impro-
vizaciji (Forced Entertainment, Rene Poles); dramskom ili
konceptualnom plesu (Konstanca Makras, Zerom Bel); vi-
deo-projekcijama koje su se pretvorile u cikluse fresaka (Bil
Viola); fotografijama i slikama koje su pretvorene u Zive slike
(Hajner Gebels, Sosietas Rafaelo Sancio, Alvis Hermanis); ili
skulpturama koje postaju hipermedijalne izvedbe (Gebels)
i tako dalje. Posmatranje pozorisne reZije izvan granica
pozorista pruzilo mi/nam je moguc¢nost da napustimo
pozorisnu reziju kao privilegovani objekat analize u okviru
pozorisnih studija i da iskorac¢imo u druge umetnicke disci-
pline, poput vizuelnih umetnosti i muzike, kao i da iznova
razmotrimo nove mogucnosti za odnose izmedu izvodaca
i publike.

Takode, ovaj novi nacin rada doveo je do oZivljavanja
Gesamtkunstwerka, kao redukovanja jakih umetnickih in-
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dividualnosti, umetnika koji su voljni da saraduju jedni sa
drugima kao ravnopravni, i/ili kao podloga za nastanak
jednog novog multimedijalnog umetnika, koji je istovre-
meno pisac, kompozitor, pozorisni reditelj, dizajner, kore-
ograf, video-umetnik, izvodac ili producent (onako kako
ga je definisao Valter Benjamin). Prema Benjaminu, ,samo
nadmasujudi specijalizaciju u procesu nastajanja predstave
koja, po burzoaskom shvatanju, ¢ini njen red, covek moze
da nacini predstavu politicki korisnom; a produkcione sile
moraju zajednicki da nadmase ogranicenja koja ova spe-
cijalizacija postavlja”. Ovo nam pruza mogucénost da go-
vorimo o pozorisnom reditelju kao producentu, koji moze
da otkrije ,solidarnost sa drugim producentima’, odnosno
sa stvaraocima i umetnicima koji su sli¢ni njemu/njoj. Na-
suprot ideji Gesamtkunstwerka nalazi se ideja jednostavne
,hibridizacije” umetnickih sredstava, koja odgovara,novom
dobu masovnog individualizma’, posmatranom kao dobu
nemilosrdne promene uloga i identiteta, stvarnosti i virtu-

9 Walter Benjamin,,The Author as a Producer”, u Reflections, New York and
London, A Harvest, HBJ, 1978, 220-239 (ovo na strani 230).
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alnog sveta, Zivota i mehanickih proteza itd. Prelazak ovih
granica i nejasnost uloga trebalo bi da dovedu u pitanje
pozorisnu privilegiju Zivog prisustva, a da pozornicu vrate
na nivo jednakosti, gde bi razlicite vrste izvodenja bile pre-
vodene jedna u drugu, zadiru¢i u,sve vecu, izlivenu masu
iz koje nastaju novi oblici™®.

Ocigledno, reZija obuhvata tenziju izmedu primarne
stvaralacke kreacije ex nihilo i sekundarne stvaralacke in-
terpretacije i posredovanja. Medutim, umesto da tu tenziju
upotrebimo da bismo pokazali da li pozorisna reZija spada
u umetnost ili ne, vaznije od toga je da celokupnu situaciju
shvatimo kao glavni argument za razumevanje paradoksa
emancipovanog reditelja, koji proizlazi iz analogije sa Ran-
sijerovim emancipovanim gledaocem."" Smatram da je ova
kreativno-interpretativna napetost izmedu reditelja i gle-

9 lbid, 231.

" Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, La Fabrique, 2008. Svi dalji ci-
tati iz ovog teksta preuzeti su iz prevoda na srpski jezik Emancipovani
gledalac, Beograd, Edicija Jugoslavija, 2010.



daoca ima fundamentalniznacaj za novu rediteljsku praksu
u okviru savremenog pozorista i izvodackih umetnosti na
pocetku 21. veka, posebno u slu¢aju dela umetnika koji su
predstavljeni ovde. Ako se drzimo dijalekticke istine koja
proZima tu tenziju, onda ¢emo jos bolje razumeti kako rad
novog pozorisnog reditelja nikada nije individualan, da
nikada samo on ili ona nije odgovoran/na za celokupnu
predstavuy, ali da ipak jo$ ima slobodu da napravi konacan
izbor. To, takode, znaci da reditelj vise nema ni roditeljsku ni
uciteljsku ulogu, ve¢ samo istaknuto mesto medu jednaki-
ma. Stoga se reditelj okrece ka imaginaciji drugih, razmeni
ideja i zajednickim odlukama. U ovom smislu, nezavisnost i
moc rediteljskog autoriteta su umanjene, ali njegova odgo-
vornost i intelektualni kriticizam postaju vedi, ili, jednostav-
no receno, od autoritativhog gospodara on/ona posta-
je emancipovani reditelj.

Prema tome, umesto da govorim o pozorisnom redite-
lju kao o, pojedincu kome je pozorisna institucija odredila
da svoje ime stavi na umetnicki proizvod“'?, radije bih da
govorim o konceptu pozorisne reZije ili mizanscena kao o
jednoj disciplini koja je amorfna, slozena i koju nije jedno-
stavno definisati. Prema Sekneru, mizanscen ¢ini,sve ono
$to publika dozivljava"®, i izgraditi mizanscen znaci izgra-
diti celinu, a razvoj mizanscena je osnovni zadatak redi-
telja. Uopsteno govoredi, mizanscen moze da se definise
kao zblizavanje ili suceljavanje razli¢itih znacenjskih siste-
ma u datom prostoru i vremenu za odredenu publiku. U
tom smislu, moZda, najpragmatic¢nija definicija mizanscena
bila bi Brehtova:,Ono $to gledalac vidi je najcesc¢e ponov-
lieno ono $to nije odbaceno". Mizanscen ¢u, dalje u tek-
stu, posmatrati kao strukturalni entitet, teorijski subjekat ili
objekat znanja: mreZzu odnosa i asocijacija koji ujedinjuju
razliCite scenske materijale u znacenjske sisteme, a koji se
stvaraju, kako u samoj predstavi tako i u njenoj percepciji.
Zaista, mizanscen kao strukturalni sistem postoji samo ona-
kvim kakvog ga je gledalac prihvatio i rekonstruisao. Me-
dutim, ovo ne znaci rekonstrukciju rediteljevih namera, vec

12° Patrice Pavis, ,From Page to Stage: A Difficult Birth’, u Theatre at the
Crossroads of Culture, Routledge, 1992, 25.
13 Sekner, op. cit. 47. (1992)

% Bertolt Brecht, Brecht on Theatre, New York: Hill and Wang, New York
1978, 204.
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nacin na koji gledalac shvata sistem koji su razradili oni koji
su odgovorni za predstavu.

Praksa savremenog izvodenja koju ovde opisujem
uglavnom se odnosi na nereprezentativno izvodenje i
pre svega je politicka. U tom smislu, umetnici predstav-
lieni ovde mogu se smatrati stvarnim naslednicima kritike
reprezentacije koja je bila jedna od glavnih karakteristika
eksperimentalnih performansa, pozorista i plesa poc¢etkom
20. veka, barem kada su u pitanju Brehtovo dijalekti¢ko po-
zoriste ili Artoovo pozoriste surovosti, koja, kao $to je i De-
rida primetio, ne samo da obznanjuju ogranicenja repre-
zentacije vec i predlazu novi sistem kritike, $to je potreslo
celokupnu istoriju zapadnog pozorista. Na primer, nemacki
pisac i reditelj Rene Pole$ kontinuirano traga za individual-
nim strategijama nereprezentativnog teatra:

,Pozoriste nije samo instrument koji nam omogucava
da kritikujemo drustvo vec je i mesto kome je potrebno
kriticko sagledavanje. Ljudi koji svoje kriticko videnje Zele
da iskazu na sceni ne bi trebalo da ¢ine nikakve izuzetke
kada su onili¢cno u pitanju. Potrebno nam je pozoriste gde
mozemo da dovedemo u pitanje sopstveni nacin zivota i
uslove rada, umesto da to bude neko neutralno mesto, gde
nam je dozvoljeno da kritikujemo sve i svakoga, osim sebe
same. Osim toga, verujem da (pozoriste) moze da postane
mesto gde ne moramo da reprodukujemo drustveni kon-
senzus kada su u pitanju stvari poput tipi¢nih uloga dode-
lienih polovima — u pozoristu nije potreban nijedan uzor
koji je definisan polom, kao ni druge crno-bele suprotnosti
na koje nailazimo u svakodnevnom Zivotu. Pozoriste bi mo-
glo da postane mesto gde se u pitanje dovodi heteroseksu-
alna dominacija u drustvu. Takode smatram da je to oblast
koja ne treba da se posmatra sa ekonomskog gledista, koje
ne treba da bude orijentisano iskljucivo ka profitu*

PoleSovo ispitivanje politicke ontologije pozorista po-
prima oblik sistematske kritike reprezentativnog teatra. Ne-
reprezentativno pozoriste takode omogucava pomirenje
estetike i etike u praksama savremenih izvodackih umetno-
sti i doprinosi konceptu neestetike na nacin na koji je Alen
Badiju definise: ,Pod neestetikom podrazumevam odnos
izmedu filozofije i umetnosti koji znaci da umetnost stva-
ra sopstvenu istinu i da, stoga, ni ne pokusava da postane

> Piotr Gruszczunski, ,Ambivalence”, intervju sa Reneom Polesom, TR
Warszawa, 2008, www.trwarsawa.pl/en.
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objekat filozofije. Naprotiv, nasuprot estetskoj spekulaci-
ji, neestetika se odnosi na unutarfilozofska znacenja koja
proizvode pojedina¢na umetnicka dela’® Prema tome,
kada govorim o ovoj novoj rediteljskoj praksi, ne bavim
se ni antiestetikom, niti protivestetikom, ve¢ neestetikom,
konceptom koji, istovremeno, ukazuje na nesto unutar
estetike, kao i na njenu dezaktivaciju, ali i preispitivanje. U
tom smislu, figura Bertolta Brehta od najveceg je znacaja za
razumevanje neestetike takozvanog postrediteljskog po-
zorista ili savremenih rediteljskih praksi u izvodackim umet-
nostima. Prema Alenu Badijuu, Brehtova veli¢ina je u tome
$to je on uporno tragao za imanentnim pravilima Platono-
ve (didakticke) umetnosti, umesto da se zadovolji, poput
Platona, klasifikacijom postoje¢ih umetnosti na dobre ili
lose. Brehtovo ,nearistotelovsko” (takode, i neklasi¢no pla-
tonovsko) pozoriste predstavlja umetnicki izum par exce-
llence u okviru vecnog nastojanja podredivanja umetnosti
drustvu. Znacaj epske dimenzije u izvodenju takode vodi
poreklo od ovog koncepta. Za Brehta, umetnost ne proi-
zvodi istinu, vec je stvaranje uslova za hrabrost istine. Hrabra
istina ,predstavlja terapiju protiv kukavi¢luka. Ne protiv ku-
kavicluka uopsteno govoredi, vec protiv kukavicluka koji se
javlja uprkos istini*”.

Posmatrano na ovaj nacin, savremeno pozoriste i izvo-
dacke umetnosti najvise se priblizavaju ,spoljasnjoj istini”.
Kako Badiju tvrdi, ,ako istina za koju je umetnost sposob-
na“ dopire spoljai,ako umetnost jeste didaktika ¢ula’, onda
sledi da se,prava” sustina umetnosti prenosi njenim javnim
uticajem, a ne samim umetnickim delom. Stoga, kao maj-
stor spektakla, reditelj (ili rediteljski tim, ili producent) je
taj ko kontrolise i regulise efekte sli¢nosti sa istinom, efekte
koji su za uzvrat regulisani spoljasnjom istinom."® Prema

16 Alain Badiou, Inestetica, priredio Livio Boni, Mimesis, Volpi, 2007, 10.

" Ibid, Badiju takode isti¢e zasto za Brehta Galileo predstavlja centralnu
figury, a u isto vreme i Brehtovo mucenicko remek-delo, u kome se
paradoks epskog teatra okrece protiv samog sebe.

18 U pokusaju da objasni odnos izmedu istine i umetnosti, pored navede-
ne didakticke seme umetnosti (istina je izvan umetnosti), Badiju je tako-
de osmislio romanticarsku Semu (sama umetnost sposobna je za istinu)
i klasi¢nu semu, koja je nastala kao spajanje didaktickog proterivanja i
romanticarske glorifikacije umetnosti. Danas, opstu situaciju, u sustini,
obelezavaju dva toka: s jedne strane, zasicenje s ove tri nasledene seme,
a sa druge, kraj svih posledica nastalih pomocu Seme koja je primenji-
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Badijuu, merilo umetnosti mora biti obrazovanje; a merilo
obrazovanija je filozofija. Na ovaj nacin on prvi put povezuje
ova tri termina (umetnost, filozofiju i obrazovanje).

Ovo, takode, podseca na Aristotelov koncept trage-
dije kao instrumenta od primarnog znacaja za spoznaju i
mudrost. Aristotel je tragediju smatrao vise filozofskom od
istorije, jer ne samo da prikazuje stvari onakvim kakve su
bile vec i prikazuje $ta se sve moZe desiti prema logosu ne-
ophodnosti ili verovatnoce. Ovaj odnos izmedu pozorista
i filozofije opstajao je godinama uprkos mnogim razlika-
ma i bitan je za razumevanje novog postrediteljskog po-
zorista. Savremeno pozoriste i izvodacke umetnosti slede
Aristotela kada je u pitanju pozoriste kao oblik uvida, kao
logos, ili skoro logos, moglo bi se re¢i,paralogicka aktivnost
misljenja" Jedna od premisa ovog rada je da su koncepti
filozofije i teatra tesko razdvojivi. Medutim, filozofija i teatar
predstavljaju dva potpuno razlicita iskustva ili prakse koje
su istovremeno povezane na specifican nacin.,Oboje zavi-
se od autoriteta i vrednosti tipa vizije ili ‘perspektive” ovde
od prikaza ideja, a od misli tamo; naizgled neosporno cul-
no prisustvo, prikaza ‘sveta'koje se ne moze reprodukovati,
a koji je predstavljen na sceni"®

Pored ovoga, celokupna savremena misao o pozoristu i
dalje je puna intelektualnih istraZivanja o tome $ta sacinja-
va njegovu pravu sustinu, koja su se prvi put javila tokom
istorijske avangarde. Nove umetnicke konfiguracije stvore-
ne u vreme istorijske avangarde, poput dodekafonske mu-
zike, raskida sa figurativnim, upotrebe spajanja i montaze,
opstale su iako je avangarda nestala. Medutim, jedinstven
i specifican jezik pozorista nije odreden. Naprotiv, u naj-
boljem slucaju, pozoriste moze da se definise samo kao
spajanje, i to spajanje posve razlicitih elemenata, kako ma-
terijalnih tako i idejnih, koje jedino postoji u izvodenju, u
samom ¢inu pozorisne izvedbe. Ovi sasvim razliciti elementi

vana u prethodnom veku, sto je zapravo bila sinteticka Sema — didak-
ticko-romanticarska. Stoga, u situaciji zasicenja, potrebno je predloziti
novu semu, Cetvrti modalitet veze izmedu istine i umetnosti: ,Koje su
savremene konfiguracije umetnosti? Sta se desava sa istinom kada je
uslovljena umetnoscu? Sta se desava sa temom obrazovanja?’ (Ibid,,
31)

1% Hans-Thies Lehmann, ,Theory in Theatre: Observation on an old ques-
tion’, u Rimini — Protokoll, priredili Miriam Dreyesse i Florian Malzacher,
Alexandar Verlag, Berlin 2008, 152-168 (ovo na strani 152).



(izvodaci, prostor, dekor, svetlo, zvuk, publika) spajaju se
tokom jednog dogadaja, izvedbe ili, kako Badiju to naziva,
reprezentacije. Bez obzira na to koliko puta je ponovljena,
svaka predstava predstavlja jedinstveni dogadaj i postaje
,dogadaj misli®. To znaci, prema Badijuu, da spajanje razli-
¢ith teatarskih elemenata direktno proizvodi ideje, koje on
naziva pozorisnim idejama.”’ To, takode, znaci da one ne
mogu biti proizvedene uz pomoc nekih drugih sredstava ili
na bilo kom drugom mestu, kao i da nijedan od elemena-
ta koji se koriste zasebno ne moze da proizvede pozorisne
ideje, ¢ak ni tekst same izvedbe.,ldeja nastaje tokom izved-
be i zbog izvedbe, kroz sam ¢in pozorisne reprezentacije.
Ta ideja je nesmanjeno pozorisna i ne postoji pre nego 5to
stigne 'na scenu’?' Prema Badijuu, pozoridna ideja javlja se
samo u kratkom vremenu tokom izvedbe, $to je zapravo
njena reprezentacija.,Pozorisna ideja, kao javno prosvetlje-

20 Alain Badiou, ,Tesi sul teatro”, op. cit,, 95.

1 Ibid.

nje istorije i Zivota, javlja se samo kada je umetnost na svom
vrhuncu:*

Osim toga, pozoriste je eksperiment, istovremeno tek-
stualan i materijalan, u pojednostavljivanju. Medutim, bilo
bi potpuno pogresno pomisliti da je jednostavno dostici
tu jednostavnost. Naprotiv, kako bi se razdvojio i pojedno-
stavio zamrsen Zivot, potrebno je mnogo razli¢itih umetnic-
kih sredstava.”® Bez sumnje, umetnost pozorista je jedina
umetnost koja bi trebalo da nastoji da upotpuni ve¢nost
uz pomoc sopstvene prolaznosti. Stoga je neophodno da
se shvati da pozorisna izvedba koja rukovodi sastavnim ele-
mentima pozorista (koliko je to moguce, posto su oni izu-
zetno heterogeni) nije puka interpretacija, kao $to se obic-
no veruje, vec da je sam pozorisni ¢in jedinstvena dopuna

22 bid.,, 96.

2 Pod terminom,zamrsen Zivot’, Badiju u sustini podrazumeva dve stva-
ri:,zelju koja cirkulise izmedu polova i figura drustvene i politicke moci
(bilo uzvisenih ili uvredljivih), dok su na njihovim osnovama postojale i
jos postoje, tragedija i komedija".
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pozorisne ideje.** Stoga, svaka izvedba ili reprezentacija je
moguce, ali privremeno, ispunjenje ove ideje. Kada govori
0 svojim predstavama, Romeo Kastelu¢i kaze da postoje
dve vrste vremena u kojima je moguce raditi: realno vreme,
zapravo proslo vreme koje neprekidno prolazi, i sadasnje
vreme scene.”

Kako Badiju tvrdi, pozoriste uvek nastoji da dostigne
jednu vec¢nu ideju, uz pomoc¢ delimi¢no kontrolisanog slu-
Caja. PozoriSna predstava ili mizanscen Cesto predstavljaju
razumno testiranje tih slucajeva. Umetnost pozorista je u
izboru, koji, s jedne strane, moze da bude veoma dobro pri-
premljen (rad reditelja), a s druge strane, moze da bude vo-
den slucajem (gledalac, koji dopunjuje ideju). Prema tome,
niko ne moZe da ignorise ¢injenicu da, u zavisnosti od pu-
blike pred kojom se predstava izvodi, moZe da se dogodi
da odredeni pozorisni ¢in prenese ili ne prenese pozorisnu
ideju, da je dopuniiline.®

Vecina ovde citiranih autora i njihovih dela pripada ono-
me 5to je Ricard Sekner nazvao savremenom avangardom,
koja ne nudi iznenadenja kada su u pitanju tehnike, teme,
interakcija sa publikom ili bilo $ta drugo. Istorijska avangar-
da se tokom vremena pretvorila u savremenu avangardu:
ono $to su nekada bile radikalne aktivnosti, u smislu umet-
nickog eksperimentisanja, politike i Zivotnih stilova, pretvo-
rile su se u brojne otvorene alternative za ljude koji Zele da
se bave razli¢itim vrstama pozorisne umetnosti. Savremena
avangarda je postala stil, Zanr, nacin rada, a ne prethodnica.
Medutim, za razliku od nekih istorijskih primera, savremena
avangarda nije,glavna struja’, ve¢ su u pitanju razlicite mo-
gucnosti nastale iz Zara prvobitnih impulsa istorijske avan-
garde. Predstavnici ove savremene avangarde cesto su
besprekorni u savladavanju nekadasnjih eksperimentalnih
tehnika istorijske avangarde. Prema Sekneru, ovo majstor-
stvo, zajedno sa drugom i trecom generacijom umetnika
koji rade na isti nacin, jeste ono $to ovu savremenu avan-

24 Alain Badiou, op. cit,, 95.

% Videti intervju Analize Saki sa Romeom Kastelucijem, Teatron, br.
150-151.

%6 Alain Badiou, op. cit, 96. Badiju tvrdi da, poéto,publika predstavlja ¢o-
vecanstvo u svoj nekonzistentnosti, u svojoj beskonac¢noj raznovrsno-
sti, samo genericka publika, sluc¢ajna publika, vredna je bilo ¢ega”

16 TEATRON 152/153 JESEN/ZIMA 2010

TEMA BROJA: POSTREDITELJSKO POZORISTE I/ILI NOVE REDITELJSKE PRAKSE (II)

gardu ¢ini klasicnom.?” Prema tome, kako bih uopste dosla
do bilo kakve teorije o, nerediteljskom pozoristu’, osloni¢u
se na jednu Seknerovu teorijsku semu, koja je njemu po-
mogla da dode do odredenih zaklju¢aka o pozorisnoj reZiji,
koji ¢e imati teorijsku a ne subjektivnu vrednost:,Pisanje o
reZiji je najteza stvar za mene, jer sam svestan da je sve $to
kaZem subjektivno. Moje teorije lebde kao svetlo oko jakog
gravitacionog polja — komada koji upravo reZiram!* Stoga
se ovih ,sedam stupnjeva u stvaranju mizanscena’, Sema
koju je pocetkom sedamdesetih napravio Ri¢ard Sekner,
pokazala visestruko korisnom radi preciznije teoretizacije

savremene pozorisne rezije.”

1. Radionica

Naslede evroamericke avangarde iz Sezdesetih, radio-
nica pruza mnogo mogucnosti izvan klasi¢ne pozorisne
predstave, kao $to su istrazivanje, razmena dela i ideja,
kao i odredeni fokus na sam proces, umesto na pozorisnu
predstavu. Mada je tokom $ezdesetih uglavnom sluZila kao
sredstvo za komunikaciju i edukaciju izvan klasi¢nih akade-
mija i pozorista i bila podredena predstavi, danas radionica
postaje, ako ne najvise koris¢eni, onda najcenjeniji oblik
rada, i mnoge trupe svoj rad predstavljaju u obliku radio-
nice ili u formi work-in-progress. Rad se nikada ne smatra
zavrsenim, ¢ak ni kada stigne pred publiku; naprotiv, tada
postaje otvoreno delo umetnosti.®

Na primer, bez obzira na to sa koliko slobode radili sa
dokumentarnim materijalima, dela Rimini protokola zahte-
vaju opsirno istrazivanje i nadasve duge rasprave sa struc-
njacima, pri cemu se dobar deo toga ni ne zavrsi na sceni.
Ovaj dodatni materijal nekada direktno postaje sastavni
deo performansa u vidu video-klipova ili citata u tekstu.
Nekada sluZi da rediteljima pruZi alternative na koji nacin je
moguce razviti odredenu temu. Medutim, tu je pre u pita-
nju procena mogucnosti, odbir prica i stvaranje odredenih
veza, nego stvaranje dosledne price ili jednostavno bavlje-

27 Videti Ricard Sekner, Pet avangardi ili nijedna’, Teatron, br. 142, 58-78.
%8 Sekner, op.cit, 44 (1992).
2 |bid,, 47.

3% Radi ovoga, pogledati radove Rimini protokola, Forced Entertainment
i Arpada Silinga (Arpad Schilling).



nje odredenom temom.’*' Arpad Siling i njegova trupa Krug
kredom (Krétakor) eksperimentise u vidu radionica, istrazi-
vackih projekata i hepeninga u skolama i razli¢itim nepozo-
risnim institucijama.*

2. Uvod u radnju ili tekst

Kada govori o ovom aspektu dela, Sekner uvek misli na
pisani tekst, na jedan ili nekoliko tekstova, bilo savremenih
ili klasi¢nih komada, koji mogu da se dekonstruisu, kom-
binuju sa drugim tekstovima, ali pisani tekst je za njega
ostao polazna tacka predstave. Medutim, u savremenim
izvodackim umetnostima ponekad tekst uopste ne postoji:
reditelj i njegov tim pocinju od nule, od ideje, koncepta,
nekog istorijskog dogadaja, izvodaca, slike ili, jednostavno,
naslova. Na primer, koreografkinja i pozorisna rediteljka
Konstanca Makras uvek pocinje od koncepta, vizije koja
moZe da bude dovriena samo uz pomoc njenih saradnika.
Za predstavu Big in Bombaj (Big in Bombay, 2005) priprema-
la se dugo:

,Sve je pocelo od ¢ekaonice u obliku staklenog kubusa
i od toga 5ta se desava kada su ljudi primorani da dugo ce-
kaju voz i/ili autobus. Takode sam se setila i dramske struk-
ture holivudskih filmova, posto su oni dugi i sastavljeni od
dva dela, pri ¢emu je prvi sacinjen od dosta muzickih taca-
ka, plesa i igre, dok stvarna drama nastupa tek u drugom
delu i moZe da bude veoma tuZna i dramaticna. Takode
sam razmisljala i o manipulisanju koju vréi industrija zabave
u zemljama Treceg sveta. Tako da sam imala veoma jasnu
ideju o onome 3$ta sam htela, i radila sam na ne¢emu sto
se moze definisati kao otvoreni proces. Istoviemeno sam
radila i sa kompozitorom, kao i sa glumcima i plesacima ko-
jima sam unapred dala odredene uloge, kako bi mogli da
ih razviju i da rade na materijalu.*

Ocigledno je da je najvaznije da se, tokom rada na
predstavi, ovom zajedni¢kom radu pruZi nekakva krajnja
forma koja ima smisla, uprkos tome $to je moguce da po-

31 Za potpuniji pregled kako funkcionise Rimini protokol, videti Florian
Malzacher, ,Dramaturgies of Care and Insecurity: The Story of Rimini
Protokoll” (2008, op. cit., 14-46).

32 Videti tekst Ane Vujanovi¢ u ovom broju Teatrona.

3 Constanza Macras, neobjavljeni intervju sa Aleksandrom Jovicevi¢, 24.
septembar 2008.
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stoje mnoga neslaganja izmedu razlicitih ideja i njihovog
sprovodenja. Stoga, reditelj/koreograf postaje neka vrsta
posrednika, osoba koja koordinira ovim idejama i koja vodi
racuna o grupi:,Ja navodim izvodace i ostale saradnike da
svoje ideje sprovode na najbolji mogudi nacin. Tako da pa-
Zljivo posmatram ljude na audicijama, dajem im tekstove
koji im odgovaraju, a potom te tekstove i ideje razvijam sa
njima.”**

Obic¢no tekstovi u predstavama Konstance Makras poti-
¢u iz razlicitih izvora, popularne kulture, novinskih ¢lanaka,
politickih monologa:

,Na primer, u delu Big in Bombaj, koristila sam dugacak
politicki monolog iz Argentine. Istovremeno, angaZovala
sam instruktora plesa iz Bolivuda, a glumci i plesaci su ta-
kode vezbali svoj glas. Probe za ovu predstavu trajale su
Cetiri meseca, a pre toga sam ja sama radila jo$ nekoliko
meseci kako bih upotpunila sve ideje koje su stajale iza te
predstave, na primer, ko su stvarni ljudi koji rade u indu-
striji zabave. Takode sam sa svojim saradnicima pogledala
mnogo filmova kako bismo dobili inspiraciju, celokupnu
filmografiju koja se odnosi na moj trenutni rad. Naravno,
imam i dramaturga koji sedi pored mene tokom proba koji
treba da uglanca i isCisti tekst(ove) koje koristimo i koji mi
pomaze da jasnije sagledam svoje ideje. Osim toga, uvek je
dobra vezba kada pokusavam da razjasnim i objasnim sop-
stvene ideje, jer kada treba da ih branim, one i meni posta-
nu jasnije. Naposletku, dobijemo tekst performansa, posto
se sve tokom ovog procesa dokumentuje i snima. Volim da
improvizujem, jer iz toga proistekne mnogo toga dobrog.
U improvizaciji uvek postoje dva vaZna trenutka—trenutak
kad se nesto izvede prvi put i trenutak kada si toliko umo-
ran od ponavljanja istih stvari, jer je to trenutak kada si naj-
iskreniji prema svom radu.**

Prema Sekneru, rad na mizanscenu nije postepen pro-
ces, ,poput stapanja boja u dugi’, ve¢ se razvija kroz poma-
ke, periode koji izgledaju kao zastoji, ali koji bivaju razbijeni
iznenadnim otkricem. Mirni periodi su priprema za dra-
mati¢ne promene. Predstava prolazi kroz mnoge transfor-
macije pre nego $to bude dovrsena, a kada je dovrsena,

3 Ibid.
3 |bid.
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Eudenio Barba

onda je ne vredi vise izvoditi* Stoga, umesto da bude ideja
koja se rada u glavi reditelja, proces stvaranja pozorista po-
staje proces traganja za tekstom i, mozda preciznije receno,
stvaranja teksta predstave, a ne interpretacija nekog teksta.
Tekst, naravno, moze da bude, u mnogim slucajevima, ta-
kozvani tekst predstave (kako su ga definisali Sekner i Mar-
ko de Marinis), koji takode moze da bude konacni proizvod,
zabelezen tek nakon premijere predstave, ili moze da bude
bilo koji drugi tekst, ukljucujudi i tradicionalni pozorisni ko-
mad. Dok za Seknera jedan od odlucujucih ¢inilaca u ovoj
fazi nije tematski vec¢ vremenski, jer se asocijacije ne javljaju
prema kategorijama vec¢ prema koegzistenciji u vremenu,
a tematske veze nastaju tek kasnije; potpuno je suprotan
slucaj sa savremenim pozoristem, gde je odlucujuci ¢inilac
uvek tematski.

Kada pocinje da priprema svoje predstave, Rene Poles
uvek krec¢e od razli¢itih teorijskih tekstova. U svom radu
kao autor ¢esto ispituje mnoge strane neoliberalnog kapi-
tali-zma, pod motom ,Ne Zelim da ga Zivim”. Za predstavu

36 Sekner, op. cit,, 47 (1992).
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Pablo u supermarketu Plus (Pablo in der Plusfiliale, 2004), za
koju se cinilo da je proizvod estetike kupona, telenovela,
razlicitih tekstova koji su varirali izmedu tresa i teorije, In-
terneta i reklame, koja je zasnovana na sablasnom izgledu
iz sedamdesetih, pri ¢emu su melodi¢ni zvuci iz te epohe
podloga za velike blokove tekstova, Poles je zapravo kori-
stio teorijske tekstove raznih ekonomskih stru¢njaka, kao
sto su delo Johena Bekera (Jochen Becker) Learning from
Lagos, ukazujuci na materijalno propadanje i brutalnu ek-
sploataciju zemalja Tre¢eg sveta i njihovu sivu ekonomiju.®’

3 Na primer, moj komad Pablo u supermarketu Plus veoma je dvo-
smislen. Ne samo da kritikuje neoliberalne strategije ve¢ i prikazuje
njima svojstveni intenzitet koji nam je veoma zanimljiv. U predstavi
se ne tvrdi jednostavno da je 'neoliberalizam sranje, vec¢ se pazljivo
proucavaju energija i intenzitet koje neoliberalizam oslobada, a $to mi
potvrdujemo. Voleo bih da kapitalizam posmatram bez moralnih pred-
rasuda, ne nameravam da ga tumacim moralno - a posledica toga je
podvojenost, koja ¢ini da prihvatam neke proizvode kapitalizma. Ne
bih nase pozoriste nazvao prokapitalistickim vec¢ pozoristem koje se
bavi kapitalizmom i koje definise sebe samo u okvirima kapitalizma. U
burzoaskim predstavama tema se uvek ¢ini udaljenom od kapitalizma,
kao da ljubav ili moral nemaju nista zajednicko sa njim. Nasuprot tome,



Ali, ovo je bila samo polazna tacka, jer su se probe pretvo-
rile u produzetak ovih teorija i njihov jezik je koris¢en u ra-
zlicitim dijalozima, a improvizovali su ga glumci u obliku
spontane diskusije.®®

Teorijski jezik ekonomije u ovoj predstavi ¢inio se bli-
skim na paradoksalan nacin u vidu monologa likova. To-
kom ovog procesa, kao i u svim Polesovim predstavama,
nije postojala prica, ni subjekat, niti moguénost za identi-
fikaciju.*® Polesovi likovi postali su objekti sveopste kapita-
lizacije, visestrukih interfejsova i prikaza drustva. Koristeci
tehnoloski i neoliberalni Zargon, protagonosti govore o
sopstvenom postojanju kao da je to najociglednija stvar
na svetu. Tokom proba, ali i kada je predstava prvi put pri-
kazana pred publikom, nisu postojali stalni likovi, rodovi i
identiteti. Glumci u Polesovim komadima nisu samo puki
interpretatori njegovih ideja ve¢ debatuju i tumace sop-
stvene ideje. Tako da kada glume, njegovi glumci prihvata-
ju odredeni rizik, jer nikada ne znaju kako ¢e publika razu-
meti njihovu izvedbu i kako ¢e sve da se zavrsi.

3. Projekat (umesto predstave)

Za Seknera ova faza gotovo da oznacava kraj rada na
odredenoj predstavi. Projekat je pokrenut, saZimanje inte-
resovanja dovodi do osnove za ubacivanje odredenih ele-
menata, a izbacivanje drugih, dok se teme, pokret, scena,
muzika i karakterizacija medusobno priblizavaju. Medutim,
u savremenim izvodackim umetnostima ova faza moze
da se desi prilicno rano, tako da celokupan umetnicki tim

mi kazemo da ljubav i moral imaju svoje mesto na teritoriji kapitalizma.”
(Rene Poles, Katalog 39. BITEF-a, 2005, bez numeracije)

38 Cak su i autori koje citiram ubedeni da bi njihove teorije imale velike
koristi od toga da budu postavljene na sceni, jer pozoriste pokazuje na
koji nacin subjekti bivaju isprepletani sa njima. U pozoristu mozemo
pokusati da primenimo ove teorije. U pozoristu imamo tela koja su u
vezi sa njima, tela isprepletana sa teorijama. Nase pozoriste ne unapre-
duje te teorije; samo pokazuje da su primenjive, nekako povezane sa
nasim Zivotima. (Ibid.)

y predstavi Hallo Hotel (2004) Poles je koristio bez ikavih izmena teksto-
ve Dorda Agambena (Giorgio Agamben) u vidu ljubavnih izjava izmedu
dve Zene.

40" Radi koncepta improvizacije, videti intervju sa Timom Ecelsom, Tea-
tron, br. 150-151.
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moze da ucestvuje u daljem istrazivanju. Pored radionica
i improvizacije, ovo moze da se desi i na mizanscenskim
sastancima koji se odrzavaju sve vreme tokom priprema i
predstavljaju intelektualni deo procesa. Kao $to je Sekner
zapazio, u pozorisnoj trupi svi koji su ukljuceni sastaju se sa
rediteljem kako bi analizirali, raspravljali i razmenjivali ideje,
misljenja, osecanja i predloge. U delima Rimini protokola
i trupe Forced Entertainment kolektivni rad nije uvek lak,
posebno $to snaga potic¢e od razli¢itosti u grupi, a ne od
slicnosti. ,Svaki put moramo iznova da otkrivamo jedni
druge*' Za pocetak, predlozak rotira izmedu ¢lanova gru-
pe ili rediteljskog tima, tokom dugih diskusija, pre i posle
proba, dodaju se primedbe i ispravke.

4. Izvodenje, prostor, uloge

Pronalazak prostora za izvodenje svakako je nesto sto
prvo dolazi na red i uvek prethodi celokupnom raduy, a
sastavni je deo izvedbe. Hajner Gebels, Romeo Kasteludi,
Rimini protokol, Arpad Siling, Bil Viola, Zerom Bel, Konstan-
ca Makras, svi tragaju za posebnim scenskim prostorima,
posebno kada su u pitanju predstave koje se ne postavljaju
na klasi¢nim scenama u pozorisnim zgradama. Cak i u slu-
Cajevima kada su komadi postavljeni u zgradama klasi¢nog
pozorista, ovi prostori postaju deo konteksta predstave, a
njihove specificnosti postaju sastavni elemenat izvedbe,
pored toga $to su polazna tacka i strukturalna karakteristika
predstave. Ovi (pronadeni) prostori postaju neka vrsta ,na-
rativa’, koji sluze kao premisa za predstavu, a koja ce ih pre-
tvoriti u prostore za izvodenje, na taj nacin iznova stvarajuci
njihove identitete. Rimini protokol je komad o bankrotstvu
belgijske avio-kompanije u Briselu, Sabenacija, idite kuci
i gledajte vesti (Sabenation. Go Home and Follow the News,
2004), postavio u zgradi koja je ranije predstavljala simbol
uspesne belgijske nacionalne kompanije Sabena.

Novo ambijentalno pozoriste menja tradicionalne per-
spektive i pozicioniranje publike, brisuci klasi¢nu hijerarhiju
izmedu izvodaca i gledaoca, kao i odnos izmedu izvodenja
i gledanja. Kada izvodaci dele isti prostor sa publikom, fo-
kus predstave postaje promenljiv i fleksibilan. Svi elementi
predstave govore sami za sebe, a nijedan nije nuzno po-

41 Helgard Haug citiran u Florian Malzacher, ,Dramaturgies of Care and
Insecurity: The story of Rimini Protokoll’, op.cit, 21 (2008).
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dreden ostalima.*> Na primer, predstava Rimini protokola
Kargo Sofija (Cargo Sofia, 2006) izvodena je u kamionu, u
kome je bilo ugradeno 47 mesta za publiku, a bo¢na stra-
nica kamiona zamenjena je prozorom, koji je takode sluzio
kao ekran za projekciju. Vozaci su publiku vozili kamionom
na razli¢ita mesta i tokom te voznje preklopila su se dva
putovanja: realno putovanje, koje je trajalo dva sata, kroz
grad u kome se predstava izvodi i koji se video kroz pro-
zor; i drugo fiktivno putovanje od Sofije do Nemacke, koje
je emitovano na ekranu. Dva stvarna vozaca kamiona iz
Bugarske povremeno su komentarisala iz vozacke kabine,
preko mikrofona, svoja putovanja od Sofije do Berlina, koje
obi¢no traje Cetiri dana i koje je bilo projektovano na vi-
deo-snimku. Tako su tranzitne lokacije pretvorene u temu
ove ambijentalne predstave. A prema Romeu Kasteluciju,
kada prostor govori, onda govori poput bilo kojeg lika u
predstavi.

Sto se tice uloga u predstavama, Sekner ovaj deo po-
sla smatra trenutkom velike krize i nesigurnosti u stvaranju
predstave, jer su svi svesni uzasnog jaza izmedu onoga ka-
kvim se projekat cinio i onoga kakav zapravo postaje. Na
primer, pozorisni teoreticari i kriti¢ari oznacili su izvodace/
natursc¢ike u predstavama Rimini protokola kao neku vrstu
pozorisnog ready-made”. Medutim, ¢ak i ovi izvodaci prola-
ze kroz izvesne pripreme i transformacije. Okosnica postav-
ljanja izvedbe na scenu irad sa profesionalnim umetnickim
timom pruza im izvesni stepen sigurnosti pre nego $to se
pojave pred publikom. Tokom predstave ocigledno je da su
njihove aktivnosti na sceni strogo odredene, ,tako da ume-
sto da odaje utisak spontanosti, radnja izgleda kao prora-
¢unato izvrsenje uvezbane sekvence, sto otkriva formalnu
strukturu koju je stvorio tim reditelja"?. U jednom trenutku
izvodaci, a to su struc¢njaci i profesionalci iz razli¢itih oblasti
(stjuardese, vozaci kamiona, naucnici, telefonski operateri
itd.), a ne profesionalni glumci, dovoljno su se uvezbali da
se osecaju sigurnim, pa pocinju da grade svoje uloge i da
glume.Vecina tekstova predstava Rimini protokola oZivljava
kroz proces postavljanja pitanja i slusanja. Pre i tokom pro-

42 Richard Schechner, ,6 Axioms for the Environmental Theatre” Drama
Review, 12, 3 (Spring 1968).

4 Jens Roselt, ,Making an appearance”, u Rimini protokolu, 2008, op. cit,
str. 46-64 (ovo na str. 60).
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ba, ovaj odslusani materijal oblikuje se tako da bude uskla-
den sa stvarnoscu izvodaca. Najvaznije je odrediti kako
zvuce ti tekstovi i kako se izvodaci osecaju dok izgovaraju
tekstove koji su nekada bili njihovi, ali su uzeti od njih, pre-
radeni i zatim im vraceni. Ti kona¢ni tekstovi su uskladeni
sa onim $to su izvodaci voljni i sposobni da izgovore. Jedna
od glavnih karakteristika rada Rimini protokola jeste da, na-
suprot rijaliti emisijama, oni ne prikazuju izvodace u trenut-
ku krize, vec¢ kada su mirni i usredsredeni, ne pokusavajudi
da sakriju Cinjenicu da je autenti¢nost izvodaca na sceni
jednostavno uloga. Bilo koji performans Rimini protokola
nikada nije savrsen, niti bi to trebalo da bude.

Sli¢no misljenje o izvodackim,ready-made” moze da se
nade u predstavi Romea Kastelucija BoZanstvena komedi-
ja (La Divina Commedia, 2008). Na primer, u slucaju Pakla,
Kastelu¢i nije odabrao izvodace zbog njihovih glumackih
kapaciteta, ve¢ prema njihovom fizickom izgledu i nacinu
na koji hodaju. Medutim, u sluc¢aju Cistilista, glumce je birao
onako kao $to se to radi na filmu, zbog njihovih psiholoskih
sposobnosti. To je trebalo da budu dobri glumci kako bi
predstavili stanje nekoga ko po ceo dan nema $ta da radi.
Najzad, u slu¢aju Raja, odbir glumaca bio je jos brutalniji, ali
posteniji, jer im je otvoreno bilo re¢eno da moraju da budu
izuzetno fizicki pripremljeni.* Eudenio Barba je primetio da
se nacini na koje ljudi koriste svoje telo u svakodnevnom
Zivotu znatno razlikuju od nacina na koje ga koriste tokom
izvodenja. U svakodnevnom Zivotu koristimo tehnike tela
koje su uslovljene nasom kulturom, nasim drustvenim sta-
tusom, nasim zanimanjem ili, kako bi to Sekner nazvao,,ob-
novljenim ponasanjem®. Ali, tokom izvodenja upotreba tela
potpuno se razlikuje, tako da je moguce napraviti razliku
izmedu svakodnevne i nesvakodnevne tehnike.* Stavise, u
savremenim izvodackim umetnostima ove nesvakodnev-
ne tehnike kombinuju se sa novim tehnologijama. Kada
govori 0 telima izvodaca na sceni, koreograf Rasid Uram-
dan (Rachid Ouramdane) ne misli na obic¢na tela koja se
nalaze na sceni. Umesto toga, on govori o scenskim telima,

koja imaju sposobnost da budu u harmoniji sa razli¢itim

4 Videti intervju sa Romeom Kastelu¢ijem, Teatron, br. 150-151.

4 Eugenio Barba,, Tehnika’, u Eudenio Barba i Nikola Savarese, Tajna umet-
nost glumca: Recnik pozorisne antropologije, priredile i prevele Aleksan-
dra Jovicevic¢ i lvana Vuji¢, Beograd, FDU, Institut za pozoriste, film, radio
iTV, 1996, 227-238.



elementima koji ih okruzuju. Zapravo, on uz pomoc tehno-
logije konstruise tela izvodaca.

Prilikom analize izvodacke prakse samoprezentacije Ri-
mini protokola istice se jedan aspekt scenske radnje, koji
je samo indirektno prisutan u profesionalnom pozoristu:
gluma je kako estetska tako i eticka aktivnost. Suocavanje
izvodaca sa licnim biografskim materijalom pred publikom
prikazuje licni odnos koji svako od njih ima prema predsta-
vi. Kao takav, glumacki proces stvara trenutke stida i straha,
srece, napora i frustracije. lako izvodaci glume u jasno da-
tim i prepoznatljivim okvirima, ne ¢ini se da oni jednostav-
no ispunjavaju rediteljeve namere.,Njihovo nesavrsenstvo
sluzi kao barijera izmedu stvaralaca i publike’, i kao takvo
doprinosi ideji da su izvodaci odgovorni za sopstvene po-
stupke.

5. Organizacija
Prema Sekneru, ovo je trenutak pred samo prvo pri-
kazivanje predstave. Celokupna aparatura je pokrenuta:

Danse macabre

publicitet, ulaznice, posteri; ali, ovo je i trenutak kada tekst
dobija kona¢nu formu, scene pocinju da dobijaju smisao,
postignut je dogovor oko sleda dogadaja (scenskih i/ili
tekstualnih), ambijent je izgraden. Sekner je pre nekoliko
decenija napravio razliku izmedu klasicnog i ambijental-
nog pozorista na osnovu modela ritma proba-izvodenje.
U klasi¢cnom pozoristu probe se izvode dok predstava nije
spremna za prikazivanje. Nakon premijernog prikazivanja,
izvodenje se nastavlja sa $to je moguce manje izmena.
Ovde se predstava tretira kao komercijalni objekat ili ,vla-
snistvo”. Nasuprot klasi¢cnom, u ambijentalnom pozoristu
predstava se razvija tokom svog celokupnog postojanja, a
veliki deo razvoja odvija se tokom otvorenih proba, kao i
tokom zatvorenih proba i izvodenja za publiku, posto ne
postoji ostra razlika izmedu njih. Cak i nakon premijernog
prikazivanja predstave nastavlja se rekonstrukcija predstave,
odnosno, prema Sekneru, ,proces probanja jednak je Zivotu
predstave™. Promene u mizanscenu desavaju se ne samo

6 Sekner, op.cit,, 55 (1992).
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kako bi se predstava poboljsala vec¢ i kao znak da se autori
predstave menjaju. Cak i tokom ,redovnih izvodenja” izvo-
de se eksperimenti koji samo izvodenje mogu da pretvo-
re u otvorenu probu, a predstava prestaje da se prikazuje
kada izvodace i reditelja vise ne zanima proces promene.
Na taj nacin, Zivot predstave, a ne njena komercijalna ispla-
tivost, odreduje njeno trajanje.

6. Otvorene probe i rekonstrukcija

Otvorene probe su prvi poziv upucen publici da ak-
tivno ucestvuje. Prema Sekneru, ovo je trenutak kada gru-
pa ponovo radi na celom komadu, od pocetka. Naravno,
publika je dobrododla da aktivno ucestvuje u radu: da
posmatra, raspravlja, kritikuje. Revizije se rade u skladu sa
reakcijom publike, uklju¢ujuci i poslednje izmene. Sekner
je priznao da je za njega ovaj korak bio najtezi, jer prisustvo
publike ¢ini da se svi osecaju nedoraslima. Otvorene probe
ne ostavljaju prostora da se bilo ko sakrije u apstrakcijama i
proklamacijama. Prema Sekneru, moze da se desi da pred-
stava nikada ne prode ovu fazu, posebno ako izvodaci i re-
ditelj ne mogu da je kontrolidu, posto se javlja kao nesto
izvan njih i ostvaruje objektivnu realnost.*’

Kada govori o izvedbama trupe Forced Entertainment,
Tim Ecels govori 0,suocavanju” sa publikom kao o najbit-
nijem delu njihovog rada. Na pocetku su igrali u veoma
skucenim prostorima slicnim filmskim objektima, stojeci
neposredno ispred publike. Nakon nekog vremena izvoda-
¢i su poceli da primecuju prisustvo publike i da obracaju
paznju na njih. Tokom 25 godina rada ovo je postajalo sve
vaznije i veoma nepredvidivo. Tako su i stigli do koncepta
performansa koji traju (durational performances). Na primer,
u njihovoj predstavi Ponoc je: budan sam i gledam nado-
le (12 am: Awake & Looking Down), pet nemih izvodaca je
iznova beskonacno osmisljavalo sopstvene identitete ko-
risteci gomile transparenata od kartona uz pomoc¢ kojih su
sami sebe imenovali, kao i nagomilanu odecu (kapute, ha-
liine, odela, vetrovke, pantalone, pidzame), koju su oblacili
i zatim se presvlacili. Komad traje Sest sati, i kao i u ostalim
dugim performansima ove trupe, izvodaci su sve vreme
improvizovali, dok je publika mogla slobodno da ulazi, izla-
zi i da se vraca kad god pozeli.

47 Ibid., 50.
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7. Gradenje partitura

Prema Sekneru, prilikom gradenja partitura probe su
Cesto tehnicke, zato $to je potrebno da se ,odrede ta¢ne
fizicke radnje, tonovi i ritmovi koji sadrze teme i nacine
predstave™®, Razvija se detaljna partitura za svaku ulogu,
i celokupna predstava se uskladuje i harmonizuje. Uprkos
utisku da se uglavnom bavimo otvorenim delima i formom
,dela u nastajanju” (,work-in-progress”), ako se dostigne ova
tacka, znaci da bi partitura mogla da bude ili kao muzic-
ka partitura ili takozvana ,izvodacka partitura’, kojom se
odreduju tacke oslonca — trenuci kontakta, osnovni ritam,
detalji: mesta sa kojih se krece i na koja treba da se stigne.

Zivota. (...) Unutarnji Zivot svakog pojedinca isto je Sto i
partitura za ¢itavu grupu u izvodenju predstave.“
Medutim, prema Sekneru, rediteljska partitura u ambi-
jentalnom pozoristu je nesto drugacija od izvodacke, i redi-
telj ostaje u izvedbi samo uz pomo¢ svog domasaja i iden-
tifikacije. Ali, da li je to stvarno tako danas, u savremenim
izvodackim praksama? Bez obzira na nijanse tokom javnih
proba, na kojima reditelj moZe da bude tretiran ili kao ¢lan
publike, ili kao uljez, posto je njegova uloga zvani¢no okon-
¢ana, sama pozorisna predstava nikada nije gotova. Kada
govori o performansima koji traju, Tim Ecels tvrdi da oni
nikada nisu fiksirani i da glumci kre¢u od skupa pravila na
osnovu kojih improvizuju. Prema tome, svaka izvedba je
jedinstvena i veoma razli¢ita, u zavisnosti od izbora koje
nacine ucesnici. Pravila su obi¢no veoma jednostavna, za-
snovana na implicitnim, zajednickim pravilima modaliteta
igre. S obizrom na to, $to se tice rezije, ne moze nista vise da
se uradi, jer su pravila ve¢ odredena, Tim Ecels napusta ulo-
gu reditelja i ostavlja po strani sopstveni autoritet kako bi
kao jedan od izvodaca ucestvovao u onome 5to trupa radi.
Javne probe obi¢no proti¢u dobro dok ne dode do za-
stoja. Do tog trenutka proba je kao izvodenje, a zbog za-
stoja dolazi do velike napetosti. Ako reditelj pocne da se
obraca izvodacima, i njima i publici postaje nelagodno.
Samo ako sami izvodaci prekinu probu i traze da ponove
scenu ili da diskutuju o njoj, situacija biva relativno opuste-
na, jer izvodaci ne Zele da publika vidi roditeljski odnos re-

* 1bid., 50.

4 1bid, 51.



ditelja prema njima, dok publika ima utisak da ucestvuje u
stvaranju predstave. Rediteljevo uplitanje moze da prekine
dvojni odnos koji postoji izmedu izvodaca i gledalaca, ali
taj odnos zapravo je trojni, zbog prisustva reditelja. U sim-
fonijskom orkestru reditelj/dirigent je prisutan iako njego-
va uloga tokom samog izvodenja moze da bude rutinska.
lluzija u muzici se razlikuje od one koja se javlja u teatru:
izgleda kao da je dirigent mnogo neophodniji tokom izvo-
denja nego 5to on to zaista jeste*

Mejerholjd gledaoca smatra Cetvrtim kreativnim umet-
nikom u pozorisnoj predstavi: ,Mi svaku predstavu radimo
nadajuci se da ¢e ona ostati nedovriena | onda kada bude
prikazana pred publikom, mi to radimo svesno, uvereni da
glavnu reviziju predstave ¢ini gledalac®' Hajner Gebels je
potvrdio skoro istu ideju nebrojeno puta, govoredi da je
publika, sastavljena od nekoliko stotina ljudi, uvek mnogo
pametnija i vidi vise od malog rediteljskog tima sastavlje-
nog od nekoliko ljudi, i zbog toga on svoje komade smatra
nezavrsenim ako ih nije videla publika. Slicne ideje mogu
da se nadu u delima Romea Kastelucija, koji je gledalacu
dodelio ulogu boga, jer bez gledaoca predstava ne moze
da postoji.*?

U svom eseju Emancipovani gledalac, Zak Ransijer traga
za aktivnim gledaocem, koji ¢e istovremeno biti otelotvo-
renje Artoovog i Brehtovog gledaoca, za nekim ko nece
biti pasivan vec¢ ce biti fasciniran predstavom i ko ce se
identifikovati sa likovima na sceni. Ova pozicija prili¢no je
jedinstvena i veoma vazna za novu pozorisnu konfigura-
ciju, jer sada gledalac stoji ispred predstave kao ispred ka-
kve zagonetke i mora da istraZi razloge za tu neobicnost,
i zato ¢e, umesto uloge pasivnog gledaoca, dobiti status
naucnika, koji posmatra fenomene, odabira, uporeduje i tu-
maci.>® Vise puta Breht je naglasavao da,publiku sacinjava
skup pojedinaca, koji su sposobni da razmisljaju i rasuduju,
da osuduju”*. Medutim, u savremenim izvodackim prak-
sama, istovremeno, gledalac mora da bude odvracen od

0 Sekner, op.cit, 53-54 (1992).

> Meyerhold, op. cit,, 256 (1969).

2 Videti intervju sa R. Kastelucijem, Teatron, br.150-151.
3 Jacques Ranciére, op.cit, 20 (2010).

4 Brecht, op. cit,, 79 (1978).
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svog varljivog znanja, odvucen u magicne moci pozorisne
radnje, gde ce svoju privilegiju racionalnog gledaoaca za-
meniti radi posedovanje pravih Zivotnih energija. | ovo je
paradoks novog gledaoaca, jer, s jedne strane, mora da za-
uzme distancu, ali istovremeno mora da se oslobodi svake
distance.®

Na ovaj nacin, savremeno pozoriste i nove izvodacke
prakse zapravo ponovo poprimaju termine Platonove po-
lemike, pozajmljuju¢i od Platona ideju o pozoristu. Platon
je nasuprot poetskoj i demokratskoj zajednici pozorista
postavio ,pravu’ zajednicu, odnosno koreografsku za-
jednicu gde niko ne ostaje nepokretan, gde se svi krecu
u skladu sa ritmom zajednice, ,odredene matematickom
proporcijom”®, Pozoriste ostaje jedino mesto direktnog
suocavanja publike sa samom sobom kao kolektivom, jer
se pozorisna publika razlikuje od bilo koje druge publike,
ukljucujuci i filmsku. To znaci da je ,pozoriste” i dalje ime
za ideju o zajednici kao Zivom bi¢u i ono prenosi ideju o
zajednici kao samoprisutnosti nasuprot distanci reprezen-
tacije. ,U pozoristy, to je eksplicitno, skoro fizicko, pitanje
susreta sa idejom, dok je na filmu (...) to pitanje prelaska
ideje, moZda cak i prikaza ideje’

Prema tome, znacaj publike moZda je najveca promena
koja je uvedena u savremene izvodacke prakse od Sezde-
setih godina 20. veka i koja, danas, pocetkom 21. veka, do-
stize svoj puni zamah. Dozvoljavajuci publici da ucestvuje
u nezavrsenom deluy, insistiraju¢i da ono bude prikazano
u formi work-in-progress, ili otvorenih proba, usred procesa
pravljenja predstave kako bi se to delo poboljsalo, jasno se
suoCavamo sa prevazilazenjem poslednjeg tabua. Stoga,
radionice, otvorene probe, dela u nastajanju, performansi
koji traju i improvizacije pomazu da se smanji pritisak na
izvodace oko postizanja trenutnog uspeha i omogucavaju
nastanak novog, opustenijeg i iskrenijeg odnosa gledalac-
izvodac. Sto je vaznije, ovo pomaze da se ukine ili, barem,
umanji razlika izmedu probe i izvodenja, zahvaljujuci anti-
iluzionizmu otvorenih proba. Kao $to je receno, potrebna
je ,demistifikacija celokupnog procesa” tako da ,pozorisni

% Takode videti i zakljucak u delu Valentine Valentini Mondi, corpi, materie,
il teatro del secondo 900, Bruno Mondadori 2007.

5 Jacques Ranciére, op.cit, 8-9 (2010).

57 Alain Badiou, op. cit,, 96.
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Roberto Kasteluci: Inferno

radnici” mogu da rade na stvaranju pozorista, ,bas kao sto
gradevinski radnici rade na gradevini dok nadzornici po-
smatraju stojeci sa strane. S jednom velikom razlikom: gle-
dalaci na otvorenim probama mogu da uti¢u na promene
u predstavi*®,

Dakle, vecina primera datih u ovom i prethodnom iz-
danju Teatrona bave se antiiluzionizsnom, nereprezenta-
tivnim izvodenjem (Rimini protokol, Siling, Bel): odnosom
prema stvarnosti izvan pozorista tako da ta stvarnost biva
dovedena u pozoriste. Forced Entertainment, Rimini proto-
kol, Rene Poles i Arpad Siling rade u brehtovskom stilu, kori-
ste¢i metode prekida, odvajanja i otkrivanja svojih sredsta-
va. U vecini predstava koje su postavile trupe Forced Enter-
tainment i Rimini protokol izvodaci stoje na sredini scene,
izgovarajudi tekst direktno ka pubilici i skoro da nikada ne
postoji scenski dijalog izmedu njih: obi¢no izvodaci izgo-
varaju duge monologe bez prekida i svetlo na pozorniciiu
publici uvek je isto, radno. U predstavama Rimini protokola,
izvodaci nikada ne bivaju predstavljeni kao afektirana lica,

8 Sekner, op. cit,, 53 (1992).
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vec kao subjekti sopstvenih biografija ili pre kao subjektiv-
na verzija li¢nih biografija (videti, Sabenacija, Kapital, 100%
Berlin). ,Dovodenje u pitanje stvarnog sadrzaja posledica
je udaljavanja, a to proces fikcionalizacije ¢ini mogucim.®
Izvodacki stil distanciranja i demonstracija jasno se pribliza-
vaju Brehtovom konceptu glume u njegovom eseju Ulicni
prizor (1940), ali, za razliku od njegovog koncepta, izvodaci
Rimini protokola daju izvestaj” o dogadaju kome su prisu-
stvovali i koji je znacajno izmenio njihov Zivot. Karakteristi-
ka po kojoj se odlikuju izvodenja Rimini protokola jeste ta
sto izvodaci neprestano imaju mogucnost da se distancira-
ju u okvirima formalne strukture predstave.®

Stoga bismo mogli slobodno da zaklju¢imo da pozo-
riSte postaje glavna intelektualna svojina emancipo-
vanog gledaoca, posebno ako emancipacija pocinje od

> Miriam Dreysse, The performance is starting now, On the relationship
between reality and fiction, u Rimini Protokoll, op. cit.,, 76-100 (2008).
ovo na str. 84.

%0 Jens Roselt, op.cit, 61 (2002).



suprotnog principa, principa jednakosti, kao sto je slucaj
u predstavama Rimini protokola i Arpada Silinga, gde gle-
dalac postaje aktivan, jer se on ili ona nalaze u situaciji da
posmatraju, biraju, porede i tumace:

,Ako ljudi dva ili tri sata sede u mracnom pozoristu i
gledaju ono $to ja mislim o svetu, tada moj cilj svakako nije
da oblikujem zajednicu nego da se obratim vec postoje-
¢oj zajednici. Ljudi se otvaraju samo kada se osecaju jed-
nakima. Tako, kada kazemo da imamo odgovornost prema
publici, tada trazimo priliku da iskoristimo uzajamnost koju
nam nudi pozoriste. Nadmasio sam ranije koris¢ene forme
jer sa njima nisam mogao da nateram publiku da nadmasi
izraZavanje sopstvenog misljenja."’

Kao s$to tvrdi Hajner Gebels, gledalac povezuje ono
$to gleda sa mnogo drugih stvari koje je prethodno video
na drugim scenama, pri cemu moze da isprica sopstvenu
pricu 0 onome $to se odvija pred njegovim oc¢ima.®? Ovo
je, takode, veoma slicno nacinu na koji Romeo Kasteluci
dozivljava intelektualnu sposobnost gledaoca kao superi-
ornu. Prema Ransijeru, ovo je klju¢na stvar za promidlanje
publike: gledaoci vide, osecaju i shvataju nesto do trenutka
kada pocinju da stvaraju sopstvenu predstavu, poput glu-
maca, plesaca ili izvodaca pre njih. Medutim, izvodac¢ ne
Zeli da ,poducava” gledaoca ne¢emu. Jedino s$to izvodac
zaista Zeli je da proizvede odredeni oblik svesti ili intenzitet
osecanja, energiju za akciju kod gledaoca. Medutim, stva-
raoci i dalje pretpostavljaju da ¢e ono 5to publika oseca ili
razume biti ono $to su oni zamislilli kao dramaturgiju izvo-
denja, nadajuci se uzajamnoj homogenosti, odnosno ho-
mogenosti uzroka i posledice. Ocigledno, postoji distanca
izmedu izvodaca i publike koja je svojstvena samoj izvedbi,
posto ona sluzi kao ,posrednik” izmedu ideje umetnika i
osecanja i interpretacije gledaoca. Izvedba je treca strana
kojoj obe strane mogu da se okrenu, ali koja sprecava bilo
kakvu vrstu,direktnog” ili,neiskrivljenog” prenosa, jer pred-
stavlja posrednika izmedu njih.

U svom community-specific pozoristu, Arpad Siling
gradi potpuno nov skup odnosa, oslanjajuci se na neke
klju¢ne jednakosti i na neke suprotnosti od klju¢nog znaca-
ja: jednakost pozorista i zajednice, posmatranja i pasivnosti,

51 Arpad Siling citiran u tekstu Ane Vujanovic, u ovom broju Teatrona.

62 Videti intervju sa H. Gebelsom u ovom broju Teatrona.
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suprotnosti izmedu kolektivnog i pojedina¢nog, slike i Zive
stvarnosti, pribranosti i otudenosti. Njegov rad na emanci-
povanom gledaocu ukljucuje i Brehtovu paradigmu o gle-
daocu koji postaje svestan drustvene situacije na kojoj po-
Civa sam projekat, i to njega ili nju navodi da stupi u akciju;
ali istovremeno Siling uvodi Artoovu paradigmu, koja ¢ini
da gledalac napusti svoju sigurnu poziciju: umesto da kao
gledaoci budu ispred predstave, predstava se nalazi svuda
oko njih, i gledaoci bivaju uvuceni u vrtlog radnje koji ce
im, navodno, vratiti njihovu kolektivnu energiju.®®

Ovo nas vraca na klju¢no pitanje - Sta se to desava sa
pozorisnim gledaocima, a $to se ne desava negde drug-
de? Da i postoji nesto 5to je interaktivnije, vise zajednicko
medu njima, nego medu pojedincima koji istovremeno
gledaju istu emisiju na televiziji, ili ucestvuju u direktnom
prenosu na Internetu? Prema Ransijeru, to ,nesto” je jed-
nostavno pretpostavka da pozoriste predstavlja zajedni-
cu samo po sebi, odnosno ,Ziva tela na pozornici koja se
obracaju telima okupljenim na istom mestu —reklo bi se da
postaju dovoljan razlog da pozoriste postane vektor smisla
zajednice, radikalno drugaciji od situacije u kojoj pojedinci
sede ispred projektovanih slika"®*. Ovo, takode, podseca na
Badijuovu ideju o dogadaju, izvedbi, jer pozorisna izvedba
nikada ne ukida slucaj, a u tom slu¢aju mora se uzeti u ob-
zir i publika. Publika je deo onoga 5to cini ideju izvedbe
potpunom. Kolektivna mo¢, koja je zajednicka gledaocima,
ne znaci da su gledaoci ¢lanovi kolektivnog tela.,Sto je vise
jedinstvena (u drustvenom, nacionalnom, gradanskom
smislu...), to je manje korisna za dopunjavanje ideje i manje
podrzava, u vremenu, vecitost i univerzalnost ideje.®® Poje-
dina¢na moc¢ gledalaca lezi u tome $to, na sopstveni nacin,
mogu da prevedu ono $to gledaju i u cemu ucestvuju. Za-
jednicka moc¢ sastoji se od moci koju im pruZa jednakost in-
teligencije. Ova mo¢ vezuje pojedince do te mere da ih drZi
odvojenim i omogucava im da sa istom snagom pronadu
sopstveni put. Ovo bi mogao da bude princip ,emancipo-
vanog gledaoca” i kao njegova posledica, emancipovanog
reditelja.

Prema Ransijeru, gledanje nije nesto pasivno $to bi tre-

53 Videti tekst Ane Vujanovi¢ u ovom broju Teatrona.
54" Jacques Ranciére, op.cit, 24 (2010). (Kurziv je moj, op. aut.)

55 Alain Badiou, op. cit, 74.
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balo pretvoriti u aktivnost. To je normalno stanje u kome se
gledalac nalazi:,Zasto identifikujemo ‘gledanje’ sa ‘pasivno-
$¢u; ako ne zbog pretpostavke da gledanje znaci uZivanje u
sliciiprividu, ne saznavsiistinu koja je iza slike i realnost koja
je izvan pozorista. (...) Tako se gledalac omalovazava, jer
nista ne radi, dok izvodaci na sceni ili radnici van nje nesto
Cine sa svojim telima.®® Medutim, nije potrebno pretvoriti
gledaoce u izvodace, jer,gledaoce ne moramo da pretvo-
rimo u glumce, a neznalice u znalce. Ono $to moramo je da
prepoznamo znanje na delu kod neznalice i aktivnost kod
gledaoca. Svaki gledalac je ve¢ po sebi glumac u sopstve-
noj prici, a svaki glumac i svaki covek od akcije istovremeni
je gledalac iste price". U svim predstavama autora koji su
ovde navedeni, zapravo, re je o povezivanju onoga $to
Znamo sa onim $to ne znamo, o tome da nas sva njihove
dela i izvedbe primoravaju da istovremeno budemo i nji-
hovi gledaoci, kao i stvaraoci, kako bi iskazali sopstvene in-
telektualne, ali i emotivne sposobnosti kao gledaoaci, koji
tragaju za onim $to moZe biti stvoreno u novom kontekstu.
A ova pozicija ne moZe i ne sme nikada da bude neutralna.
Kako kaze Rene Poles:

,Problem je $to pozoristem dominira drustveni kon-
strukt: usvojena je narativna pozicija i sada se ona shvata
kao neutralna. Ova poxzicija je bela, muskog roda i hete-
roseksualna, a moji napori usmereni su ka tome da poka-
Zem da je daleko od toga da je neutralna. Uvek tezimo da
verujemo da ne postoji, ali zapravo ne postoji nista osim
toga! Pozicija naratora postojil Smatram da bi pozoriste tre-
balo da objavi, na primer, da oni u ¢ije ime govori imaju
sopstveni jezik! Na ovaj nacin ono moze da govori u ime
‘ponizenih i uvredenih; tvrdeci da oni imaju sopstveni jezik
i da on mora da bude shvacen ozbiljno. Jedini jezik koje
pozoriste danas shvata ozbiljno je njegov sopstveni jezik
- beo, muskog roda, heteroseksualan — i govori o svima
ostalima: ‘Oni su Drugi kojima nedostaje sopstveni jezik i
zbog toga morate da govorite u njihovo ime’ Siromasnima
i lisenim poseda pripisana je odredena slika i potom oni bi-
vaju predstavljeni u skladu sa tom slikom. Ali, prema mom
misljenju, ta slika nije stvarna. U pozoristu, kada govorimo
o drugima, uvek naglasavamo c¢injenicu da su oni Drugi. |

% Jacques Ranciére, op.cit, 18-19 (2010).

57 Jacques Ranciére, op.cit, 26 (2010).
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meni ne bi smetalo da tu sliku dovedem u pitanje®®

U savremenim izvodackim praksama reditelj dovodi
u pitanje celokupnu sliku stvarnosti i umetnosti, kao i nji-
hovog dosadasnjeg odnosa, postajuci neka vrsta hrabrog
istrazivaca, koji tokom nastanka izvedbe ili predstave prati
reakcije gledalaca, koji neprestano dovode u pitanje nje-
gove sposobnosti, dok on uokviruje pricu pred publikom,
primenjujuc¢i nov nacin izrazavanja. Efekat koji ¢e taj novi
nacin izrazavanja imati ne moze da se predvidi, on vodi u
neku novu ,intelektualnu avanturu” On zahteva gledaoce
koji su aktivni kao tumacdi, koji pokusavaju da osmisle sop-
stveni prevod kako bi pricu prilagodili sebi i kako bi prepo-
znali sopstvenu pricu.,Emancipovana zajednica je zapravo
zajednica pripovedaca i prevodilaca’®

%8 Rene Poles, op.cit. (2008).

9" Jacques Ranciére, op.cit, 33 (2010).



Valentina Valentini

REZIJA U DRUGOJ
POLOVINI XX VEKA:
APORIJE |
DISKONTINUITETI

anasnja specijalizacija rada” - pise Valter Benjamin u svom eseju Sta je ep-

sko pozoriste? (1930) — ,transformisala je u mnogim vaznim poljima kon-

cept kreativnosti: kreativni ¢in je postao proces kolektivhog stvaranja,
kontinuum koji nosi dijalekticki karakter [..]."" Polazeci od ove Benjaminove izjave, koja je
mnogo aktuelnija sada kada pozorisnu scenu u velikoj meri oblikuju nove tehnologije,
mozemo reci da proucavanje pitanja rezije znaci istrazivanje njenih praksi. Brehtovo ep-
sko pozoriste, sa materijalistickog gledista, smesta umetnicki rad u produktivnu dimenziju
karakteristi¢nu za industrijalizovano drustvo, nasuprot idealizmu koji kreativnost ne mesa
sa proizvodnjom. ,Autor, u slucaju epskog teatra, podrazumeva kolektivnu odgovornost,
grupni rad." U delu Pisac kao producent Valter Benjamin radikalizuje ovaj koncept, povera-
vajuci umetniku zadatak da ponovo organizuje proizvodni aparat: ,Njegov posao nikada
nece biti usmeren samo na proizvode vec uvek i na proizvodna sredstva. Drugim re¢ima:
njegovi proizvodi moraju uvek imati organizacionu funkciju, povrh i pre svog karaktera
dela!”To znaci da se u rediteljskim praksama ukrstaju dva aspekta: modaliteti proizvodnje
predstave i uloga reditelja.

Od Riharda Vagnera insistiralo se na tome da pozorisna predstava kao totalno delo
ima jedinstvenog autora muzike i teksta (D’Anuncio je zalio $to nije mogao da poslusa taj
imperativ). Reditelj, kao pokretac procesa stvaranja koji vodi predstavi, izraz je autorskog
pozorista, bez obzira na sporenje sa dramaturgom, glumcem ili drugima koji u¢estvuju u
radu na predstavi. Ako je rezija ¢in koji se bavi nacinima komponovanja predstave, odno-
sno tehnologijama glumca, prostora, zvuka i vizuelnih kodova, ona se krece na estetskom
terenu. Baviti se praksama i idejom reZije podrazumeva rasvetljavanje estetika koje uo-

" Walter Benjamin,,Che cose il teatro epico”, u Id. Opere complete, vol. V Scritti 1930-31, Einaudi, Torino, 2002,

360. Videti o tome i Valentina Valentini, ,Teatro epico e nuovo teatro’, u Cultura Tedesca. Brecht, n. 36 gennaio-
giugno 2009, 123-144.

2 Walter Benjamin, ,'autore come produttore’, u Avanguardia e Rivoluzione, Einaudi, Torino 1973, 211.
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Arnold Senberg

blicavaju autorske pozorisne predstave u odredenim isto-
rijskim epohama.

Buduci da je internacionalna panorama pozorisnih fe-
nomena raznorodna i sloZzena, dati njihov istorijski pregled
i sistematizaciju od neoavangarde do pocetka novog veka,
kao i analizu rediteljskih praksi i ideja koje su dominirale
scenom tih godina, predstavlja izuzetno slozen poduhvat.
Fenomeni koji su u poslednjih pedeset godina obeleZili
scenske ideologije i prakse markiraju znacajne istorijske
periode: revolucija neoavangardi koja je iznedrila fenomen
novog evroamerickog teatra; kriza ranih osamdesetih sa
postmodernom, performance studies i proklamovanje kraja
avangarde (sa razli¢itim periodizacijama u Evropi i Sjedinje-
nim Drzavama).

U ovom tekstu cemo se ograniciti na istraZivane aporija
i diskontinuiteta koje je reZija iznedrila u teatarskoj praksi
druge polovine XX veka.

28 TEATRON 152/153 JESEN/ZIMA 2010

ORGANSKA MASINA

Kakva je bila koncepcija reZije u istorijskim avangarda-
ma? Pozoriste pripada mitovima modernog doba tako sto
postavlja pitanje reZije, autora-umetnika koji stvara pred-
stavu kao delo Zive umetnosti, pre pojave prvih reditelja.
Autor demijurg je osoba u kojoj se preklapaju muzicka i
literarna partitura: Senberg u Die gluckliche Hand (Sre¢na
ruka) komponuje muziky, libreto i vizuelnu partituru? Za
Kandinskog sinteza razlicitih jezika moguca je pod uslo-
vom da postoji stvaralac koji ih oblikuje: ,idealni umetnik
Kandinskog [..] teZi da bude polimorfan, superstvaralac u
stanju da artikulise osnovne jezike i da ih istovremeno do-
vede u medudejstvo™. Za Mejerhollda reditelj je inZenjer
proizvodnje koji mora da poseduje mastu i kompoziciju i
stoga mora biti i muzicar: ,Biti dobar reditelj znaci raspo-
lagati velikim brojem varijanti za svaku scenu [..] i znati
prihvatiti svaki predlog glumaca da se ne bi ogranicavao
njegov kreativni rad."®

Koncepcija reZije u istorijskim avangardama naginje ka
pokretu, ka viziji dela kao organske masine; utopijski zah-
tev duha, ali i operativne prakse, kao $to nam to pokazuju
eksperimentalni ateljei koje su pocetkom XX veka stvorili
Mejerholld, Stanislavski, Ejzenstejn. Ako je, kao 5to to kaze
Mirela Skino, reZija umetnost pokreta, najpre je ples, pocet-
kom XX veka, skrenuo paznju na pokret, a interesovanje
koje su mu poklanjali pesnici, muzicari, pisci (od Malarmea
do Valerija, od Hofmanstala do Fuksa, od Krega do Rilkea)
objasnjava se ¢injenicom da on ne predstavlja telo u po-
kretu nego pokret same misli. Franko Rufini tvrdi da je Kreg
Zeleo da pokret, koji je otkrio u plesu Isidore Dankan, pre-

nese na scenu zamisljienu kao organsko delo®
3 Veliki deo Duha pokusava da umetnika pretvori u uho koje Cuje Urbild,
vidi zvuk i slusa svetlo, vezuj¢i neraskidivim vezama, kao $to to trazi ek-
staticka doktrina sinestezijske patnje promovisana u Vagnerovom Tri-
stanu, vid od sluha! Videti Francesco Bartoli, ,Kandinsky tra apocalisse
e astrazione’, u Umberto Artioli, Il ritmo e la voce. Alle sorgenti del teatro
della crudelta , Shakespeare and Company, Brescia 1984, 249.

Francesco Bartoli, ,Kandinsky tra apocalisse e astrazione” , op. cit,
247-248.

> Vsevolod Mejercholjd, Lottobre teatrale 1918/1939, Feltrinelli, Roma
1977,167.

5 Videti Umberto Artioli, /I ritmo e la voce. Alle sorgenti del teatro della
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Koncepcija dela kao Zivog organizma dovela je do toga
da skulptura imitira ljudsko telo, a pozorisna predstava tezi
da dosegne status naprave koja poseduje organski pokret.
Analogno tome, modernizam je projektovao arhitekturu
fokusiranu na telo, naglasavaju¢i razlike izmedu spolja i
unutra, a prostor se vise nije doZivljavao samo kao mesto
na koje je trebalo smestiti predmete, vec je postao pokre-
tan i providan.” Pokret, koji je kao konstruktivno sredstvo
vodio ka organskoj masini, odnosno jedinstvu i totalitetu
predstave, odgovarao je zahtevu da se, putem umetnosti,
reaguje na drobljenje karakteristicno za sve oblasti ¢ulnog
u novom industrijskom i urbanom drustvu, gde se stvar-
nost dozivljavala kao celina sastavljena od arbitrarnih de-
lova. Umetnici s pocetka XX veka, a narocito oni koji su se
bavili scenskom praksom, tezili su jedinstvu i totalitetu kao
uravnotezenom dvojstvu’, kao sintezi suprotnosti. Umber-
to Artioli definisao je fenomen reZije kao opsesiju jedin-
stvom scenske slike. Isto tako, Ejzenstejnova promisljanja
montaze kao djalektickog sklapanja rastavljenog - od
montaze atrakcija — imaju za cilj eksperiment sa konstruk-
tivnim sredstvom organic¢nosti koje potvrduje umetnicku
autonomiju predstave oslobodenu narativnog prosedea,
dramskog kontinuuma Ciji je nosilac knjizevni tekst® Mon-
taza i organic¢enost predstavljaju neraskidivu binarnost
Ejzenstejnove estetike; figura montaZze postaje dvostruka,
animirana dekonstruktivnim pokretom koji teZi cepanju,
fragmentaciji delova nekad postojece celine (dramski tekst,
istorija, stvarnost) i komplementarnim pokretom koji teZi
ponovnoj integraciji delova u celinu.

crudelta, Shakespeare and Company, Brescia 1984. Videti, takode, Mire-
lla Schino, La nascita della regia teatrale, Laterza, Roma-Bari 2004.

/ Anthony Vidler, La deformazione dello spazio, Postmedia, Milano 2009.

8 [...] MontaZa je rez, cezura logicko-temporalnih veza, izopacenje in-

tegriteta teksta unosenjem heterogenih elemenata; njena dvostruka
funkcija je da suprotstavlja i integrise reci i pokret, prostor i vieme. Mon-
taza je, istovremeno, princip koji razdvaja i objedinjuje, ona je analiti¢ka
i sinteticka, u stanju da egzaltira svaki jezik i da ih sve orkestrira u od-
nosu na dominantnu boju, da dovede u odnos raznorodne i rasprsene
fenomene [...]. S. M. Ejzenstejn, Teoria generale del montaggio, citirano
u Valentina Valentini,| principi costruttivi del montaggio nel teatro con-
temporaneo’, u Sergej Ejzenstejn: oltre il cinema, (priredio Pietro Monta-
ni) La Biennale di Venezia, Edizioni Biblioteca delllmmagine, Venezia
1991.

PRODUKCIJSKI MODELI NOVOG POZORISTA

,Baviti se teatrom u vezi je sa nepoznatim, sa dubokim
slojevima bica. Drugo mesto, mesto koje je ‘s one strane)
pre i posle rodenja, mesto odakle smo dosli i kuda ¢emo
oti¢i posle smrti, drugim rec¢ima, nepoznato [..]"

Ako je montaza predstavljala konstruktivni proces koji
je Ejzenstejn usavrsio da bi dosegao organsko delo, tek u
neoavangadama pozoriste ju je prihvatilo kao svoj speci-
ficni modus produkcije predstave, tako da je u drugoj po-
lovini XX veka ona postala paradigma koja je ekvivalent
produkcionom procesu: ,Montaza“, tvrdi Eudenio Barba,
Jeste re¢ koja danas zamenjuje stari izraz ‘kompozicija |
komponovati (porre con) znaci ,montirati’, staviti zajedno,
tkati radnje: stvarati dramu. Kompozicija, nastavlja Barba, je
nova sinteza materijala i fragmenata izvadenih iz njihovog
originalnog konteksta. To je sinteza koja odgovara realnom
fenomenu ili odnosima koje evocira ili predstavlja. Ona je i
sirenje, koje odgovara onom procesu glumca kojim on izo-
luje i fokusira neke fizioloske procese ili neke modele pona-
sanja, ¢ineci da njegovo telo postane prosireno telo.

Sirenje podrazumeva, pre svega, izolovanje i vrsenje
odabira. Barba se nadovezuje na Ejzenstejna, koji smatra
da je montaZa konstruisanje znacenja, a osim procesa kon-
struisanja predstave, naglasava i posao reditelja: ,Montaza,
dakle, jesta osnova dramatruskog rada kao rada na radnja-
ma, ili bolje: na efektu koje radnje treba da imaju na gle-
daoca. Ona usmerava pogled gledaoca na teksturu (text)
predstave (izvodenja), odnosno, pomaze mu da iskusi tekst
izvodenja. Reditelj drzi gledaocevu paznju sluzedi se glu-
mackom radnjom, verbalnim tekstom, odnosima, muzi-
kom, zvukom, svetlom, koris¢enjem rekvizita."

Vreme-mesto radionice (workshop), uz sredstvo monta-
Ze, predstavljalo je specifi¢ni produkcijski modus predsta-

°  Giorgio Barberio Corsetti,, |l teatro oggi ha a che fare con l'ignoto”, Bi-

blioteca teatrale, u pripremi.

10 [...] Koncept reZije, pre svega, podrazumeva montazu ritma, zapravo

teZi se istom principu karakteristicnom za pokret, a to je napetost. Di-
jalektickom procesu prirode i misljenja. Ili, bolje: misli koja prolazi ma-
terijjom.Videti Eugenio Barba, ,Glumacka i rediteljska montaza’, u Tajna
umetnost glumca: Rec¢nik pozorisne antropologije, priredili Eudenio Barba
i Nikola Savaresz, Institut FDU, 1997.
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Hajner Gebels

ve karakteristi¢an za novo pozoriste. U njemu je umetnicki
odnos nerazdvojan od egzistencijalnog: odlican primer je
iskustvo Skvot teatra iz Njujorka (u koji su stigli iz Budim-
peste, posle godina lutanja po Evropi), koje je okoncano
sredinom Sezdesetih:,Bilo je pravo ¢udo da se Zelja za razli-
¢itim drustvom izrazila kroz fenomen grupe. U nasem slu-
¢aju grupa je mesto gde se mogla praktikovati umetnost
iz razloga koji nisu pocinjali niti se zavsavali sa umetnoscu
[.1'"U zlatnim godinama Skvota — svedoci Peter Halas
( Peter Halasz )- baviti se teatrom bilo je jednako Zivotu.
,Osnovni podsticaji dolazili su od ¢lanova trupe; nastajali
su za vreme razgovora koje smo vodili kada smo pocinjali
da radimo na novoj predstavi. Diskutovati i razbistriti misli
vreme i najbolniji proces koji mogu da zamislim. Umesto
da probamo, pricali smo o tome Sta ¢emo raditi na sceni.
Svaka stvar je za nas bila nova na vece premijere [...]. Scena

""" Eva Buchmuller, Il desiderio di una societa diversa’, u Squat Theater

1969-1981 (priredile Sabrina Galasso i Valentina Valentini), Rubbettino,
Soneria Mannelli (Cz), 1998, 137.
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i tehnicki uslovi bili su dosta dobro pripremljeni.'?

Tanc teatar Pine Baus iz Vupertala pocinjao je rad na
predstavama bez prethodno razradenog plana koji bi redi-
telj/koreograf donosio glumcima/plesacima (uglavnom u
stalnom sastavu) da ga oni izvedu; naprotiv, njihov rad se
odvijao tokom radionica i zasnivao se na improvizacijama;
bio je to konstruktivan proces koji je ve¢ postao ,klasika”
novog pozorista, proces u kome li¢no iskustvo i masta,
snovi i se¢anja ¢ine materijal (kao nadeni materijal u arte
povera) koji se zatim montazom obraduje i ponovo kom-
ponuje.”

Ovaj metod stvaranja predstave, suprotan demijurskoj

12" Peter Halasz,,Sono finiti gli anni del futuro” u Ibid,, 141.

13 Na pocetku” — kaze Pina Bausch —,nema nicega, samo osecanje, lu-

dacki jasno; zatim na slepo napipavamo mnoge, male price; u trenutku
kada postavljam pitanja, svako odgovara slobodno pokretima ili reci-
ma; Zene Cesto ozbiljnije shvataju pitanja, muskarci su skloniji ironiji:
ja sve belezim, zatim vrsim odabir predloga, odbacuju¢i najve¢i deo
onoga $to smo dobili [....]" Pina Bausch, cit. u Elisa Vaccarino, Altre scene
Altre Danze Einaudi, Torino 1991, 471 63.
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ideji reZije, postao je uobicajena praksa, i iz novog pozorista
presao na scenu osamdesetih. Cezare Ronkoni naglasava
vrednost iskustva koje se stice u zajednickom radu sa gru-
pom glumaca na predstavi, u kome se nista unapred ne
zna i u kome dimenzija zajednistva nudi mnostvo razlicitih
gledista koje treba uskladivati. U suprotnosti sa koncepci-
jom projekta, koji podrazumeva odnos izmedu ideje, plana
i realizacije, Cezare Ronkoni, kao i Romeo Kastelu¢i, doziv-
ljava rad na stvaranju predstave kao put koji se ne moze
predvideti i isplanirati:,U osnovi postoji odredena ideja, ali,
normalno, ono sto mislim da zelim na sceni nikada ne ura-
dim. Stvari koje ¢ine delo su sve vec tu, ali nisu na pravom
mestu [...] ni re¢i, ni pokreti, ni slike; ali postoji tacka u kojoj
se sve dovede na svoje mesto [...]. Sve je tu, treba samo da
slusam, da dopustim da me vodi istrazivacki instinkt. To je
pozoriste: unistavanje plana.™

Za Porda Barberija Korsetija, reditelj je vidovnjak: ,Ko-
nacno, Sta znaci rezirati'®? Mi ni¢im ne upravljamo, vec
bivamo vodeni. Reditelj nije neko ko usmerava, vec slusa,
oblikuje dramu, ne gradi, ve¢ ga drama diZe, i u seksualnom
smislu, dozvoljava da prodre u njega, da glumci produ kroz
njega, on njih slusa. Najstrasnije sto mogu da zamislim je
da reditelj stvara. Reditelj nista ne stvara, ve¢ dopusta da
ga stvaraju, pusta glumce da rade, slusa. Pri¢a ne kao pro-
rok, ne kao vidovnjak, kao neko ko vidi. Reditelj ima vezane
ruke, vezane noge, ima samo odi i usta, usi i kozu."'®

Eksperimentalan metod podrazumeva da reditelj deli
proces sa glumcima. Ali to nije jednosmeran proces, jer u
novom pozoristu istovremeno postoje mnogi razliciti pro-
dukcijski modusi: naglasavanje antiracionalne dimenzije
koja iz eksperimentalnog metoda izbacuje uopStavanje
podataka do kojih se doslo eksperimentisanjem, i sinte-
za, kojom se predstava planira do poslednjeg detalja kao
precizno ispisana orkestarska partitura koju treba izvesti.
UopsSteno govoredi, estetski projekat istorijskih avangardi,

4 Cesare Ronconi,Comporre in scena & come stare dentro una partitura
musicale’, intervju sa Ronkonijem vodio Antonino Pirillo, u Biblioteca
Teatrale , u pripremi.

> Ostala znacenja glagola dirigere —odnosno rezirati, su: usmeravati,
upravljati, rukovoditi, voditi, dirigovati. (Prim. prev.)

1 Giorgio Barberio Corsetti, Il teatro oggi ha a che fare con lignoto”,
Biblioteca teatrale, u pripremi.

predstava kao organska masina, ne iscrpljuje se linearno sa
dolaskom neoavangardi, ve¢ se udvostrucuje, artikuliSuci
se kroz pokusaje ponovnog uspostavljanja jedinstva (na
ivici rasturanja) i kroz formalizaciju strategija ,ekstrakcije i
izolovanja“, loma narativnog kontinuiteta, cije rasturanje
ne vodi ponovom sjedinjenju.” Isto tako, estetski projekat
novog pozorista ne prenosi se linearno na pozoriste osam-
desetih i na postmodernu spektakularnost...

POZORISTE-PERFORMANS-USMENO IZRAZAVANJE

,Reditelj savremenog pozorista postao je umetnik u
najkompleksnijem i najtezem smislu te reci, i njegov jezik
mozZe uvek biti uticajniji nego vizuelna umetnost. On je po-
stao figura koja stvara probleme umesto Sto pokusava da
ih resi. Reditelj klasi¢nog teatra prenosi jasnu poruku, smi-
sao, znacenje ili pedagogiju koji proizlaze iz ¢itanja velikih
tekstova proslosti, koji su, kao $to dobro znamo, nepobedi-
vi, nedodirljvi, predivni.®

Uz radionice, novo pozoriste se bavilo scenskim pisa-
njem, prepoznatljivim za novu reZijsku autorsku praksu,
koja podrazumeva konstruktivni princip montaze autono-
mnih elemenata, kao $to su vizuelna, prostorna, gestualna,
zvucna i druge partiture, na kojima se radi pojedinacno, a
zatim se kombinuju, pri ¢emu verbalni tekst gubi privilegiju
dominantog koda!" U predstavi bez unapred utvrdenih hi-
jerarhija, ne samo 5to svaki elemenat govori sopstveni jezik
vec se svaki jezik proizvodi autonomno, destrukturirajuci

17 Mislimo na pojam figuralnosti kod Zila Deleza: ,Figuralno odgovara
strategiji disgregacije klasicnog predstavljanja i ouvanju kohezije te
disgregacije’, videti Gilles Deleuze, Francis Bacon, Logica della sensazio-
ne, Quodlibet, Macerata, 1995, 195.

8 Romeo Castellucci, /l regista su questa terra, razgovor priredio Alan
Read, Avnjon, jul 2008.

19 Esej, Six Axioms for the Environmental Theatre» Ri¢arda Seknera, objav-
lien u The Drama Review, u prolece 1968., nastao je iz promisljanja i bav-
lienja idejama karakteristicnim za hepening, interdisciplinarnost, uli¢cno
pozoriste i takode pozoriste Grotovskog. Ovaj tekst daje bitan teorijski
doprinos definisanju ideje novog pozorista ¢iji je klju¢ni pojam perfor-
mance tekst kojim se bavio Ri¢ard Sekner:,Tekst nije obavezna polazna
tacka ili cilj predstave. Moglo bi, ¢ak, i da ga ne bude”,Svaki elemenat
predstave govori sopstvenim jezikom’, a glumac nije najvazniji medu
njima.
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svaki pojedinacni kod. | dok predstave Boba Vilsona pred-
stavljaju odlican primer ovog principa razdvajanja, njegova
teoretizacija potice jos iz Brehtovog epskog pozorista.

Tu paradigmu u praksi novog pozorista rasvetljava Bor-
do Barberio Korseti:,Na svoj rad nikad ne gledam kao na re-
Ziju ve¢ kao na scensko pismo, u smislu da se rad odvija na
tekstovima koji se stvaraju kroz neku vrstu geografije tela,
geografije pokreta i terena vezanog za mitove i stare price,
ali se bavim i savremenijim pismom, dakle onim koje ima
ime i prezime, pismom autora kao sto su Kafka ili Barker,
ali i u tom slucaju ono 5to radim posmatram kao scensko
pismo, koje se ne sluZi samo recima autora — kojima nasto-
jim, skoro opsesivno, da dam $to verodostojnije tumacenje
- nego koristim i druge reci i drugi jezik, onaj scenski, koji
pokusavam da realizujem koristeci se svim moguc¢nostima
koje nam nudi savremeni jezik* Univerzum koji pripada
autoru teksta, u ovom stvaralackom prosedeu jeste mesto
imaginacije i nesvesnog, koje se grana u dva paralelna re-
gistra, reci i slike. Moguce je integrisati re¢ sa jezikom scene
pod uslovom da ona postane pismo tela, fluidna, magmat-
ska, da rec prode telom i da se oboje transformisu, postanu
telo pisma i pismo govora. Pisati predstavu na sceni znaci
naglasavati da je pozoriste usmenost, rad i stvaranje sadai
ovde u konkretnom prostoru —vremenu, u kome nista nije
unapred definisano. U praksi savremenih reditelja rad na
stvaranju predstave dobija dimenziju konstruisanja men-
talnog prostora u kome on treba da Zivi zajedno sa glumci-
ma sve vreme koliko traje stvaralacki proces predstave. Po-
sle prvog izvodenja pred publikom reditelj nema vise svoju
funkciju i predstava postaje autonomna.

S obzirom na to da je scensko pismo kao produkcijski
modus predstavljalo, dakle, nezavisnost od dominacije
dramskog teksta, uzimanje tekstova iz razlicitih literarnih
izvora, autonomiju razlicitih kodova predstave, rasklapanje
i miksturu bez hijerarhija, ova njegova usmena dimenzija se
suprotstavila onom 5to je reZija izvorno bila, a to je, s jed-
ne strane, zahtev za racionalizacijom, a s druge, zahtev za
univerzalno$c¢u zasnovanoj na dramskoj tradiciji. Ovo prvo
podudarilo se, u Italiji, sa posleratnim periodom u kome se
afirmisala kriticka rezija“, zasnovana na interpretaciji i po-
stavljanju teksta, kao i na modernizovanju produkcionog

0 Giorgio Barberio Corsetti, Il teatro oggi ha a che fare con lignoto, Bibliote-
ca Teatrale, u pripremi.
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ciklusa’' Reditelj je taj ko ,pozorisni potencijal teksta Cini
stvarnim’, $to znaci da predstava nije autonoman dogadaj
u odnosu na literarni tekst. Realizovati predstavu znaci ba-
viti se zanatom koji u prvi plan ne stavlja mastu vec orga-
nizacione sposobnosti da se brzo, standardnim procedura-
ma dobije komercijalan proizvod.?

Upotrebom scenskog pisma, smatra Boni Maranka
(Bonnie Marranca), razvila se lokalna perspektiva pozori-
sta, bududi da ono zavisi iskljucivo od izvodenja predstava,
koje se ne oslanjaju vise na knjizevni tekst. Boni Maranka
je vise puta naglasila da odbijanje pozorista necavangardi
da rade na postojecim tekstovima onemogucilo stvara-
nje univerzalnog jezika i sveta-pozorista, koji bi mogao da
prevazide dramski Zzanr i da postane opste kulturno dobro.
Ovo odbijanje pothranjuje narcisoidnost, autobiografsku i
metateatralnu dimenziju, kao i nastojanje da se od privat-
nog ¢ini spektakl. Maranka brani dramu jer moZe da zasnu-
je pozorisnu tradiciju i da sacuva predstavu od ograni¢ene
egzistencije u prostoru-vremenu dogadaja. Njenu tezu o
integraciji knjizevnosti — bezvremene, i predstave — prola-
zne, ne bi trebalo brkati sa starim polemikama idealistic-
kog tipa: Maranka Zeli da da vrednost predstavi uz pomoc
teksta, a ne da potceni scensku dimenziju: to je pitanje
mimezisa, odnosno kako da nam pozorisno delo ucini svet
bliskijim Sire¢i duhovnu energiju koja unosi red, tako da se
to moze prepoznati i da se u tome mozemo prepoznati.?®

Umetnicka praksa je u poslednjim decenijama XX veka
iznedrila iskustva koja se ne podudaraju vise sa teatarskim
Zanrom — ni modernim ni postmodernim. MoZe se zapravo
generalizovati ¢injenica da fascinacija umetnika nije toliko

21" Videti Claudio Meldolesi, Fondamenti del teatro italiano, Sansoni, Firen-
ze 1984.

22 Videti studiju Roberto Alonge, Il teatro dei registi, Laterza, Roma-Bari,
2006 . Iz razlicite perspektive Alondje dolazi do istih zakljuc¢aka kao Boni
Maranka. Za Alondjea, pesnici scene su oni reditelji koji ne prolaze kroz
dramski tekst — inkarnaciju principa autoriteta, oca — vec praktikuju
scensko pismo i privileguju neverbalne jezike. U trenutku kada reditelj
postaje autor i zamenjuje oca/tekst, odrice se svoga porekla, jer je pred-
stava jedna jedina, dok literarni tekst ima vise scenskih postavki:,Ako je
rezija nastala u trenutku kada je autor postao reditelj, krug se zatvara u
trenutku kada reditelj postaje autor” (videti str. 183).

2 Videti Hans Georg Gadamer, ,Arte e imitazione’, u Lattualita del bello,
Marietti, Genova 1986, 97.



usmerena ka teatru kao zanru, koliko ka performansu, od-
nosno ,umetnosti koja se stvara pred publikom”*. Kvalitet
koji priviac¢i u krug pozorisnih dogadanja jeste liveness, a
ne pristajanje uz konvencije njegovog zanra. Pozoriste kao
liveness jeste okvir u koji se upisuje ono $to pozoriste nije.
| aktuelno interesovanje nekih filozofa za pozoriste ima fo-
kus na njegovoj dogadajnoj dimenziji, na njegovom karak-
teru zajednistva, zivog organizma, direktne komunikacije,
neupetljane u formalne sheme. Kao $to tvrdi Zak Ranisijer,
,pozoriste ostaje jedino mesto direktne konfrontacije pu-
blike sa samom sobom kao kolektivom"*.

24 videti Riccardo Fazi,, |l territorio dellindesiderabile. Intervista a Jemma
Nelson del Big Art Group®, u Biblioteca Teatrale, br. 74-76, april-decem-
bar 2005, Bulzoni, Roma, 240.

% Jacques Ranciére, Emancipovani gledalac, Edicija Jugoslavija, biblioteka
Sveske, 2010, 9. U strogom smislu, recenica isljucivo zeli da napravi ra-
zliku izmedu kolektvine pozorisne publike od pojedinacnih posetilaca
izlozbe ili ¢istog zbrajanja pozorisnih ulaznica. No, ocigledno je da je
,pozoriste” vrsta zajednice za primer. Ona zagovara ideju zajednice kao
samoprisustva, suprotstavljenu distanci reprezentacije.

Roberto Kasteluci: Inferno

REDITELJ/EMITENT | GLEDALAC/PRODUCENT

Od pocetka osamdesetih paradigmu reZije doveli su u
pitanje antropoloski i pedagoski metod, kao i postmoder-
na. ReZija je, kao u posleratnom periodu, postala sinonim
za spektakularnost, autor je obezvreden i paznja je pome-
rena na gledaoca, a prvenstvo u odnosu na rad na stva-
ranju predstave ima pedagoski rad, sto je deo ideoloskog
suprotstavljanja predstave i procesa rada, izmedu reditelja
demijurga i reditelja majeuticara.

Marko de Marinis je u delu In cerca dellattore, 2000 (U
potrazi za glumcem), izneo tezu o prevazilazenju rezije: pre-
ma ovom naucniku, trebalo bi da postoje dve vrste reZije,
glumacka i rediteljska. U pozoristu glumca on rad reditelja
smesta na isti nivo kao i rad glumca, ili u svakom slucaju na
jedan homogen nivo, s obzirom na to da bi trebalo da ko-
egzistiraju ,[...] dve osnovne dramaturgije (nisu jedine, ali
su najvaznije): dramaturgija glumca i dramaturgija reditelja
i u obe je izuzetno vazna uloga montaze, odnosno kom-
pozicije’,,[...] razmatracu rad glumca kao dramaturski rad,
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odnosno inventivan rad koji komponuje fizicke i vokalne
radnje"?,

Na jednoj konferenciji 1984. godine Grotovski je redite-
lja definisao kao,profesionalnog gledaoca”,[...] Reditelj je
neko ko druge uci ne¢emu sto on sam ne zna da radi. Ali,
upravo zato, ako zna da ‘ja ovo ne znam da radim, ali sam
gledalac, u tom slucaju moze postati kreativan. | moze ¢ak
postati tehnicar, jer je to jedna veoma precizna i komplek-
sna tehnika. Samo $to se ova tehnika ne moZe nauciti ni u
jednoj skoli, ona se uci kroz rad [...]. Jedan od najvaznijih
problema gledalackog zanata, to jest reditelja koji gleda
[je] taj da bude sposoban da usmerava paznju; sopstvenu i
paznju gledalaca koji ¢e doci."”

Zanima nas kako se uloga reditelja redefinise u svetlu
novog odredenja uloge gledaoca. Sedamdesetih godina
sa razvojem umetnosti performansa postojala je tenden-
cija da se medusobno zamene uloge umetnika i gledaoca,
u cilju senzibilizacije gledaoca. Tim Ecels, reditelj engleske
grupe Forced Entertainment, izjavljuje: ,Tada, sedamdese-
tih godina, raspravljalo se o ideji kolektiva, grupne prakse,
koja je Cesto bila vezana za tradiciju politickog teatra. Ono
$to je zanimljivo je da je ona ponovo aktuelna, narocito u
vizuelnim umetnostima.’?

Dominantno ideolosko-estetsko pitanje koja se proteze
kroz ¢itav XX vek, od Piskatora do agitpropa, i svih formi ko-
jima se eksperimentisalo u toku Oktobarske revolucije i ka-
snije u Rusiji, bilo je kako aktivirati gledaoca i prevazici bari-
jeru koja deli producenta i potrosaca. Napad na koncepciju
,kontemplativhog gledaoca” bio je opravdan iz perspekti-
ve politickog pozorista koje kontemplaciji — u kojoj se oci-
tava istorijski rascep izmedu producenta i potrosaca — su-
protstavlja akciju, kao sposobnost gledaoca da ucestvuje u
radu na predstavi kao [...] saradnik u proizvodnji — u smislu
da je pozorisni prostor shvacen kao laboratorija drustvene

% Reditelj mora da bude ne samo profesionalni gledalac vec i ucitelj
glumaca, voda (umetnicki, pedagoski, organizacioni), videti Marco de
Marinis, La regia e il suo superamento’, u In cerca dell'attore. Un bilancio
del Novecento teatrale, Bulzoni Editore, Roma 2000, 68.

7" Grotowski, Il regista come spettatore di professione” , Teatrofestival,
3,1986 ,30-31, cit. u Marco de Marinis, In cerca dell'attore. Un bilancio del
Novecento teatrale, Bulzoni Editore, Roma 2000, 60.

%8 Videti Marko Pustianac, Intervju sa Timom Ecelsom, Teatron, 150/151,
prolece/leto 2010, 11-21.
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maste’, kako ga je definisao Hajner Miler.”

Isto tako, kao posledica politickih zahteva ‘68 godine,
stvoren je otpor prema delu—proizvodu, vrednosnoj raz-
meni i razgranicavanju umetnosti od drustvene dimenzije,
dok se teZilo raspodeli intelektualne svojine i kreativnosti
izvan specijalizovanih elitnih krugova, stvaranju alternativ-
nih” nacina proizvonje i potrosnje. To je vreme u kome su
se politicke i umetnicke potrebe ujedinile u nastojanju da
se gledalac obuci uz pomoc feedbecka, kaji je kao sredstvo
koris¢en u video-instalacijama, u ritualima prikljucivanja
anarhi¢no-rajhovskog plemena, primenjivanim u pred-
stavama Living teatra, zatim u strategijama razmene Odin
teatra ... da pomenem samo nekoliko slucajeva u kojima je
imperativ da se gledalac aktivira sproveden u delo.

U odnosu na tradiciju grupnog teatra iz Sezdesetih, na
kolektivno pisanje u kojem su se ponistavale profesionalne
specificnosti da bi se mogle ponovo osmisliti, kojim zah-
tevima odgovara aktuelna potreba za praksom grupnog
rada, o kojoj govori Tim Ecels, i koje svetlo ona baca na
prethodna iskustva? Ekstaticki potrosa¢ osamdesetih’, pise
Nikola Burio, a to isto jednoglasno ponavlja doxa,,nestaje u
korist inteligentnog i potencijalno subverzivnog potrosaca:
korisnika formi. Kultura DJ negira binarnu opoziciju izmedu
ponude onoga ko emituje i ucestvovanja onoga ko prima,
koja je bila u centru svih rasprava moderne umetnosti — rad
DJ-a sastoji se u koncipiranju lanc¢anih veza unutar kojih se
dela ukrstaju, predstavljajuci svaki put neki proizvod, sred-
stvo ili podrsku. Producent je samo emitent za producenta
koji sledi, a svaki umetnik sada ve¢ odrasta u mrezi bliskih
formi koje se ukrstaju i preklapaju do u nedogled. Proizvod
moze da sluzi da bi se napravilo delo, a delo moze ponovo
da postane objekat: uspostavlja se reakcija koja je odrede-
na razli¢itom upotrebom formi:=°

Tendencija da se uloga autora izjednaci sa ulogom gle-
daoca tako $to se prvi depotencira na emitenta, a drugi
kvalifikuje za producenta, simetricna tendenciji da se da
prednost procesu u odnosu na predstavu, sastavni je deo
postmoderne ideje da je autorstvo izraz dominacije poje-

29 Videti Valentina Valentini, Mondi, corpi, materie. Teatri del secondo Nove-
cento, Mondadori, Milano 2007, 139.

9 Nicolas Bourriaud, Postproduction. Come larte riprogramma il mondo,
Postmedia, Milano 2004, 36.



dinca — autora, nad mnostvom - ¢itaocima. Da bismo po-
tvrdili ovu tezu, podseti¢emo na autorstvo kod Rolana Bar-
ta koji je u svom eseju Smrt autora iz 1968. tvrdio da je, tekst
sacinjen od mnogih tekstova, koji dolaze iz razlicitih kultura
i koji sumedusobno u dijalogu, parodiraju se ili opovrgava-
ju; postoji, medutim, mesto u kome se ta mnogostrukost
sjedinjuje, a to mesto nije autor, kao 5to se do sada tvrdilo,
vec citalac™', ¢italac-model, kako ¢e ga nazvati primenje-
na semiotika. Bartov esej znacajno je pomerio paznju sa
umetnika stvaraoca na tekst i nacine njegove recepcije, u
skladu sa zahtevom za demokratizacijom umetnosti, kultu-
re i drustvenih institucija. Umberto Eko je u Otvorenom delu
(1962), a zatim i u Lector in fabula (1979), razradio Bartovu
tvrdnju sistematskom analizom funkcionisanja tekstualne
kooperacije, odnosa citalac/gledalac — tekst, 5to predsta-
vlja ¢in dekodifikacije i interpretacije ovih fenomena.*
Aktuelna promena ne tice se ovog tipa interpretativne ak-
tivnosti ve¢ preobrazaja gledaoca u izvodaca/producenta i
autora u emitenta, $to predstavlja transformaciju ne samo
kompetencija nego i uloga i produkcionih procesa. Iz ove
perspektive, definicija svih pozorisnih uloga pokazuje se
kao neodgovarajuca, zato $to su one prirodno vezane za
istoricnost praksi, za njihov razvoj u vremenu u odnosu na
razlicite kulture.

Zerom Bel, na primer, smatra da njegove predstave ne
pripadaju plesu, niti da bi on mogao biti definisan kao ko-
reograf, mada priznaje da mu je ples potreban kao kontekst
u odnosu na koji moze analizirati sopstveni rad:,Termin ‘ko-
reograf'mi se ¢ini zastareo u odnosu na ono 5to koreografi
rade i $to ja radim. Ja bih rekao za sebe da sam pozorisni
reditelj koji radi sa plesom. Ja proizvodim teatar plesa (neki
proizvode teatar teksta, teatar slike, na primer). Ja koristim
teatarski okvir (arhitektonski, istorijski, kulturoloski i dru-
stveno gledano) da bih analizirao ples, da bih od njega
proizveo diskurs?3 Otuda toliko reditelja koji su obrazova-

31 Roland Barthes, ,La morte dell'autore”, u Il brusio della lingua, Einaudi,
Torino 1984, 56.

32 Umberto Eco, Lector in fabula,la cooperazione interpretativa nei testi
narrativi, Bompiani, Milano 1979.

3 Jéréme Bel u Una Bauer, Jérdme Bel: An Interview" u Performance Rese-
arch,vol.13,n.1, mart 2008, str. 42-48. Takode videti prevod istog teksta
u ovom broju Teatrona.

Metju Barni, Heart of Darkness

nje stekli izvan polja izvodackih umetnosti (film, fotografija,
vizuelne umetnosti). Rad Dzeme Nelson (Jemma Nelson),
u Big Art Group, pripada knjizevnoj i filmskog tradiciji, dok
se Pipiloti Rist formirala na polju mas-medija, rok muzike,
mode i reklame, pre nego na polju istorije umetnosti. Sve
ovo znaci da je uzdrman specifican teatarski produkcijski
modus i forma same predstave, u smislu da ona poprima
format instalacije (videti Motus, Teatrino Klandestino); in-
stalacija postaje perfomans i film (kao u Cremaster Cycle
Metjua Barnija /Matthew Barney i u Going Forth by Day Bila
Viole); pozorisna predstava se prikazuje kao real time film
(Big Art Group). Predstava Stifters Dinge Hajnera Gebelsa ne
predvida prisustvo glumaca na sceni, tako da ne samo da
se ne moze utvrditi transfer i uZivljavanje gledaoca u lik i pri-
¢u nego ni zamena uloga izmedu glumca i gledaoca breh-
tovskog didaktickog pozorista. Call Cutta Rimini protokola
nije pozoriste, nije predstava, ne desava se u pozorisnoj sali,
nema glumaca.,Ako nije pozoriste, zasto to zovemo pozo-
ristem? To je iskustvo, kao prisustvovanje nekoj konferenci-
ji, trci, poseta koncentracionom logoru ili Isto¢nom Berlinu:
razgovor na Skypeu sa nepoznatom osobom i Setnja Ber-
linom, zacinjena istorijskim podacima o odnosima izmedu
Hitlera i Gandija. CALL Cutta, kol-centar u Indiji. Pozoriste
bez glumaca, samo glas, dakle slusanje glasa, iskustvo glasa
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naspram prisustva, prisustvo identifikovano kao autor, redi-
telj, narcisoidan glumac koji je u centru** ReZija predstave
CALL Cutta za Hajnera Gebelsa predstavlja primer ,aktivnog
kolektiva reditelja, koji ne mora uvek da postavi na scenu
i prezentuje ego da bi se u njemu ogledao - ekipu koja
verovatno ne bi mogla da se slozi oko jedne jedine slike,
vec se bolje oseca u procesu koji podstice nego u jednoj
centralnoj interpretaciji"®. Iz ove perspektive, produkcijski
proces koji se afirmisao sa novim pozoristem (radionica kao
prostor-vreme obuke—istrazivanja sebe i vizije koju grupa
u sintetickoj formi izvodi u formi predstave) takode je pre-
okrenut.

Kod mladih autora, od pocetka devedesetih godina
proslog veka, kreativnim procesom dominira koris¢enje re-
cikliranih materijala preuzetih iz mas-medijske produkcije,
i komponovanje/sklapanje predstave od raznorodnih ma-
terijala, empirijski metod u kome je svet taj koji se nudi na

34 Videti Heiner Goebbels, ,Call Cuta, Privlaci nas ono $to ne vidimo” u
Teatron, 150/51, prolece/leto 2010, 37-43.

3 Ibid.
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gledanje i slusanje, a subjekat odabira, uzima, kombinuje iz
ponudenih izvora. Zapravo, dominantna tendencija savre-
mene umetnosti (od muzike gde upotreba semplova izjed-
nacava muzicku kompoziciju sa ¢inom recepcije-slusanja
i miksovanja muzickog repertoara arhiviranog u kompju-
teru) je postprodukcija. Nikola Burio pise: ,Tako savremeno
delo nije vise poslednja tacka u kreativnom procesu (nije
‘gotov proizvod’za kontemplaciju) vec je mesto navigacije,
portal, generator aktivnosti. Pocevsi od produkcije, surfu-
jemo u mrezi znakova, unosimo nase forme u postojece
linije”*, stoga predstava nije samo sacinjena od delova
stvorenih u i za razli¢ite kontekste, odlozenih u arhive i ras-
polozivih da budu ponovo sklopljeni u nova dela razlic¢itih
formata, za koja se tehnologije zvuka, arhivi medija i inte-
raktivne naprave utrkuju da stvore prepoznatljive svetove
kao nove predloge toka vidljive stvarnosti.

Devedesetih godina proslog veka glorifikovanje per-
formativne dimenzije gledalacke aktivnosti oslanjalo se
na eksperimentisanje interaktivnim mehanizmima (delo
zadobija oblik samo intervencijom gledaoca koji izvrsava

% Nicholas Baurriaud, op. cit, 14.
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odredene radnje predvidene mehanizmom) i na produkcij-
ske moduse definisane kao ,relacioni’, koji podrazumevaju
ucestvovanje u kreativnom i produkcionom procesu grupa
ili pojedinaca, podsticanih, privoljenih ili usmeravanih od
strane autora’,, reditelja’, koji im daje zadatke koje oni treba
da izvrse (Cesto putem veb sajtova).”

Instalacije koje Studio Azuro (Azzurro) stvara, polaze-
¢i od izvidanja odredene teritorije i ukljucivanja u proces
njenih stanovnika, imaju dvostruku vrednost (interaktivnu i
Jrelacionu”), kako zato $to ono sto se prikazuje slikom i zvu-
kom jeste samo Zivotno iskustvo te teritorije i te zajednice,
tako i zato $to nacin na koji se izvodi predstava zavisi od in-
tervencije gledaoca koji odlucuje, zahvaljujudi interaktivnoj
putanji, Sta Zeli da vidi i koliko dugo. Prenosimo zapazanja
Paola Roze: U slucaju ciklusa Portatori di storie (Nosioci pri-
ca) gest zaustavljanja figure koja se projektuje u prirodnoj
veli¢ini, koja prolazi ispred tebe, predstavlja manifestaciju
jednog izrazito relacionog ¢ina; zadrZati je znaci da ti ona
govori, znaci voljno uspostaviti direktan i trajan kontakt, i
oznacava Zelju da se prihvati naracija koja ti se nudi. Pre-
neti ovaj $kart u aktivnu dimenziju, odnosno uraditi nesto,
stvara uslove za mnogo jace iskustvo koje se Cesto dugo
pamti.38

Community art, relaciona i interaktivna umetnost su
konstruktivne strategije i procesi nastali sa digitalnim teh-

37 Poslednjih godina XX veka, community art i takozvana,relaciona umet-
nost” su putem Interneta skrenule paznju na neke drustvene fenome-
ne. Ono $to je ovde problemati¢no je umetnicko koris¢enje za potrebe
trzista onoga $to se ovde proizvodi, pa s time i njegovo slabljenje i na-
rusavanje. ,LEARNING TO LOVE YOU MORE" je community art projekat
nastao saradnjom Mirande July i Harelda Flecera (Harreld Flatcher), u
kome se putem niza zadataka koje je trebalo brizljivo izvrsiti i zapisati
na sajtu (koristeci se razlicitim medijima, od pisanja, preko videa, do
zvucnih snimaka tipa:,Napravi ponovo neki predmet koji pripada neci-
joj proslosti”), stvorila komuna u kojoj su umetnici i neumetnici mogli
da razvijaju sopstvenu kreativnost i svest o sebi. Godinama je, pocevsi
od 2002. godine, do maja 2009, datum kada je projekat prekinut, broj
ucesnika iz celog sveta dosegao 7.000, a broj ‘zadataka’ porastao do 70,
dok se veb aktivnostima prikljucuje niz izlozbi na kojima se prikazuju
odabrani izvestaji kuratora i izdaje ¢ak i knjiga sa izabranim radovima.’
(Emidio de Berardinis, Community art, diplomski rad, Dass, Sapienza
Universita di Roma, referentni profesor Valentina Valentini, izrada rada
je utoku.)

38 Videti intervju Valentine Valentini sa Paolom Rosa, Biblioteca teatrale, u
pripremi.

nologijama, cija je priroda dvosmislena jer se naglasava
Jpodrustvljavajuci” karakter intervencije, dok je finalna de-
stinacija proizvod koji se smesta u sistem umetnosti. Nikola
Burio, u citiranom eseju, podvlaci ovo izokretanje smisla:
,Kao $to su nadrealisti koristili dadaisticke tehnike u kon-
struktivne ciljeve, umetnost danas rukuje situacionistickim
metodima, a da pri tom ne tezi po svaku cenu totalnom
ukidanju umetnosti*®

Operacija simetricna dovodenju gledaoca na scenu u
ulozi performera i producenta jeste pripisivanje kontem-
plativnom gledaocu (onome ko podleze iluziji —,nije istina,
alija verujem’, uzivljavanju i transferu) stanje pasivnosti. Po-
istovecivanje recepcije sa pasivnoscu je u poslednjih dva-
deset godina postala doxa, toliko snazna i rasprostranjena
da bi trebalo pretegnuti na suprotnu stranu kako bi se izba-
lansirala njena stecena ,produktivnost’. Identikit pasivhog
gledaoca (na latinskom passivitas znaci: ,nerazlikovanje,
ravnodusnost, neko ko ima poteskoce da deluje i reaguje)
jeste nepomicnost, vezba gledanja: gledanje je suprotno
spoznaji, smatra Zak Ransier, zato $to se gleda privid, a ne
poznaju se uslovi proizvodnije, i suprotno je delanju: ,No,
biti gledalac je lo3a stvar, kazu kriti¢ari, i to iz dva razloga.
Pre svega, gledati je suportno od znati. Gledalac se nalazi
naspram neke pojave, ne poznajudi njen proces proizvod-
nje niti stvarnosti koja stoji iza nje. Drugo, posmatranje je
suportno delovanju. Gledalac ostaje nepokretan na svom
mestu, pasivan. Biti gledalac znaci istovremeno biti razdvo-
jen od sposobnosti saznanja i od moguc¢nosti delovanja.*

Nije stvar proizvoljnog suda re¢i da psihicka aktivnost
koju proizvodi tekstualna kooperacija podrazumeva ima-
ginativne, psihicke, emotivne i pragmati¢ne sposobnosti,
i stoga gledaocu koji gleda delo ne bi trebalo pripisivati
pasivnost (ravnodusnost, nesposobnost delanja..), kao sto

fizicko kretanje samo po sebi ne znaci delanje. Suprotnost
39" Ja ne verujem da kolektivno stvaralaétvo moze jos da ima pokretacku
snagu i plodnost koju je imalo sedamdesetih godina. | to ne iz politickih
razloga. Razlozi se nalaze prvenstveno u pronalazenju u istrazivackom
radu na predstavi onoga $to se najvise priblizava iskustvu umetnika kao
jedinke. Ovo se ne odnosi na individualisticki svet, ve¢ na usamljenosti
umetnika. Usamljenost je druga strana individualizma, iskrenija i covec-
nija strana stanja koje je zajednicko svim ljudima, kao da smo u velikom
gradu!” Videti Romeo Castellucci, /l regista su questa terra, intervju prire-
dio Alan Read, Avinjon, jul 2008.

40" Zak Ransijer, op. cit, str. 4.
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pasivno/aktivno u izvesnom smislu ponovo stavlja u prvi
plan suprotnost_distanca/uzivljavanje, obeleZje umetnicke
proizvodnje krajem milenijuma u kojoj je uloga gledaoca
na razne nacine bila velicana, pripisuju¢i mu odgovornost
da delu (razudenom, rastavljenom) da smisao i koheren-
tnost, kao i da se prepusti sinestezijskom i culnom doZivlja-
ju. U oba slucaja rec je o razli¢itim nacinima uZivanja umet-
nosti nezavisno od tradicionalne opozicije aktivno/pasivno.
Na kraju ove putanje koju smo iscrtali objedinjujuci po-
datke dobijene istrazivanjem praksi komponovanja pred-
stave velikog broja reditelja, pravac ovog istrazivanja kazuje
na figuru autora/umetnika usmerenog bez razlike ka razli-
¢itim praksama; ne vise i ne samo reditelja koji pripada po-
zoristu ili izvodackim umetnostima, buduci da niti pozoriste
niti izvodacke umetnosti ne poseduju vise svoj Zanrovski
identitet. Oslanjajuci se na najradikalnije izjave, bicemo pri-
nudeni da iznesemo perspektivu nestajanja uloge reditelja,
glumca i gledaoca istovremeno, zato $to davanje prednosti
procesu povlaci sa sobom ukidanje autorstva ulozi i funkciji
gledaoca (Cak i kada se gledaocu pripisuje uloga saradnika
u proizvodniji), bududi da se eliminise glumac na sceni (¢ak i
kad se on uzdize kao jedini delujuci u predstavi), a autorska
aktivnost se transformise u aktivnost postprodukcije.
Ovakvu situaciju, ili barem njen nagovestaj, nalazimo u
predstavi Inferno ( 2007) Romea Kastelucija, u kojoj reditelj
dovodi do krajnje istance svoju osnovnu i radikalnu upita-
nost nad odnosima kojima se uspostavlja delo: Ja autora,
gledaoca, izvodaca. Mesajuci i premestajuci odnose medu
razli¢itim zamenicama: ja, ti, mi, gledaoci u sali postaju
delajudi, a grupa izvodaca isto $to i gomila gledalaca cija se
anonimna lica odrazavaju na zidovima-ogledalima kocke.”!

Zahvaljujem Ani i Kjari Piri, Noemi Pitaluga i Bovani Ver-
gari.

Prevela s italijanskog
Tina Peric¢

41 Videti Valentina Valentini, lo e noi e la solitudine dellartista, Intorno a
I'Inferno di Romeo Castellucci’, Lavanguardia Culturas.
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Analiza Saki

GLEDALAC-MODEL |
OBICAN GLEDALAC

Za politiku anonimnosti u savremenom rediteljskom teatru

1. POTRESENOST KOJA DOVODI DO SPOZNAJE

etvorica mladih vojnika na konjima oprezno su se kretala, s mitraljezima u

rukama, duz puta koji je ogranicavao logor. Kada stigose do Zi¢ane ograde,

zaustavise se da bi nas posmatrali, razmenjuju¢i medu sobom kratke i stid-
ljive reci, i upravljajuc¢i pogled, koji je odavao neku ¢udnu nelagodnost, ka raspadnutim
lesevima, ka rasklimatanim barakama i ka nama malobrojnim Zivima. [...] Nisu nas po-
zdravljali, nisu se smesili; izgledali su potisteno, ne samo zbog sazaljenja i smetenog obzira,
koji suim zapecatili usta i upravljali o¢i ka sumornoj sceni. Bila je to ista ona sramota, nama
dobro poznata, koja nas je obuzimala uvek nakon selekcije i svaki put kada bi nam se de-
silo da prisustvujemo ili da budemo izloZeni nasilju: sramota koju Nemci nisu poznavali,
sramota koju pravednik oseca pred tudom krivicom i koga grize savest zbog njenog po-
stojanja, zato $to je neopozivo uvedena u svet postojecih stvari, i zato $to se njegova dobra
volja pokazala nistavnom ili nedovoljnom, i nije bila od koristi u odbrani."

Tako pocinje Primirje Prima Levija. Imamo scenu i predmet posmatranja — logor — pro-
stor ogranicen zZicanom ogradom. Levi se nalazi u sceni, istovremeno je njen privilegovani
svedok i savrseni gledalac. On nema samo neku vrstu tragi¢nog prvenstva kada je u pita-
nju dato posmatranje ve¢, preuzimajudi ga na sebe, preuzimajuci odgovornost i obavezu
svedocenja, on utemeljuje sam razlog pisanja. Pa ipak, dok sastavlja opis logora, on to
ne ¢ini neposredno, ne gleda scenu koja ga okruzuje, ve¢ preokrece posmatranje za 180
stepeni — gleda onako kako gledalac gleda scenu. | u pogledu koji gleda logor i u samom
logoru, nailazi na sramotu.

Zasto govoriti o sramoti, koja se ¢ini sasvim sporedna, gotovo bogohulna nasuprot
opisu koji je Levi mogao dati (jer, ko bi drugi mogao biti bolji od njega?). Zasto se nije zau-
stavio na telima i na mrtvima, zasto nije opisao pornografiju uzasa, zasto je pomerio fokus
i posmatrao ta uglavnom nevina lica? Rolan Bart bi rekao da se upravo tamo nalazio,pun-
ctum’, da odatle sve kulja. Svedok koji gleda prezivelog koji samo $to nije napustio scenu.
Taj svedok, taj gledalac, jeste jedan mladi ruski vojnik: Levi, koji je gledalac-model, izuzima
samoga sebe i stavlja u centar posmatranja jednog obi¢nog gledaoca, mladog vojnika,
neupucenog, anonimnog. Sumrak gledaoca-modela najavljuje dolazak obi¢nog gledaoca,

' P Levi, La trequa, Torino, Einaudi, 1997, 9-11, (1963).
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koji je shvacen i o¢ekivan na horizontu Zelje predstave, ne
kao izabrani tumac, ve¢ kao neko s kim se moze sklopiti ne-
obi¢no saveznistvo utemeljeno na potresenosti. Italijanski
reditelj, Cezare Ronkoni, tvrdi da su ideje te koje dovode do
ideologije, a potresenost do spoznaje. Potresenost je ne-
ophodna na putu do spoznaje, jer se, tokom predstave, ne
moze razmisljati o onome $to se dogada gledaocu. Ronko-
ni tvrdi da mu se vise svida raznovrsna publika, koja ostva-
ruje svoje pravo na distanciranost ili na bliskost.?

Potresenost je rezultat rada koji predstava vrsi nad vale-
rima intenziteta koji onemogucavaju gledaocu da posma-
tra delo na kriti¢can i distanciran nacin, kako to ¢ini brehti-
janski gledalac epskog teatra. Ovi intenziteti, ipak, nisu ¢ak
ni artoovskog porekla, te stoga gledalac koga predvidaju
nije vise subjekt cija Ce egzistencija biti trajno modifikova-
na posle datog scenskog dogadaja.

Obican gledalac, koji se sa delom srece na patickoj (per

2 Cesare Ronconi, reditelj i osniva¢ italijanske pozorine trupe Valdoca.
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via patica)® pre nego na datoj ravni, stalno se vraca u na-
stojanjiima reditelja poput Kastelucija, Hermanisa, Viole,
Ronkonija, Fijadeira, i, uopste, vijuga izmedu redova ovog
temata. Nije, naravno, posredi novina, i jos manje jedna
postmoderna kategorija, ako uopste ima smisla — jos —
govoriti o postmodernom. Naprotiv, u okviru rediteljskog
teatra, razumevanje preko potresenosti klju¢no je za jedan
vaznan rodoslov dela i autora. Dovoljno je setiti se samo
Ejzenstejnove ideje ekstaze, kojoj ¢u se uskoro vratiti.

U okviru ove konstelacije, ono $to predstavi omoguca-
va dubinu i efikasnost jeste uspostavljanje jednog odnosa
potresenosti, jednog osecanja koje se ne prepusta uticaju
predodredenog znanja na senzibilitet i na razum gledaoca.

3 Termini patico i paticita, koji se u italijanskom koriste prevashodno u

filozofskoj literaturi, u evidentnoj su etimoloskoj vezi sa starogrckim
korenom path iz kog proizlazi i sematicka upotreba imenica kao $to su
patimento” (patnja) i ,passione” (strast). lako je poreklo ovih termina
u znaku gr¢kog pathos i latinskog sentire, oni u njima ipak ne iscrplju-
ju svoj smisao. Zanimljivo je da se u italijanskom patico koristi i kao
skracena forma prideva epatico koji se odnosi na jetru (od gr. hepar,
hepatos = jetra). Prim. prev.



To je jedan pokret, uznemirenost u nepoznatom. Nepozna-
to ovde ne predstavlja negativnu granicu spoznaje. Ovo
neznanje je jednako sustoj bezrazloznosti prijateljstva, sa-
osecanja (mladi ruski vojnici suoceni sa logorom), ono sve-
doci o beskonacnoj udaljenosti od drugoga, koju nikakva
kompetentnost ne moze da smanji. Kompetentnost, ide-
alnost, integralna komunikacija su isto tako pretpostavke
odnosa izmedu predstave i gledaoca koje reditelji o kojima
ovde govorimo ne Zele: shodno tome, vidovi gledateljstva
koje savremena reZija u ovim slucajevima proizvodi krecu
se ka slici gledaoca koji izbegava izvrsnost, ka gledaocu koji
nije sposoban da apsorbuje i normalizuje delo unutar savr-
Senosti jedne interpretacije, koliki god da je stepen gleda-
oceve nadleznosti.

U tom smislu, najvece ogranicenje pretpostavke semi-
otike koja se tice recepcije sastoji se u njenom naporu da
dekodifikuje pozoridni odnos, narocito u definiciji gledao-
ca-modela (Spettatore Modello), koji je, kako to predlaze
Marko de Marinis, ,implicitan, bududi da je upisan u TP
[tekst predstave, prim.red], i idealan $to se ti¢e optimal-
nog karaktera njegove kompetencije. Samo u njegovom
slu¢aju, zahvaljujuci potpunoj koincidenciji izmedu kom-
petencije posiliaoca i kompetencije primaoca, ostvaruju
se oni uslovi integralne komunikacije za koje smo videli da
su nemogudi na planu realne recepcije. Tacno je da, prema
nasoj teorijskoj $emi, ¢ak ni kompetencija gledaoca-mo-
dela ne moZe sadrzati spoznaju pojedinacnih konvencija (i
kodova) na kojima se uvek (u odredenoj meri) zasniva po-
zori$ni dogadaj. Ali moramo pretpostaviti (buduci da smo
ga zbog toga postulirali kao model) da je enciklopedijsko
i intertekstualno znanje takvog gledaoca dovoljno da mu
omoguci da bez teskoca identifikuje nove kodove pomo-
¢u pravilnog niza deduktivnih interferencija, a na osnovu
kotekstualnih i kontekstualnih indikacija iz TP-a. Ukratko i
preciznije, gledalac-model je onaj ko prepoznaje sve kodo-
ve iz datog TP-a, rekonstruisuci ga kao celokupni StrTP na
nacin koji je doslovno predlozio posiljalac: njegovo citanje
je, dakle, nadlezno ¢itanje par ekselans™.

Dva elementa ovde predstavljaju problem i bi¢e pred-

4 M. de Marinis, Semiotica del teatro. Lanalisi testuale dello spettacolo, Mi-
lano, Bompiani, (1982), 189. (Englesko izdanje: The Semiotics of Perfor-
mance, Indiana University Press, 1993 Prim. prev.)
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met moje analize: izbacivanje strasti iz procesa recepcije® i
Cinjenica da, za razliku od ¢itaoca-modela — koga postulira
Umberto Eko, i od koga polazi analiza de Marinisa — pozo-
risno gledateljstvo ne moZe biti analizirano kao da je ute-
lovljeno u jedinstvenosti a da se tako ne izgubi i ne zabora-
vi jedno od njegovih temeljnih i bitnih osobina: zajednistvo
iskustva. Za razliku od knjiZzevnog teksta, naspram koga se
korisnik nalazi u samodi ¢itanja, gledalac je uvek (izuzevsi
neke posebne slucajeve koji predstavljaju minimalni deo
pozorisne produkcije) subjekt-sa drugim subjektima. To
subjekt-sa je upravo specifitnost pozorisnog gledateljstva:
biti-sa koje se stapa i potvrduje, tokom predstave, uz po-
moc¢ afektivnog rada. Strasti su, naime, ono opste kolektiv-
nog iskustva publike pred predstavom, one su uopsteno
posebnosti koja je karakteristicna pojedinacnoj recepciji,
posto svaka emocija, prevazilazeci odredeni opseg svoje
motivacije, upucuje na jednu opstu celinu, odnosno na
jednu klasu dogadaja i situacija koje su generalno prihvat-
ljive. Nije re¢, znaci, toliko o tome da treba imati encikope-
dijske kompetence, ve¢ da treba odgovoriti na ono 5to je
na sceni predstavljeno sa namerom da pobudi strast, dok
patos nije obicna slucajnost subjektivnosti nego, naprotiv,
njen bitan sastavni deo. Ta strast je, ujedno, u savremenim
rediteljskim predstavama prouzrokovana kompozicijskim
radom pateticnog tipa (Ejzenstejn, kako ¢emo uskoro videti,
konstrukcije patetickog tipa definise kao izvorne umetnicke
kompozicije, smatrajuci sve ostale derivatima), radom koji
teZi rastvaranju jednoznacnih referenci u jedan poseban
kontekst pripadanistva, kako bi upravo dozvolio gledaocu
ulazak u delo i olaksao njegovu paticku reakciju.

Otpala je uloga lika, izostao je svaki lako izvodljiv pro-
ces identifikacije, a predstava nastavlja da provocira gleda-
oca zahvaljujuci onome 5to, u nedostatku drugog termina,
moZemo nazvati metonimijska mo¢. Metonimija oslobada
upucivanje od utvrdenog identiteta i omogucava ispunje-
nje scenskih figura izvesnim stepenom uopstenosti: jadnici
Bila Viole, anonimne figure Kastelucija, seljaci i sablasti Her-
manisa, tela isprskana bojom Ronkonija, svi oni sadrze crte
odredene individualnosti istovremeno sa metonimijskom

°> Treba ipak pomenuti semiotic¢ko istrazivanje koje se odnosi na emocije,

toga, videti M. de Marinis, ,Aspetti semiotici dellemozione teatrale
(Contro alcune mitologie postmoderne)”.
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silom koja se ne svodi na obi¢nu razmenu (gledalac koji
projektuje na predstavu svoj li¢ni identitet i svoje unapred
utvrdeno znanje), ve¢ omogucava jedan sistem upucivanja
koji prouzrokuje paticku komunikaciju nazainteresovanu
za intelektulana zadovoljstva.

Predstava se tako direktno poziva na potresenost gle-
daoca, priziva je uz pomo¢ gestova koji se izvode na sceni
uz tolike druge signale koji su upuceni njemu, bilo kom
gledaocu. Obi¢nom gledaocu. Posto bilo ko ima pristup,
od pocetka, posmatranju scene; posto se ono $to se ostva-
ruje u delima mnogih, a mozda i svih reditelja o kojima je
ovde re¢, priblizava, putem izvesnih nepravilnih pokreta li-
Senih kartografije, necemu $to bi se moglo nazvati privrze-
nost koju predstava pobuduje u gledaocu, dakle, osecanje
i prijateljstvo; posto ovi pokreti sigurno nisu interpretaci-
je, posto opstaju, s mukom, kao pomeranja za koja se ne
moZe biti odgovoran ili koja se ne mogu predvideti. Pokreti
koji ne mogu biti odmereni prostom okretljivos¢u razuma.

Prosec¢ni gledalac ucestvuje, jasno, u jednom ,svetu zi-
vota” (u huserlovskom smislu), odnosno u jednom nepro-
mislienom zapletu struktura misljenja, osecanja i verovanja
koji je podloga za njegov susret sa delom. Ali ako gledalac-
model ,upotpunjuje” delo zahvaljujudi svojoj sposobnosti
interpretacije (projekciona zelja autora se, dakle, obraca
njegovom znanju), obican gledalac uspostavlja znacenjske
veze koje se ne mogu neposredno analizirati. On izraZava
osecanja i opredeljenja koja nisu neophodno predodrede-
na za transformaciju u konceptualne kristale, ve¢ koja ra-
dije stvaraju sistem rezonancija sa delom. Njegov poloZaj
nije naspram predstave ili u predstavi, vec¢ sa-predstavom.
U tom smislu je u pravu Ransijer (Ranciere) kada tvrdi da
savremeni gledalac (koga on definise kao emancipovanog)
izmice dvema velikim gledateljskim hipotezama 20. veka,
Artoovoj i Brehtovoj, koje su, iako suprotstavljene, stremile
ka istom cilju: uciniti gledaoca aktivnim ucesnikom kolek-
tivne izvedbe a ne pasivnim posmatracem. Rezultat koji
se, po Brehtu, postize transformacijom gledaoca u kriticki
subjekt, koga proizvodi i kome teZi epski teatar, a po Artou,
njegovom transformacijom u ucesnika jednog kolektivnog
rituala koji se vrsi u znaku surovosti. U prvom slucaju pred-
stava zamislja jednog distanciranog gledaoca, u drugom
predvida ponistavanje svake distance. U oba slucaja se teZi
stvaranju pozorista u kome pasivni gledaoci postaju Zivo
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telo jedne zajednice koja na scenu postavlja sopstveno
osnovno nacelo.

Medutim, ako, s jedne strane, pozoriste danas ostaje
jedino mesto neposrednog suceljavanja publike sa svojim
bicem zajednistva, s druge strane, tako shvacena zajednica
ima obeleZje razli¢ito od one modernisticke, kako s drugog
aspekta tvrdi Valentina Valentini u svom c¢lanku iz ovog
temata: ,Trenutno iskliznuce [..] se tice [..] transformacije
gledaoca u performera/proizvodaca i autora u prenosio-
ca, transformacije uloga i proizvodnih procesa a ne samo
kompetencija. Iz ove perspektive definicija svih uloga pred-
stave ispostavlja se neodgovarajuc¢om, posto su one, narav-
no, vezane za istori¢nost praksi, za nacin na koji se modif-
kuju tokom vremena u odnosu na razli¢ite kulture® Jedini
nacin koji gledalac danas ima na raspolaganju da postane
proizvodac tice se protokola svedocenja, sto ¢emo uskoro
pokazati, i odnosi se na performativni karakter pozorisnih
ostataka (performing remains, definicija i naslov vazne stu-
dije Rebeke Snajder’).

2. BITI POKRENUT I BITI DIRNUT

Kao sto smo ve¢ pomenuli, najneposredniji pristup
problemu gledaoca koji je zarobljen predstavom otvorio je
Ejzenstejn. Kod njega gledalac dodiruje ambivalentnost po
kojoj se potresenost razlikuje od mreze znacenja i tumace-
nja koju ipak nastavlja da dodiruje. U njegovom radu svaka
slika, svaki gest, svaka namera, svaka misao uvodi uigru jed-
no pateti¢no svojstvo koje predstavlja apsolutni smisao (ili
samu istinu) pozorisnog ili filmskog spektakla, ali koje, upr-
kos tome, ne prestaje da se udaljava od svakog znacenja.
U jednom od svojih poslednjih eseja Neravnodusna priroda
(La natura non indifferente) Ejzenstejn analizira gledaocevu
percepciju ili, tacnije, radnju koju delo izvrsava nad gledao-
cem oslobadaju¢i emotivni naboj koji ga, bukvalno, stavlja
u pokret. Analiza se ogranic¢ava na opis spoljnih znakova u
ponasanju gledaoca, kojim dominira patos, definisan kao

5 Videti tekst Valentine Valentini u ovom broju Teatrona.

7 R. Schneider, Resti performativi, u V. Gravano, E. Pitozzi, A. Sacchi, (a cura
di), BMotion. Spazio di riflessione fuori e dentro le arti performative, Milano,
Costa&Nolan, 2008, 16. (Na engleskom: R.Schneider, ,Performing Re-
mains’, Performance Research 6:2 (2001), 100-08. Prim.prev.)



ono $to ga nagoni da skoci sa stolice na noge, $to ga tera
da se pomeri, vice, aplaudira. ,Jednom recju: sve ono $to
gledaoca nagoni da'izade iz sebe! Ako bismo hteli da upo-
trebimo lepsu re¢, mogli bismo da kazemo da se pateti¢no
delovanje jednog dela sastoji u tome da dovede gledaoca
u stanje ekstaze. Ali tom formulom ne bismo dodali nista
na ono $to je upravo receno, posto je ex-stasis ekvivalen-
tna nasem ‘'biti van sebe'ili ‘napustiti uobicajeno stanje’ Svi
pomenuti znakovi savrseno odgovaraju ovoj formuli. Ko je
sedeo, ustao je. Ko je bio nepokretan, pokrenuo se. Ko je
bio nem, uzviknuo je. Sto je bilo ugaslo, zablistalo je. Suvo
je postalo vlazno. U svakom slucaju se dogodilo ‘napusta-
nje uobicajenog stanja; ‘izlazak iz sebe’®

Malo kasnije Ezenjstejn nastavlja:

J|zaciiz sebe, narusiti ravnotezu uobicajenog stanja, do-
segnuti jedno novo stanje: sve to jeste, konac¢no, deo sred-
stava kojima umetnost izaziva potresenost i zanos. Mogli

8 S.M. Ejsenstejn, La natura non indifferente, a cura di P. Montani, Venezia,
Marsilio, (1981) 2003, 32.

Primo Levi

bismo klasifikovati umetnicka dela po stepenu intenziteta
kojim postizu taj efekat. Dobili bismo tako lestvicu na kojoj
bi pateti¢ne konstrukcije trebalo da zauzmu najvise mesto.
S druge strane, sve ostale nacine kompozicije umetnickih
dela mogli bismo smatrati derivatima po jednoj opadaju-
¢oj lestvici u odnosu na grani¢ni slucaj najveceg ‘izlaska iz
sebe koji predstavljaju konstrukcije pateticnog tipa."

Strast proizvedena na sceni ostvaruje se, za gledaoca,
kao strast na delu koja je sposobna da reaktivira, razdrazi,
uzbudi i ,protrese” sve prethodno natalozene strasti, da ih
prizove u trenutku, da ukine njihove razlike i njihovu isto-
riju. Predstava na taj nacin vrsi funkciju kolektivnog deto-
natora pojedinac¢nih emotivnih naboja gledalaca. Patos na
koji se poziva Ejzenstejn nije, naime, onaj, na kraju krajeva
umirujudi, koji se moZe poklopiti sa,estetickom emocijom’,
niti onaj sto se iscrpljuje u osporenom vitalistickom emo-
cionalizmu” To je radije nacin na koji se slika ukazuje bli-
skom, nacin na koji slika dotice svoju granicu (bukvalno je

° Ibidem, 33.
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Sonja (ReZija: Alvis Hermanis)

dodiruje, poput decijih kolica koja se klate na samoj ivici
vrha stepenista u Odesi). Nema uZivanja u Ejzenstejnovom
patosu, niti postizanja bilo kakvog zadovoljstva za gledao-
ca, nikakvog ugodaja koji ne bi istovremeno bio i nosilac
patnje. To je afektivna slika $to deluje na gledaoca dok ga
istovremeno drzi na ivici, koja, kada se bolje razmisli, nije
razlicita od ivice ograde iza koje se pruza scena koju po-
smatraju mladi ruski vojnici. Ali Levijev prizor je moZda, u
ovom trenutku, isuvise snazan, isuvise sveobuhvatan za
politike savremene scene koje, izuzimaju¢i veoma retke
slucajeve poput predstava Kastelucija, Ronkonija sa Valdo-
kom ili pak radova Viole, ne uspevaju da preuzmu na sebe
slican teret. Emociju, tako, treba traziti u intimnim, majus-
nim naborima sveta, ne obaziru¢i se na polje istorije vec
osvréuci se ka beskona¢no malom, ka onom sto je za samu
tu istoriju beznacajno. Treba je traziti u mogucnosti koju
gledalac ima da prepozna kao dirljiv i najbeznacajniji zivot.
Tako Alvis Hermanis definiSe svoje delo da moze da pobudi
jednu impersonalnu potresenost, odvojeno od nekog ras-
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poznatljivog lika i neke posebne biografije, delo kome je
strano bilo kakvo predznajnje gledaoca i koje se odnosi na
jedan majusan oblik Zivota, beznacajan, a koje ipak uspeva
da zarobi gledaoca:,Pre dvadesetak godina, u Rusiji, jedan
reditelj je postavio na scenu epizodu iz Drugog svetskog
rata kroz ugao posmatarnja jednog insekta. Znamo koliko
je bilo Zrtava u tom konfliktu, ponekad poznajemo njiho-
ve price i njihova imena. Ali preispitivati istoriju ne samo
gledanu iz mikrougla, nego ba$ iz sicusnog ugla, posebno
kada to si¢usno moze biti multiplikovano milionima zivota,
predstavlja izvanredno socivo za posmatranje sveta i osta-
vlja nam moguc¢nost da budemo potreseni® Da bi ubrzo
zatim izjavio: ,MoZda postoji politicka mogucnost emocije.
Jedina stvar na kojoj vredi raditi jeste emocija."

19 Annalisa Sacchi, Intervju sa Alvisom Hermanisom, za Biblioteca teatrale,
u rukopisu, bez paginacije.

" Ibid.



3.1ZUZETAN SVEDOK | MASA

Istorijat gledateljskog pogleda ili, bolje, pripisivanje
istoricnosti gledateljskom pogledu, pocinje s Panofskim i
njegovim poznatim ogledom Perspektiva kao simbolicna
forma, u kome on podvlaci uzajamni odnos koji postoji
izmedu razvoja formi predstavljanja prostornosti i ,0seca-
nja" prostora, te nacina na osnovu koga razlicite istorijske
epohe oblikuju perceptivni prostor. U renesansi, s pojavom
perspektive, mesto gledaoca postaje istovremeno obave-
zno i privilegovano mesto, jedinstveno mesto: posto ga
je jednom osvojio, na njemu Ce i ostati, posmatrajuci delo
pred sobom. Svaka pravilno konstruisana slika s perspek-
tivom pretpostavlja jednistveno ,ispravno” glediste i proi-
zvodi gledaoca koji treba da se postavi u precizno odre-
denu tacku u prostoru naspram nje. U tom smisly, slika s
perspektivom ve¢ predvida svog gledaoca-modela, cija
je kompetentnost prevashodno prostornog tipa: on zna
gde da postavi svoj pogled. U godinama u kojima Panofski
pise svoj ogled desavaju se dve stvari presudne za ishod
naseg izlaganja: Valter Benjamin analizira izmenjeno sta-
nje gledaoca XIX i XX veka, a predstavnici modernisticke
reZije pocinju da posvecuju sve vecu paznju ulozi publike.
Dok, s jedne strane, Benjamin zapaZa da se gledateljska
gomila namece interesima kritike, postajuci izabrani kori-
snik umnozenih i kopiranih slika, koje su postale dostupne
pojavom razli¢itih tehnika reprodukcije poput fotografije, s
druge strane, teatar pocinje da se obraca sve siroj i razno-
vrsnijoj publici.

Rodenje reZije se, naime, jasno iscrtava na jednom no-
vom velegradskom pejzazu: na pojavi velikih masa. Jedno
novo ¢ovecanstvo se pomalja na sceni sveta. Gradovi se
nastanjuju protagonistima koji su ranije bili nepoznati ili
pak svedeni na ulogu obi¢nih statista. Umetnost preuzi-
ma na sebe zadatak da da oblik toj beskrajnoj masi, ano-
nimnoj i nemoj masi koja nije samo umetnikova muza vec
za kratko vreme postaje i njegov nov nalogodavac. Publika
je postala osetno mnogobrojnija i, 5to je jos znacajnije, po-
javljuje se kao jedan raznovrstan entitet. Ako pocetkom XIX
veka zvani¢no pozoriste ostaje domen aristokratskih klasa
a obican narod ispunjava specijalizovane teatre, pre svega
one posvecene melodrami, od druge polovine veka gra-
nice postaju sve nestabilnije, 5to strukturalno modifikuje

ANALIZA SAKI: GLEDALAC-MODEL | OBICAN GLEDALAC

potraznju publike. Bernar Dort je analizirao posledice jed-
ne slicne promene, insistirajuci na tome da sastav publike
ima osnovnu ulogu u samom nastanku principa moderne
reZije, posto je:,Drustveno homogenoj sali odgovarala jed-
na relativno uniformna scena.” To jest, kada se sa scene
obrac¢a publici koja je drustveno i kulturno odredena kao
(relativno) homogena, onda scena predstavlja,modele im-
personalnog i nadindividualnog predstavljanja, kao $to je
tragicki model, u kome je stvarnost jedna intelektualna ide-
ja koja prelazi sa pozornice da bi se u publici neposredno
upotpunila, bez potrebe za filtrom predstavljanja.’”

Naprotiv, kada se bude desilo ukrstanje publike i sala
zapoc¢ne da prima neujednaceno lice gradskih masa, same
estetske pozicije i operativne prakse scenske umetnosti ra-
dikalno ¢e mutirati.

Publika postaje, u rediteljskoj praksi i teoriji, subjekat
koji treba zavesti, ubediti, Sokirati, razgneviti, skandalizova-
ti, subjekat koji treba pokrenuti, modifikovati, podstaci na
akciju.

Pored ove pluralizacije gledaoca, istorija reZije nam, me-
dutim, predaje jos jedan subjekt: izuzetnog gledaoca, nosi-
oca interpretacije, tvorca transmisije, odgovornog za slavu
i za secanje umetnickog dela. Pozoristu, naime, za razliku
od ostalih umetnickih formi koje se mogu arhivisati, nedo-
staje original koji bi se mogao sacuvati. Izuzetnost izvesnih
gledalaca se, tako, preplice sa posebnim delima, s odre-
denim rediteljima, pothranjuju¢i jedan od velikih mitova
modernizma, pored onog o reditelju: mit o izvanrednosti
svedocenja. Ejzenstejn je istovremeno omiljeni gledalac
Majakovskog i privilegovani svedok njegovih radova, kao
$to je Benjamin za Brehta, Barba za Grotovskog, Delez za
Karmela Benea i tako dalje. To znaci da se na jedinstvu tog
susreta, i na opisu koji na osnovu njega pravi gledalac-sve-
dok, zasniva se¢anje i uspeh jednog iskustva.,Kanonizacija”
izvesnih umetnika, posebno nekih predstava, izvesno se ne
desava zahvaljujuci promotivnim kampanjama ovencanih
uspehom, ve¢ prevashodno zahvaljuju¢i mladim umetni-
cima i zahvaljujuci izuzetnim svedocima koji osecaju da su

12 B. Dort, Théatre réel. Essais de critique 1967—1970, Paris, Editions du Seuil,
1971, 63. (,A une salle socialement homogéne correspondait une scé-
ne relativement uniforme”. Na francuskom u tekstu. Prim.prev.)

3 . Mango, La nascita della regia: una questione di storiografia teatrale,
Culture Teatrali, n. 13, autunno 2005, 183.
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Uobrazeni rogonja (reZija: Vselovod Mejerholjd)

odabranile od strane izvesne figure. Tako odgovor na pi-
tanje ko je kanonizovao Stanislavskog?” na prvom mestu
glasi: sam Stanislavski, ali gotovo istovremeno i drugi redi-
telji koji su bili predodredeni da budu ,kanonizovani”: od
Mejerholjda do Tairova, Vahtangova, Kopoa, kao i pojedini
izuzetni gledaoci. To jeste neka vrsta,second hand knowled-
ge” (znanja iz druge ruke) — prema lepoj definiciji Ane Vuja-
novi¢ — nas gledatelja koji smo dosli kasnije, jer se zasniva
na mitovima takvih svedocenja.

Stanislavski je imao mnogobrojne gledatelje-modele,
Stavise, imao je izvrsne svedoke koji su preskocili pokolenja,
recimo, Andelo Maria Ripelino (Angelo Maria Rippelino) za-
pocinje knjigu Varka i dusa (Il trucco e l'anima) kao neko ko
je svojim oc¢ima video Galeba, kao da je te veceri bio je-
dan od gledalaca u MHT-u. Lista sli¢nih odnosa je dugacka.
Utopija o savréenom gledaocu nadmasuje, tako, teorijski
model semiotike i utelovljuje se u jednom subjektu i jed-
noj zelji ili, jo$ bolje, u prostoru koji se otvara izmedu dva
subjekta i dve Zelje: Zelje za stvaranjem i Zelje za spasenjem
(ovo je razgranicenje nejasnih obrisa, posto u svakom delu
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postoji jedna volja i jedna sila koje ga projektuju van vre-
mena i prostora samog dogadaja i posto je u svedocenju
uvek kreativnost na delu).

Ako odnos izmedu velikog reditelja i velikog gledatelja
Zivi u modernizmu, i ako Zivi na granici svojih mogucnosti,
uspevajuci da prevazide istovremenost prisustva scenskog
dogadaja i svedoka, on onda Zivi, ozivljava, polazeci od po-
trebe za transmisijom i spasenjem. U sli¢nim odnosima je
na delu ideja o pojedinac¢noj i prepoznatljivoj osobenosti,
koja se moze odrediti jednim imenom i datim okolnostima
(onima koje Bene opisuje povodom svog prvog susreta s
Delezom, ili pak dolazak Barbe u Opole) polaze¢i od kojih
sazreva odredeno slaganje, iskustvo i ucestvovanje. Sazre-
va, takode, i trajanje, koje prolaznosti pozorisnog dogadaja
suprotstavlja neprolaznost i postojanost prenesenog seca-
nja.

Subjektivnost savrsenog-izabranog-gledatelja-svedoka
modernizma danas deluje rastvorena u masi, dok repro-
duktivnost dela (nemoguca u teatru) biva potkopana od
strane reproduktivnosti svedocenja. Logika privrzenosti



koja je regulisala prethodno opisane odnose raspodelila se
na mnogostrukost subjekata: stoga zaraza koju predstava
Siri vise nije obecanje upuceno jednom izabranom gledao-
cu, vec pretpostavka celokupnog gledalista.

Ako se pozoriste iscrplo delujuci na drustvo, iscrplo u
svojoj politickoj mogucnosti, u utopiji da moze promeni-
ti neciju egzistenciju, onda treba uciniti da ono vibrira u
mnogostrukosti, u prenosenju emocije masi obi¢nih gle-
dalaca koji ¢e biti obuzeti urgentnos¢u da ocuvaju jedan
kristal iskustva. Marko Pustianaz (Marco Pustianaz) je veo-
ma efikasno opisao mnogostrukost i ravnodusnost prema
bilo kakvoj odredenoj karakteristici gledaoca, kao i izvesnu
prisilu na svedocenje koja se kolektivno prenosi na publi-
ku, u ovom slucaju na publiku jedne umetnicke instalacije.
Bilo bi vredno truda citirati u celosti njegovu analizu:,Insta-
lacija Doris Salcedo (Doris Salcedo) u Hali turbina galerije
Tejt Modern u Londonu nista ne nudi pogledu sem jed-
nog ra-scepa koji se u cikcak liniji useca u teren u duzini
od preko 170 metara. To je jedno kri(p)ticno i Supljikavo
mesto koje ne sadrZi ni glumce ni radnje, ve¢ samo jednu
scenu zashovanu na rezu. Pod naslovom (¢elantovskim i
deridijanskim), Sibolet (Shibboleth), ovaj izbrazdani prostor
se moze tumaciti na plodan nacin samo kao prostor pre-
ispitivanja. Reprodukovan kao instalacija na fotografijama
zvani¢nog kataloga, Sibolet radije izgleda kao vec zavrie-
na scena, kao dogadaj koji se vec desio i ne obecava nista
novo. Zbog toga onaj ko ga posmatra dokumentovanog
na fotografiji ne moZe a da se ne oseti kao izostali svedok.
Pa ipak, od trenutka kada je bila fotografisana pred otvara-
nje, instalacija postaje otvorena scena ili, jo$ bolje, scena
u is¢ekivanju. Posecujudi je i brazdajudi je nanovo, stotine
hiljada ,gledalaca” stvaraju i rastvaraju njen smisao. Poseti-
oci i ja medu njima ispitujemo teren otvoren sopstvenim
dZinovskim znakom - pokazateljem potresa, obeleZjem
razli¢itosti, tragom usecanja. Pokusavajuci da shvatimo gde
je predmet koji nas priziva, mi samo fotografisemo. Sto vise
fotografiSemo prostor tog rascepa, ne bi li naslepo uhvatili
nesto; to se prostor vise zasi¢uje snimcima i preobraca gle-
daoce u pokretne dokumentariste. Sveprisutnost aparata
za digitalno snimanje proizvodi jednu metadokumantaciju
koja upisuje nase gledanje u mreZu gledanja drugog i to
shodno afektivnom raspoloZenju koje pokrece nase telo i
prevazilazi puko gledanje. Lutajuci po sceni koju je umetnik
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ispraznio, gledaoci e zate¢i samo druge gledaoce i, gledajuci
ih, snimajuciih, gledace i sopstveno gledanje* (Kurziv A.S.)

Po okoncanju dela gledalac je taj ko treba da prihvati
posledice reprodukcije: gledalac odgovoran za tehnicku
reprodukciju onoga o ¢emu je nemoguce svedociti osim
u prostoru emocionalne, jedinstvene memorije, u prostoru
jednog setiti-se pre nego jednog secanja. Zato $to je per-
formans drugaciji oblik tog odsustva koje rez Sal¢eda sadr-
Zava u svojim Supljikavim dubinama: nesto $to se desava
i Sto se desilo, ali $to postaje samim sobom, kao sto kaze
Pegi Felan (Peggy Phelan), samo u nestajanju. Medutim,
to je nestajanje koje vec¢ organizuje svoje ostatke: postoje,
naime, ¢vorista, tacke velike kondenzacije za koje moze-
mo reci da nastaju u trenucima ispunjenim patetikom. To
su virtualno neizbezni prolazi posto odreduju efikasnost i
,Citiranost” predstave, i oni su otprilike prepoznatljivi posto
odgovaraju delovanju dela koje se projektuje u budu¢nost
pamcenja. Cezare Ronkoni je recit tim povodom:,Ponekad
sve postaje horsko. Na primer, na kraju PejzaZa (Paesaggio),
gde se svi obracaju publici, ali samo jedan zaista govori. Cu-
jemo glas jedne osobe (u ovom slucaju Silvije Kalderoni), ali
su svi tu i zbore nemi. Oni stvaraju kompaktnost i sudbinu
dela. Verujem da to veoma obuzima gledaoca... Lisiti rad-
nju svake subjektivnosti. Nije vise posredi radnja pojedinca
vec radnja plemena, moZda jedne vrste. Postoji napustanje
sopstva. Svrgavanje sopstva: to je ¢vorna tacka. Bilo je reci
o glasovima. Glasovi su postojali pre istorije i pre pisma. Bilo
je reci o pe¢inama, o odjecima, o grmljavini. Potom se sve
zgrusava u pismo. Sve se prenosi u jedan jezik!"®

Masa glumaca udvostru¢uje masu gledalaca, kao u co-
mmunity specific pozoristu Arpada Silinga, koji je analiziran
u odli¢noj studiji Ane Vujanovi¢ iz ovog temata, ili kao u
Paklu (Inferno) Kastelucija u kome, povrh svega, gledaoci bi-
vaju zarobljeni unutar predstave i unutar scene na kojoj su
postavljeni ogledaju¢i panoi. Gledaoci tako inaugurisu sce-
nu svojim ogledajucim prisustvom. Shvatamo tada, prepo-
znajemo, kako to biti-sa onim koje mi jesmo naspram pred-
stave, jeste, sa svoje strane, jedna kompozicija i jedna slika

4 M. Pustianaz, Teatro superstite, ,Art'O_cultura e politica delle arti sce-
niche’, n. 27, primavera 2009, 14.

1> Antonino Pirillo, Intervju sa Cezarom Ronkonijem, Biblioteca teatrale, u
pripremi, bez paginacije.
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koju nam predstava uzvraca. Uostalom, ni pri suocenju sa
Levijevim logorom nijedan gledalac se ne moZe zastititi, ali
pogledi su umnoZeni i udruzeni jednim istovetnim oseca-
njem, bez li¢nih nijansi i intonacija, kao kod nekog nemog
hora.

4.VEZANI GLEDALAC

Da bi gledalac mogao biti pohranitelj posthumnog Zi-
vota predstave, potrebno je, pre svega, da oseti privrzenost
ka sceni, de se oseti vezan za predstavu. Dordano Bruno
smatra da je veza rezultat magijskog delovanja i pise traktat
De vinculis in genere, u kome definise veze, koristeci jednu
izuzetnu sliku: to su vezice spoznaje zapletene pomocu ose-
¢anja. Ovde se vraca misao Ronkonija o potresenosti koja
proizvodi spoznaju, pozicija koju je inace podrZala jedna
duga fenomenoloska tradicija (setimo se samo Spinoze)
koju Hajdeger rezimira tvrdnjom: ,Covek nije mislece bice
koje povrh toga i hoce, kome se potom, da bi ga napravili
boljim ili losijim, povrh misljenja i htenja, dodaju osecanja,
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vec je bice u stanju osecanja, $to je prvobitna dimenzija Ciji
su deo misliti i hteti"'® Medutim, pozorisna veza je po svo-
joj vrsti sasvim posebna, ocigledno razli¢ita od veze koja se
mozZe uspostaviti izmedu dve osobe u znaku ljubavne stra-
sti, osecanja prijateljstva ili pak mrznje, razlicita je takode
od veze koja spaja neku osobu s jednim postojanim delom
kao sto je slikarsko, gde se proces nestajanja ne primecu-
je konstantno i sa kojim, ako to pozeli, moze ponovo da
se sretne. Vezanost za prolazno delo je spoj u kom jedan
od dvoje subjekata ostaje nedostizan, a dva elementa u
odnosu ostaju neuporedivi i bez zajednicke mere, uzaja-
mnosti, jednakosti, bez zajedni¢kog vremena osim onog
koje podrazumeva trajanje predstave. Zato, da bi predstava
mogla da veZe gledaoca, mora u njemu pobuditi snaznu
privrizenost, paticku bliskost i, shodno tome, melanholiju
prema svojoj prolaznoj vrednosti. Melanholiju bez tragova
Zaljenja posto, ako je scena, kao uostalom i sve druge stvari,
prolazna, ona uprkos tome ima pred sobom ceo svoj zivot,
sacuvan i prelomljen kroz mnostvo pojedinacnih secanja

1 M. Heiddeger, Nietzsche, trad. it. Milano, Adelphi, 1994, 63.



svojih gledalaca. Eto zasto gledodi, kao pluralitet, kao za-
jednistvo gledalaca, danas dobijaju tako veliku vaznost, u
Kastelucijevim hiperbolama (od ,gledalac je bio uspeh” do
,gledalac je konac¢na pozornica®), u razmisljanju o Gesamt-
kunstwerku Gebelsa povodom njegovog muzi¢kog tetara:
,the total work of art, only comes together in the head of
a spectator, and not as an artistic completeness on the
stage”V, ili u pokusajima Zoaoa Fiadeiroa (Joao Fiadeiro) da
postavi gledaoca i izvodaca u istovetne uslove predznanja
koristeci se kompozicijom u realnom vremenu. Kasteluci
jos izjavljuje:,Za mene je promisljanje gledaoca radikalno
jednostavno posto je on u teatru fundamentalna figura;
iskreno, ne ¢ini mi se da je to moje otkrice. Bez gledaoca
teatar prestaje da postoji; bez glumca teatar moze — u kraj-
njem slucaju — nastaviti da postoji. Gledalac je bog koji vidi
u figurativnom svetlu, glumac je njegova kreatura!"® I nesto
kasnije:,Ne Zelim da ga privla¢im podvodackim strategija-
ma zato $to su one uvek stereotipske i podilazece. Sto se
mene tice, gledalac moZe otic¢i kad god mu se prohte. To
nije moj problem. Ako ode, sigurno za to ima dobre razlo-
ge. Uvlacenje publike... sama rec je uZasna. Uvlacenje po-
drazumeva da se gledalac nalazi izvana. Da je ve¢ napolju.
Ja nemam potrebu da ga uvlacim; on je sve, sve je unutar
njega. Ono $to ostaje od jedne predstave je ono 5to je neka
osoba osetila gledajudi je, kako prestava odzvanja u njoj,
kako ju je videla, kako je transformise. Gledalac je taj ko sa-
mim sobom daruje Zivot beZivotnim stvarima koje je upra-
vo video, ¢uo i osetio. Gledalac je taj ko im udise Zivot. Ovo
nisu poetske recenice; govorim o naponu vazduha koji se
menja. Govorim o efektivnim stvarima. U grckom je posto-
jala precizna re¢ epopteia, sposobnost pogleda da oblikuje
videni predmet."®

Gledalac tako uoblicuje Zivotom ono $to se pred njim
desava i garantuje mu, uz pomo¢ pamdcenja a ponekad i
svedocenja, jedan drugi Zivot, jednu odloZenu formu po-
stojanja. Ali, jos bi bolje bilo reci, mnostvo gledalaca, oni
koji napustaju salu posto je predstava nestala u dubinama
i koji moZda tada, vise nego u bilo kom drugom trenutku,
predstavljaju nesto nalik jednoj zajednici. Nagovestaj jed-

17 Videti intervju sa Hajnerom Gebelsom u ovom broju Teatrona.

'8 Videti intervju sa Romeom Kastelu¢ijem u Teatronu br.150-151.

19 Ibid.
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ne anahoretske zajednice sacinjene od onih koji se vezuju
udaljujudi se i koji preuzimaju na sebe odgovornost. Zajed-
ni¢ka i podeljena odgovornost, beskonac¢no izdeljena od-
govornost, rasejana, odgovornost bez etike i bez politike,
bez duZnosti, odgovornost da zapamtimo, ne za drugoga
ili za one koji dolaze, ve¢ da bismo se setili, da bismo pamti-
li sebe, onakve kakvi smo bili i Sta smo osecali dok se scena
trosila pred nasim pogledom obi¢nog gledaoca.

Preveo s italijanskog
Branko Popovi¢
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TEMA BROJA: POSTREDITELJSKO POZORISTE I/ILI NOVE REDITELJSKE PRAKSE (II)

Aleksandra Jovicevic¢

MUZEJ NASIH
OPAZANJA

Intervju sa Hajnerom Gebelsom

oje prvo pitanje odnosi se na ulogu reditelja u pozoristu. Da li ste zaista ubedeni
da ce, u bliskoj buducnosti, rediteljski tim ili cak grupa reditelja zameniti sadas-
njeg pozorisnog reditelja, kao sto ste cesto napominjali u svojim intervjuima? Da
li u tom smislu mozemo ve¢ da govorimo o postrediteljskom ili cak o nerediteljskom pozoristu?
Ne, jer repertoar iz prethodnih tri hiljade godina i dalje mora da bude postavljan u
klasicnom pozoristu. Pozoriste jeste, i ono to mora da bude, takode i neka vrsta muzeja. To
se nece promeniti, uvek ¢e postojati klasi¢ni pozorisni reditelj. | ako znate Sta radite, onda
tradicionalna podela rada i dalje funkcionise. Na primer, to je nacin kako se reZiraju Sekspir
ili Verdijeve opere, zato $to su mnoge ¢injenice koje se ticu komada vec unapred date. Alj,
ako imate grupu kreativnih ljudi koji su otvoreni za eksperimentisanje, koji istrazuju nove
oblike izvodackih umetnosti, gde odnos izmedu medija nije postavljen u hijerarhijskom
smislu, gde se razli¢iti elementi medusobno prepli¢u, onda se ne mozete osloniti samo
na klasi¢na iskustva. Zbog toga, da bismo napravili nesto razlicito od onoga $to moZzemo
da zamislimo, potrebno je da postoji kreativni tim koji ¢e jednu ideju sagledati sa razli¢itih
strana i koji ¢e elemente predstave razvijati podjednako, uz istovremeno upotpunjavanje
razlicitih vizura.

Aliipak treba da postoji neko ko ce sve to, na neki nacin, koordinisati?

Ne mora da znaci. U mom slucaju to jeste tako, jer kao kompozitor posedujem izvesnu
sposobnost da,komponujem” nezavisne pozorisne elemente, one koje kreiraju scenograf,
dizajner zvuka, dizajner svetla, kostimograf, covek koji je zaduzen za video-rad i slicno. ..
u smislu komponovanja muzike. Kada uzmete u obzir ve¢inu studentskih produkcija, ¢ak
i Rimini protokol, koji je potekao iz Instituta za primenjene pozorisne umetnosti u Gisenu,
na kome predajem, moZete primetiti da su nove strategije nastale kao rezultat novih struk-
tura, da su one nastale kao rezultat zajednickog rada. | da se to Cesto ne moze oznaciti kao
rukopis pojedinca. Mislim da se uspeh Rimini protokola i zasniva na ¢injenici da tu postoji
troje ljudi koji, verovatno, ne mogu da se sloZe na isti nacin oko jedne slike. Oni insistiraju
na tri razliCita prizora, na tri elementa svog zajednickog rada. Polifonija rezultata moze se
pronaci vec¢ tokom samog rada na komadu. Mene to pomalo podseca na rad u muzickoj
grupi koju sam imao tokom osamdesetih, eksperimentalni rok sastav koji se zvao Cassiber,
i koju su cinila Cetiri muzi¢ara snaznog umetnickog izraza. Zbog toga, u svakoj numeri,
moZete da Cujete ta Cetiri razlicita glasa i moZete da Cujete razlicita polazista svakog umet-
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nika, svakog saradnika na kompoziciji. Meni se ¢ini da je to
nesto $to bi trebalo prevesti u savremenu pozorisnu praksu
i ja to vidim u radovima mojih studenata.

Bas je prosle nedelje bila premijera predstave Aljaska
(Alaska), snaznog dela, sa moc¢nim svetlima, moc¢nim zvu-
kom, sa mocnim scenskim pokretom, ali bez ikakvog tek-
sta. | kad sam ih upitao kako su to postigli, oni su mi veoma
detaljno objasnili da je svako od njih, od samog pocetka,
sve vreme radio na komadu; tako da niko od njih nije mo-
gao da stavi samo svoj potpis na delo. Mislim da polifoni
pristup umetnosti moze da proizvede mnostvo glasova i
vizura koje se mogu otkriti u publici.

Na primer, kada govorimo o mojoj predstavi Eraritjaritja-
ka — Muzej fraza (Eraritjaritjaka - Museum der Sdtze),siguran
sam da jedan deo publike taj komad posmatra samo sa
muzickog gledista; dok ga drugi deo posmatra sa knjizev-
nog aspekta, odnosno iz Kanetijeve (Elias Canetti) vizure; tu
je zatim i tre¢a grupa koja posmatra vizuelnu stranu pred-
stave; a moguce je da postoji i Cetvrta koja sve posmatra
iz pozorisne vizure, u smislu da su dosli da vide sjajnog
glumca. Dakle, imamo cetiri razli¢ita pristupa toj predstavi,
ili ih mozda ima jo$ deset puta vise, ne znam. Citavo delo
sacinjeno je od prozirnih slojeva, prozirnih u smislu kori-
$¢enja elemenata razlicitih medija, tako da mu je moguce
pristupiti sa razlicitih strana.

Dakle, govorite o idealnoj situaciji zajednicke saradnje, ali
$ta se dogada ako neko Zeli iznenada da prekine rad s grupom
ili ako odluci da se povuce iz projekta? Posto opisujete slozenu
celinu sacinjenu od razli¢itih umetnika, od razlicitih umetnic-
kih sujeta, da li mislite da bi to moglo da ugrozi projekat ili cak
da dovede u pitanje njegovu realizaciju?

Naravno, taj nacin rada je nesto $to mora da se nauci.
Potrebno je da postoji medusobno poverenje i postovanje.
Sec¢am se jednog pisma koje je Breht poslao Ajzleru (Hanns
Eisler), u kojem mu je nudio nacine kako da rezira njegov
tekst, cak mu je davao i neke muzicke predloge, ali je na
kraju ipak bio velikodusan:,Sve zavisi od tebe!” Prema tome,
vise nije neophodno da se sujete hrane. Vecina izvodaca i
studenata, koji su diplomirali na Institutu u Gisenu, retko
postaju reditelji. Samo jedno ili dvoje njih to i postanu u kla-
sicnom smislu reci. Vecina njih veoma dugo radi zajedno u
manjim grupama, jer se oni od samog pocetka obucavaju

ALEKSANDRA JOVICEVIC: INTERVJU SA HAJNEROM GEBELSOM

da tako rade, i kada se to uporedi sa rediteljskom skolom, ili
sa glumackom, ili sa bilo kojom umetni¢kom skolom, gde
se studenti uc¢e da budu snazni individualni umetnici, onda
zaista mozZete da primetite pravu razliku. U Gisenu je vazno
da naucite da se moZe posti¢i nesto Sto pre pocetka rada
u grupi niste mogli ni da zamislite, kao i to da taj zajednicki
rad ne umanjuje vase ideje. Sugestije koje vam daje neko
ko je deo tima cini vas rad boljim, i kada to prihvatite, vise
i ne Zelite da se vracate na individualni, pojedinac¢ni i egoi-
sti¢ni nacin rada. Jer to je ne samo teZe vec nije ni pretera-
no zabavno. A ni rezultat ne bude toliko zanimljiv.

Kako biste opisali proces svog rada? Na koji deo obracate
najvise paznje? Na primer, na dugo promisljanje o ideji, poste-
peneiliubrzane pripreme, na tekst ili tekstove koje Cete koristiti,
ilina rad sa ekipom tokom proba, na primer sa samim izvoda-
¢ima, ili na razvijanje odnosa sa publikom?

Na samom pocetku, kada zapo¢nem sa procesom, dve
godine pre premijere, nemam neku viziju sopstvenog rada.
U toj pocetnoj fazi istrazujem, mastam, razmisljam. Godi-
nu dana pre premijere ve¢ pocinjemo da imamo probe u
trajanju od nedelju dana. Prolazimo kroz prve probe zajed-
no sa dizajnerom svetla i zvuka, sa kostimima, sa scenom,
izvodacima, muzicarima, sa svim i svacim. Nikada nista ne
odlazemo za kasnije, jer ako se nesto kasnije pojavi, to ¢e u
predstavi na kraju delovati samo ilustrativno. Da bismo bili
odgovorni za strukturu, u celosti i u detalju, svaki element
mora da bude prisutan od samog pocetka.

U pozoristu Vidi u Lozani, gde postavljam vecinu svo-
jih komada, eksperimentisemo potpuno slobodno u toku
prve nedelje; i svi — ukljucujuci i izvodace, narocito izvo-
dacel — mogu da eksperimentisu, a ne samo ja. Saradujem
sa ljudima sa kojima sam vec radio u proteklih 10, 15 ili 20
godina. Dobro se poznajemo, tako da ne razgovaramo
previse. Volimo da isprobavamo bez mnogo price. | onda,
mozda pola godine kasnije, radimo jos nedelju dana. To-
kom tih Sest meseci ponekad se desi da smanjim opseg
grade ili da konkretizujem neka pitanja, da jasnije postavim
viziju. Na kraju, radimo otprilike Cetiri nedelje pre premijere.
Sveukupno, sest nedelja, kao i svi drugi, ali mi to raspodeli-
mo u toku godine.

Probe su pune Zivota; to je otvoreni proces poigrava-
nja sa elementima, nema uobicajene tisine koja uznemi-
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rava. To je prostor u kome svi zajedno mastamo, u kojem
otkrivam sposobnosti izvodaca i u kojem vrlo Cesto i oni
sami otkrivaju svoje mogucnosti za nesto $to nikada rani-
je u Zivotu nisu isprobali na sceni: da govore, da pevaju,
da se krec¢u, da plesu. Nakon nekoliko meseci desava se da
uspostavim neki red, ali i da pronadem neki novi tekst. Na
primer, sam tekst u predstavi Stifterove stvari (Stifters Dinge)
pojavio se prilicno kasno. Pokugavali smo sa mnogim tek-
stovima i piscima i na kraju smo dosli do Adalberta Stiftera
(Adalbert Stifter).

Imate li nesto poput pisanog predloska, scenarija ili skice,
nesto Sto filmski reditelji koriste, a na sta moZete da se oslonite
ili na Sta moZete da se vratite tokom te faze rada?

Ponekad ne, a ponekad ponesto i postoji. Ne verujem
U ono $to je napisano, verujem samo U ono $to je iskustvo
proZivljeno u prostoru. Komponovao sam muziku za pred-
stavu Stifterove stvari u poslednje Cetiri nedelje, onda kada
sam vec resio pitanje prostora i pitanje ,instrumenta”. Celo-
kupnu partituru i potpuni scenario imam tek kada je pred-
stava napravljena.

Mislite onda na tekst predstave, odnosno tekst koji proizla-
zi kao finalni dokument predstave?

Da, ali sviimaju neku svoju viziju teksta. Ja imam svoju,
dizajner zvuka neku svoju koju je napravio za sebe, dizajner
svetla takode itd. Ja ne znam 5ta drugi stvaraju, ne znam sta
oni rade. Oni imaju neki svoj jezik, svoju partituru.

Kada govorite o rezultatima, o predstavi, koliko ona pod-
seca na vasu pocetnu ideju, ili viziju, ili se ona drasticno menja
do kraja?

Ja nemam vizijju. Nemam cak ni pocetnu ideju. Vise
volim da imam neko pitanje. Ako imate jasnu viziju, onda
samo nju i mozete da ostvarite — i to nikada u potpuno-
sti — zato $to stvarnost nije idealna. Za sve moje predstave,
ukljucujudi i predstave Stifterove stvariili Eraritjaritiaka — Mu-
zej fraza imao sam samo pocetnu zamisao na kojoj smo svi
radili, pokusavajuci da odgovorimo na neko pitanje ili da
to pitanje ucinimo jo$ sloZenijim. Na primer, u predstavi
Stifterove stvari jedina pocetna zamisao bila je da napra-
vim predstavu bez izvodaca. Nije bilo teksta, nisam imao
nista, pa ¢ak ni Stiftera. Onda sam dodao klavire i zatim
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TEMA BROJA: POSTREDITELJSKO POZORISTE I/ILI NOVE REDITELJSKE PRAKSE (II)

je pocetna ideja mog scenografa Klausa Grinberga (Klaus
Griinberg), sa kojim radim ve¢ dvanaest godina, bila da radi
sa vodom. Zatim je sve drugo pocelo da pristize, Cak i te
ekoloske i etnografske teme, koje su sada veoma vazne za
predstavu; ali one su se pojavile u vidu unutrasnjih delo-
va predstave. Nisam Zeleo da pravim predstavu koja c¢e se
baviti ekoloskim pitanjima. Da sam to uradio, predstava bi
verovatno bila veoma dosadna. Tema je proizasla iz same
vode, iz Sume, iz klavira, iz koncepta.

Avas rad sa Hajnerom Milerom (Heiner Miller)? Jeste li ra-
dili na isti nacin?

Jesam. Kada sam radio na njegovom tekstu Oslobodeni
Prometej (Die Befreiung des Promoetheus) imao sam mnogo
pitanja koja se ticu samog teksta, a $to nije imalo nikakve
veze sa njegovim tumacenjem. Dopao mi se taj tekst, pri-
vukao me je i pozeleo sam da to osecanje podelim sa pu-
blikom. Zatim sam poceo da analiziram tekst, zeleo sam da
njegovu strukturu ucinim ociglednijom, da recenicu pre-
tvorim u izvodacku ideju, pokusao sam da otvorim tekst,
da pronadem klju¢ za takav,zgusnuti” jezik; nisam Zeleo da
ga svedem na prikazivanje jednog ega, da kazem ovo je
tekst o Erihu Honekeru ili o Silviju Berluskoniju, nista sli¢no.
Nisam imao viziju o tome kako treba ¢itati Hajnera Milera.
Samo sam Zeleo da podelim zadovoljstvo $to sam otkrio
njegov tekst.

Posto ste vi, pre svega, kompozitor, kako biste definisali
svoju ulogu u pozoristu? Da li o predstavama razmisljate iz
muzicke vizure? Jeste li zamenili klasi¢nu ulogu pozorisnog re-
ditelja necim sto bi se moglo nazvati reditelj-kompozitor, ili ste
ipak samo pozorisni reditelj? Ili mislite da postoji neki drugaciji,
odredeniji termin koji bi opisao vas rad u pozoristu? Ovde ko-
ristim re¢ ,pozoriste” posto ne znam koju drugu re¢ bih mogla
da iskoristim da bih opisala ono sto vi radite: oratorijum, mu-
zicko pozoriste, instalacija itd. Na primer Eraritjaritjaka — Muzej
fraza deluje kao da je bazirana na gudackom kvartetu, najsa-
vrsenijoj formi koja postoji u okvirima klasicne muzike?

Ne, pocetno pitanje za mene bilo je Kanetijevo predava-
nje i moje uzivanje u Citanju i svim ponovnim is¢itavanjima
Kanetijevih belezaka. Zatim smo tragali za nacinom kako
da zadrZimo to zadovoljstvo, a da ga pri tom ne svedemo
na samo jednu vrstu tumacenja. Jer, kada otvorite knjigu,



imate svu svoju mastu na raspolaganju i ukljucujete sop-
stvena iskustva u vezi sa onim o ¢emu citate. U pozoristu
veoma Cesto vidite samo jednu vrstu tumacenja, a mi smo
pokusali da pronademo nacin na koji ¢e Kanetijevo preda-
vanje ostati otvoreno i jedan od nacina je bio da se muzika
koristi kao veoma vazna pokretacka snaga, ali da bi muzika
mogla da bude predstavljena kao pokretacka snaga, snaga
kao takva, prvih deset minuta imamo gudacki kvartet.
Ponekad kazem da ja, kada komponujem, zapravo ra-
dim kao reditelj, u smislu da tragam za mogucnostima koje
muzicari nude, koja su njihova umeca, kakve su licnosti, sve
te informacije pokusavam da uklopim u svoju kompoziciju.
To podseca na nacin rada reditelja sa glumcima u pozori-
stu. Ali kada reziram, radim kao kompozitor u muzi¢kom
smislu: radim na ritmu predstave ili na kontrapunktu vizu-
elnih i zvucnih elemenata. Mejerholjd je jednom rekao da
reditelj mora da bude i muzicar kako bi bio sposoban da
rasporeduje razli¢ite pozorisne elemente. Mislim da je Ro-
meo Kasteluci rekao jednom prilikom da on o pozoristu ne
razmislja na taj nacin, a da je Bob Vilson jednom kazao:,Sve
je to deo individualne posvecenosti” Za mene se ta posve-
¢enost u potpunosti tice estetike u Sirem smislu reci. Na
primer, moja muzika nije sloZzena u onoj meri u kojoj savre-
mena muzika to ¢esto ume da bude. Ali mislim da ja sloZe-
nost postizem na drugom nivou. Moja sloZzenost ukljucuje i
svetlo, i scenu, i izvodaca, i upotrebu jezika, i odnos izmedu
onoga $to se vidi i onoga $to se Cuje. Moja sloZzenost, u od-
nosu na ono $to je samo pitanje muzike, izdize se na neka
sveobuhvatnija pitanja percepcije i estetike.

Mnogo se govorilo o muzickim i zvucnim delovima vaseg
rada, o odnosu izmedu re¢i i muzike, o muzikalnosti jezika u
vasim predstavama, ali cini se da je malo paZnje poklonjeno
vizuelnim aspektima. Primetila sam da u intervjuima cesto go-
vorite o uticaju vizuelnih umetnosti na svoj rad i da ste, izmedu
ostalog, cesto odlazili na Dokumenta u Kaselu. Narocito bih
volela da prokomentarisete prizore koji se mogu videti u vasim
predstavama, prizore koje stvarate za publiku.

| sam cesto otkrivam vizuelnost, jer nisam uvek sasvim
svestan $ta radim i mislim da je to dobro. Pre svega, ja ne
pravim razliku i ne procenjujem u sopstvenoj percepciji, ne
pravim razliku izmedu buke i muzike. Ja ¢ujem zvukove,
kao sad, na primer, zvuk ovog klima-uredaja, ili onu gos-
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podu koja pere sudove u pozadini. Ja je ¢ujem kao ritam, a
klima-uredaj kao instrument. .. Cujem visinu tona ili fizicku
stranu zvuka. Ne kazem ,ovo je muzika” ili ,a ovo je samo
buka” Verovatno razmisljam na isti nacin, a nisam toga u
potpunosti ni svestan, i kada su u pitanju vizuelni aspek-
ti. Ne pravim uvek hijerarhiju izmedu onoga $to slusam u
odnosu na ono $to vidim. Na primer, ako mi kostim nekog
pevaca na koncertu odvlaci paznju, ja vise ne slusam muzi-
ku. Nikada ne bih rekao da je u mojim predstavama muzi-
ka vrednija od zvuka ili, na primer, da je vrednija od teksta.
Pokusavam sve to da uravnotezim. U predstavama nasta-
lim po delima Hajnera Milera bilo je veoma vazno postici
ravnotezu izmedu glasa, zvuka, muzike, prostora i njihovog
medusobnog proZimanja.

| to se verovatno moZe reci i za vizuelnost. Volim da
pravim razliku izmedu onoga $to se slusa i onoga $to se
zaista Cuje, razmisljam o te dve stvari odvojeno zato $to vo-
lim da razmisljam o vizuelnosti zvuka i akusti¢nosti prizora.
Taj neki jaz koji postoji izmedu ta dva uprizorenja — izmedu
onoga sto vidimo i onoga $to cujemo, 5to u mojim delima
nikada nije isto — upravo taj jaz jeste ono 5to je pokretac-
ka snaga nase paznje, nase maste. A nasa masta je aktivna
samo onda kada nesto nedostaje. Ne bih rekao da je vi-
zuelna komponenta vaZnija. Samo mogu reci da ja ne na-
pravim razliku $ta je od to dvoje vaznije. U tim trenucima,
kada nismo svesni sta se desava, nasa masta je mnogo vise
stimulisana, narocito u onim trenucima kada mislimo da
smo se izgubili.

Jednom prilikom ste za sebe rekli da ste graditelj, proizvo-
dac raspoloZenja i prizora za publiku. Da parafraziramo Me-
Jjerholida, da li i publiku vidite kao deo rediteljskog tima? Ovo
me veoma zanima zato Sto ja, na primer, nalazim da je vas
rad veoma emotivan i uznemirujuci. Stvara mnogo asocijaci-
ja i analogija unutar publike, na primer, prica o usamlienom
odbacenom coveku u predstavi Eraritjaritiaka — Muzej fraza; ili
svet,posle smrti” u predstavi Stifterove stvari, narocito taj mo-
menat $ta zapravo ostaje nakon necije smrti.

Ali to je samo vase videnje, jer ja u predstavi Stiftero-
ve stvari nikada nisam razmisljao o necijoj smrti. Naravno,
dobro je ako ste predstavu povezali sa svojim iskustvima.
U Beogradu, na primer, nakon predstave mi je prisla jedna
gospoda i rekla mi je da je u jednom trenutku videla Boga.
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Hajner Gebels, Muzej fraza

U predstavi Boga, naravno, nema, ali mi se dopalo to sto
sam cuo; dobro je, jer njoj Bog ocito nedostaje. ..

Na to i mislim kada govorim o meduprostoru koji zau-
zima masta, masta u tom jazu izmedu onoga $to vidimo i
onoga sto ¢ujemo, i taj ritam izmedu razli¢itih medija koji
razbuduje nase Zelje, nase nesvesno. Taj sudar razlicitih per-
cepcija prisiljava nas da budemo svesni naseg nesvesnog,
i to je nesto o ¢emu u poslednje vreme veoma razmisljam.

U poslednje dve decenije primena novih medija u izvodac-
kim umetnostima, posebno Interneta i digitalnih medija, po-
kazala se kao veoma znacajna, narocito kada je re¢ o izvodac-
koj saradnji i raspodeli uloga u radu na predstavama, Sto je na
neki nacin omogucilo podeljenu kreativnost. Zbog toga nove
tehnologije zahtevaju nova tumacenja izvodackih umetnosti.
Kako su nove medijske tehnologije uticale na vas rad ili kako
su ga promenile?

Nikada nisam radio predstavu u kojoj nije bilo tehnolo-
gije. U pocetku se tehnologija iscrpljivala na nivou zvuka.
Ve¢ u mojim ranim kompozicijama, tokom osamdesetih,
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koristio sam semplove, tehnologiju semplova, kako bih ra-
dio sa snimcima. Kako raditi sa masinama, sa zvukom ma-
sina, to je oduvek bilo vazan kontrapunkt izvodenju uzivo.
Uvek me je zanimalo to varnicenje koje nastaje izmedu
muzicara koji nastupaju uzivo i njihovog izraza nasuprot,
na primer, otpora tehnologiji ili nekoj drugoj sili koju mora-
te da prihvatite i sa kojom morate da se borite. U predstavi
Stifterove stvari to je bilo ocigledno zato $to je druga sila”
bila ispred nas, ali i u mojim predstavama Crno na belom
(Schwartz auf Weiss) i Surogat-gradovi (Surrogate Cities), ili
¢ak u predstavi Oslobodeni Prometej, postojali su izvesni
zvukovi koje muzicari nisu kontrolisali; oni su bili veoma
jasno postavljeni u odnosu na trajanje numere, to je bilo
nesto na Sta je publika morala da reaguje.

To je moj stav i kad je re¢ o muzici i kad je re¢ o pozori-
stu: prisustvo spoljasnje sile. U muzici, posebno u kamernoj
muzici, muzicari uvek misle da ono $to stvaraju zavisi isklju-
¢ivo od njih, subjektivno osecanje se visoko ceni. Isto je i
U pozoristu. Zato Sto pozoriste, ¢ak i ona velika politicka ili
sveobuhvatna pitanja, na neki nacin uvek redukuje na nivo



licnog, psiholoskog, na sukobe izmedu ljudi. Ja u pozoristu
tragam za silama koje su iznad tih psiholoskih odnosa.

Mislim da svet ne moZemo objasniti iskljucivo pomocu
psihologije, mislim da nismo spremni za ono $to se zaista
dogada, pozoriste i muzika moraju da se suoce sa tim spo-
ljasnjim silama koje mi ne mozemo da kontrolisemo. Filmo-
vima to vrlo Cesto polazi za rukom. Ne koristim tehnologiju
samo zato sto je volim. Cesto umem da je ignorisem i da
joj se ne divim; ali je koristim kao nesto 5to ne moZzemo da
kontroliSemo. Ovo je veoma vazno i moZe se posmatrati i
kao politicko pitanje — kako uc¢imo da postavimo sebe unu-
tar sistema koji ne moZzemo da kontrolisemo iskljucivo na
nivou subjektivnog.

Ve¢ u mojoj prvoj muzickoj predstavi lli neuspelo iskrca-
vanje (Ou bien la débarquement désastreux,1993) postojala
je ogromna aluminijumska piramida koja je mogla da se
okrece i koja je imala sopstveno osvetljenje, a imali smo i
pedeset ventilatora iza zida od crvenih svilenkastih vlasi. U
svim mojim delima tehnologija se javlja kao otpor, kao spo-
ljasnja sila. Cini mi se da je to veoma simboli¢no zato $to
nas jezik i nase misli iskljucivo predstavljaju razumni deo
naseg postojanja. Ali postoji mnogo stvari koje su izvan
nas, kao i u nasem nesvesnom, koje nas jezik ne moze da
predstavi niti se odrazavaju u nasim mislima. Umetnost je
duzna da stvori prostor za to iskustvo.

Sta se dogada ako tehnologija preovlada predstavom, a
rad umetnika postane manje vaZan u odnosu na tehnologiju?

Onda je verovatno re¢ o losoj umetnosti. Cesto je
umetnicka predstava ispred tehnoloskog napretka. Cesto
je umetnik taj ko nesto stvara. | ti umetnici su, naravno,
avangardni umetnici, koji zaista istrazuju i koji preispituju
medije, kao $to je, na primer, slu¢aj sa video-radovima. U
sezdesetim bilo je tek nekoliko umetnika poput Nama Dzu-
na Pajka (Nam Jun Paik), koji su bili vazni i unapredili su teh-
nologiju. A sada 95% video-instalacija nije zanimljivo zato
sto autori jednostavno prihvataju,drustvo spektakla” takvo
kakvo jeste, zajedno sa afirmativnom upotrebom medija i
svim $to to povlaci za sobom.

Na primer, radio sam sa nekim trakama sedamdesetih
godina da bih stvorio novu estetiku koja je kasnije pove-
zivana sa tehnologijom semplova. DZon Osvald (John
Oswald), kanadski kompozitor, stvorio je estetiku zrnastog
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uz pomoc traka, mnogo pre nego 5to je to bilo moguce
izvesti sa kompjuterima. Sada se to uz pomo¢ racunara
obavlja veoma lako, ali u to vreme on je to postizao tako
$to bi traku sa numerom Majkla DZeksona isekao na hiljade
komadica i zatim ih ponovo zalepio. Razvoj estetskog veo-
ma Cesto prethodi tehnologiji.

Vas odnos prema vremenu i prostoru cini se kao vazan
deo svih vasih predstava, da li biste mogli da objasnite kako
radite u obe kategorije, kako one uticu na dramaturgiju vasih
radova itd. Na primer, deo nasleda evro-americke avangarde
Jjeste ambijentalno pozoriste za koje bi se moglo reci da cini
vazan deo vasih predstava. Posebno me zanima i kako pro-
mena prostora u kojem se predstava izvodi utice na promenu
vaseg rada?

Svoje predstave stvaram u ta¢no odredenim, poseb-
nim prostorima i mogu da ih menjam dok se prilagoda-
vaju razli¢itim lokacijama. Odigrali smo predstavu Stifterove
stvari u preko sto pedeset razlicitih zemalja, a to je i dalje
ista predstava koja, naravno, mora svaki put da se prilagodi
razli¢itoj akusti¢nosti, upotrebi svetla, razlicitim scenskim
prostorima. A prostor je jedna od tih sila koje ja uzimam
kao polaznu tacku. Nikada ne pokusavam da promenim
prostor; kada radim u prostoru, pokusavam da iskoristim
moc¢ onoga $to on nudi, a ne da radim protiv njega. Kada
udem u neko pozoriste gde treba prvi put da radim, prva
stvar koju uradim jeste da u potpunosti ispraznim scenu,
da sklonim zavese, da pokusam da sagledam $ta mi moc
tog prostora pruza i, naravno, da prihvatim njegovu esteti-
ku. Onda pokusavam da ga popravim, da ga ucinim moc-
nijim, da ga iskoristim za svoj cilj.

Predstavu Stifterove stvari obi¢no izvodimo u prostoru
koji nije pozoridni. U Beogradu nismo mogli da ga prona-
demo, tako da smo se opredelili za scenski prostor iza gvoz-
dene zavese, pa je sama scena postala neka vrsta industrij-
skog prostora. Inace tu predstavu izvodimo u fabrikama i
napustenim industrijskim zonama, zbog velicine takvog
prostora i zbog njegove proslosti koja doprinosi samoj
predstavi.

Avreme?

Spremam se da promenim svoje videnje vremena.
Pokusavam da prihvatim veci rizik. U proslosti sam razvi-
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Hajner Gebels

jao svoje predstave u ritmu tri-Cetiri minuta za svaki prizor,
ali sada razmisljam o duzem trajanju, $to je za mene novo
iskustvo, i, mislim, novi korak u mom radu. U mojoj novoj
predstavi Otisao sam do kuce, ali nisam usao u nju (I Went to
the House But Did Not Enter), jedan od poslednjih Beketovih
(Beckett) tekstova, koju radim sa Ansamblom Hilijard (The
Hilliard Ensemble), u poslednjem ¢inu postoji samo jedna
muzika, i samo jedan prizor, i samo jedna atmosfera koja
traje preko trideset minuta. To je novina u mom radu, biti
toliko uporan i hrabar da bi se zadrzao na jednoj slici, na
jednom prizoru, na nekoj vrsti meditativne ili opcinjavajuce
atmosfere. To je posledica mog istrazivanja ritma u predsta-
vama i to ima veze sa mojim iskustvima u pitanju realnog
vremena, usporenih pokreta unutar izvodackih umetnosti,
a ima veze i sa mojim sve ve¢im interesovanjem za ritu-
alne trenutke, a sto je jo$ jedan od nacina da se dosegne
nase nesvesno. Uvesti sebe u ritam koji je suprotan nasem
svakodnevnom ritmu, koji se nalazi spolja, u svetu kojim
vladaju mediji. Volim da otkrivam sve vise i vise pozorisnog
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prostora, kao neku vrstu muzeja namenjenog nasim zapaza-
njima, kao prostora u kojem mozemo da se preporodimo i
da iznova otkrijemo razli¢ite nacinje slusanja, posmatranja,
svesti 0 sopstvenom ustrojstvu. Zbog toga se i usudujem
da usporim vreme u svojim predstavama u odnosu na sve
ostalo sto se oko nas ubrzava.

I u savremenom pozoristu i u izvodackim umetnostima
stalno se traga za novim oblicima teatralnosti, kao Sto sve vise
rastu i interesovanja za politicke, socijalne i ekonomske teme.
Ako se sve to ima u vidu, kako biste opisali svoj rad? Da li je
on vise politicki ili umetnicki orijentisan? Na primer, kada ste
govorili o politici, rekli ste da je dobro da umetnik ne kontro-
lise politicki kontekst predstave. Ali u vasim predstavama koje
sam javidela, na primer, u predstavama Eraritjaritiaka— Muzej
fraza i Stifterove stvari, prisutan je snazan politicki sadrzaj; u
prvom slucaju, koris¢enje teksta Elijasa Kanetija, a u drugom,
,pri¢a’o proslom veku koju ste nagovestili uz pomo¢ glasa Klo-
da Levi-Strosa (Claude Lévi-Strauss) u ulozi naratora. U svemu
sto ste do sada radili ja primecujem izvesne vrlo fine politicke
nivoe. Ovo postaje jos zanimljivije posto ste negde pomenuli
da ste se bavili politikom i da ste bili u bliskoj vezi sa nekim po-
litickim pokretima tokom ranih sedamdesetih, ali da ste sve to
ostavili iza sebe.

Mislim da je politika u pozoristu jednako prisutna kao i
sve ostalo $to mozemo da vidimo u pozoristu, poput seksa,
humora ili drame. Hajner Miler je jednom rekao da drama
ne bi trebalo da se odigrava na sceni, drama bi trebalo da
se odigrava u publici. Isto je i sa politikom. Ako poc¢nete da
saljete poruke sa scene, postizete suprotno. Ali ako ono $to
je prikazano potakne publiku da po¢ne da postavlja pitanja
ili da se zamisli, onda se to moze smatrati politickim. Na
primer, nisam mnogo razmisljao o dvadesetom veku kada
sam citirao Kloda Levi-Strosa, jer su za mene u predstavi
Stifterove stvari etnografske teme, postovanje nepoznatog,
postovanje Drugog, postovanje elemenata i prirode, bile
neke od najvaznijih tema. Naravno, to i jesu politicka pita-
nja. Ali nisam Zeleo da iznosim nikakve stavove o toj temi.
Zato sto te misli koje ste sada pomenuliijesu one misli koje
moraju da se probude u percepdiji publike. Predstava Stif-
terove stvari nije predstava bez publike. To je predstava cije
srediste verovatno i ¢ini nekih sto pedeset ljudi.



U vasim intervjuima cesto govorite o znacaju Brehtovog
nasleda u savremenom pozoristu, ali me i dalje zanima $ta on
za vas predstavlja. MoZda je ovo trenutak i da porazgovaramo
o uticaju Hansa Ajzlera na vas rad? lli, da budem preciznija, da
li je nemacka tradicija koris¢enja elemenata popularne kultu-
re u klasicnom pozoristu, takozvani kabaretski performans, ili
cak muzicko pozoriste, uticalo na vas rad?

Mrzim tu tradiciju i nikada se na nju ne pozivam. Cak
ni Hansa Ajzlera nije zanimala ta vrsta pozorista. Na ovoj
vrsti tradicije je, verovatno, mnogo vise radio Kurt Vajl (Kurt
Weill), $to se meni ne dopada. Radije bih sebe povezivao sa
muzikom romantizma, koja je bila bliska i Ajzleru, ili sa ba-
rokom, sa muzikom pre baroka, sa srednjovekovnom mu-
zikom, i drzim se onoga 5to su rekli Breht i Ajzler:,Moramo
da zaobidemo sve klasike i da se vratimo u vreme kada je
muzika imala jasnu ulogu, kada je bila neka vrsta kolektiv-
nog izrazavanja.

Breht me zanima sa drugog gledista — isto kao i Ajzler -
jer u svojoj teoriji pozorista on razvija snazan kriticki odnos
prema institucijama, zajedno sa njegovim ,razdvajanjem
elemenata” lako nije mogao da reZira u pozoristu kakvo je
danas. Bob Vilson je mogao da radi sedamdesetih godina
na tom razdvajanju elemenata: svetlo, gluma, telo, glas...
Cak je i samo telo uspeo da razlozi. Tokom sedamdesetih
najvise sam ucio od Boba Vilsona; kakvo zadovoljstvo se
krije u tom razdvajanju elemenata. Ali ako se ovo stavi na
stranu, brehtovska tradicija je gotovo sasvim prekinuta; sve
one rasprave protiv psiholoskog gradenja likova i tekstova
ignorisane su jos od pedesetih godina XX veka. | pozoriste
se vratilo u XIX vek. I pozorisna pedagogija i glumacke sko-
le jos su tamo zaglavljene. Mladi glumci ne rade sa formom.
Prisiljeni su da rade na unutrasnjoj identifikaciji po sistemu
Stanislavskog. To je razlog zbog ¢ega se vise oslanjam na
Brehta i druge avangardne reditelje kao $to su Mejerholjd ili
Adolf Apija. Apija je, na primer, veoma vazan ako govorimo
o svetly; a to jos nije otkriveno u pozorisnoj pedagogiji, jer
ne predaju Apiju, Mejerholjda, F. T. Marinetija i sve te razlici-
te vidove izvodackih umetnosti, vec¢ se usredsreduju samo
na tradicionalni psiholoski model. Na taj nacin se sugerise
odredena vrsta ,normalnosti* pozorisne estetike, sto uop-
$te nije normalno, to je samo jedna nepromisljena, priznata
konvencija.

Ali Ajzlerov rad je razlicit i on zahteva sloZeniji odgo-

ALEKSANDRA JOVICEVIC: INTERVJU SA HAJNEROM GEBELSOM

vor, jer sam zbog njega i postao kompozitor. Kao politicko
bice, koje je Zivelo u vremenu spontanih politickih pokreta
pocetkom sedamdesetih, uopste nisam mislio da muzika
moze da bude posmatrana kroz politiku. Upravo me je taj
prvi susret sa Ajzlerovom muzikom i njegovim pisanjem
uverio da muzika i politika mogu da imaju dobar odnos. U
muzici koju je komponovao, u svakoj reci koju je izgovorio,
¢ak i u nacinu na koji je govorio, mozete da primetite koliko
SU U toj osobi ta dva sveta povezana zahvaljujudi savreme-
noj osvesc¢enosti na temu drustvenih pitanja: kako stvoriti
muziku, kako primetiti muziku, ko treba da je primeti; sva ta
pitanja briljantno je postavio Hans Ajzler, i to veoma jasno,
jos dvadesetih i tridesetih godina proslog veka. Takode je
razmatrao vec tada izolovanu ulogu savremene muzike.

Vet tokom sedamdesetih godina posvetio sam se pro-
ucavanju uloge ritma, pulsa u njegovoj muzici, i ,ponovo
sam ga otkrio” kada sam 1998. godine radio predstavu
Ajzler materijal (Eislermaterial). Mozda je ¢ak i moj dugogo-
disnji odnos sa Hajnerom Milerom slican nacinu na koji je
Ajzler radio sa Brehtom.

Gde biste u tom smislu postavili Karlhajnca Stokhauzena
(Karlheinz Stockhausen) i izvodacke aspekte njegove muzike?

Veoma postujem njegovu muzicku inovativnost, naro-
¢ito iz perioda pedesetih i Sezdesetih. U smislu vizuelnog
promisljanja nismo imali isti ukus... ali razmisljati o muzi-
ci kao o ,tre¢oj dimenziji* koja treba da bude oZivljena na
sceni, o tome da izvodacki aspekt mora da bude izrazen i
preispitan, to smatram veoma vaznim.

Kako biste postavili sebe u odnosu na vagnerovsku ili po-
stvagnerovsku tradiciju?

Moje videnje pozorista veoma se razlikuje od njegovog
rada jer je — da pojednostavim i budem jasan — njegov po-
zoridni koncept sastavljen od rastapanja elemenata i njiho-
vog ponovnog spajanja. Kod mene je sasvim obrnuto: rec je
o razdvajanju, o razli¢itosti koja postoji izmedu elemenata
i 0 tome da svaka zasebna umetnicka forma ima svoj Zivot.
Nikada ne bih mogao da primenim ideju potpune umet-
nosti (Gesamtkunstwerk) na svoje muzicko pozoriste, mada
ima ljudi koji mogu da kazu:,Ali i ti si i kompozitor i reditelj,
istovremeno razmisljas u obe uloge: Alito nije prava re¢, jer

u mMojoj viziji muzickog pozorista potpuna umetnost nastaje
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Hashirigaki (reZija: Hajner Gebels)

samo u glavama posmatraca, a ne kao umetnicka celina na
sceni. Ali ovaj stav ima veze i sa tradicionalnim nac¢inom na
koji se Vagner i dalje postavlja na sceni; hoc¢u da kazem da
se opere i dalje reziraju prakticno isto kao u XIX veku.
Medutim, prosle nedelje otkrio sam Vagnera u jednom
novom smislu. Bio sam u Eks an Provansu i slusao Berlinsku
filharmoniju, dirigovao je ser Sajmon Ratl (Sir Simon Rattle),
a izvodili su Sumrak bogova (Gétterddmmerung). Postavka
na sceni mi se uopste nije svidela, ali sam sedeo veoma
blizu orkestarske rupe i muzika je bila toliko jasna, toliko
snazna da sam na trenutak pomislio — bilo bi zanimljivo
postaviti Vagnera na neki apstraktniji nacin; ne podvlaciti
te, ponekad c¢ak i smesne narative, te besmislene price, ve¢
insistirati na apstraktnosti i neodredenosti muzicke struk-
ture, na bogatstvu instrumentacije. To je mozda moglo da
se vidi samo jednom u postavci Hajnera Milera u Bajrojtu.
Svi govore o snaznoj nemackoj tradiciji koja se oseca u
vasem radu, ali niko ne govori o interkulturalizmu koji je, kako
primecujem, veoma prisutan u gotovo svim vasim predstava-
ma, kao, na primer, u predstavi Rimski psi (Roemische Hunde,
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1991), gde ste istovremeno eksperimentisali sa nekoliko glaso-
va i razlicitih jezika.

A u mojoj predstavi Hasirigaki (Hashirigaki, 2000) uce-
stvuju tri Zene: prva iz Japana, druga iz Svedske i treca iz
Kanade; one govore odlomke iz dela Stvaranje Amerikana-
ca (The Making of the Americans) Gertrude Stajn (Gertrude
Stein), uz muziku Bi¢ Bojza (Beach Boys) i uz tradicionalnu
japansku muziku... Rad sa razli¢itim jezicima mnogo bolje
otkriva samu muzikalnost jezika zato 5to ga ne razumete.
Ali je to, takode, i ¢ista radoznalost, to je takode i ideja da se
radi na ne¢emu sto je nepoznato, da se otkrije nesto sto do
sada nisi video, da se otkrije kultura sa kojom nisi upoznat
i da joj se ukaZe postovanje — a da se zatim podele sva ta
iskustva. Jedna od mojih prvih predstava bila je /li neuspelo
iskrcavanje, po delu Hajnera Milera, koju sam radio u Fran-
cuskoj sa dvojicom griota' iz Afrike, iz Senegala, koji pevaju
i sviraju koru?. To je, na neki nacin, bila trodimenzionalna
poema o Drugom, o tome kako pri¢i Drugom, o tome kako
prihvatiti Cinjenicu da nekoga ne mozete da razumete, o
tome kako prihvatiti razlicitosti i kako insistirati na razlici-
tosti i ne misliti da smo svi mi ista ljudska bica koja mogu
divno da koegzistiraju. Ali ne mozemo. Mi jesmo ljudska
bi¢a, naravno, ali veoma smo razli¢iti i moramo da naucimo
kako se prihvata ¢injenica da ponekad nekoga ne mozemo
da razumemo. Meni se ¢ini da je opsti cilj umetnosti da nas
tome nauci (to takode mozete da primetite i u predstavi
Stifterove stvari). lli da se posluzim citatom Morisa Blan3oa
(Maurice Blanchot):,Taj drugi nije tvoj brat”

Posto smo zavrsili rad na predstavi Stifterove stvari, pro-
nasao sam jednu pri¢u koju je Adalbert Stifter pisao u prvoj
polovini devetnaestog veka, u kojoj opisuje jednu seljac-
ku porodicu koja Zivi na Alpima u Austriji. Jednoga dana
iz Sume se pojavljuje devojcica,tamne koZe" i ona spasava
Zivote porodice tokom oluje i pozara, ali porodica ne zna
odakle je ona stigla i kojim jezikom govori. | tako se oni tru-
de da je uklope u sredinu, uce je kako da govori, da ide
u skolu, da pise, da Cita, da se oblaci kao devojcica (jer se
nije ponasala kao devojcica). Na kraju price cela porodica
' Grio (griot) — pripoveda¢ u zapadnoj Africi koji usmenim predanjem
prenosi proslost neke porodice ili sela. (Prim. prev.)

2 Kora - zi¢ani instrument, slican harfi i lauti, sa 21 zicom, napravljen

od jedne vrste bundeve, koji se ¢esto koristi u zapadnoj Africi. (Prim.
prev.)



sre¢no sedi na okupu, placuci od radosti jer je srecna $to
su uspeli da je uklope. U tom trenutku devojcica nestaje i
nikada je vise ne vidimo. A Stifter nista ne objasnjava. | to
je predivno — mislim to je ipak devetnaesti vek — to 5to on
ostavlja nepoznato, to Drugo, on devojcicu ostavlja takvom
kakva jeste. Ne ponasa se pokroviteljski prema njoj ¢ak ni
kao pisac. To mozemo da prevedemo cak i u politicku stra-
tegiju: kada govorimo o integraciji populacije razlicitog
kulturnog i etnickog porekla: ne treba akcenat stavljati na
Cinjenicu da smo svi mi u sustini isti — da smo svi ljudska
bi¢a. Umesto toga treba da insistiramo na razli¢itosti i tre-
ba da nauc¢imo da je prihvatimo uz postovanje prema tom
Drugom.

Na kraju nesto sto vec duZe vreme Zelim da vas pitam.
Razgovarali smo o Ajzleru, Vagneru i Stokhauzenu, ali $ta je sa
Bahom?

Nedavno sam ponovo otkrio, ili mozda sam to sada
primetio vise nego $to sam ranije primecivao, da Bahova
polifonija predstavlja slobodu da odlucite koji ¢ete glas
pratiti dok slusate njegovu muziku. To je ono $to volim u
muzici; uvek sviram Baha na klaviry, i to ima veze sa mo-
jim nacinom razmisljanja o pozoristu. Recimo, u predstavi
Eraritjaritiaka— Muzej fraza na kraju postoji Bahova fuga, a
onda peti glas ulazi u tu fugu namenjenu za Cetiri glasa,
peti glas je tekst koji izgovara glumacg, i taj glas, na neki na-
¢in, preuzima isti ritam, melodiju i motive koji ve¢ postoje
unutar teme. A tu je i vizuelni aspekt. Zbog toga sve vise i
vise volim taj termin ,polifonija’, posto on potice iz naseg
,polifonog” nacina na koji stvaramo sve te elemente i posto
nosi u sebi nesto od te slobode u kojoj nedostaje srediste.
Ne moZete re¢i gde se nalazi srediste Bahove fuge za Cetiri
glasa. Kad god je Cujete, birate sopstveni put kojim cete
pratiti neki od glasova, i svaki taj put ispadne razlicit, fugu
za Cetiri glasa nikada ne Cujete na isti nacin, i to podseca
na moje pozoriste koje je razli¢ito za svakog posmatraca
pojedinacno. | to veoma razlicito.

(Zahvaljujem Valentini Valentini i Slobodanu
Obradovicu.)

Prevela s engleskog
Danica lli¢
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TEMA BROJA: POSTREDITELJSKO POZORISTE I/ILI NOVE REDITELJSKE PRAKSE (II)

Una Bauer

SVI MOJI 1IZBORI
SU POLITICKI

Intervju sa Zeromom Belom

vasem prvom delu, Nom donee par 'auteur (Ime koje je nadenuo autor), (1994),

predmeti, uz pomoc izvodjaca, oblikuju recenice i izjave. Izostanak pokreta ljudskog

tela prisiliava nas da se usredsredimo na pokrete predmeta i na njihov ,razgovor;
te da koreografiju traZimo negde drugde, a ne u ljudskom pokretu ili kao ljudski pokret. U Vero-
nique Doisneau (2004), Veronik Doano(Veronique Doisneau) igra odlomke iz baleta Koralija i
Peora, Petipa, Kaningema i Nurejeva, tehnicki zahtevnije od bilo ¢ega sto je u vasim delima iko
igrao. Medjutim, koreografija komada kao da se ne otkriva u njenoj igri. Izgleda da ste nasli na-
¢in da izlozite najelaboriranije plesne pokrete, one iz ¢uvenih baletskih dela, a ipak predlazete
da je koreografija nesto potpuno drugo.

Mislim da su radovi koji imaju najvise veze s koreografijom Nom donee par lauteur i
Veronique Doisneau. Moj prvi rad, Nom donnee par auteur, zasnovan je na paradigmi vre-
mena i prostora na sceni, 5to jeste paradigma koreografije. Jerome Bel (Zerom Bel, 1995),
na primer, zasnovan je na vremenu i prostoru tela igraca; The Last Performance (Poslednja
izvedba) zasnovana je na istorijskom vremenu plesa sa rekonstrukcijom sola Suzane Linke
(Susanne Linke), Wandlung (Preobrazaj, 1978). Jedina operacija koju sam proizveo u Nom
donnee par lauteur jeste postvarivanje tela. Tada onda vise nema tela, a koreografija se na-
stavlja kroz predmete. Veronige Doisneau se desava u Pariskoj operi, u Palais Garnier, a delo
je in situ, kako je Danijel Buren (Daniel Buren) rekao na kraju premijernog izvodjenja. Tema
Veronique Doisneau je ona sama, balerina iz te trupe, zato tu ima mnogo plesa. Tacnije,
osnovno u tom delu jeste odnos jednog tacno odredjenog ljudskog bica s koreografijom,
s njenom strukturom, koja je sli¢na socijalnoj strukturi te trupe i drustva devetnaestog
veka. Koreografije koje igra Veronik Duano strukturisane su kao socijalna organizacija u
kojoj Veronik Duano Zivi i radi. Koreografija nikad nije moj cilj. Koreografija je samo jedan
ram, jedna struktura, jedan jezik u koji je upisano mnogo vise od igre.

Isprva sam htela da vas pitam kako ste od fascinantne dosade naizgled beskrajnog pre-
mestanja svakodnevnih predmeta u Nom donne par l'auteur stigli do balerine koja ,ogoljava
svoju dusu” u Veronique Doisneau, kako ste izjavili u intervjuu Pariskoj nacionalnoj operi (Bel,
2004). Ali, onda sam ponovo gledala Nom donnee par l'auteur, 1. februara 2008, na retros-
pektivi vaseg rada u Londonu’, a igra oznacitelja iznenada je delovala kao neverovatno dirlji-

! Retrospektiva Belovog rada, Jerome Bel 1995 — 2005, predstavljena je u pozoristu Sedlers Velz (Saddler’s Wells)
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va komedija skoro animiranih predmeta. Da li su Veronique
Doisneau ili Pichet Klunchun and Myself (Picet Klancan i ja,
2005) uticali na Nom donnee par l'auteur, ili, da malo uop-
$tim ovo pitanje, kako vas sadasnji rad utice na vas raniji rad?
Jedna zanimljiva stvar koju je vasa retrospektiva u Londonu
naglasila u vezi s predstavama jeste da neka predstava iz pros-
losti nikad nije predstava iz proslosti ako se i dalje izvodi, jer je
uvek u stalnoj promeni, makar po tome sto su izvodjaci stariji,
raste im kosa i tela im se menjaju; ali (mozda) takodje i zato Sto
se menja vasa ideja o onome Sto radite.

To delo je uvek isto kao i na premijeri 1994. Ja sam pro-
bao da ga menjam jer sam mislio da je mnogo dosadno
i tesko za publiky, ali nisam mogao. Kad bih pokusao da
promenim bilo $ta, cela struktura bi se raspala. Zato sam
odlucio da prestanem da izvodim ovo uzasno dosadno
delo, ali blizak krug mojih saradnika, izvodjaca, predstav-
ljaca i prijatelja, uverio me je da to ne radim. Snobovi se
pretvaraju da mi je to najbolje delo. Ja se ne slazem.To delo
je veoma zatvoreno, skoro autisti¢no.

Ali, kad vec¢ pominjete nedavno izvodjenje u Londonu,
morate znati da je upravo ta izvedba prvi uspeh te predsta-
ve. Obi¢no makar nekoliko ljudi izadje tokom predstave, a
ako se i dogodi da ne slusamo kako neko glasno hrce, na
kraju dobijemo samo uctivi aplauz i nista vise. Zato je to
izvodjenje u Londonu bilo sjajno, moram da kazem. Cuo
sam kako se publika smeje, Sto znaci da su shvatali $ta se na
sceni desava, a to nas je dovelo u tako prijatnu atmosferu
da smo svi uzivali — i izvodjaci i publika. Onda je pitanje —
zasto?

Nemam prijatelja u Londonu osim DZonatana Barousa
(Jonathan Burrows) koji ovo delo zna napamet. On ga obo-
Zava, pa zato na njega ne mogu rac¢unati da mi otkrije bilo
s$ta o tom iznenadnom uspehu (posle cetrnaest godina to-
kom kojih ga izvodimo od Tajvana do Brazila). Ne, on je, Sta-
vise, pricao samo o britanskom humoru. Sto da ne, ako je
tako, smesta se selim u Veliku Britaniju. Videcemo s drugim
predstavama. Ali, bez $ale, mozemo da pretpostavimo da je
publika sve vise upoznata s mojom estetikom. Pripremlje-
niji su da razumeju moj rad. Mislim da kasniji radovi po-
mazu razumevanju ranijih radova, ali takodje neki diskursi
i komentari igracke zajednice pojasnjavaju moj umetnicki
projekat. Ali, zasto se to desilo bas u Londonu? Ja ne znam.

u Londonu tokom nekoliko vikenda februara 2008.

UNA BAUER: INTERVJU SA ZEROMOM BELOM

Ako neki ¢itaoci imaju odgovor, molim ih da ostave poruke
na www.jeromebelfr.

Zasto mislite (i da li i dalie mislite) da je re¢ koreograf
,pogresno koris¢ena re¢; kao Sto ste rekli u intervjuu za Mo-
uvement (Bel, 2003)? Zar nije jedna od stvari zbog kojih je vas
rad zanimljiv upravo taj rad na polju plesa, predstavljanje na
plesnim festivalima, rad s plesnim institucijama - preispitiva-
nje plesnih formi iznutra? Kako biste delovali bez tog okvira?
Kako bi vasa granic¢nost funkcionisala da posredi nije granic-
nost plesa? lli, da li je to takodje i grani¢no podrucje pozorista?
Moze li ples ikada da preispituje pozoriste izvan i iznad cinjeni-
ce da on pozoriste preispituje ve¢ samim tim Sto jeste?

U pravu ste, moj rad moZe da deluje samo u kontek-
stu plesa. Ako ga posmatrate s nekog drugog stanovista,
to stvara nesporazume. Termin ,koreograf” meni izgleda
zastareo U pogledu toga $ta koreografi rade i $ta radim
ja. Rekao bih da sam ja pozorisni reditel; Cija je tema ples.
Ja stvaram pozoriste plesa (neki stvaraju pozoriste teksta,
pozoriste slika, na primer). Ja koristim pozorisni okvir (ar-
hitektonski, istorijski, kulturoloski i socioloski govoreci) da
analiziram ples, da iz njega stvorim jedan diskurs. Ja stvarno
mislim da preispitivanje plesa moze da ponudi neke intere-
santne zakljucke. Ali, preciznije, ili mozda odnedavno, ono
$to je za mene tu posredi jeste ono $to je pozorisna repre-
zentacija, ono $to ta vrlo ¢udna struktura proizvodi (mislim
na ceo dispositif — publiku, izvodjace, glumce, pisce) i kako
moze da bude zanimljivo shvatiti odnos ljudskog bica pre-
ma reprezentaciji. Zato, kad me ljudi pitaju $ta radim, ja ka-
Zem da pravim predstave u pozoristima. Ta¢no, to je moj
posao. Jedino $to znam pre nego $to ista drugo pomislim
je pozorisno mesto. Nista drugo. Nista drugo me ne zani-
ma. Onda mogu da mislim o tome $ta e se dogoditi na po-
zoridnoj sceni: sta god, sve dok moZemo da ga dovedemo
od sluzbenog ulaza do same pozornice.

Na nacin slican onome kako je drama izostavljena iz ideje
dramaturgije u postdramskom pozoristu, kao da od sredine
devedesetih ples isparava iz ideje koreografije. MozZete i da
uporedite pojmove dramaturgije i koreografije?

Slazem se, u nekim svojim radovima ja koristim koreo-
grafsku paradigmu, ali bez plesa. Ja ne mogu da govorim
o0 svojim kolegama, ali mislim da Gzavje Le Roa (Xavier Le
Roy), na primer, ili Boris Sarmac (Boris Charmatz), Mirijam
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Veronique Doisneau

Gorfink (Myriam Gourfink), kao i DZonatan Barouz, i dalje
rade s plesom, $to je predivno. Ali, ono sto je sigurno jeste
da se iznenada za sve te ljude pojavio procep izmedju ide-
je koroegrafije i ideje plesa. Dramaturgija koristi sve alate
koje pozoriste moze da ponudi; koreografija koristi samo
tela igrac¢a. Dramaturgija je organizacija svih elemenata
koji mogu da se koriste u pozoristu (zavese, svetla, rekvi-
zita, izvodjaci, muzika, kostimi, vreme, prostor itd.) da bi se
stvorio smisao. Dramaturgija je jezik pozorista. Mislim da je
to vrlo konzistento s onim Sto sam probao da artikulisem
ranije u toku ovog intervjua — prelaz s plesa na ono sto je
oko plesa: zivot igraca (Veronique Doisneau), telo igraca (Je-
rome Bel), publika igracke predstave (The Show Must Go On
[Sou ne sme da prestane]), istorija igre (The Last Performan-
ce [Poslednja predstaval), uloga autora (Xavier Le Roy), ples
kao kultura (Pichet Klunchun and Myself), pravila plesa (Nom
donnee par l'auteur).

Da li vase interesovanje za ples dolazi od ideje da kao
plesa¢ gotovo mozete da imate izgovor da ne reprezentuje-
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te nista osim samog tela koje igra? Virtuoznost tela koje igra
opravdava njegovo pojavijivanje na sceni, telo se iskupljuje
virtuoznoscu, nista drugo ne mora da bude na svom mestu.
Ali, Sta se deSava ako iskljucite virtuoznost? Viracamo li se po-
zoristu ilimozemo li da ostanemo u tom prostoru ,posle plesa
— pre pozorista’?

Sta vas ¢ini autorom dela Gzavjea Le Roa (2000)? Koji je to
predlog koji pokusavate da istaknete pri atribuciji autorstva?
Uza sve teskoce s terminom ,konceptualan; kad se taj termin
primenjuje na rad odredjenih koreografa, to, na neki nacin, ne-
ugodno lici na izjavu Donalda Dzada (Donald Judd): ,Ovo je
umetnicko delo ako ja tako kazem’ ,Ja sam autor ovog dela
ako ja tako kazem.” To se dozivljava kao cisto govorni ¢in. A
ipak, izgleda, ovde su posredi drugacija pitanja. Takodje, ulo-
ga Gzavjea Le Roa ovde nije nimalo slucajna — izgleda kao da
savrseno ima smisla upravo njega pitati da li bi ucestvovao u
delu ciji biste autor bili vi, umesto, na primer, pitati Mari Suinar
(Marie Chouinard). Znaci, ne bi se reklo da bi tek bilo ko mogao
da ucestvuje u delu ciji ste vi autor. Takodje, kako to da Xavier
Le Roy nije izveden na vasoj londonskoj retrospektivi?



Zanimaju me konkretni prakti¢ni detalji o tome kako se
doslo do tog autorskog aranzmana Xavier Le Roy od Zeroma
Bela? Da li ste vi potpisali ugovor sa festivalom, ili Gzavje? Ko
Jje dobio honorar za rad? Koja ste konkretna uputstva dali Gza-
vieu? Da sve radi kako biste vi radili? Kako bi takvo uputstvo
moglo i$ta da znaci ako ,ne postoji pojednacni subjekt ili cen-
tralni fokus” (neki ,ti"ili ,ja") kako ste izjavili u ,I'm the (W)Hole
between Their Two Apartments” (,Ja sam celina/rupa izmedju
njihova dva stana’, Bel, 1999, 36-7)?

Meni je ideja reciklaZe u vasem radu veoma seksi. Ali, kao
i kod svih seksi ideja, nisam sigurna je li posredi ideja ili neka
lepa zloupotreba reci? | da li uopste postoji razlika. Mozete li
nesto vise da kaZete o konceptu recikliranja rada drugih auto-
ra? Koji bi bili ekoloski aspekti citata u medijumu plesa?

Pre svega, morao je uzeti u obzir moju lenjost. Citiranje
je sjajna stvar za ljude koji su lenji kao ja.

Zatim, a tome me je The Last Performance naucila, ne-
mogce je citirati ples jer ga ne moZete reprodukovati, u
Cemu i jeste zanimljivost pozorista. Sve $to vidite na sceni
jeste Ziva radnja koja nikad ne moZe da se reprodukuje. Tac-
no u tom procepu pocinje moj rad.

Nisam potpuno sigurna kako da artikulisem ovo pitanje,
alivas rad izgleda vrlo opsti, bavi se osnovnim principima (ple-
sa, pozorista, ljudskog postojanja) unutar struktura znacenja
umesto posebnostima: ,nesvodivi ljudski element; ,ljudska
sememea; pri cemu je semema ,najmanja jedinica znacenja”
(Zigmund (Siegmund, 2002:27). To se ogleda u pisanju o va-
Sem radu koji nekako odoleva principima dobrog akademskog
pisanja, koje, pored ostalog, mora da bude krajnje specificno.
Reci da vas rad preispituje medijum igre jeste jedna vrlo tacna
tvrdnja, ali kad pokusate da je potkrepite, izgubite se u pret-
postavkama - u jednom dogmatskom skupu pretpostavki o
tome sta je igra i kako preispitivanje funkcionise. Jer, paradok-
salno, mora se ostati uz vrlo konzervativnu ideju o tome Sta
igra jeste, kako bi moglo da se kaZe da nju vas rad preispituje.

Pa draga voditeljko intervjua, ovde nema pitanja. Sta da
kazem?

Zasto ste prestali da izvodite The Last Performance?

Zato $to to delo nije imalo nikakvog uspeha. Mislio
sam da je glupo nastaviti s ne¢im sto vrlo mali broj ljudi
moze da razume. Zato sam odlucio da napravim predava-
nje o njenim problemima, nastojeci da objasnim $ta je bilo
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posredi u izvedbi koju ljudi nisu mogli da razumeju u tom
delu. Ali, mnogi se zale na to. Hoce da vide samo delo. Zato
imam jedan projekat da ga dam kao repertoarsko delo jed-
noj trupi u Njujorku. Nek im je sa sre¢om!

Da li mislite da bi imalo ikakvog smisla da vase predava-
nje/predstavu The Last Perofrmance izvodi neko drugi? Na
primer, Marten Spangberg (Marten Spangberg) ili Martin Na-
hbar (Martin Nachbar)? Sta bi to donelo ovom delu?

Ja bih mnogo voleo da ¢ujem predavanje o The Last
Performance Martena Spangberga, ali njegovo. On ume da
bude briljantan. Ali, lako mogu da zamislim nekog glumca
ili glumicu kako izvodi The Last Performance: A Lecture ume-
sto mene. Onda bi to postalo The Last Performance: A Lec-
ture (A Performance). Ako je neko zainteresovan, slobodno
ostavite poruku na www.jeromebel fr.

Meni i zgleda da ste prilicno zastitnicki raspoloZeni prema
interpretaciji vaseg rada. Pocetne fraze predavanja/perfor-
mansa The Last Performance glase otprilike: ,Izgleda da je
vrlo mali broj ljudi shvatio delo The Last Performance. Sad ¢u
da vam kaZem zasto je to delo zanimljivo.” Snazno ste se pro-
tivili interpretaciji vaseg rada kao ideje ,demokratije tela koje
plese’ tvrdeci da je Andre Lepecki (Andre Lepecki) ,potpuno
pogresno protumacio vas rad” (Bel, 2000). Jeste i vi viasnik in-
terpretacije svog rada? | ko je taj vi* uopste? Kojih od svih onih
trideset tri tela koja ste bili/jeste (I'm the (WW)Hole between Their
Two Apartments, Ballet International/Tanz Actuell Yearbook,
36) misli da je Lepecki ,potpuno pogresno protumacio vas rad”
idejom ,demokratije tela koje plese’ Gde bi bile granice ovog
pogresnog tumacenja?

Svako moze da kaze, misliili pise bili sta o mom raduy, ali
kad imam priliku da se izrazim, sebi dozvoljavam da kazem,
mislim ili pisem bilo $ta o tome $to su ti ljudi rekli, mislili ili
pisali o mom radu. To je jedan dijalog putem performansa,
kritika, predavanja i — upravo sad — intervjua! Primetio sam
da Andre Lepecki, uopste uzev, sili moj rad da kaze nesto
sto on Zeli. Izgleda kao da instrumentalizuje moj rad za sop-
stvenu teoriju.

Recenice koje sam citirala u prethodnom pitanju izgovore-

ne su s kombinacijom arogancije i drskosti koja vredja vecinu
publike svojom mesavinom dvosmislene srameZljivosti, stidlji-

JESEN/ZIMA 2010 TEATRON 152/153

63



The Last Performance

vosti i neodoljivog sarma. Stice se utisak pazljivo konstruisane
ambivalencije, koju podrzava vas fizicki izgled (u izvodjenju
performansa/predavanja The Last Performance koju sam ja
gledala 2. oktobra 2005. u Atelierfrankfurt, nosili ste nekoliko
slojeva kosulja i majica u razlicitim, vrlo jarkim bojama: ruzi-
casta kosulia preko crvene i narandzaste majice). Vase izjave
Jje obicno pratila zaigrana gestikulacija ruku. Smesili ste se ili
biste ¢ak prsnuli u smeh, ostavljajuci utisak nekog nestasnog
decaka koji ne moze bas da veruje Sta izgovara. Do koje mere
svesno stvarate ovaj lik ,Zeroma Bela” koji prezentuje vas rad?
Mislite li da je deo vaseg umetnickog rada stvaranje diskursa
oko vaseg umetnickog rada i oko vas? lli, postoji li razlika izme-
dju ta dva momenta?

Hvala za taj neodoljivi sarm! Polaskan sam! Ako sam Sar-
mantan, to je verovatno zato $to pri¢am o ne¢emu za ¢ime
sam stvarno lud: o pozoristu i, preciznije, o izvodjenju. Ja
sam oko toga totalno ostrascen.

Predavanje u Frankfurtu je bilo strasno. Kontekst je bio
vrlo 103, nikog u stvari ne zanimaju predstavljacke umetno-
sti, ali ovo predavanje je bilo samo o tome. Ono je uglav-
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nom namenjeno fanovima pozorista i plesa. Secam se
strasne tezine te publike koju ta tema uopste nije zanimala.

A $to se tice odece, pominjete moju omiljenu ruzicastu
koSulju koju obi¢no nosim preko narandzaste majice. Ce-
sto nosim tu odecu posto mi je jednom, na nekoj zabavi
u Parizu, Kristijan Lakroa (Christian Lacroix), modni kreator,
rekao da mi je to vrlo lepo. Taj ¢ovek je jedan od majstora
mode, pa sam odlucio da mu verujem i da nosim ta dva
odevna predmeta zajedno kad god ho¢u da budem ele-
gantan, kao na primer kad drzim predavanje! Cudno, upra-
vO sam se setio da sam Kristijana upoznao posle pariske
premijere The Last Performance. Hteo je da me upozna i od
tada dolazi na svaku moju premijeru, a ja idem na njegove
revije visoke mode, koje su stvarno ¢udesna performativna
iskustva. Stvarno pomaze da se razmislja o tome $ta je to
reprezentacija, posto bude to deo jednog od najmedija-
tizovanijih performativnih ¢inova na svetu — fotografije u
Casopisima i na TV-u. Onda shvatite $ta je to ,uzivost’, sta
je, u ovom konkretnom slucaju,stvarnovitost”: fotografije i
video su beskorisne kao reprezentacija onoga sto vidite na



modnoj pisti. Nisam mogao da verujem.

Moj umetnicki projekat uvek je bio da stvorim diskurse.
Ali, nazalost, moje predstave su stvarale mnoga pogresna
tumacenja sve do Veronique Doisneau i Pichet Klunchun and
Myself, koje je vecina ljudi razumela. Ne pravim nikakvu ra-
zliku izmedju umetnickih dela i diskursa. Meni su oni isto.

Bilo je mnogo price o mestu koje smrt zauzima u vasim
predstavama. DZerald Zigmund (Gerald Siegmund) je vrlo
lepo zamislio ,jednu malu metaistoriju” vasih dela. ,The Last
Performance najavila je nestanak Zeroma Bela i njegovih
predstava. Xavier Le Roy bio je nacin da se nastupa kao druga
osoba, kao duh. The Show Must Go On je bilo kao uskrsnuce
s dvostrukim znacenjem: jedno je bilo uskrsnuce predstave, a
drugo, uskrsnuce, na sceni, glumaca iigraca, koji, prosavsi kroz
ceo Zivot od rodjenja u Tonight do smrti u Killing me Softly,
ustaju za Show Must Go On. Ta predstava je kao memoari
s one strane groba, Sto jedino pozoriste moZe da ucini mo-
gucim” (Zigmund, 2002:30). Vi sami ste citirali Hajnera Milera
(Heiner Mueller) o tome Sta publika dolazi da gleda u pozori-
Stu — smrt glumaca. U Pichet Kluchun and Myself tvrdite da
vas ideja inscenacije smrti privlaci. A opet, meni izgleda da u
vasim predstavama ima neceg pred-Zivotnog, Sto je suprotno
od prisustva sablasti, necega sto jos nije postalo bice (i moZda
ni nece), re-afirmacije potencijalnosti koju je Djordjo Agamben
(Giorgio Agamben) rehabilitovao kao ,ono sto takodje moze
da ne bude” (1999:177-84). Kad pomislim na vase predstave,
izgleda mi da istovremeno pravite radove i da ih ne pravite,
kao da u vasem radu i sa vasim radom mi visimo u nekom
mestu koje je pre nego sto smo dosli u Zivot. Nekako vas rad us-
peva da odrzi odnos sa sopstvenim ne-bi¢em, sopstvenim izo-
stankom, sopstvenom nesposobnoscu. Da livam to iSta znaci?

Kad sam ¢itao prvi tekst DZeralda Zigmunda o Jerome
Bel, 1996, imao sam istinsko osecanje, sto sam vise citao
tekst, da me on razodeva. Na kraju sam bio potpuno go i
poceo sam da placem, jer je makar jedna osoba videla tac-
no ono $to sam ja Zeleo da stvorim ovom predstavom. Vi-
deo je ta¢no ono sto je posredi u mom radu. Potpuno isto
iskustvo dogodilo mi se s tekstom Tima Ecelsa (Tim Etche-
lIs) o The Show Must go On (2004:196-200). To je bilo takvo
olaksanje: ,Receno je, vise ne moram da izvodim to delo!”
,Mala metaistorija” DZeralda Zigmunda je tako istinita.

Smrt, odsustvo, nestajanje, praznina, nistavilo uvek su
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tu negde u tom komadu. Marijan Alafant (Marianne Alap-
hant), francuska spisateljica, napravila je jednu primedbu o
vaznosti,kraja” u mom radu. Moram priznati da uvek znam
kraj nekog performansa pre nego sto po¢nem rad na nje-
mu. Kraj performansa je negova smrt, jer posle njega vise
nece biti isti, bice to isto delo, ali ne ista izvedba. Zato, tako-
dje, odrzavam repertoar Zivim, jer je nepodnosljivo izgubiti
neko delo. Ja ne Zelim da ona umru.

Smrt je vrlo zanimljiva u izvodjackim umetnostima jer
su izvodjacke umetnosti zasnovane na Zivosti. Smrt je nji-
hova granica. Mene veoma zanima da mapiram teritoriju
izvodjackih umetnosti: koliko daleko mogu da idu izvo-
djacke umetnosti? Ovo stvara mapu gde crtam granice
s drugim umetnostima, na primer, ili s realnoscu, sto je
takodje jedna granica. Bilo bi sjajno ako bih jednog dana
mogao da ostvarim ovu mapu kako bih definisao sta jeste
performans. Ali, mislim da ¢u umreti ne znaju¢i gde je.

Kako razmisljate o pitanju stru¢nosti? Znam da vi vise vo-
lite amatere, umetnicki, politicki i licno — one koji vole ono Sto
rade. Ima li jo$ mesta za strucnjake? | sta bi bila revidirana ideja
stru¢njaka? Da li biste za sebe rekli da ste stru¢njak za bilo sta?

Da, ima mesta za stru¢njake od Veronik Duano - ba-
lerine u Pariskoj operi. Picet Klancan je takodje ekspert u
klasicnom tajlandskom plesu. To je novi aspekt mog rada.
Ja takodje mogu da kazem, u slucaju Veronik Duano, da je
izabrana ne zato $to je najbolja stru¢njakinja/igracica u ce-
loj trupi, nego zato $to je corps de ballet igracica, ne glavna
igracica. Ali, unutar trupe, stru¢njaci su solisti, ocigledno.
Sve je relativno.

Smatram sebe ekspertom za performans. Ima vec¢ ne-
koliko godina kako sam shvatio da imam stru¢nost. Odjed-
nom mi je izgledalo da sam mnogo naucio o pozorisnoj re-
prezentaciji, da imam znanje. Moj projekat je da sada radim
na prenodenju tog znanja i da ga uvecavam.

Kako razmisljate o humoru u svojim performansima? Da li
ste ikad razmisljali o tome koju vrstu smeha izazivate?

Ja nikad ne radim na humoru, ni u jednom delu. Nikad
tokom rada ne pomislim: ovde ¢e da bude smesno. Nikad.
To izlazi tokom performansa kroz smeh publike i onda ja
reziram izvodjace ,0ko” tog humora. Uopste uzev, izvodja-
¢e molim da postuju smeh publike. Moraju da sacekaju da
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smeh utihne pre nego $to nastave s delom. Ovo je vreme
publike, gledaoci zauzimaju svoj prostor/vreme u perfor-
mansy, i to je fantasti¢no. Isto je i s tisinom. Nekad publika
Jproizvodi” tisinu. Njihova tela prosto stvaraju jednu tihu
napetost, sva zajedno, u pozoristu. Oni reaguju zvukom ili
tisSinom.

Da li mislite da je vas rad politicki? Kako razmisljate o ideji
autonomije umetnosti?

Verujem da je moj rad politicki. Politicki je po telima
izvodjaca koje biram. Tesko mi je, na primer, da radim s
nekim ko je vrlo snazan i lep! Jasno je da sam odlucio da
reprezentujem slaba tela. Politicki je u stavu izvodjaca na
sceni. Ako su gordi ili arogantni, ako pokusavaju da zavedu
publiku, zacas ih otpustim. Trazim od njih da na sceni budu
skromni. Ako su u necemu vrlo dobri, hocu da to sakriju,
necu da se publika oseca kao da njome dominiraju vestine
tog izvodjaca. Odlucio sam da nikad na sceni ne koristim
fizicko nasilje, ¢ak iako je ono uvek mocno u teatarskom
smislu. Ako postoji solo deonica, uvek za nju izaberem naj-
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slabijeg izvodjaca.

Ja nastojim da pravim komade koji se ne prostituisu.
Kako je Jan Ritsema (Jan Ritsema), holandski glumac i redi-
telj, jednom rekao:,Ti publici vrac¢a$ dostojanstvo”. Pokusa-
vam da ne obmanjujem publiku iluzionizmom ili trikovima.
Svi mojiizbori u¢injeni su politicki. Ja predstavljam odredje-
nu ideju bivanja, odredjenu ideju odnosa s publikom, koja
je prvenstveno politicka.

Poslednji put kad je Jerome Bel izveden (u Londonu, 2.
februara 2008), peti izvodjac, obicno Izolt Ros (Yseult Roche),
koja mrmlja Posvecenje proleca (The Rite of Spring) tokom
¢itavog komada, nije bila tu. Umesto nje, bio je prisutan DVD
plejer na kome je pustano Posvecenje proleca. Ovo odsustvo
Jjednog izvodjaca, bez obzira na to zasto je do njega doslo,
otvara citav skup novih pitanja. Mnoge interpretacije ovog
komada (ukljucujuci i vasu: ,Hteo sam da muzika bude u
najvecoj mogucoj meri na nultoj tacki! Mislio sam da ¢e glas
biti najmanje naporan i najtelesniji instrument” [iz intervjiua
s Dzeraldom Sigumundom, Tanz Aktuell/Bellet International,



mart 2002]) oslanjale su se upravo na koris¢enje mehanickih
naprava, i na sto manje rekvizita. Kako konceptualizujete ovu
upecatljivu promenu?

Ne konceptualizujem, ja se borim sa stvarnoscu. Izolt je
u Dizeldorfu zakasnila na avion za London. Hajde onda da
imamo CD plejer! Sou ne sme da stane.
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TEMA BROJA: POSTREDITELJSKO POZORISTE I/ILI NOVE REDITELJSKE PRAKSE (II)

Ana Vujanovic

COMMUNITY $SPECIFIC
TEATAR ARPADA
SCHILLINGA | GRUPE
KRETAKOR:

"DA LI JE OVO
UOPSTE TEATAR?"

ad Arpada Schillinga i grupe Krétakér menjao se tokom petnaest godina po-

stojanja, istrazujuci, praktikujuci i reflektujudi razlicite principe i poetike rada u

teatru. Njihova temeljnost i doslednost, kao i precizne eksplikacije metoda rada i
njihovih drustvenih i pozorisnih razloga, ¢ine ih radikalnim primerom opstih pomeranja na
savremenoj internacionalnoj sceni, od promene uloge reditelja, preko kolektiviteta i sarad-
nje, pa do kreiranja predstave kao socijalne situacije za izvodace i gledateljstvo. Cak i sam
Schilling, jedan od najznacajnijih isto¢noevropskih reditelja mlade generacije, u posled-
njim izjavama pocinje da se samoodreduje pre kao organizator svojih community-specific
predstava nego kao reditelj u tradicionalnom, tj. dvadesetovekovnom pozorisnom smislu.
Svakako, odrednici tradicionalno” odmah treba i objasnjenje ,dvadesetovekovno’, jer za-
pravo tradicija teatra koju Schilling istrazuje, izaziva i, kona¢no, napusta i ne traje mnogo
duze. lako se unutar evropskog institucionalnog teatarskog sistema ona i danas smatra
oduvek prisutnom i sveprisutnom, pa samim tim i normom stvaranja teatra kao umet-
nosti, ovakva tradicija ima ogranicene istorijske i geografske konture. Ona je zasnovana, s
jedne strane, na principima uzivo izvedene reprezentacije znacenja (predstave, odnosno
spektakla), a s druge, na konceptu rediteljskog teatra. Prvi deo odrednice potice iz kontek-
sta formiranja zapadne modernosti u 18. veku, kada dolazi do razdvajanja i specifikacije
drustvenih oblasti, odnosno disciplina. Drugi deo odrednice nastaje kasnije, na preseku
a) konsekventnog produbljivanja zahteva za specifikacijom teatra i b) dominantne epi-
stemologije i ideologije zapadnog indvidualizma, i etablira se pocetkom 20. veka. Oba as-
pekta su bila ulog u moderno, a zatim i modernisticko definisanje teatra kao jedinstvene i
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autonomne umetnicke discipline, koja se po svojom speci-
ficnostima diferencira od svih drugih, a s druge strane, ulog
u emancipaciju izvedbe od dramskog teksta, kao izvora
znacenja koje je predmodernisticka dramska izvedba, koji
je trebalo $to vernije da prenese publici. Na taj nacin, u 20.
veku dramsko pozoriste se definise kao reprezentacijska
izvedba, zasnovana na dramskom tekstu, ali kreativno au-
tonomna od njega, iza koje umesto drame stoji jedan slo-
bodan kreativan autorski um — reditelj. Promene koje uvodi
postdramski teatar poslednjih decenija nisu epistemoloski
rez sa tom teatarskom tradicijom. Naprotiv, one je kontinu-
irano izvode dalje, ispitujudi rastegljivost njenih granica.' |
sam Arpad Schilling, razmatrajuci svoje poslednje radove,
objasnjava da aktuelna definicija teatra nije nesto $to je on
oduvek bio - te stoga atak na nju nije atak na sam teatar,
njegovu prirodu i sustinu — vec je vezana za kratak istorijski
period, koji je mozda dosao do kraja, te nam sada sledi izu-
mevanje teatra 21. veka.? Za Schillinga ono znaci ponovno
promisljanje funkcije teatra u aktuelnom drustvu, odakle
zatim proizlaze teme i estetika dela, nacini rada i saradnje,
odnosi sa publikom i uloga reditelja.

Arpad Schilling (Cegléd, Madarska, 1974) je, zajedno sa
Méatéom Gasparom, osnovao Krétakor kao nezavisnu po-
zorisnu grupu u Budimpesti 19952 Prvih pet godina funk-
cionisu kao tim mladih free-lancera, bez stalnog radnog
prostora i stabilnog izvora prihoda. Zatim se transformisu
od grupe ka nekoj vrsti kompanije, prelaze na tzv. projek-
tni menadzment, i 2000. Krétakor postaje prva nezavisna
teatarska kompanija u Madarskoj sa 14 stalnih ¢lanova
pod ugovorom. Od pocetka grupa je bila orijentisana ka
alternativnom teatru, i njen rad karakterisu radikalni fizicki
izraz i politicki jasan, kritican i direktan govor o aktuelnom

! Reditelj/ka ovde ne samo da ima legitimaciju da kreativno interpretira

dramski tekst koji inscenira (kao u rediteljskom dramskom teatru) vec
se prema njemu odnosi kao prema opstem dobru, kulturnoj bastini
koju koristi na bilo koji nacin koji odgovara njegovoj/njenoj zamisli
predstave, kao rediteljskog autorskog dela.

Prezentacija na festivalu New Drama Today, Bratislava, 12. 05. 2010. Vid.
i Arpad Schilling, ,Notes of an Escapologist’, http//www.kretakor.hu/,
PDF (10. 06. 2010)

3 Vid. httpy//www kretakor.hu i http/statickretakorhu/eng/ (17.05 / 20.
06. 2010), odakle i preuzimam sve podatke koje dalje navodim o radu
grupe, osim ako nije drugacije naznaceno.
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drustvenom kontekstu — narocito postsocijalistickoj ma-
darskoj realnosti.* Krétakor u politickom i poetickom smi-
slu slobodno remiksuje naslede evroameri¢ke pozorisne
neoavangarde $ezdesetih godina i Brechtovog politickog
epskog teatra.® U tom remiksu nastaju i kasnije, lokalno i
internacionalno priznate predstave, kao $to su Nexxt (2000,
po tekstu Istvana Tasnadija), W — Radnicki cirkus (2001, pre-
ma Blchnerovom Vojceku), Otadzbino, ti si mi sve (2002, po
tekstu Istvana Tasnadija i Arpada Schillinga), Galeb (2003,
po Cehovu), CRNAzemlja (2004, po tekstu Istvana Tasnadija
i Mihalyja Babitsa), Pre/posle (2006, po tekstu Rolanda Sc-
himmelpfenniga) itd. Grupa je jo$ od devedesetih godina
nagradivana brojnim nagradama u Madarskoj, a od dvehi-
ljiaditih pocinju da izvode u mnogim pozoristima i na fe-
stivalima Sirom sveta (Avinjon, Salcburg, Edinburg, Berlin,
Pariz, Amsterdam, Dablin, Brisel, Moskva, Atina, Beograd,
Njujork, Seul...), pa i da bivaju koproducirani i producirani
(MC93 Bobiniji, Berliner Schaubthne, milanski Piccolo Tea-
tro, becki Burgtheater's Kasino).°

Vecina predstava Krétakora iz ovog perioda je dramska,
ali nastaje kroz proces laboratorija i radionica, u kojem se
kreira tekst predstave ili se polazni dramski tekst preradu-
je, te u njemu glumci imaju znacajan doprinos u stvaranju
dela. Predstava CRNAzemlja je crnohumorna satira o savre-
menom madarskom drustvu i u celini je kolektivni rad gru-
pe. Tekst predstave se sastoji od SMS poruka sakupljanih od
1. januara 2004, kada je Madarska postala ¢lanica Evropske
unije, i potpisuju ga Tasnadi i Babits, ¢clanovi Krétakora. Tekst
je posluZio kao osnova glumcima da tokom procesa krei-
raju izvedbene materijale, a sama predstava ima muzicku
(a ne dramsku) strukturu i sastoji od improvizacija scena i
muzickih numera. Drugi primer je rad na dramskoj pred-
stavi W — Radnicki cirkus, zasnovanoj na Blichnerovoj drami
Vojcek. Proces rada je zapoceo serijom radionica organizo-

vanih izvan Budimpeste, u tvrdavi Komérom. U laboratorij-
4 Videti razmiljanja o drustvenom kontekstu i pozorisnom sistemu u:
Arpéd Schilling,,Notes of an Escapologist”.

| sam naziv grupe Krug kredom” direktno je preuzet iz naslova cuvene
Brechtove drame.

O velikom uspehu grupe svedoce i statisticki podaci: recimo, u se-
zoni 2002/3. imali su 133 izvedbe u zemlji i inostranstvu, pred 37.000
gledalaca, dok su u 2005. godini imali 242 izvedbe sa 40.000 gledalaca
u 35 gradova u 13 zemalja.
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skom ambijentu povezivani su delovi Blichnerovog teksta
sa tekstovima radnickog pesnika Joszefa Attile, u skladu sa
interpretacijom ,vojceka” kao radnika, $to je osnovni ideo-
losko-politicki postulat ove predstave. Time dolazi do raz-
dvajanja dramskog teksta i teksta predstave, koji nastaje to-
kom procesa rada i koji se posebno potpisuje kolektivnim
autorstvom nekoliko ¢lanova Krétakora.

Kao $to ovi primeri pokazuju, kolektivni rad je nezaobi-
lazan na razli¢itim nivoima u ovakvom kreativnom procesu,
no obi¢no mu treba staviti i ogradu ,delimi¢no”. Delimi¢no,
jer se sastav Krétakora poklapa sa tradicionalnom pozo-
risnom podelom poslova (reditelj i glumci), koja implicira
i vertikalnu hijerarhiju. Shematski, reditelj donosi polaznu
ideju, koncept ili viziju, tokom rada se kolektivno prave
izvedbeni materijali, a na kraju reditelj uoblicava materija-
le prema svojoj zamisli predstave kao finalnog dela. Stoga,
ultimativno pitanje kolektivnog rada u savremenom teatru
— za koje je Krétakor jedan primer — postaje ne ko i koliko
ucestvuje u procesu stvaranja predstave, ve¢: ko donosi
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odluke? Jos od pozorisnih kolektiva iz neoavangarde Sez-
desetih, odgovor obi¢no ne prelazi nasledene pozorisne
podele kompetencija — u slucaju The Performance Group,
ipak je to grupa (reditelja) Richarda Schechnera ili, u slu-
¢aju The Living Theatera, teatar (reditelja) Judith Maline i
Juliana Becka. Prema izlozenoj shemi kolektivnog rada, re-
diteli/ka i u ovom slucaju ostaje autor/ka predstave, s tim
da je u to autorstvo uloZen i bezimeni rad ostalih ¢lanova
kolektiva. Zato, bitno pitanje glasi: Kako izmeriti doprinose
u autorstvu koji se ¢ine nemerljivim? Kriticki polazni stav je
da oni nisu ontoloski nemerljivi ve¢ su nemerljivi iz navi-
ke — oportunog komformizma koji vodi komplicitnosti sa
ustaljenim pozorisnim sistemom produkcije i distribucije.
Stoga je merenje doprinosa u kolektivnom kreativnom
radu gest koji se suprotstavlja nasledenoj pozorisnoj podeli
kompetencija i hijerarhiji, kao i zahtevu pozorisnog sistema
i trzista za jednim imenom — kao robom i brandom. Izume-
vanje naziva za te doprinose, koji ne postoje u pozorisSnom
re¢niku, od predstave do predstave, a zatim njihovo jasno



kreditiranje, svakako su klju¢ni koraci ka resavanju ovog pi-
tanja. Kada govorimo o Krétakoru, situacija je najpreciznija
u pogledu teksta predstave, koji se razlikuje od dramskog
teksta i ¢esto ga potpisuje vise ¢lanova grupe. Ali, recimo,
ako se (rediteljski) koncept s kojim se ulazi u ovakav kre-
ativni proces a ne direktno u probe posmatra u analogiji
s polaznim dramskim tekstom, Cesto ostaje nejasno sta
se desava sa tim konceptom u toku procesa i ko je autor
koncepta predstave koji se formira tokom njega.” U svakom
slucaju, oba pitanja kolektivnog autorstva treba shvatiti kao
kulturno-politicka pitanja, ¢ija su uobicajena reSenja odoz-
go nadole ugradena u strukturu samog radnog procesa
svake predstave. Medutim, upravo zato ona se tu i mogu
resavati, generisu¢i odozdo nagore drugaciju kulturnu mi-
kropolitiku teatra, bez ¢ekanja na revolucionarne promene
pozorisnih paradigmi.

Drugi, manje egzemplaran, a za temu broja indikativni-
ji aspekt rada Arpada Schillinga i grupe Krétakér razvija se
krajem dvehiljaditih. Promene u pristupu teatru i samom
kreativnom procesu polaze upravo od pomenutog pitanja
o funkciji pozorista u savremenom drustvu i, prema Schi-
llingu, predstavljaju kretanje ka community specific teatru,
koje dovodi do velikog zaokreta u radu grupe 20088 Kre-
tanje ka community specific teatru moze se pratiti od izvo-
denja predstave na otvorenom (site specific u fizickom, a ne
simbolickom smislu), ka radu sa odredenim zajednicama

7 Videti Schillingovo objasnjenje kolektivnog rada: It is dangerous to

rely solely on your own visions in theatre. | find it important to see the
shining eyes of the actors, because then | understand that, | am on the
right track. The theatrical experiments of Kretakor express the general
reflection of our company’, narocito u kontekstu Brookovog razlikovan-
ja,directorial conception”i,sense of directing” (Peter Brook, The Shifting
Point; Forty years of theatrical exploration 1946-1987, Methuen Drama
1988, 6), u Audronis Liuga,,The hunger for ideas on the glutted theatre
market’, http//www.eurozine.com/articles/2006-04-20-liuga-en.html
(15.06.2010).

8 Prezentacija u Bratislavi, 12.05. 2010.Vid. i, Chalk Circle’s (Krétakr) most
important question remains: what is theatre for? How does theatre, as a
branch of the arts, affect the community which it considers as its audi-
ence? Theatre is a direct encounter, the art of interaction: an inimitable
moment before an audience of inimitable composition. We must not
run away from this responsibility, we must come to understand and
develop its laws and modes of creation. Krétakor Theatre's operation
has been increasingly dictated by this experimental force over the past
two years” http://www.kretakorhu/?sub=C10 (10. 06. 2010).
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izvodaca i izvodaca i publike koji kolektivno kreiraju izvo-
denje. Ovako zasnovani, nastaju pre svega radovi u okviru
Sireg projekta Apology of the Escapologist (2008-2010), kao
i Astronomer’s Dream (2006), hamlet.ws (2007) i URBAN RA-
BBITs (2009).

Community specific teatar predstavlja pomeranje fokusa
od rada sa glumcima na predstavi ka radu sa izvodac¢ima na
sopstvenoj situaciji saradnje i kolektiva i, narocito, ka radu
sa publikom koja postaje akter pozorisSnog dogadaja. Pred-
stavu The Astronomer’s Dream je kolektivno kreirao veliki
broj umetnika iz razlicitin zemalja i sa razlicitim iskustvima
i istorijama. Proces rada se odvijao tokom mesec dana u
ambijentu koji sve ucesnike izmesta iz njihovih konteksta
- malom madarskom selu gde su ,okupirali” sovjetsku taj-
nu obavestajnu stanicu iz doba hladnog rata. Istovremeno,
komunikacija kao simboli¢ka vrednost fizickog mesta po-
staje osnovni topos ovog rada. Ona je glavni izazov raznoli-
kom kolektivu tokom kreativnog procesa — kako saradivati,
kako izumeti zajednicki jezik, kako koegzistirati, a takode
i kako pristupiti mestanima i ukljuciti u predstavu njihova
svedocanstva? Predstava se i tematski bavi komunikacijom
- sastoji se od scena nastalih procesom asocijacija ¢lano-
va kolektiva koje kreiraju pseudodokumentarni scenario,
koji se umesto linearnim narativom izvodi kao svetlosna i
zvucna instalacija, Ciji je semantizam arbitraran, promenljiv
i otvoren. Projekat The Apology of the Escapologist odlazi
najdalje u ovom pristupu. Predstava s ovim nazivom je prvi
put kreirana u MC93, gde je radilo i Zivelo zajedno dvadeset
glumaca, muzicara i vizuelnih umetnika, sto je ujedno po-
sluzilo i kao osnov jednomesecne serije hepeninga i akcija.
Tokom projekta teatar je postao otvoren za komsije iz siro-
masnog, imigrantskog Bobinjija i druge posetioce, od kojih
su se neki prikljucili radu. Sam hepening, kao komentar na
,40 godina posle 1968 desavao se u razli¢itim prostorima
teatra, sukcesivno ili simultano, sve do izvodenja publike
izvan teatra, na ulicu. Predstave u strogom smislu i nije
bilo, vec je to bio teatarsko-muzicko-plesni,program” koji
je kolektiv pripremao, a zatim ga otvarao za sad i ovde per-
formans, koji je svaki dan bio drugaciji, u zavisnosti od pu-
blike/ucesnika pojedinacnog dogadaja. Projekat je zatim
prosiren na vise radova, koji izlaze izvan pozorisne scene
i zgrade, trazedi i pravedi teatar negde drugde — u javhom
prostoru koji delimo sa ljudima sa kojima Zivimo. Tako je,
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kao svojevrsnu,gradsku terapiju’, 1. maja 2009. Krétakor za
i sa sugradanima organizovao veliki hepening/procesiju
na ulicama Budimpeste, koji je, osim ludistickog karaktera,
imao i proaktivni kriticki drustveni stav — okupirajudi javni
prostor i vracajudi ga gradanima.

U intervjuu iz 2009. Schilling ovako objasnjava fokus
svog aktuelnog rada:

You said that you turned your attention from working with
the actors to the audience. Does this mean that you are tur-
ning your audiences into active citizens of state?

If I have people sit in a dark theatre for two or three
hours and have them watch what | think about the world,
then my aim is certainly not to shape the community but
to address an already existing community. People only like
to open up when they feel equal. So when we say that we
bear a responsibility to the audience, then we are seeking
an opportunity to utilise the mutuality offered by the thea-
tre. | have transcended previously used forms because they
were incapable of getting audiences go beyond expre-
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ssing their opinion.

.. In hamlet.ws and the Apology of the Escapologist, di-
rect contact with the viewers is unavoidable, which requi-
res more personal involvement from the actors. In The Se-
agull, viewers would not interrupt the play to ask what the
actor was thinking, but this is possible now. And the actor
must be able to make a relevant answer, which involves
disassembling the limits of the role, in other words building
alink?

Oba aspekta Krétakodrovog rada sa zajednicom zasniva-
ju se na tvrdo i doslovno shva¢enom znacenju sintagme
,Lcommunity specific’, koja postaje britka kritika izlizanih i
lako nalepljivanih etiketa ,site specific” i narocito ,commu-
nity (-based)” umetnost. Obe umetnicke forme, simptoma-

ticno opisane u Adrenovoj knjizi Kontekstualna umetnost'®,
° lwantto start a dialogue” - Interview with Arpad Schilling (2009), sisso
- Lilla Proics http://kultura.nu/main.php?folderlD=1360&articlelD=283
616&ctag=articlelist&iid=1 (10. 06. 2010)

19" pol Arden, Kontekstualna umetnost...



pokazale su se kulturno i drustveno nedelotvorne — najce-
$¢e ne reSavaju probleme, ve¢ simuliraju i uprizoruju nji-
hova resenja. Pri tome, one impliciraju zapadnocentri¢ne
i oportune drustveno-ideoloske pozicije: 1) da je umetnik/
ca angazovan/a u radu sa specificnom drustvenom zajed-
nicom izvan tog konteksta, nastupajuci sa transcendentne
pozicije umetnosti kao izvandrustvene prakse i/ili sa privi-
legovane pozicije drustvenog insidera koja mu/joj, tipicno
zapadnocentri¢no, ako ne i kolonijalisticki, daje legitimitet
da on/ona zna $ta je reSenje, sta je najbolje za tu, obi¢no
outsidersku, zajednicu i 2) da je sa drustvom kakvo postoji
i njegovim vladaju¢im poretkom sve u redu, da u njemu
nista ne treba menjati, ve¢ samo treba integrisati u njega
specifitne zajednice koje su nekako ostale out, po strani,
problemati¢ne, marginalne ili marginalizovane. Community
specific teatar Krétakdra nudi radikalnu alternativu obema
pozicijama: 1) umetnik/ca je deo zajednice sa kojom radi i,
zajedno sa saradnicima, izvodacima i publikom, koju ne pa-
tronizira, stvara tu zajednicu, deli je i snosi odgovornost za

nju i 2) drustveni kontekst kojim se bave ovi radovi i, kada
rade sa marginalnim grupama, nisu drustvene margine i
ostaci vec opsti, javni drustveni prostor koji delimo, ¢ime
se kriticki adresira upravo epicentar drustvene strukture i
iz njega generisana vladajuca distribucija modi. Sto se tice
delotvornosti, sam Krétakor ne veruje niti pretenduje na
resavanje drustvenih problema. Ono $to oni pokusavaju je-
ste stvaranje predstave kao privremenog,foruma” u kojem
ucestvuju i umetnici i publika.'" Teatar tako postaje javni
dogadaj, u kojem je mogu¢ drugaciji drustveni poredak, u
kojem se trenira drugacije bivanje zajedno i koji uvodi u
javni diskurs razlicite, Cesto inace necujne glasove.

Sto se ti¢e uze pozorisne problematike, ovakva koncep-
Cija teatra predstavlja udar na oba polazna aspekta defini-
cije modernog teatra. Zato Apology of the Escapologist sa
punim smislom i zapocinje pitanjem:,Da li je ovo uopste

" Arpad Schilling,,Hungary’s theatre must mirror society once more”,

http://www.eurotopics.net/en/dienste/autorenindex/autor_schilling_ar-
pad/ (10. 06.2010)
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teatar?""? Prvo, community specific teatar vodi ukidanju
reprezentacijskog ustrojstva predstave, koji znaci da se
publici, slozenim scenskim znakovnim sistemima ili ozna-
Citeljskim mehanizmima predstavljaju ili sugerisu vise ili
manje fiksirana znacenja. Ukidanjem reprezentacije dolazi
do disolucije samog pojma, predstave” u adekvatniji pojam
Jizvedbe’/,performansa’, s obzirom na to da se ovde nista
vise nikome ne predstavlja, vec se kolektivno,igra” (stvara i
izvodi) u sad i ovde realnosti:

Theatre is when in real space and real time one plays with
real space and time in order to communicate something
towards another human being. Action."

Disolucija predstave dovodi i do Sirenja kreativnog rada
Krétakora na istrazivacke procese, rad u skolama i eduka-
tivne projekte i razlicite eksperimente koji ne vode nuzno
predstavi kao finalnom delu. Pored toga, community specific
teatar dalje uzdrmava premise rediteljskog teatra, ve¢ do-
vedene u pitanje kolektivnim kreativnm procesom. Korak
dalje ucinjen je uvodenjem elemenata happeninga, ¢ime
se izvodenje predstave postavlja kao u velikoj meri otvo-
ren, neizvestan socijalni dogadaj, koji reditelj/ka ne moze
sasvim predvideti niti kontrolisati. Njegova/njena uloga
ovde je da organizuje igru (life-game)", koja je otvorena
za ucesnike i time vodi redelegiranju i distribuciji odgovor-
nosti. Pozicija reditelja/ke time postaje nesigurna i on/ona
zaista pre svega deluje kao organizator/ka performansa,
otvorenog za realnost socijalne situacije.

Na kraju teksta Zelim da naglasim da nije bez realnih
posledica ovakvo temeljno promisljanje teatra kakvog zna-
mo, odnosno kakvog evropski pozorisni sistem uglavnom
i dalje prepoznaje kao jedini, i pokusaj kreiranja teatra kao
foruma, zivotne igre i dogadaja ,komunalne misli” usred
drustvene realnosti. Cak, izazivanje i snosenje posledica je
mozda jedino merilo ozbiljnosti kritickog promisljanja i ne-
pristajanja, jer u neoliberalnom svetu vazi ,anything goes”
ali se ne desava sve. Tako, nakon velikih uspeha i priznanja,
koji o¢igledno nisu bili dovoljan motiv Krétakoru da nastavi

12 Escapologist Summary (Bobigny 2008), 2, www.escapologist.kretakor.
hu/Escapologist%20Summary%20(Bobigny,%20May%202008).pdf (15.
06.2010)

13 Arpad Schilling, ,Notes of an Escapologist’, 11.

* Ibid, 13 i dalje.
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rad ,which works’, poslednje radove prate ¢esto negativne
kritike, negodovanje i podeljena misljenja publike. Konac-
no, nakon dugogodisnje podrske, madarsko Ministarstvo
kulture 2010. ukida sve subvencije grupi Krétakor, porucu-
juci da za teatar kakvim se sada bavi traZi podrsku negde
drugde.” Reditelj-organizator koji izjavljuje da je,pozoriste
anarhija, a glumac kulturni terorista, bio-bomba“'® propisno
je kaznjen. Sada i realno isklju¢en iz pozorisnog sistema, rad
Krétakora se na ovoj tacki mozda zavrsava, a mozda i otvara
za neku sasvim drugaciju buducnost. Za svaki slucaj, ja bih
ovim tekstom da mu osiguram mesto u svojevrsnoj istoriji
savremenosti teatra na pocetku 21. veka koju donosi ova
publikacija.

Ana Vujanovi¢, 2010.

licencirano pod Creative Commons licencom Attributi-
on-Noncommercial-Share Alike 3.0 Serbia (http://creative-
commons.org/licenses/by-nc-sa/3.0/rs/)

1> Informacija prema Schillingovoj prezentaciji, Bratislava, 12. 05. 2010.

16" Theatre is anarchy, the actor is a cultural terrorist, a bio-bomb’, ,Notes
of an Escapologist’, 17.



Oliver Frlji¢

CEMU REDATELJ?

unkcija kazalisnog redatelja oduvijek mi je bila problematicna, i to iz vise razloga.

Kazalisni redatelj je ako govorimo o njegovoj funkciji u dramskom kazalistu, u

krajnjoj instanci uvijek ostajao interpret dramskog autora. Pokusaji redateljskog
kazalista uglavnom su osnazivali i potvrdivali ovu funkciju bez obzira na napore u pravcu
emancipacije od iste. U isto vrijeme, uz interpretiranje dramskog autora, redatelj je vrsio
specificnu vrstu nadzora, ostajao instanca koja je verificirala ili diskvalificirala izvedbu. Kla-
si¢nu deridijansku shemu teoloske pozornice redatelj je prividno napustio kada se posta-
vio na mjesto dramskog autora, ali je ona zapravo samo osnazena, jer logocentri¢ki model
i uovom slucaju ostaje dominantan, iako redatelj ostaje raspolucen na svoju interpretiranu
i interpretativnu polovicu. Iz kojeg god rakursa sagledamo redatelja i njegovu funkciju, on
ostaje u polju kazalisne reprezentacije reprezentirajuci vankazalisne distribucije moci. Pita-
nje koje se postavlja danas, kada je u vankazaliSnom prostoru distribucija moci sve difuzni-
ja, kada vise ne postoje njezine centralizirane i prepoznatljive tocke, ili, drugacije receno,
kada smo iz drustva nadzora presli u drustvo kontrole, jest — zasto kazalistu i onome za $to
je ono od drustva danas delegirano treba redatelj?

Predstave koje sam radio prethodnih godina bile su prvenstveno zaokupljene pita-
njem redatelja. Njihova politicnost, to¢nije propitivanje politickog u kazalistu i onoga $to bi
politicko kazaliste moglo biti danas, bilo je samo pretekst za promisljanje pozicije i fukcije
redatelja. To pitanje nije dobilo jednoznacan odgovor, ali nekakav odgovor svakako jest
dobilo u odnosu koji se iz tog razmidljanja razvio i prema drustvenoj stvarnosti u kojoj
sam radio, ali i prema kazalisnim reprezentacijskim modusima te stvarnosti. Za ilustraciju
tog procesa napravit ¢u kratki tour de force kroz svoj ciklus o raspadu. Nigdje se pitanjem
redatelja necu baviti direktno, ali se nadam da c¢e se ono postupno poceti pojavljivati na
marginama ovog pisanja.

Ciklus o raspadu uklju¢uje moje tri recentne predstave, — Turbo folk Hrvatskog narod-
nog kazalista Rijeka, Preklet naj bo izdajalec svoje domovine Slovenskog mladinskog gledali-
$¢a Ljubljana i Kukavicluk Narodnog pozorista Subotica — nastale na tragu promisljanja ka-
zalista u trenutku kad je evidentno da kazaliste (drustvenu) stvarnost ne moze obuhvatno
i adekvatno reprezentirati, ali i kad su antireprezentacijske strategije kazalisno iskusavane
u proteklih trideset i vise godina odrekle ovom mediju bilo kakvu operabilnost u polju
makrofizike moci ili barem u reprezentaciji makrofizike moci. Postdramska paradigma po-
liticko u kazalistu ne vidi se u njegovoj direktnoj tematizaciji, nego u kritickoj reevaluaciji
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Proklet bio izdajica svoje domovine, Slovensko Mladinsko gledalisce

kazalisnih modusa reprezentacije. Medutim, predstave iz
ciklusa o raspadu predstavljaju upravo pokusaj da se kroz
direktnu tematizaciju politickog dovedu u pitanje kazalisni
modusi reprezentacije koji su se pojavili, a postupno i insti-
tucionalizirali upravo u postdramskoj paradigmi.

Turbo folk, koji je na pocetku ovog ciklusa, nastao je kao
direktan odgovor na depolitizaciju kazalista u Hrvatskoj,
koja traje kontinuirano od pocetka devedesetih godina
proslog stoljeca. Kad govorim o depolitizaciji kazalista u de-
vedesetim, mislim o najmanje dva procesa — prvi je izosta-
nak pokusaja kriticke reprezentacije drustvene stvarnosti,
a drugi problematizacije samih reprezentacijskih modusa.
Puno vise od fenomena turbo folka, koji je bio tema pred-
stave, zanimao me je sam kontekst u kojem ¢e se predstava
dogoditi, koncept nacionalne kulture i visoke umjetnosti
koji je u slucaju hrvatskih nacionalnih kazalista specifi¢an
i konstitutivan, kako u proizvodnoj tako i u recepcijskoj
sferi. Sam turbo folk uzet je kao pretekst za predstavu koja
je jasno racunala na jednu vrstu gledateljskog sentimenta
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koji se razvio kao (nus)produkt onih kulturnih politika koje
su esenciju nacionalnog bica i njemu pripadajuceg kultur-
nog prostora proizvodili kroz negaciju drugog i Drugog.
S druge strane, htjelo se ispitati kako odredeni, ve¢ insti-
tucionalizirani, postupci novog kazalista funkcioniraju u
ovom specificnom okruzenju i da li njihovo konzekventno
razvijanje uspijeva ucinkovito problematizirati ocekivanja i
navike gledateljske zajednice kojoj se predstava prvenstve-
no obraca. Jer Turbo folk je puno vise nego o fenomenu
turbo folka htio govoriti o odredenom tipu gledanja koji,
paradoksalno, pociva na esencijalistickim politikama, a u
isto vrijeme razvija hermeneutiku povrsine, i kojeg u sfe-
ri neoliberalnog kapitalizma na ovim prostorima najbolje
oprimjeruje upravo receni turbo folk.

Predstava je na sadrZajnoj razini pokusala balansirati
izmedu stereotipa koji se vezuju uz ovu glazbu i ovaj feno-
men i koji, izmedu ostalog, ukljucuju macisticko nasilje, na-
cionalisticku mobilizaciju i prenapregnute heteroseksualne
normative, te onoga $to se takvom poimanju turbo folka



postavlja kao direktan izazov: seljenje na plan privatnih, po-
lufiktivnih biografija izvodaca, invertiranje rodnih politika
koje se pojavljuju na povrsini predstave itd. U samoj pred-
stavi ne postoji pregledan narativ. Pojedine scene uspo-
stavljaju odredeni narativni minimum, ali on se, u trenutku
kad se pojavljuje, ne razvija dalje, nego koristi za punjenje
vremenske strukture koja se uspostavlja glazbenim broje-
vima. Uspostavljeni narativni minimum pojedinih scena i
glazbeni brojevi, koji se koriste kao vremenska struktura,
ulaze u kompleksne odnose: ponekad funkcioniraju kao
medusobna ilustracija, ponekad kao komentar, a ponekad
se razvijaju potpuno neovisno, u dramaturskoj divergenciji.
Medu pojedinim scenama nisu uspostavljane jasne mon-
tazno-znacenjske premosnice, nego se islo na proizvodnju
zijevova kroz koje se prethodno uspostavljeni narativni mi-
nimum brisao ili prekidao. Izvodacki aktivitet organiziran je
tako da ni u jednom trenutku ne omogucuje individuali-
zaciju koja bi otvorila prostor za formiranje scenskog lika.
Dvije scene u kojima svjedocimo pokusaju konstituiranja

Proklet bio izdajica svoje domovine, Slovensko Mladinsko gledalisce

scenskih likova, scena u kojoj glumci pri¢aju svoje polufik-
tivne biografije i scena u kojoj, kroz dramatursku autokata-
liticku petlju, psuju redatelja koji ih je natjerao da ga u toj
sceni psuju, ne uspijevaju nikada prije ili poslije na¢i kom-
plementaran fikcionalni plan kojim bi se verificirao onaj koji
se pokusao s njima i u njima uspostaviti.
Autoreferencijalnost Turbo folka, opsesivno tematizira-
nje i analiziranje vlastitih izvedbenih uvjeta otislo je korak
dalje u predstavi Preklet naj bo izdajalec svoje domovine. lako
za svoj pretekst uzima raspad jugoslavenske drzavne zajed-
nice sagledan iz slovenske vizure, predstava se fokusira na
same mehanizme koji kazalisnu reprezentaciju uspostaljaju
i dokidaju. Najbolja ilustracija ovoga je zavrsetak svake sce-
ne u kojoj jedan od izvodaca, Primoz Bezjak, uvijek iznova
,pobije” svoje kolege, koji uvijek iznova realisticno umiru,
ulazeci time u liminalno polje reprezentacije smrti i proble-
ma realizma u kazalistu, da bi zatim uvijek iznova ,o0Zivjeli”
i nastavili igrati predstavu. Pitanje smrti kao fenomena, koji
dokida repetativnost kao osnovni kazalisni princip (razliciti
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repetativni ciklusi: od probanja do ponavljanog izvodenja
pred publikom), postaje dominantno u odnosu na onaj sloj
predstave u kojem se pokusava tematizirati i reprezentirati
raspad nekadasnje drzavne zajednice. Nasuprot realitetu
jednog politickog raspada i neumitnosti i neponovljivo-
sti njegovog procesa (barem u sferi ljudskih Zivota koje je
ugasio), stoji repetativnost kao osnovni kazalisni princip,
kao prva tocka sumnje u legitimnost i valjanost kazalisne
reprezentacije.

Kukavicluk, predstava koja dolazi na kraju ovog ciklusa,
funkcionira na nekoliko razina. Na jednoj ona plete gustu
metateatarsku mrezu s povijes¢u kazalista u kojem se doga-
da, kako onoj davnijoj tako i onoj recentnoj. Citirajucii para-
frazirajuci,izmedu ostalog, izvedbu i proces rada na Ristice-
voj predstavi Siptar iz 1985. godine, ona ideju jedinstvenog
jugoslavenskog kulturnog prostora, KPGT i ¢lanove koji su
ga ¢inili stavlja u polja razlicitih politickih odgovornosti. U
isto vrijeme ona teatralizira i odgovornost njezinih aktera,
glumaca kojima se permanentno ukida prostor skrivanja
iza fikcionalnog i koji su na kraju nominalno i realno osu-
deni da igraju sami sebe. Referirajuci se na razli¢ite metode
epizacije izvedbe, ona stalno razbija ono $to Philip Auslan-
der naziva,nultom razinom karakterizacije’, stalno invertira-
juci i inflatirajudi vlastitu znacenjsku ekonomiju. Kukavicluk
paralelno otvara i prostor Sire drustvene odgovornosti, te
analizira $to kazaliSte danas (ne)moze napraviti u tom pro-
storu. Za to je mozda najreprezentativnija posljednja scena
u predstavi, u kojoj u isto vrijeme svjedoc¢imo krajnjoj re-
dukciji scenskog izraza, ali i jednoj vrsti osmoze i sukoba
svih znacenjskih polja koja se uspostavljaju tokom predsta-
ve. U toj sceni glumci odlaze sa pozornice i sjedaju s njezine
desne i lijeve strane. Na pozornici ostaje rekvizita iz pret-
hodne scene, izgazeno,srce Srbije’, te zastavice sa imenima
kosovskih gradova. Glumci oko vrata nose table s imenima
¢lanova KPGT-a koje su im stavljene jos u prethodnoj sceni
i pocinju s nabrajanjima 505 ubijenih u Srebrenici. Imena
su naucena napamet. U dvorani je upaljeno svjetlo koje
ukida razdvojenost izvodaca i publike. Dramatika ove sce-
ne dogada se u srazu nekoliko faktora. Najprije u znacenj-
skom potencijalu koji leZi u izgovaranju imena srebrenickih
Zrtava, ali Cija polisemantic¢nost ne dopusta ukotvljenje u
dominantnom politickom diskursu Zrtve i agresora. Zatim
u srazu koje izgovaranje dobiva s oznaciteljima od kojih se
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glumci u vise navrata tijekom predstave pokusavaju,0slo-
boditi* (natpisi s imenima KPGT-ovaca). Potom sa gledatelj-
skom zajednicom koja se postupno polarizira, a zatim i in-
dividualizira u pitanju izgovaranja i zahtjeva za relativizira-
njem onog u $to se izgovaranje znacenjski moZe pretvoriti
(ovaj pokusaj relativizacije sadrzan je u pitanju koje sam u
nekoliko navrata ¢uo, a koje je glasilo — zasto paralelno ni-
smo izgovarali ili, u drugoj varijanti, zasto nismo izgovarali
samo izmena zrtava iz Bratunca).

Sve tri predstave iz ciklusa o raspadu bile su pokusaj
dramatizacije redateljskih dilema o funkciji i poziciji redate-
lja, kako u drustvenoj tako i kazalisnoj hijerarhiji. Nadam se
da zavrsetkom ciklusa rad u tom pravcu ne prestaje.



lzabelina sobai
Kuca jelena
rezija: Jan Lauers

Ujka Vanja
rezija: Jirgen Gos
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Slobodan Obradovi¢

PRIVILEGIJA
GLEDAOCA

44. Bitef

jeg ili relativno novijeg datuma (a i one dugovecnije koje iz mnostva razloga do

sada nisu mogle da stignu do nas —,nove pozorisne tendencije” posmatrane iz
perspektive bolje ikad nego nikad”), nada da ¢e se na Bitefu dogoditi neka nikada ranije
videna pozorisna pojava i treba da umre poslednja...

Sve dok na svetskoj teatarskoj berzi postoje predstave koje imaju produ, novi-

HOD PO ZICI

Izabelina soba je prvi, a Kuca jelena treci deo Lauersove trilogije Sad Face / Happy Face,
A Trilogy, Three Stories on Human Nature.

Pripovedanjem, pevanjem i plesom belgijske predstave na pozornicu iznose melo-
dramske zaplete o porodi¢nim tajnama i lazima, distanciranost u odnosu na opsednutost
zapadnjaka egzotikom dalekih predela (Afrika i druge zemlje Trec¢eg sveta),

sporadi¢ne osvrte na noviju i stariju istoriju, politiku, popkulturu, sprovodenje egzorciz-
ma kako bi se pocinjeni zlocini (ratni ili per se) isterali na cistac.

Obe su usredsredene i na vizuelno impresioniranje gledaoca (na emotivnom se jo$
radi), a svoje uporiste traze u pruzanju otpora svemu ,standardizovanom’, pocevsi od tre-
nutka kada sam reditelj, u belom odelu (think Goran Bregovic), u privatnom obracanju
publici, po¢ne da predstavlja ¢lanove i ¢lanice trupe koji ¢e tumaciti likove iz Izabeline sobe.

Centralna pozicija na sceni rezervisana je za glavnu junakinju. lzvodaci su strateski ras-
poredeni u odnosu na centar. Centar je starija gospoda, onako, impozantnije grade. Okru-
Zena je mnostvom africkih eksponata. | falusnih.

Pocetak Izabeline sobe zagolicava libidalno-scenskom metaforom:,s kim je sve opstila
Izabela - s kim je sve opstila Belgija” Sa rudnim eldoradom Afrike, svakako. Ali nije stiglo da
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Kuca jelena (foto: Sonja Zugic)

-«

se kaze ni kako je, na primer Kongo, bukvalno, poklonjen
belgijskom kralju u drugoj polovini 19.veka, ni da je poklo-
nu sloboda vracena tek 1960. godine, kamo gradanski rato-
vi, masovne grobnice, brojna politi¢ka ubistva i genocid...?

Nema se vremena. Nizu se prisecanja iz Izabeline bio-
grafije: preletanje po datumima iz oba svetska rata, i nacin
na koji je oslepela, i Hirosima, i secanja na detinjstvo, i Ziggy
Stardust, i incestuozna ljubavna afera koju u poznim godi-
nama ostvaruje sa unukom, zarez za zarezom...

Kako se broj iznetih informacija povecava, a stalno se
povecava, prvobitni fokus Lauersove sage srazmerno tome
opada, onda ga trivijalnost zatrpa i na kraju ga vise nema. U
isto vreme, pocinje da se kruni i vizuelni aspekt predstave —
africki eksponati poredani po sceni ostaju samo nacickana
ilustracija, nesto poput video-rada” koji se sve vreme emi-
tuje na televizijskom ekranu smestenom u jednom delu
scene, ako ga se neko uopste jos seca. Pridavanje jednake
vaznosti odabranim pa nostalgi¢no nabrojanim desavanji-
ma iz 20.veka, naravno, nije aboliranje kolonijalne politike
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Belgije u odnosu na danasnja pokritavanja ,necivilizova-
nih” (koja se sprovode demokratskim metodama), ali je tes-
ko oduperti se utisku da je izbor godina i datuma o kojima
se predstava izvestava krajnje fluidan, arbitraran i politicki
sasvim proizvoljan.

Sto se tice predstave Kuca jelena, ona se na pocetku
poziva na pismo koje je jednoj od glumica poslao brat,
pripadnik mirovne misije na Kosovu, gde je i poginuo (5to
je momenat koji se dalje ne razvija, odnosno ispostavlja se
da je mogla da bude u pitanju bilo koja druga,crna rupa”
na kugli zemaljskoj, ali moze i Kosovo). Predstava se u pri-
povedackom tonu zatim seli u Kuc¢u jelena, bajkovitu oazu
skrivenu negde iza svih borbenih linija sveta, i Kuca jele-
na upravo to jeste — okruzenje u kom se desavaju zapleti
onoliko monstruozni koliko to bajke umeju da budu. U njoj
vlada na oko ,idilican” matrijarhat, a zapravo je u pitanju
primitivno leglo kojim gospodari talionski nacin misljenja
(,0ko za oko, zub za zub").

U obe Lauersove predstave postoji nekoliko stavki, koje,



mora se priznati, u svakom trenutku besprekorno funkcio-
nisu.

Na prvom mestu, to je kamen temeljac trupe, glumica
Viviane de Muynck. Bilo da tumaci lik Izabele ili dominan-
tne gazdarice u Kuci jelena, ona znalacki plasira hipnoticko
umece pripovedanja kojim odrZava paznju publike dok se
oko njene majcinske figure svijaju ostali ¢lanovi trupe.

Literarno stivo predstave se ¢ini formalno neuoblice-
nim, ali se u njemu pletu jednostavne i tatne misli koje lako
komuniciraju sa publikom (,Niko od nas mrava ne bi zga-
zio, ali zato svi jedemo meso ubijenih Zivotinja.)

Uprkos tome $to u mnostvu songova ima onih koji
umeju da zalice na ukras ili na strano telo bez jasne dra-
maturske funkcije, u trenutku kada je rediteljski predvide-
no da se izgovorena re¢ pretvori u stih ili notu, dogada se
filigransko pretapanje dramskih scena u muzicke numere. |
nije ¢udno $to su one uglavnom ostavile najsnazniji utisak
na publiku. Mastovite su i emotivne (melodijski i izvodacki),
a zaogrnute su plastom misticizma i imaginarnih svetova
mrtvih i nestalih koji se vracaju da bi pevali i plesali sa Zi-
vima. Steta je $to se obe predstave posle ovakvih prizora
zaustavljaju na vizuelnoj pretencioznosti li, jos gore, tesko
gledljivim glumackim monolozima na nivou amaterizma,
poput polu¢asovnog lamenta Izabelinog pijanog oca ili
neubedljivog cijukanja glumice koja tumaci lik mentalno
zaostale devojcice u Kucijelena.

Valjda sve zajedno u skladu sa poslovicom ,Deca, pijan-
cii budale pravdu govore”.

U okviru koncepta ,pricanja prica’, koji je i forma a i
sadrzaj obe predstave (posebno u slucaju Izabeline sobe),
iznosenje licnog i opsteg jasno se posmatra kao neka vrsta
traganja za individualnim i kolektivnim identitetom. Lau-
ersova scenska roba na trzistu moze da se prodaje i kao
brendirani panegirik srdacnosti, pohvala neposrednosti
scenskog jezika, oda slobodi misljenja, vizuelna dirljivost
scenskih prizora, i tako dalje. Ali se ne bi moglo reci da bel-
gijske predstave uzdrmavaju stereotipe (socio-istorijsko-
politicke), naprotiv, one ih ¢esc¢e ususkavaju bekstvom od
Zivota ili vestacki izazvanom euforijom, blagonaklone su u
stavu (kad ga imaju), eventualno upucuju poneki poetski
prekor zbog necijeg neprimerenog ponasanja (sve to u
jednoj ili vise atraktivnih poza).

SLOBODAN OBRADOVIC: PRIVILEGIJA GLEDAOCA

DRAMATIS PERSONAE

Ujka Vanja spada u red onih predstava koje ¢ine
da se po izlasku iz pozorista osetimo privilegovanim. Kom-
paktnost predstave rezultat je nekoliko Cinilaca: nije nastala
u procesu nasilne modernizacije Cehovljevog teksta, bas
suprotno, rezirana je gotovo dogmatizovano, sa doziranim
ironijskim otklonom prema lirskoj melanholiji, istancanim
osecanjima i tajnama ,slovenske duse”; u njoj nema beza-
nja od psiholoskog realizma, naprotiv, ansambl se sa njim
suocava suptilno i bez trunke patetike; svaku situaciju, sva-
ko od junaka, osvetljava iz svog ugla, uz virtuoznu prirod-
nost, do te mere, kako je primetila jedna koleginica, da bi
naslov predstave komotno mogao da bude i neko drugo
ime sa Cehovljeve liste uloga iz ovog komada.

Imanje Serebrjakova, u Gosevoj reZiji, podseca na iskr-
zanu kartonsku kutiju, ¢ije je dno iskrenuto prema gledali-
$tu, i sa tog dna nema se kuda dalje. Jednom kada izadu na
pozornicu, glumdi je vise ne napustaju. Kada zavrse svoju
scenu ili ako treba da presvuku kostim, oni se disciplino-
vano sklone u stranu, obavljaju Sta treba da obave tu pred
nama ili stoje i ¢ekaju narednu pojavuy, ali sa potpunom
svescu o tome da ne raditi niSta u pozoristu znaci ¢initi ne-
$to. Tu vrstu neaktivnosti Go$ gotovo udzbenicki dosledno
koristi kao priliku za izvodenje odredenih scenskih radnji -
dok na proscenijumu kulminiraju sulude ideje koje plasira
Serebrjakov, ujka Vanja u svom ¢osku priprema pistolj ko-
jim planira da okonca vladavinu dementnog alfa-muzjaka.

Na drugom kraju istog zida Sonja svoj pogled sakriva
naocarima za sunce kako bi nesmetano mogla da prati
Astrova...

Umrtvljeni kolorit scenskog prostora ¢ini da Jelena An-
drejevna (Konstanca Beker) u prvim delovima predstave
zbunjeno pokusava da shvati: prvo, o kakvoj se idili govori
kad pastorale u tom sivilu nema ni u naznakama, i drugo,
zbog ¢ega ,oni’ nju dozivljavaju kao femme fatale. lako se
stice utisak da radikalnijih intervencija u tumacenju Cehov-
lieve drame nije bilo, najvaznija je nacinjena upravo u redi-
teljko/glumackoj postavci ovog Zenskog lika. Raskosna le-
pota, na kojoj se u drami insistira, u predstavi se, pre svega,
preispituje iz perspektive glumicine fizicke neposebnosti. A
opet, ni Vojnicki ni doktor Astrov nisu imuni na nju.

Vojnicki (Ulrih Mates) nije bezvoljan, on pre deluje kao
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/zabe/ind soba (foto: Sonja Zugic")

da je ¢ovek mirne naravi ili ¢covek koji je bar ubeden u to
da jos ne mora robusnije da se otima sopstvenoj tromo-
sti. Doktor Astrov (Jens Harzer), naocit, ali reklo bi se bez
sustinske unutrasnje snage, zatvorenik svojih poslovnih i
privatnih opsesija (medicina i neutoljiva strast prema eko-
logiji), Cesto je pijan. lisprva ih zati¢emo upravo kao prisne
prijatelje u pi¢u, setnom dokolicarenju i negovanju ideje
(za koju ce se kasnije ispostaviti da je privid) da za njih dvo-
jicu ne postoje iluzije o svetu u kojem Zive.

Pojava Jelene Andrejevne osveZenje je za njihovu otuz-
nu stalnost ali ona nema mo¢ da ih pretvori u suparnike. To
ipak nije jedini razlog zasto Gos ne raspiruje pricu o,ladanj-
skom rivalstvu” Vojnicki i Astrov jednostavno nisu borci iz
iste kategorije. Vojnicki mora propisno da se potrudi ako
uopste misli da razgovara sa Jelenom Andrejevnom (kod
Gosa se ona njemu vec od samog starta obraca vrlo jetko).
Sve ono $to se njemu c¢ini kao pogodan gest zblizavanja
ona vidi kao potencijalno otvaranje neprijatnih tema koje
valja izbedi. Osim toga, Vojnicki u Gosevoj postavci (sa izu-
zetkom pucanja na Serebrjakova) uopste nije postavljen
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kao bukac. Naprotiv. Na poljubac Astrova i Jelene, kojem je
sticajem okolnosti prisustvuvao, on reaguje otprilike kao da
je ocekivao da ¢e do toga doci jos ranije. Doktor Astrov ipak
ostavlja utisak coveka koji iza sebe ima pregrst iskustva, on
je pravi seoski zavodnik sa negovanim brkovima, koji se
oko zena trudi minimalno, ponekad i manje, a opet mu po-
lazi za rukom da ih pridobije. Jelena Andrejevna, iako na
korak od toga da upadne u jos vecu indiskreciju, donosi od-
luku da se pred njim povuce. Ne zato $to bi je optuzivali da
unosi nemir u,sre¢no seosko domacinstvo’, niti zbog grize
savesti, jer je u prvom trenutku vec poklekla pred Astrovom
(Goseva Jelena Andrejevna vrlo dobro zna da je ta epizoda
od starta osudena na propast), vec¢ zato $to je i sama upala
u drugu zamku — pocela je da veruje u to kako bi iluzija o
njenoj lepoti, ona koju su drugi o njoj stvorili, mozda mogla
da bude i istinita.

Njen znatno stariji suprug Serebrjakov (Kristian Grasof),
u Gosevoj predstavi vlada se ili kao dete ili kao despot, nista
izmedu. Prilikom decijeg pokusaja da despotski otudi ima-
nje ne bi li od tog novca kupio omaniji letnjikovac u Finskoj,



gde bi se Zivelo dugo i sre¢no, Vojnicki, do tada naslonjen
na svoj deo zida, pripremi pistolj, opali jednom, istupi dva
koraka i uperi ga prema Serebrjakovu. Ono $to tom prizo-
ru daje pravu Zivotnost jeste nemogucnost da se utvrdi
ko je od njih dvojice vise uplasen (ali i smesniji) — Vojnicki
nespretno zmuri dok povlaci obara¢ obuzet besom koji iz
njega kulja, a Serebrjakov bi da se izmakne ispred revolvera,
samo kad bi ga noge, ili $tap, ili bar jedno od to dvoje, slu-
sali. Sli¢na situacija, u kojoj fizicke radnje 3alju jednu, a reci
neku drugu poruku, ponavlja se i u sceni njihovog kasnijeg
pomirenja — Serebrjakov i Vojnicki ¢ine sve 5to treba da se
obavi tim povodom (rukuju se, ljube, tapSu po ramenu).
Sada kada je izvesno da se Serebrjakov povlaci, Vojnicki nije
vise niljut na njega. Ljut je na sebe. | zato $to je pucao, i zato
$to je promasio. S druge strane, oprostajnim filozofiranjem
o traktatima koje prosto mora da napise, posebno sada po-
$to je Zivot obogatio iskustvom za dlaku izbegnute smrti,
Serebrjakov prikriva stvarni gubitak pater familias poloZaja
koji mu je ranije pripadao.

Brigu o imanju na sebe ¢e preuzeti Sonja. Ona nosi de-
¢acki kratku frizuru, kabaste ¢izme koje ne skida (bez obzira
na to da li u tom trenutku nosi pantalone, haljinu ili spava-
¢icu), nastavlja dosledno da pati za Astrovom uz blagu ner-
vozu 5to se svojevremeno poverila macehi, ne zbog kolici-
ne poverenja koje ima u nju vec zbog koli¢ine votke koju su
jedne veceri podelile na ravne ¢asti (Zenski pidzama-party
zapecacen zensko-zenskim poljupcem u usta). Ali Goseva
Sonja (Meike Droste) ne prihvata sa jednostavnom pomire-
noscu sve $to se oko nje desava, ona pre deluje kao osoba
koja se pred svojim ili tudim neda¢ama ne zadrZava duze
nego 5to je potrebno. Ako ve¢ mora da bude okruzena lju-
dima koji su, isto kao i ona, zapleteni u pomamu koja se
zove svakodnevica, onda je bolje da prihvati sebe takvu ka-
kva jeste — slika muskobanjaste ¢vrstine koja na oko mozda
i nije privlacna, ali zato moze da bude od velike koristi za
porodi¢no gazdinstvo.

A doktor Astrov i Vojnicki, ma koliko razliciti bili njihovi
karakteri, obojica na kraju dolaze do iste spoznaje — ono 5to
ih je sve vreme mucilo nije bila zgadenost nad sivilom koje
iskrsava sa svih strana, mucila ih je ogor¢enost koju oseca-
ju prema samima sebi. Kraj Goseve predstave zateci ce ih i
jednog i drugog uverljivo nesre¢ne i pomalo posramljene
zato §to su u prethodnim danima dali sebi slobodu da kao

SLOBODAN OBRADOVIC: PRIVILEGIJA GLEDAOCA

muve bez glave jurcaju za prividom srece koji ni sami ne
mogu da definisu. Snagu udara koji ih je pogodio Gos do-
datno boji deziluzionistickim pravljenjem zvukova konjskih
kopita i praporaca sa karuca u kojima odlaze Serebrjakov i
njegova supruga (glumci koji su tumacili ta dva lika proi-
zvode zvukove pred publikom).

Najosetljiviju tacku Cehovljeve dramaturgije — prona-
lazenje komicnih niti u njegovim dramama — reditelj je
prihvatio kao upozorenje, ali i kao vazan putokaz prilikom
daljeg uplitanje likova u taj ¢vor. Jirgen Gos se paZljivo
potrudio da humor bude udobno i na sigurnim mestima
smesten u njegovoj predstavi. Diskretno ga crpe iz uzurba-
nosti likova da zastite sebe od otreZnjenja usled moguceg
sudara sa realnosc¢u, ne preza ni od slep-stika, ni od humora
koji izvire iz o¢ajanja kada se likovi dosete da svaka iluzija
poseduje lepotu ogranicenog trajanja, a dobrodosao je i
ogorceni humor svih onih koji misle da bi sreca, evo, svaki
¢as mogla da nastupi...
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Metamorfoze
autor: Ovidije
reditelj: Aleksandar
Popovski

JDP, Velika scena
,Ljuba Tadi¢"

Vesna Radovanovic

UMETNOST
TRANSFORMACIJE

Predstava Metamorfoze koju su, prema istoimenom Ovidijevom delu, priredili Jelena
Mijovic i Aleksandar Popovski koji ju je i reZirao, prikazana je kao poslednja premijera pros-
le sezone na sceni ,Ljuba Tadi¢” Jugoslovenskog dramskog pozorista i odmah doZivela
pozitivan prijem, kako kod kritike tako i kod publike. Razlog tome je, nesumnjivo, visok
kvalitet svakog segmenta predstave, ali pre svega zanimljiva obrada klasike, $to na nasim
scenama nije uvek slucaj.

Mada se najpoznatijim delima rimskog pesnika Publija Ovidija Nazona smatraju tri zbir-
ke erotske poezije, a on ¢esto navoden kao,lascivni pesnik’, delo Metamorfoze tek u izve-
snoj meri ima dodirnih tacaka sa tom vrstom pesnistva. lako po formi odgovara herojskom
epu, ono predstavlja specifican pesnicki rod, takozvano etiolosko pesnistvo, koje tezi da
objasni uzroke pojava iz svakodnevnog zivota putem prica iz mitske proslosti.

Metamorfoze predstavljaju pregled vecih antickih mitova o transformacijama putem
kojih je doslo do nastanka sveta i svega $to ga sacinjava — vode, stenja, biljnih vrsta, Zi-
votinja — pri ¢emu je motiv metamorfoza, transformacija jednog u drugo, bio osnovni
kriterijum odabira pri¢a. Ono $to, medutim, predstavlja vezu izmedu vrste poezije kojom
se Ovidije prevashodno bavio i ovog dela jeste motiv ljubavi koji prozima sve te pripovesti.
Najcesce razdiru¢e, mucne, neuobicajene, neuzvracene, bolne, ponekad smesne, ali uvek
teske, te ljubavi su, peva on, bivale dezintegrisane i transformisane u nesto sto je ostalo da
zauvek na njih seca. lako je formalna karakteristika te vrste pesnistva jednostavno nabraja-
nje, katalosko navodenje koje podseca na enciklopediju ili re¢nik, pesnici su teZili ka tome
da,izbrisu” ili bar ublaze te nagle prelaze izmedu medusobno nepovezanih prica tako $to
su se trudili da svaka, na neki nacin, nagovesti, uvede narednu, te da stvore celinu koja,
uprkos sustinski nepovezanim pripovestima, prema slicnosti tema i motiva ipak tvori sklad.

Odlucivsi se za poduhvat dramatizacije i inscenacije dela ovako neobi¢ne strukture,
Popovski i Mijovi¢eva u velikoj meri ostaju dosledni takvom nacinu povezivanja prica u
scenski jedinstvenu celinu.

Osim $to su se prevashodno opredelili za ljubavne pripovesti, koje Ovidija i jesu u naj-
vecoj meri zanimale, oni postavljaju celu predstavu u okvir,,scene na sceni’, koji nam od-
mah na pocetku nagovestavaju glumci. Sakupljeni oko pripovedaca, kao na starinskom
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poselu, oni radoznalo slusaju price o davnim vremenima
kada se ,zivelo i volelo” drugacije nego danas. Glumci-slu-
saoci postepeno i sami aktivno ucestvuju u pripovedanju,
preuzimajuci na sebe uloge likova iz price, ali i pripoveda-
¢a, pri cemu cesto jedan glumac naglo prelazi iz jednog u
drugi lik, a ponekad jedan isti lik tumaci vise glumaca. Zani-
mljivo je da takav nacin igre, iako svesno i stalno narusava
pozorisnu iluziju, zapravo doprinosi razigranosti i dinamici,
¢ineci predstavu zabavnom za gledanje. Glumacki ansambl
veoma vesto odgovara zahtevima predstave, koja ne samo
sto se krece izmedu zanrovskih ekstrema vec i namece po-
trebu za razlicitim stilskim pristupima neophodnim da bi
se ostvarile transformacije i prelazi izmedu pripovedanja,
podrazavanja,,igranja” lika i komentara na njegove postup-
ke ili osecanja. Tim brehtovskim zahtevima stavljenim pred
glumce pripadaju i songovi koje oni izvode uzivo na sce-
ni, a koji, zajedno sa ostalom muzikom koja je, u skladu sa
razlikama izmedu pojednih prica, i sama zanrovski sirokog

spektra, imaju funkciju da prodube osnovnu emociju, daju
komentar na zavrsetak jedne i uvedu narednu scenu.
Istom idejom je voden i scenski pokret sa nekim ma-
lim, zanimljivim reSenjima (kakvo je, na primer, odabrano
za scenu,potere’, prikazane na nacin da glumci Jelena Bo-
ki¢ i Radovan Vujovi¢, sededi jedno pored drugog, prstima
trée” po podu $to, iako u potpunosti razbija iluziju, uspeva
da stvori dinamiku i napetost u is¢ekivanju krajnjeg isho-
da) koja daju poseban ,Smek” predstavi. Koreografija (Da-
lija Acin) i plesni segmenti iskoris¢eni su na vise nacina:
osim sto dodatno naglasavaju atmosferu mitoloskog, oni
u izvesnom smislu pokretom i ,prepri¢avaju” pricu, pogo-
tovo u onim delovima kada je priroda izgovorenog takva
da bi tesko bilo prikazati ga na sceni (padanje i ustajanje
tokom iznosenja izvestaja o opstoj tuci na banketu, na
primer), ali i ¢ine ,vezno tkivo” izmedu scena, zajedno sa

element ove predstave.
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Zagrebacka kreativna grupa NUMEN, sa Svenom Jon-
keom na celu, stalni je saradnik Aleksandra Popovskog.
Opredelivsi se, kao i obi¢no u svom pozorisnom radu, za
minimalisticko scenografsko resenje, NUMEN ,prepusta”
glumcima izradu scenskog prostora, omogucivsi da motiv
metamorfoze bude dosledno sproveden. Naime, na po-
Cetku predstave, kada glumci stupaju na scenu, na njoj se
nalazi samo nekoliko jednostavnih crnih stubova. Rekvizita
koju glumci unose jesu kolutovi providnog selotejpa koji
oni, iz scene u scenu, obmotavaju oko razli¢itih stubova,
presecajuci prostor, ogradujuci ga i otvarajuci, te ga na taj
nacin menjaju iz price u pricu. Takvo scenografsko resenje
zanimljivo je iz vise razloga. Kao prvo, ono doprinosi po-
vezanosti izmedu pojedina¢nih prica i ublazavanju prelaza
izmedu scena, cemu i sam pesnik posvecuje posebnu pa-
Znju. Osim toga, trake selotejpa koje glumci oblepljuju ali
ih ne kidaju — osim u jasno naznacenim trenucima kada to
kidanje ilustruje prekide, krajeve i jasne granice — doprino-
se ne samo utisku nastavljanja i neprekidnosti dogadaja iz
scene u scenu, vec se, metaforicki, mogu posmatrati i kao
simbol beskrajnosti osecanja, strasti, borbe i ostalih obli-
ka meduljudske interakcije. Podizanje stubova oko kojih
glumci oblepljuju selotejp otvara mesto za nove intrige i
zaplete, ali docarava i protok vremena koje spaja doba na-
stanka Ovidijevog dela sa nasim, u kom je ono i te kako
aktuelno.

Kao Sto su Metamorfoze napisane na nacin koji je od-
govarao ukusu tadasnje publike, tako je i sama inscenacija
te mitoloske pesme veoma bliska savremenom coveku.
Sve strasti i njihova izopacenja — silovanja, nasilje, mucenja,
osvete, pozude, cedomorstva, prevare — koja su tema antic-
kih mitova, a o kojima Ovidije peva, ne samo da su prisutna
i danas, vec su neprekidno i neposredno ,servirana” savre-
menom coveku putem elaboriranih i ilustrovanih crnih
hronika u senzacionalisticki nastrojenoj Stampi, reality show
programa, sapunskih opera i eksplicitnih bizarnih snimaka
koji su na medijima virtuelne masovne komunikacije pri-
stupacni svima, te time pretvorena u nesto svakodnevno
i uobicajeno, nesto na sta ravnodusno slezemo ramenima.
Reakcije publike u sali dokazuju upravo to da su desavanja
na sceni dozivljena kao Sarmantno prepri¢ane simpati¢ne
i pomalo ,uvrnute” pric¢e iz proslosti ¢udnih starorimskih
bogova, ne uvidajudi da je sve to, medu nama smrtnicima,
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prisutno i danas. U tom smislu je pomalo Steta 5to je na-
pravljen toliki otklon, Sto je pripovedanje smesteno unutar
scene na sceni, te prica uvedena kao prepri¢avanje drevnih
vremena, jer je na taj nacin jedna vaZna poruka — stav da
ljubavi ima raznih te da, kada je ljubav u pitanju, kategorija
(ne)normalnog ne vazi — ostala izgubljena u moru plastic-
no prikazane raznolikosti odnosa. U drustvu u kom bi vecini
bila potrebna osnovna obuka iz oblasti svakog vida tole-
rancije, bilo bi dobro da je ova strela odapeta iz proslosti
malo preciznije pogodila cilj.



Rodeni u Yu
dramaturski tim:
Milena Bogavac, Maja
Pelevi¢, Filip VujoSevic,
BoZo Koprivica, Milo3
Kreckovic

reditelj: Dino Mustafi¢
JDP Velika scena

Olga Dimitrijevic¢

NOSTALGIJA
BEZ POLITIKE

Sam naslov predstave, koja je otvorila novu sezonu na Velikoj sceni,Ljuba Tadi¢” JDP-a,
sugerise njenu tematiku — Rodeni u YU iscrpno se bavi pokojnom nam drzavom. Koncept
reditelja Dina Mustafica bio je jasan: da okupi glumce, da oni ispricaju svoje li¢ne price, da
se to, uz pomoc dramaturskog tima, uobli¢i u pojedinacne scene, da se one scenski ozive,
a sa ciliem da se ovaj pozorisni kolaz pozabavi izuzetno vaznom temom jugoslovenskog
identiteta ili bar onim sto je od njega ostalo.

U prvoj sceni glumci izlaze i govore brojeve; na kraju predstave definitivno se otkriva
ono $to smo i pretpostavili na pocetku — da su to njihovi mati¢ni brojevi. Mati¢ni brojevi
nam daju znak da ¢e glumci nastupiti ovde pod svojim imenom, kao oni sami, a takode
nam posredno govore i o generacijskim razlikama medu njima. Cinjenica je da je vise
generacija obuhvaceno projektom, od Branke Petri¢ koja je rodena jos u Kraljevini Jugo-
slaviji, do Radovana Vujovica iz generacije rodene osamdesetih godina; zajednicko im je,
naravno, da su rodeni u YU" Sve njih reditelj smesta u dugacki sajber tunel sa svojom
neodredenom metafori¢noscu (scenografiju potpisuje Dragoslav Broz), a svedenim ko-
stimom (Maja Mirkovic¢ i Biljana Tegeltija), koji se sastoji od mahom crno-belih odevnih
kombinacija, daje protagonistima jos jedan identitetski okvir. Od ove jednakosti, tj. ujed-
nacenosti, ansambla ne ostaje puno kako predstava odmice i glumci dobijaju priliku da se
razmahnu. Tada mladi ¢lanovi ansambla padaju u drugi plan, tako da, na primer, od ostva-
renja Radovana Vujovi¢a pamtimo samo nepotrebno zauzet stav,batice iz kraja’, koji odaje
utisak da ne zna o ¢emu prica. Tako su posledice raspada po one koji sam raspad slabo
pamte pale u drugi plan na ustrb pri¢a popularnijin glumaca. | ostvarenja ostalih ¢lanova
ansambla drasti¢no variraju. Branka Petri¢ pre svih poentira lezernim i opustenim tonom
dok pravi posvetu pokojnom Bekimu Fehmiju, govori albanske reci i seca se studentskih
protesta. Problemi nastaju kada se intimna secanja zapravo — glume. Tako ponori pakla ove
predstave nastupaju sa preteranim izlivima emocija na sceni, na primer Anite Manci¢ dok
govori o vetrovima koji duvaju kroz razruseniVukovar i, pre svega, Mirjane Karanovi¢ koja iz
nepoznatih razloga nekoliko puta drhtavim glasom ponavlja famozne reci,volim te, volim
te, volim te" i koja na samom kraju prelazi sve granice patetike u svom lamentu nad nikad
izvréenom intimnom sahranom drzave.
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Ovako postavljena, predstava se sastoji iz mnostva sce-
na koje se nizu jedna za drugom u duZem vremenskom
periodu. Bas$ kao $to je izvodenje glumaca neujednaceno,
tako i kvalitet pojedinih scena drasti¢no varira. Dok su poje-
dine uspesno duhovite iironi¢ne (na primer, song sa medu-
nacionalnim psovkama), druge su cesto preilustrativne i /il
banalne (samoumotavanje Anite Manci¢ u lastis ili zamena
crvenih marama crnim). Najuspeliji momenti nastupaju
kada neka od li¢nih pri¢a biva dodatno razradena na sceni,
i kada reditelj iz toga uspeva da napravi duhovitu metaforu
i njome poentira. Takav je prizor u kome dva,ugledna inte-
lektualca” staju iznad izmeta nasred proscenijuma i pocinju
da se bave prebrojavanjem zrnaca, tj. kre¢u u apsurdno iz-
misljanje nacionalnih korena i dokaza o jedinstvenosti, uz
veliko medusobno uvazavanje - scena koja jasno i efektno
pokazuje autorski stav o nacionalizmu i neizbeznim bula-
Znjenjima koja idu uz njega, kao i ¢injenici da se nacionalisti
svih zemalja vrlo dobro slazu jedni sa drugima.
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lako se scene dosta dugo vrlo dinami¢no smenjuju jed-
na za drugom, njihova kvalitativha neujednacenost ipak se
odrazava na ritam predstave, tako da on pred kraj pocinje
ozbiljno da pada. Uprkos tome i uprkos povremenim ba-
nalnostima ili preterivanjima, ovaj projekat je sa svojom ko-
laznom formom i razigranim scenskim pokretom (koji pot-
pisuje Sonja Vukicevi¢) mozda najuspeliji projekat koji se
posle ko zna koliko vremena pojavio na Velikoj sceni JDP-a.
Nazalost, sa drustveno-politickog aspekta ne donosi nista
vise od jalovog kuckanja po celu, uz postavljanje opsteg
pitanja: ,Pa kako li nam se to dogodilo?” Ta¢no je da je od
starta jasno da ¢emo u predstavi gledati intimne ispovesti
i intimne odnose prema temi Jugoslavije i jugoslovenskog
porekla; takode je tacno da ove intimne price otvaraju pro-
stor za identifikaciju i emocionalni odgovor, ali se na kraju
postavlja pitanje koliko je ta intimnost depolitizirajuca. Ko-
liko god li¢na secanja na komic¢ne avanture i pojedine gres-
ke iz proslosti manje ili vise ostvaruju emotivni uticaj, ona



predstavi daju izrazen nostalgican ton, koji uljuljkuje i ne
dopusta dublja drustvena preispitivanja. Revija intimnosti
na kraju postaje previse sentimentalna, na momente pa-
teti¢na, ali na kraju krajeva ugodna za gledanje, te i posle-
di¢no izostavlja katarzi¢ni efekat. Predstava ne idealizuje ju-
goslovensku proslost: pomenut je nacionalizam, pomenut
je rat, pomenuta su nacionalna raznovrsnost i problemi,
pomenuti su studentski protesti, i himna, i zamena crvenih
crnim maramama, i slogani poput ,ubij, zakolji*, i nacional-
ni stereotipi, ali su svi oni, stavljeni tako na jednu gomilu,
pali u drugi plan spram, li¢nih pri¢a” obojenih nostalgi¢nim
tonom. Stice se utisak i da se vodilo racuna o samoj komer-
cijalnosti projekta, jer na kraju ovo ostaje predstava koju
moze neuvredeno gledati i onaj ko je iSao sa puskom na
Vukovar i ona koja je palila svece na antiratnim protestima.

Tako i famozno provejavajuce pitanje kako li nam se to
dogodilo” na kraju nije upu¢eno nama samima nego mi-
sterioznim entitetima poput sudbine i drugih visih sila, a mi

smo ostavljeni da se, uz red suza i red smeha, podsetimo
iskustava sa bivsom drzavom. Ako bismo bili malo radikal-
niji, mogli bismo reci i da ovoliko insistiranje na intimnosti
zapravo prikriva teznju da se niko ozbiljnije ne isprovocira.
Ova predstava ¢e definitivno vratiti publiku, a i malo smisla
Velikoj sceni JDP-3, ali takode je i propustila dobru priliku
da bar na beogradskim pozorisnim scenama zaista napravi
provokaciju i otvori prostor za katarzu. Pitanje je da li uop-
ste imamo prava, posebno iz srpske (beogradske) pozicije,
da pricu o staroj Jugoslaviji zatvaramo u intimu, koja na
kraju svodi stvari na licnu interakciju i medusobno razume-
vanje, i gde na kraju niko ne ostaje ni kriv, ni odgovoran.
Nekako, kada imamo u vidu fasisticke tendencije proistekle
iz raspada Jugoslavije, pliacke i zloc¢instva koja su krenula
upravo iz Beograda, kao i danasnje agresivno brisanje soci-
jalistickog nasleda, reklo bi se da su direktnija provokacija i
bezobrazluk mnogo potrebniji od udobne i, na kraju kraje-
va, depolitizirajuce nostalgije.
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Lucija od Lamermura
autor: Gaetano
Doniceti

reditelj: Dzon Ramster
Narodno pozoriste,
Opera

Gorica Pilipovic

DIFFERENTIA
SPECIFICA
NOVE LUCIJE

olazak Katarine Jovanovi¢ na ¢elo Beogradske opere mnogima od nas dalo je

nadu da ¢e ova institucija, posle sporadi¢nih uspeha, kona¢no krenuti jednim

stabilnim putem umetnicke produkcije gde ¢e modi da se razgovara o dometu
svake pojedinacne predstave, ali se vise nikada nece dovoditi u pitanje duh savremenog
pozorista. Drugim re¢ima — da jednom za svagda rascistimo sa svim pojavama konzervati-
vizma i malogradanskog ukusa, tj. ki¢a. Takode, nadamo se i znacajnoj obnovi repertoara,
posebno u odnosu na noviju epohu, kao i barokne opere, nikad prikazane na sceni Na-
rodnog pozorista. Prvi rezultat rada nove uprave — premijera opere Lucijja od Lamermura
Gaetana Donicetija — govori da su nase nade bile opravdane. Mada ne predstavlja neku
posebnu teatarsku inovaciju, ova postavka uspostavlja standard visokih kriterijuma ispod
kojih se vise ne bi smelo i¢i.

Dakle, izbor Katarine Jovanovic je pao na jedan naslov tzv. gvozdenog repertoara, tj. na
jednu od najpopularnijih opera koja je prikazivana na sceni Narodnog pozorista relativno
nedavno — tokom poslednje decenije XX veka. To nije rizi¢can repertoarski potez, naprotiv,
ali je zato izbor reditelja, tj. ocekivani umetnicki rezultat, veoma provokativan. Katarina
Jovanovic je kao gosta pozvala engleskog reditelja, pisca i profesora mlade generacije,
DZona Ramstera, s kojim je saradivala u Portugalu i koji iza sebe ima vec itav niz operskih
naslova u pozoristima Engleske i Evrope. Njegov prvi zahvat na Donicetijevoj Luciji bio je
da premesti radnju iz originalnog XVII veka u dvadesete godine XX — time je srz radnje
o¢uvana, u Skotskoj tog vremena Zena je i dalje u podredenom drustvenom polozaju, te je
njen Zivot samo orude u rukama muskaraca, i mada Lucija pokusava da se odupre, njena
jedina mogu¢nost bekstva je u ludilo. Ali, premestanjem radnje u XX vek Ramster je i za
nijansu podvukao Lucijino Zensko samoosvescenje, tj. teznju za slobodom (simboli¢no
- Lucija je u pantalonama), te tako njen gubitak slobode pre deluje kao dobrovoljna Zr-
tva radi dobrobiti porodice. Osavremenjujudi radnju, reditelj je, naravno, dobio i ambijent
blizi danasnjem gledaocuy, te utoliko prihvatljiviji i razumljiviji. Ali, Ramster je preduzeo i
neke jos smelije poteze, pogotovo u smislu manipulacije likovima. Prvo, dodao je neke,
ranije nepostojece — to su, naravno, nemi likovi, konkretno Zena i deca Lucijinog brata

90 TEATRON 152/153 JESEN/ZIMA 2010



Enrika, lorda EStona, ¢ime njegovo ponasanje dobija bolje
opravdanje — on se, dakle, bori za spas porodice. Pored tog
prenesenog znacenja, Zena i deca dobijaju i direktan znacaj
u nekim vaznim scenama. Dalje, lik Lucijinog nametnutog
muZa Artura je bitno produbljen - to je, u svakom slucaju,
mocan ¢ovek, deluje nam poput nekakvog politicara ili lo-
kalnog biznismena, koji paradira, Sepuri se i Siri oko sebe
glumljenu toplinu, od koje vam se zapravo ledi krv u Zilama.

Ramster je, u stvari, sve likove, pocev od tri glavna,
koncipirao u citavoj lepezi karaktera, ostavljajuci one naj-
jace boje za brata i sestru, Enrika i Luciju, koji su u sredistu
zapleta i ¢iji je duet u sredistu opere — na pocetku Il ¢ina
odigrano. Lucija je, nesumnjivo, Zrtva, ali i lik ¢iji se razvoj
krece u jednom pravcu — ona se od zaljubljene Zene tran-
sformise u osobu poremecenog uma. S druge strane, njen
brat Enriko je viseslojna licnost, beskrupulozan ¢ovek koji
e prevariti sestru, unistiti joj Zivot, pokazati ¢ak i elemente
incestuoznog ponasanja, o grubosti da ne govorimo, ali ¢e
posle svega biti sposoban i za kajanje i iskrenu Zalost. To

ga, medutim, nece odvratiti od ubistva Edgarda, Lucijinog

Lucija od Lamermura, lgor Matvejev i hor (foto: S.Bibic)

ljubavnika, koji takode predstavlja jednodimenzionalni lik
prevarenog ¢oveka zagnjurenog u sopstvenu patnju.
Ramster je i u pogledu postavke pojedinih scena poka-
7ao istu mastovitost, pocev, na primer, od same uvertire, tj.
kratkog instrumentalnog uvoda koji je zamisljen kao scena
pogreba Lucijine i Enrikove majke. | Lucija je u povorci, ali
u jednom trenutku zastaje, obasjava je svetlost, ona skida
crni veo i smesi se — u tom momentu jasna je njena sudbi-
na Zene koja Zudi za slobodom, ali je i ne dobija — simbolic-
no, druzbenica Eliza brzo joj vraca veo. Posebno je zanimlji-
vo kako je Ramster resio potencijalno stati¢ne scene, kon-
kretno neke duete, uvodenjem trece osobe. U drugoj slici
| ¢ina, u duetu Lucije i Edgarda, na primer, upravo je Eliza
ta tre¢a osoba. lako bi trebalo da ode sa scene, Ramster je
ostavlja da prati ljubavni duet, da reaguje, zgrazava se, upu-
Cuje znacajne poglede, ne dozvoljava Luciji da na kraju su-
vise poneseno mase Edgardu — ukratko, dinamizuje scenu.
U duetu Lucije i svestenika Rajmonda u drugoj slicill ¢ina tu
je i komandant Normano, koji prima telefonski poziv za ne-
koga od njih, ¢ekajuci da zavrse, a u duetu Enrika i Edgarda
na pocetku Il ¢ina ta trec¢a ,0soba” je grupa telohranitelja.
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Lucija od Lamermura, Dejan Maksimovic i Sanja Kerkez (foto: S.Bibic)

Horske scene takode nisu stati¢ne, daleko od toga. Ramster
priznaje da ima zastitni znak — diskretno koreografisane po-
krete hora koji deluju vrlo efektno, upotrebljeni s merom i
retko. Posebno je u tom smislu uspeo hor lovaca iz | ¢ina,
dok je veselje svatova u lll ¢inu igracki pomalo i preterano.
Hor je, inace, u vokalnom smislu bio odli¢no pripremljen,
kultivisan, iznijansiran i sugestivan.

Za same protagoniste, medutim, kao da nijedan Ram-
sterov zahtev nije bio preteran. I' s pravom. Upravo je u nji-
hovoj igri postignut najvedi dramski potencijal predstave.
Sanja Kerkez je kao Lucija ostvarila svoju Zivotnu ulogu. Ne
samo da je bila superiorna u vokalnoj deonici, sa svim dina-
mickim nijansama, savrsenom dikcijom, intonacijom, do-
brom tehnikom, vec je i sam lik docarala glumacki krajnje
uverljivo, sa svim emotivnim nijansama — od ljubavi, preko
tuge, otpora, do ocajanja, naravno sa kulminacijom u ¢u-
venoj sceni ludila, gde je prikovala paznju publike svojim
maksimalnim angaZovanjem. Isto vaZi i za pomenuti duet
Lucije i Enrika iz Il ¢ina, ¢ijoj dramatici nije bila potrebna
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nikakva trec¢a osoba. Duet zamisljen kao jutarnja scena u
Enrikovoj spavacoj sobi omogucio je reditelju da iskoristi
¢itav niz, ponekad i provokativnih scenskih radnji, a Vla-
dimiru Andri¢u u ulozi Enrika da pokaZe sav svoj izuzetan
glumacki dar, kao i sposobnost trenutnog prilagodavanja
nezeljenim, sitnim propustima. U vokalnom smislu on je
vise nego pouzdan i sugestivan izvodac, ali, kao i Dejan
Maksimovi¢ koji je tumacio Edgarda, nedostatak volume-
na glasa nadoknaduje glasnom dinamikom - to kod njega
deluje grubo, a kod Maksimovica se pretvara u plac. Darko
DPordevi¢ kao Arturo je takode glumacki briljirao, njegov
glas je pak suvise otvorene boje, dok je Iva Profaca kao Eliza
ostvarila jednu od onih malih uloga koje otkrivaju izvoda-
¢a ogromnih mogu¢nosti. Njen fini, zaobljeni, mo¢ni glas
odli¢na je preporuka za buduce vece uloge. lvan Tomasev
je, kao Rajmondo, glasovno superioran, ali glumacki krut
mada igra svestenika, dok su mu pogledi koje upucuje diri-
gentu suvise primetni.

Dirigovala je Zorica Mitev-Vojnovi¢, tretirajuci orkestar
na krajnje kultivisan nacin, bez preteranog forsiranja i sa
svim suptilnim nijansama partiture, posebno u smislu so-
listickih nastupa. Na pocetku druge slike bila je istaknuta
harfa, na pocetlu Il ¢ina horne, dok je flauta u sceni ludila
drugi protagonista. Muzicki dijalog izmedu deonica flaute i
Lucije ostvaren je maestralno.

Velika zasluga za modernu estetiku ove predstave
pripada i izvanrednoj kostimografkinji Marini Medenici i
scenografu Borisu Maksimovicu. Na gotovo praznoj sceni,
sa izuzetkom najneophodnijih rekvizita, gde je ambijent
docaran izuzetno uspelom svetlosnom, tj. video-prezen-
tacijom, jos vise se isticu prelepi kostimi, autenti¢cno od-
govarajuci odabranom vremenu i mestu radnje, kao da su
u najboljoj tradiciji BBC-a, pocev od svakodnevne zenske
odece, preko $kotskog narodnog kostima, do Lucijine luk-
suzne, a prefinjeno elegantne vencanice u zavrsnoj sceni
u kojoj je sad ona duh. Dobra prilika za Sanju Kerkez da se,
posle ras¢upane Lucije iz scene ludila, pojavi u punom sja-
ju u defileu ansambla pred publikom, koja je odusevljeno
pozdravila ovu odli¢nu predstavu.



Otelo

kompozitor:

Puzepe. Verdi
koreografija:

Zoran Markovic¢

i Masa Kolar
Koprodukcija

Grada teatra Budva i
Bitef teatra iz Beograda

Milena Jaukovic

HOD PO STRUNAMA

tra iz Beograda, potpisuju Zoran Markovic¢ i Masa Kolar. Mladi umetnici, zavidnih

igrackih biografija, tokom svog igrackog delovanja angaZovani u najprestiznijim
evropskim igrackim trupama, poslednjih godina se sve ucestalije okre¢u koreografskome
radu, belezedi, i na ovom polju svog stvaralastva, prve uspehe i zvani¢na priznanja.

Ve¢ sama priroda odnosa autora prema literarnom predlosku svog koreografskog
ostvarenja ukazuje da je posredi prostudiran, ozbiljan i savestan stvaralacki pristup. Ovaj
put autori Otela u scensku komunikaciju sa knjizevnim delom nisu usli povrsno i proizvolj-
no, kako to ¢esto biva u plesnim ostvarenjima, kada se od jednog velikog dela svetske
knjizevnosti o¢ekuje da, uz minimum stvaralackog udela, obezbedi i garantuje legitimitet
scenske zamisli. Naprotiv. Znajuci da Cvrsta koreografska struktura moze iznic¢i samo na
osnovama jasne i ¢vrste dramaturske koncepcije, Markovic¢ i Kolar su svoje videnje Otela
fundirali na preciznoj i doslednoj karakterizaciji Sekspirovih likova, i njome sustinski obe-
leZili koreografsko uobli¢enje ove tragedije ljubavi, lakovernosti i sunovracujuce prevare.
Iskusno procenivsiigracko-interpretativni potencijal igraca Bitef dens kompanije, Markovi¢
i Kolar su, snagom svoje koreografske imaginacije i spremnosc¢u da leksiku svog koreograf-
skog izraza znalacki prilagode ipak donekle limitiranim tehnickim moguénostima tumaca
dva glavna muska lika, sazdali uloge koje ¢e,raditi” za svoje igrace, isticuci ono najvrednije
u svakom od njih. Znacenjski potentno kontrastiranje furiozne violine Lajka Feliksa, poisto-
vecene sa grupnim scenama uskovitlanog igrackog tempa, i elektronske muzike Sakamo-
tai Alva Nota, pune sablasno-tragickog nagovestaja u tananim, strastvenim duetima Otela
i Dezdemone, sve intenzivnije ¢e prerastati u lajtmotivsko preplitanje, postajuci pouzdan
oslonac iznijansiranoj strukturno-koreografskoj dinamici komada. Kompaktan i uvezban
igracki ansambl bio je predvoden scenski upecatljivim i sugestivnim interpretacijama Ni-
kole Tomasevica (Otelo), Strahinje Lackovica (Jago), Tamare Ivanovi¢ (Dezdemona) i Ane
Ignjatovi¢-Zagorac (Emilija), u potpunoj saradnji sa promisljienim izvodenjem sporednih
uloga, u tumacenju Milice Jevi¢, Milosa Kecmana i Milosa Isailovica. Dodelivsi svakom liku
njegovu boju raspoznavanja, Angelina Atlagic je, rafiniranim izborom nijansi, stilski usa-
glasene kostime ucinila gotovo ucesnikom predstave, nacinivsi ih kadrim da uspostave
najrazli¢itija formacijska i znacenjska poigravanja.

Koreograﬁju plesne predstave Otelo, u koprodukciji Grada teatra Budva i Bitef tea-
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Zadovoljstvo je bilo pratiti nacin na koji su autori i izvo-
daci svoje likove jednim procis¢enim, minucioznim koreo-
grafsko-scenskim postupkom transponovali u igracki izraz,
postizuci da jednim pokretom, jednim trzajem, najmanjim
detaljem, bude zahvaceno ono preovladujuce u svakom
od likova. Izdvojimo Jagovo skrajnuto, ledima okrenuto
stajanje, puno intrigantskog naboja, simbolicno prelaZenje
Bjanke iz ruke u ruku, Emilijino Sunjanje, kao izraz nesve-
snog zaverenistva sa muzem-zlikovcem i njihov upelat-
ljivi duet, znacajnog koreografsko-igrackog intenziteta. U
ovom koreografskom ¢itanju predstava se zavrsava Dezde-
moninom smréu. Zena ubijena iz neznanja, u zabludi, biva
simboli¢no zamrsena u gumene rese koje, u tom trenutku,
kao da postaju ovaplocenje Otelovih zloslutnih reci da ce
proterati Dezdemonu, makar joj,uzice vezane za noge bile
strune srca” njegovog.
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UNARODNA SCENA

Zor? Bani

BOL | NEZNOST ILI
MANJE ISTAKNUTO
NASILJE

Avinjon 2010: Anhelika Lidelj i Kristof Martaler

izuelne umetnosti su nasiljem prezasi¢ene. To osecanje viska proistice kako iz

utiska prepoznavanja sveta na sceni — ono se namece za njegovu ikonu kako

bi, kaze se, zabelezilo stres i agresivnost koji potresaju danasnjicu — tako i iz
same ogranicenosti predstave. Ostaje sumnja, a ,efekat realnog” otkriva svoje granice. U
pozoristu on ¢e uvek biti delimican, krnj, isfabrikovan”. Uostalom, provala nasilja je izgubila
svoj polemicki naboj — scena ga je prihvatila, da bi ga, na kraju, ispraznila — i nasela je na
,mitologiju” , na opste mesto pomodnosti. Pod pretnjom da zapadne u spektakularno i
preteranom upotrebom istroseno - direktno, neposredno, krvavo nasilje postalo je samo
neuspela senzacija. Simulacija ¢iji su se izvori fascinacije i mo¢ agresivnosti, na kraju, pot-
puno iscrpli. Preterano istaknutom nasilju pretpostavljamo manje istaknuto nasilje.

Ovo uverenje se iskristalisalo pod uticajem predstave koja, ne povinujudi se re¢niku
nasilja, isto zamenjuje onim s$to nasilje zahteva a vise ne uspeva da postigne : bolom. U
prvom delu predstave La casa de la fuerza (Kuca nasilja) Anhelike Lidelj (Angelica Liddell),
uopste ne posezudi za znakovima kojima se sluze poklonici nasilja, na sceni se uspostavlja
tragika svakodnevice sa svim onim sto dovodi do razdiranja ljudskog bica. Spajajuci, kao
kod Grka, re¢ i pesmu, umetnica se predstavlja u punom usijanju, kao buktinja patnje,
potpuno ogoljena pred nama - uzasnutim svedocima. Ta muzika i te reci, osnazene pri-
sustvom te Zene koja nam upucuje krike i svoje pesme — eto tragi¢nog izraza bola, pomi-
slio sam I Nema ,spektakularnog” gomilanja reci, eksplicitnih ukazivanja na urbanu scenu,
instrumentalizacije vizuelnog $oka, samo ,duh” umetnika koji Zivi suprotstavljen patnji
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Kuca nasilja, rezija: Anhelika Lidelj

sveta, koju iskazuje telom i dusom, bez histerije i bez isti-
canja sebe. Darovanje bola ! Suocena sa Anhelikom Lidelj,
publika osec¢a efekat moderne katarze nastale kroz isku-
stvo predstave koja istovremeno ukazuje na stanje stvari i
na izraz bola ovog sveta. Ispraznjen, ja kao gledalac izlazim
ojacan i, na izvestan nacin, okrepljen : iako sam verovao da
sam utrnuo, evo jos reagujem nad sudbinom jednog po-
vredenog ljudskog bica koje je tu preda mnom na sceni.
To prepustanje i to vaskrsnuce doZiveo sam jedne noci u
karmeli¢anskom manastiru.

Posle samo nekoliko dana nasao sam se u College
Champfleury na predstavi Kristofa Martalera (Christoph
Marthaller) Zastiti se od buducnosti. To je bio drugi nacin,
drugi tonalitet, istog odbijanja nasilja. A nema teme koja
bi vise zahtevala osudu i optuzbu od ove viseglasne price
0 nacistickom programu, sprovodjenom u Becu, programu
unistavanja dece lazno predstavljene hendikepiranom,
kako bi se stvorilo zdravo ¢ovecanstvo, a nauci pribavili
organi za istrazivanja. Bavolski poduhvat, teorijski i nauc-
no formulisan! On apriori poziva na oc¢ajnicku pobunu, na
stravi¢no upozorenje, na sve ono $to moze izazvati ogorce-
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nje ovom bezmernom suludosc¢u duha. Na pocetku, pod
kestenima, jedan film nam pruza podatke o,gradu ludih”,
neku vrstu replike jednog beckog kvarta, a onda, tu i tamo,
nailazimo na igracke izradene tamo ili ¢itamo price o ubi-
stvima dece...a ja kao gledalac ostajem zatecen ! Kuda nas
vodi ovo putovanje ? Jer re¢ je o putovanju koje nas vodi
od jednog do drugog prostora u kojima, uz muzicki fon,
prisustvujemo citanju o zaprepasc¢ujucim planovima lekara
poremecenog duha ili nas ono podseca na Zivot zabranje-
ne, zrtvovane, unistene dece. Nemacki lid, stalno te pesme
Ciji projektovani tekst neprestano govori o jednoj jedinoj
stvari: o smrti dece. U meni one odzvanjaju jos jace jer sam
objavio knjigu Smrt deteta koja obuhvata pisce od Grka do
Ibzena (Ibsen) i Meterlinka (Maeterlinck), od Pirandela (Pi-
randello) i Hauptmana (Hauptmann) do Bonda i Sare Kejn
(Sarah Kane). Deca umrla nesre¢nim slucajem ili deca ubi-
jena planski ili iz straha od buducnosti. Ali ono $to u ovim
tekstovima priziva uspomenu na pojedinacno bice ovde se
strmoglavo umnoZava u serijska ubistva. Sistematsko Cisce-
nje! Organizovano unistavanje ! Nasilje nad decom ! Nema
teme koja bi viSe pozivala na osudu i optuzbu. Ali Martaler



to dobija i ¢ini neocekivano poetski zaokret. Njegovi glum-
ci, raznoliki kakav je i svet, krupni i debeli, ruzni i feleri¢ni,
tekst o strahotama citaju umilnim i toplim glasom kao da
je re¢ o pricama koje se pred spavanje citaju deci ; oni naj-
Cesce kruze oko nas da bi tek na kraju stali, na jednu impro-
vizovanu scenu, uz neprestano pevanje melodija koje pod-
secaju na decju tugu, strasnu tugu, koja je Dostojevskog u
Bra¢i Karamazovima inspirisala na razdiruci krik ocaja.
Tragedija na koju su ova deca bila osudena ovde se prica
sapatom, izgovara nezno, priznaje obazrivo. Bez krika i suza,
bez optuzbe i kletve. Tako Martaler pribegava veoma ¢ud-
nom hodu u suprotnom smeru i, skoro poput ,isto¢njaka’,
odbija da na snagu protivnika odgovori otporom onoga ko
se branii, veste li strategije, zlocine razotkriva pozajmljujuci
govor zaljubljenih roditelja, njihovu ljubav i paznju kojom
zraCe. Martaler usvaja neznost da bi pri¢ao o strahotama i
tako izbegava svaku prekomernost i predlaze spoj suprot-
nosti svojstven oksimoronu tako retko koris¢enom : izreci
tragediju kao molitvu. Pribeci najsuptilnijoj muzici da bi se
evociralo kolektivno ubistvo, odbaciti krik u korist beskraj-
nog, beskonacnog andantea, tihe lamentacije : reci plase, a

Stititi se od buducnosti, reZija: Kristof Martaler

muzika umiruje. | tako nas prozima skoro nemi uzas kada,
kao u molskom tonalitetu, postajemo svesni ovog neizre-
civog nedela. Skoro u tisini, okrenutosc¢u sebi, usamljenim
glasom, predstava otkriva snagu i potresnu mo¢ neznosti.
Ona izrazava skoro nemu zbunjenost ljudi pred destruk-
cijom ljudi. Zagledan duboko u predstavu, mislio sam na
Adorna i na njegovu ¢uvenu opomenu da je posle Ausvica
nemoguc¢ umetnicki rad. Izgledalo mi je da je ovom pred-
stavom Martaler dao najubedljiviji demanti.

Na kraju predstave — nezaboravna slika — dok glumci s
malim maskama na licu pevaju poslednju pesmu - reklo bi
se glumci nd pozorista — setio sam se da mi je ovakva nez-
nost stegla grlo dok sam gledao Mnuskinine (Mnouchkine)
(les Ephémeres) ili poslednje Griberove (Griber) rezije, tog
umetnika koji nam nedostaje. NeZznost je bol preobracen
u melanholiju, tragedija okrenuta unutrasnjem koja nista
manje ne potresa od one druge okrenute spoljasnjem. Bol
i neznost — dva nacina da se zaboravi nasilje !

Prevela sa francuskog : Katarina Ciri¢-Petrovi¢

JESEN/ZIMA 2010 TEATRON 152/153

97



MEDUNARODNA SCENA

Gorica Pilipovic

NOVE KAMERNE
OPERE

Muzi¢ka scena na ovogodisnjem Bijenalu savremene muzike u Veneciji

a razliku od proslogodisnjeg Bijenala, kada je prikazana samo jedna opera, ove

godine je dat poseban znacaj muzickoj sceni. Ne samo da je ve¢ drugo vece

Festivala, 24. septembra, bilo rezervisano za tri kamerne opere iz najnovijeg
stvaralastva vec je i samo otvaranje proteklo u znaku muzi¢ke scene, tj. u vidu specific-
nog ostvarenja pod naslovom Don Bovani u Veneciji, i podnaslovom Don Dovani i ¢ovek
od kamena. Naravno, u svakom od ovih slucajeva u pitanju je krajnje inovativno shvatanje
muzicke scene, te ostvarenja koja su bliza ili dalja u odnosu na tradicionalni pojam opere.
Don Bovani u Veneciji je, prema konceptu selektora, kompozitora Luke Franceskonija,
podrazumevao kombinaciju izabranih scena iz opere Don Dovani Volfganga Amadeusa
Mocarta, fragmenata odgovarajucih dramskih dela Tirsa de Moline i Molijera, te narucenih
novih dela mnogih, uglavnom italijanskih stvaralaca — kompozitora i likovnih umetnika,
kojima je, na jedan ili drugi nacin, inspiracija bila upravo Mocartova opera. Nazvavsi ovaj
projekat operom-lavirintom, Franc¢eskoni ga je smestio u prostore venecijanske palate Pi-
zani, ostvarivsi na taj nacin nekoliko znacenjskih slojeva. Prvo, publika je postala aktivni
posmatrac, krecudi se kroz dvorane i hodnike trospratne palate u potrazi za odgovaraju¢im
prizorom, tj. delom. A oni su pak — muzi¢ke kompozicije, video-radovi, dramske scene,
Mocartove numere — bili organizovani po sistemu ogromne partiture, bili su njeni delo-
vi, deonice, sinhronizovani u vremenu, neki i preklopljeni i vise puta ponovljeni. Drugim
recima, ako ste slucajno propustili neki prizor, prate¢i u meduvremenu neki drugi, to ste
lako mogli da nadoknadite. Odnosno, gledalac, kao aktivni posmatra¢ sam bira sopstve-
nu partitury, svoj sled dogadaja, svoje vreme posmatranja, oslobodivsi se stega klasicnog
koncerta i prikovanosti za fotelju. Nesto slicno onome $to je grupa nasih umetnika ura-
dila sa Orfejem KV.Gluka, pre nekoliko godina u Muzeju 25. maj, tumacedi operske fra-
gmente kao izloZbene eksponate koje publika obilazi. Ali, za razliku od Muzeja, prostor
venecijanske palate odigrao je posebnu ulogu kao mesto nataloZene proslosti, u kojem
se odvija hipermoderna umetnost. Taj spoj saglasan je spoju Mocartove muzike i doti¢nih
novih ostvarenja, ponekad krajnje radikalnih po formi i realizaciji, od uzivo izvedene muzi-
ke (kamerni ansambl, dva klavira, hor i udaraljke) do video-instalacije, sto je delovalo vrlo
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uzbudljivo, u svakom slucaju nesvakidasnje. Ali, to je bio i
povod za najvaznije pitanje upuceno Franceskoniju — zasto
bas Mocartov Don Bovani, da li je on neprimeren na festi-
valu savremene muzike? Odgovor je, naravno, sadrzan u
tumacenju ove teme kao jednog od najvaznijih evropskih
mitova, aktuelnog uvek i svuda, mita o svemocnoj muskoj
seksualnosti, ali i o traganju za pravim predmetom Zelje.
Franceskonijevo tumacenie krije se, zapravo, u podnaslovy,
gde je naglasen odnos izmedu Zivog i nezivog, prolaznog i
vecnog, pojedinacnog i univerzalnog, aktuelnog i starog...
Palata Pizani ne samo da je bila, na neki nacin, preparirana
savremenom likovnoscu, odnosno scenografijom, vec je i
kao sediste Konzervatorijuma Benedeto Marcelo ponudila
svoje izvodacke snage — mlade pevace, tj. studente koji
su bili izvrsni, svedoceci o visokom nivou obrazovanja na
ovom jedinstvenom mestu.

Drugo vece Bijenala, dakle, bilo je posve¢eno novim
videnjima muzicke scene. Izabrana su tri ostvarenja po pre-

Don Dovani u

poruci ENPARTS-a, Evropske mreze izvodackih umetnosti, i
sva tri su bila formalno i sadrzinski potpuno razlicita.
Dvojica nemackih umetnika — kompozitor Hans Zajdl i
autor video-instalacija Danijel Keter — osmislili su delo pod
naslovom Freizeitspektakel (Spektakl o slobodnom vremenu).
Pored toga $to asocira na drustvo spektakla, tj. posmatrac-
ku kulturu, u krajnjoj liniji voajerizam, re¢ spektakl sadrzi
i blagu ironiju jer je ovaj pojam ovde sveden na nimalo
spektakularno scensko desavanje, odnosno crno-beli film
u banalnom narativu. Naime, u pogledu forme, to je naiz-
menicni sled dve vrste numera: prvu uzivo izvodi petoro
pevaca na sceni (izvanredni Novi vokalisti iz Stutgarta) i ona
je zasnovana na specificnoj partituri sacinjenoj od najrazli-
¢itijih zvukova i Sumova koji se mogu proizvesti glasom,
pri tom vrlo virtuoznoj. Izmedu pevaca postavljeni su veliki
video-ekrani na kojima se predstavlja druga vrsta numera
— otpevani segmenti u maniru ranobaroknog koloraturnog
stila. Instrumentalne pratnje nema. Iznad pevaca i ekrana
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Gridario

postoji i displej sa tre¢im znacenjskim slojem — nizom citata
bitnih za temu, izmedu ostalog i klju¢ne recenice odavno
vec izgovorene u muzickoj javnosti — opera je mrtva. Ope-
ra je, dakle, mrtva, njenim prizorima, a pogotovo libretima,
vise se ne veruje i ono 5to je potrebno jeste da ona postane
hiperrealisticna, odnosno — reality-show. Na ekranima je,
naime, prikazan narativni tok: isti izvodaci snimljeni su u ra-
zlicitim svakodnevnim situacijama, prati se njihova dnevna
rutina — od ustajanja i spremanja dorucka, preko trenutaka
relaksacije u prirodi, bazenu, teretani, voznje kroz grad, do
zatvaranja kruga — dolaska u pozoriste i pripreme za izvo-
denje istog ovog dela. Perspektiva je na kraju izokrenuta
u glediste izvodaca. UzZivo izvedeni i snimljeni delovi su u
korelaciji zbog onomatopejskih zvukova u ,refrenu” veza-
nih za snimljene prizore, dok su,arije” u vezi sa tekstom na
displeju . lako je ideja jasna i dosledno sprovedena, sama
struktura ponavljanja dovodi do jednoli¢nosti, a zbog spe-
cificnog,muzickog jezika’, delo moze delovati vrlo herme-
ti¢no sa stanovista prose¢nog gledaoca.
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Mnogo je prijemcivije bilo drugo ostvarenje prikazano
te veceri — u pravom smislu kamerna opera pod nazivom
Gridario (Proklamacija) mladog italijanskog kompozitora
Matea Franceskinija. Ovde postoji klasi¢can narativan tok u
klasi¢noj predstavljackoj formi: dete (glumac, narator) pre-
listava knjige i nailazi na pricu vezanu za jedan istorijski tre-
nutak italijanske pokrajine Trento, kada je tamosnji biskup
ustanovio mnostvo zabrana za obi¢ne gradane; prica se
interpretira sa pozicije deteta, otuda i kompjuterska anima-
cija odgovarajuceg stila. Muzicka partitura sadrzi klasi¢ne
operske numere — arije, horove — a sam muzicki jezik vrlo je
asocijativan, efektan i dopadljiv, sa naznakama rep muzike i
folklora, konkretno klapa. Instrumentalna pratnja je realizo-
vana na kompjuteru. | scena je zamisljena na klasican nacin,
sa odgovaraju¢im scenografskim resenjem u vidu ogro-
mne skele, a razigrano i dinami¢no zbivanje, te njegova
vizuelna raznolikost, deluju poput de¢je slikovnice. Lokalni
karakter price podvucen je upotrebom dijalekta i, uz aso-
cijaciju na folklor, delo ostavlja utisak isecka iz odredenog
kulturnog miljea. Prigovor bi se, zapravo, mogao odnositi
na relativno prevaziden muzicki jezik ako se delo posmatra
sa stanovista novih muzickih tendencija Bijenala.

Treca kamerna opera takode sadrzi klasicne elemente
Zanra, ali je to sada jedna intimisti¢ka pric¢a vezana za pe-
snicki svet argentinske pesnikinje Marije Negroni, dok je
autor dela pod naslovom En la medida de las cosas (Mera
stvari) spanski kompozitor srednje generacije Sezar Kama-
rero. Na sceni je kamerni ansambl (klarinet, viola, violon-
Celo, klavir), pesnikinju personifikuje pevacica, sopran, a
video-segment podrazumeva projekciju lika protagonist-
kinje. Jedini scenski element uz pomoc¢ kojeg pevacica
ostvaruje minimum scenske radnje jesu jedne merdevine,
a i u samom muzickom toku apstraktnog, ekspresivnog
muzickog jezika ima vrlo malo stvarnog pokreta, mada je
autor, navodno, inspirisan vodom i svim asocijacijama na
nju. U svakom slucaju, to je najhermeti¢nije od sva tri ostva-
renja, koje svojim specificnim usporenim ritmom na planu
svih dogadanja (muzi¢kom, scenskom, sadrzinskom) stav-
ljia na veliko iskusenje paznju gledaoca.
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Roland Simelpfenig

OVDE | SADA

Porudzbina Sauspilhausa iz Ciriha
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ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

LICA KATJA, mlada, u srednjim cetrdesetim ili nesto starija
GEORG, mladoZenja, u srednjim cetrdesetim ili ranim pedesetim
ZENA SA DECIJIM KOLICIMA, u srednjim tridesetim
MARTIN, godista bliskog Katji i Georgu
INGRID, u ranim Sezdesetim
TILO, u srednjim ili kasnim tridesetim
PETER, Tilov brat, tesko ga je nositi
LOTAR, evidentno u ranim sedamdesetim ili stariji
ILZE, njegova supruga
HORST, u ranim sedamdesetim
DEVOJKA

Prevela sa nemackog:
Bojana Denic

Lektura:
Perisa Perisic¢
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DRAMA

Jedan od gostiju pored sebe ima gitaru ili mandolinu.

Duga svadbena trpeza na otvorenom.

ZENA SA DECIIM KOLICIMA s viemena na vreme uspavijuje
dete.

MoZda i drugi gosti poseduju poneki instrument — bas ili jos
neku gitaru. Na pocetku komada na stolu ispred Georga leZi
Zlatno-sjajni duvacki instrument — horna.

Letnje vece. Vrucina je, iako je kasno.

Svadbena proslava na otvorenom u sumrak.

Duga trpeza spojenih stolova.

Lampe ili reflektori, kao izvor svetlosti, na stativima.
Puno flasa, casa, tanjira. Puno se jede i pije.

Raspored sedenja gostiju za stolom, na pocetku komada, sle-
va nadesno:

MARTIN (levo celo stola), LOTAR, INGRID, TILO, KATJA, GEORG,
ILZE, PETER, DEVOJKA, HORST, ZENA SA DECLJIM KOLICIMA
(desno celo stola).

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA sve vreme strika. Decija kolica su
pored iliiza nje.

Muskarci, kako prilike ve¢ nalazu, nose tamna ili svetlija odela
razli¢itog kvaliteta, a Zene su u haljinamaiili kostimima.

U sredini stola — bracni par, KATIA i GEORG, oboje u kasnim
tridesetim ili Cetrdesetim, a moZda i stariji. Ona je u beloj ven-
canici, mozda ima i veo. On je u tamnom odelu.

Nivencanica ni mladoZenjino odelo nisu sasiveni po meri.
Neki muskarci su skinuli sakoe.

Na pocetku scene niko ne pri¢a. U ovom trenutku, niko, zapra-
vo, nema sta da kaze.

Umesto toga — svi Zvacu, piju, gutaju. Zveckanje pribora za
jelo.

Nakon izvesnog vremena covek, izmedu Sezdeset i sedamde-
set godina, sa leve strane stola ustaje.

U ruci mu je casa, u koju je upravo nalio jos vina. Flase vina
uvek su nadohvat ruke.

LOTAR, ¢ovek koji je ustao, Zeli nesto da kaze.
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ZENA SA DECUIM KOLICIMA, prekida da strika, po-
gleda u kolica tik uza se, lagano ih ljulja. Izmenjenim gla-
som, izmedu ushicenja i pretvaranja, obraca se detetu.
Je li? Je liti, Sta kazes?

Kratka pauza.

Je liti, Sta kazes?

Odojce u kolicima spava, uopste se ne cuje.
Kratka pauza.

INGRID u toku jela: Ugojila se...
Kratka pauza.

TILO Ona se bas ugojila.
INGRID Bas se ugojila.
Kratka pauza.

TILO Covecel

INGRID Narasla.

Kratka pauza.

TILO Ovoliko...

Pokazuje koliko. Kratka pauza.
INGRID A tek nos...

Kratka pauza.

Anos...

TILO Alkohol.

Ispije gutljaj.

INGRID Da, da...



ILZE Dal!

TILO Alkohol.

INGRID Neverovatno.

Kratka pauza.

Da ne verujes.

Kratka pauza.

Koliko ¢ovek mora da popije, da bi takav nos...
TILO Ovoliko...

Pokazuje obim tela.

Ovoliko debela!

Kratka pauza. Svi nastavljaju da jedu, kruZe Cinije, svako nesto
stavlja u tanjir.

LOTAR i dalje stoji
Rano ujutro,
napolju,

pred gradom,

sunce
tek $to se pojavilo

prst iznad horizonta,

otpocinje letnji dan
bez oblaka.

Opet sedne.
Trenutak kasnije ustaje HORST.
HORST Ptica poj. Poseban.

Tisina.
Ptica poj.

ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

Ostaje da stoji, razmislja, ili moZda namerava jos nesto da
kaze.

ILZE sedeci, u toku jela
Zujanje nekog insekta
u cikcak letu.

Taj insekt

je osa.
Osa,
tako rano ujutro...

Kratka pauza. Cudi se. HORST nastavija.

HORST Nesto dalje
Suma,

ispred nje polje psenice
i divlja livada.

Kratka pauza. HORST sedne.

Svinastavljaju da jedu i piju.

PETER ustaje, pomalo nespretno, pomalo naglo. Zamalo je
oborio ¢asu, ali uspeva da spase situaciju.

PETER Divlja livada:
hajducka trava i bulka,
detelina i razlicak,
trava, travke,

na obodu malog jezera
nesto trske.

Povetarac.

Pauza. Sedne. Gosti, koji za sve ovo vreme ne progovaraju ni
rec, i dalje jedu i piju, a ipak zainteresovano slusaju. Samo je
MARTIN na levom kraju stola, izgleda, upravo zaspao. Ustaje
ILZE. Belom servijetom ovlas brise lice.

ILZE Leptir,

Hitro belom servijetom ovlas brise lice.
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DRAMA

jos jedan leptir.

Zujanje pcele u letu
odjednom prestaje.

TILO sedeci, dobacuje:
U visokoj travi

zec,

nepomican.

Sasvim kratka pauza.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA svom detetu
Jeli? Je i, ti?

DEVOJKA jede prstima, pomalo neukusno, moguce da joj ne-
Stoiispadne iz usta dok govori.

DEVOJKA: Vetar.

ILZE j dalje stoji za stolom
Puzevi. Sporo.

Insekti.

MiSevi.

Sunce je sada
Cetiri prsta
iznad horizonta.

Danas

bice opet vrelo i opet:
let pcele

odjednom prestaje.
Ispija gutljaj. Zatim:

| opet:

Krila pcele.
Odjednom zastaju.

Pauza. Sedne. Svi nastavijaju da jedu. LOTAR opet ustaje.

LOTAR Mrav.
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Mrav nosi

Cetrdeset puta vecu tezinu od svoje,
mrav je najjaca zivotinja

na svetu,

i on tezinu nosi,

nijedna Zivotinja na ¢itavoj kugli zemaljskoj
ne moze toliku tezinu da nosi

kao Sto moze mrav,

pa Cak

ni slon.

DEVOJKA neophodna bi joj bila cackalica.
Mmm, neprijatno — bio je nekako — nekako..

Ne zna kako da se izrazi.

TILO celom duzinom stola pokusava na ledima da ponese ne-
s$to bas tesko, na primer debelog PETERA ili INGRID - $to mu
isprva ne ide od ruke. Gosti koji poseduju instrumente nesto
odsviraju — na primer: neku laku notu iz italijanskog ili fran-
cuskog filma.

KATJA zagrize u paradajz, paradajz prsne na njenu vencanicu,
ona servijetom pokusava da ukloni fleku, u cemu ne uspeva
bas u potpunosti.

HORST ustaje.
Odjednom:
Covek.

Covek se
pojavljuje iz siblja,
pojavljuje se,
izbija iz Sume,
priblizava se,
crnih, bosih nogu,
crvenih, razrogacenih ociju
s podlivima,

u rukama

Nosi

hornu

zlatnu hornu.

GEORG ima hornu. Sve vreme je na stolu ispred njega.



GEORG pokusava da svira hornu, ali ne uspeva isprve.

HORST Covek
odsvira znak

ili zeli da ga odsvira,
ali ne uspeva

njegove usne ispucale,
izgorele od sunca,

ne ispustaju nikakav zvuk.

GEORG pokusava da svira. HORST sedne.

ILZE ustaje.

ILZE Rosa sa lis¢a upada
u hornu,

¢ovek iskasljava kry,
pokusava jos jednom.

GEORG uz izvestan napor uspeva da proizvede neki zvuk.

ILZE To

je znak,

u ovim trenucima

to je znak
predstojeceg radanja

znak radanja
komarca,

GEORG proizvede jos jedan zvuk.

¢ovek

pokusava ponovo
i nestaje

u visokoj travi,

ne vidi se,
nestao je, otisao.

ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

GEORG odlaze hornu. MARTIN je neko vreme spavao, glave po-
loZene u tanjir. Upravo se budi.

ILZE U jezeru,

u bari,

u lokvi

nedaleko odavde,

u ovom trenu migolji se
komarac.

MARTIN otvara ocii paZljivo se proteze. LOTAR ustaje, hoce ne-
sto da kaze, ali ne kaZe nista, jer ne moze da prekine ILZE.

ILZE Komarac

izmigolji iz vode,

jos kao da je osamucen,
novoroden,

potom Siri krila,

ZUji,

stoji

za tren

na vodi,

poleti u vazduh
i odleti

put grada.
ILZE je zavrsila. Sedne. Zveckanje pribora za jelo.
MARTIN Hm?

Popije nesto. LOTAR ostaje da stoji. Sa casom vina u ruci.
Duza pauza.

LOTAR Dakle, to...
Kratka pauza.
stvarno nemam pojma — radije...

Smeje se. Svi jedu i piju. Zveckanje posuda.
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Mladozenja, GEORG, takode ustaje sa casom u ruci. HORST Sta je?

GEORG Da... Kratka pauza.

LOTAR Smatram da je.. Noc¢ tek Sto je pocelal

LOTAR napravi neki pokret. Gosti odsviraju nekoliko taktova. HORST sebi doliva pice.

GEORG pije. LOTAR pije. Obojica sednu.

Neka vam je uzdravlje!
PETER odjednom: On je poludeo. On hoce da ja to prome-
nim, ali da ja to promenim, to, naravno, nikako ne dolazi u  Neki gosti kucnu se casama.
obzir. Ni u kom slucaju. Potpuno je poludeo!

INGRID zadovoljno: Grozno!

Kratka pauza.
ZENA SA DECIJIM KOLICIMA, takode, zadovoljno Ja tu

Ni u kom slucaju. stvarno nista ne mogu.

Kratka pauza. INGRID i dalje zadovoljno: Grozno!

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA Je li ti, $ta kazes? Je Ii? DEVOJKA ispljune na tanjir nesto $to joj ne prija ili sto ne
moZe da sazvace — neku kosticu ili koscicu

Pauza. Zar ne? Zna se — glup ko no¢!

Jeli? INGRID i dalje zadovoljno

Ne Zelim da budem u njegovoj koZi, ni u kom slucaju.
TILO otvara flasu.
DEVOJKA: lli lud. Potpuni odlep.
KATJA Jesi li za vino?
TILO Ovoliko debelal
KATJA je u mislima negde daleko.
Sta? Sta si rekao? Pokazuje kolika je osoba o kojoj govori.

DEVOJKA:To se, ipak, desava da nekoga ugledas i pomislis:  LOTAR Cetiri Dankinje, mlade Dankinje...
poboguy, ta je sad to..

DEVOJKA: Odlep.
TILO Jo3 vina?

ZENA SA DECLJIM KOLICIMA

DEVOJKA: Mislim $ta je sad to.. Postoji, naravno da postoji.
KATJA, potreban joj je trenutak, potom radosno: Kratka pauza.
Oh - da, molim.
PETER ustaje
Bracni par deluje pomalo odsutno. Zena izmedu Cetrdeset i pedeset.
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Jos rano ujutro. Upravo se probudila.

Stoji u kupatilu, pere zube.

Na sebi ima staru, preveliky, isprintanu majicu,
koju nosi kao spavacicu.

Kratka pauza.

DEVOJKA: Pomislila sam, ne vidim dobro.
Pomislila sam, nesto mi je upalo u oko.

PETER / dalje stoji

Nakon izvesnog vremena pridruzuje joj se muz.
Otprilike je njenih godina.

U donjem delu pidzame.

Njih dvoje su zajedno vise od deset godina.
Nisu zeleli decu.

Kratka pauza.

GEORG ka KATJI

Zarne?

Ili si ti zelela decu? Ipak?

Kratka pauza.

KATJA Ja?

Kratka pauza. Bez ikakvog odgovora. Ona pije.
GEORG Ne. Ne! Ja nisam.

Kratka pauza.

Ali ti — mozda jesi. | nisi mi to rekla.

PETER stane pored nje i pere zube.

ILZE Zvuk Cetkica za zube. Ispiranje. Ispljuvavanje paste za
zube.

Kratka pauza.

GEORG Ja nisam, ja ih nisam Zeleo.
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A nisi ni ti.
Gosti sviraju. PETER sedne. Za njim ustaju INGRID i ILZE.

INGRID i ILZE Tog istog prepodneva
samo nekoliko sati kasnije

samo nekoliko sati nakon budenja
zena, Katja ce...

INGRID Koja upravo jo3
pored svog muza
uspavano pere zube,

INGRID i ILZE upoznati nekoga,
nekog drugog ¢oveka.
Martina.

Opet sednu. Neko sipa pice, pokupi dva tanjira, zveckanje.
Kratka muzicka deonica.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA
Jeliti, $ta kazes? Je li? Je li? Sta kazed?

INGRID Cetrdeset, pedeset kilograma ¢istog sala.

DEVOJKA ustaje.
Ona,

KATJA,
Upoznace njega,
Martina,

u Tehnomarketu.
Sve je pocelo

u Tehnomarketu

DEVOJKA sedne. GEORG pokusava da svira hornu.

KATJA ustaje
U Tehnomarketu.

DEVOJKA hoce da otvori flasu ving, 5to joj isprva ne uspeva.
KATJA Prvo

¢e misliti
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da dobro izgleda,

da je simpatican,

potom duhovit, posvecen,
sarmantan, i vrlo ubrzo potom
smatrace njega,

Martina, nesto starijeg od cetrdeset,

privlia¢nim,

osetice

snaznu privla¢nost
bas

kaoion.

DEVOJKA: U Tehnomarketu.

KATJA Reci e joj

da je ocaravajuca,

za kraj

malo pre nego 5to se razidu,
reci Ce joj

da se zaljubio

u nju.

ILZE Ispljuvavanje paste za zube.
Ispiranje.

KATJATo

nije Cula
godinama vec.
Tojoj

niko nije rekao
godinama vec.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA
Je li ti, Sta kaze$? Malisa?

GEORG takode ustaje.

GEORG j KATJA Covek i Zena,
Martin i Katja

Cesto se vidaju

od tada,
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sre¢u se krisom

sredni,

ljube se,

krisom,

jer njen muz,

Georg,

nista ne zna, nista ne sluti,
ili nesto sluti, ali ne zna, sta,

GEORG Ali nakon izvesnog vremena
on, Georg,

prevareni,

otkrio je prevary;

pozove je na
odgovornost.

| tek tad ona,

Katja,

reci ¢e svom

muzu

da voli nekog drugog,

a Georg

od mahnitog, uZarenog bola
zavriStace.

GEORG zavristi u mahnitom, uzarenom bolu.
Zveckanje kasika; MARTIN jos nesto stavlja u tanjir.

KATJA | GEORG Katja ga napusta
vec iste te noci

i selise

u kucu svog ljubavnika.

Sreca
i nesreca.

GEORG i KATJA sednu. KATJA nehotice obori flasu crvenog vina.
Mozda ce se sa haljine skinuti tek pokoja fleka. TILO uspravi fla-
su.

HORST Georg ostaje sam.

Mlada ustaje i promeni mesto, sedne pored MARTINA, pored



kojeg je jedno mesto bilo slobodno. KATJA uzima so, koja stoji
na ovom kraju stola, i posipa je po haljini.
Gosti odsviraju nekoliko taktova.

GEORG ponovo ustaje.
Napusteni

¢ini sve,

sve,

sve moguce,

sve zamislivo,

ne bi li povratio

Zenu koju voli,

trudi se oko nje,

pise joj duga pisma.

GEORG vadi dugo pismo i tako presavijeno stavlja ga na sto.

Nocima ce

stajati pred kucom
ljubavnog para

i pevace im,

peva pred ku¢om
u kojoj
zamislja ljubavnike,

u ma kojem god stanju
dase

nalaze

tokom njegove pesme,
on peva

ne bi li povratio

svoju zenu Katju,
aliona se

nece vratiti.

DEVOJKA ustaje i peva
Zar se,

zar se neces vratiti,

zar ¢es,

zar ¢e§ me

samu ostaviti,
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zar se,
zar se ne¢emo sresti,

zar

zar ne zelis uz mene ostati,
ti ne zeli$ uz mene ostati.

Otkako,

otkako vise nisi tu,
otkako

otkako si otisao,

nista nije,

nista nije kao pre,

zar si

zar si me zaboravio,
za tebe gotovo je sve.

GEORG ustaje, ako je u meduvremenu seo.

DEVOJKA nastavlja da peva
Sada

izgubljeno je sve,
sada

sve gotovo je,
daliste

jos srecni.

Kao mi

vi nikada necete biti
kao mi

nece biti niko

kao mi nece biti niko.

DEVOJKA sedne. Kratka pauza.

PETER Ona se
nece vratiti.

LOTAR ustaje

Georg, napusteni,

izaziva Coveka,

koji mu je ukrao zenu, Martina,

izaziva ga na dvoboj
i u dvoboju ga pobedi,
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ali

Georg ne moze da ga ubije,
on ne moZze da ga ubije,
zbog ¢ega

gubi razum

i od tada
po livadama i Sumama
izvan grada

luta unaokolo

sa starom hornom
od zlatnog metala
bosih nogu,

crnih,
i crvenih, upaljenih ociju
i popucalih usana.

LOTAR sedne. MladoZenja sedne i doliva sebi pice.

TILO i PETER Dva muskarca.

Svakiima po slem i veoma dugacak mac.

Vuku maceve za sobom. Macevi su toliko teski da mogu da
se drZe iskljucivo dvema rukama. Muskarci se pljuju. Potom
stavljaju slemove.

Otpocinje borba.

Macevi su toliko teski da, nakon skoro svakog udarca i sva-
ke odbrane, nastupa pauza. Sevaju varnice kada tesko gvo-
Zde udari jedno o drugo. Nakon samo nekoliko udaraca:
zadihani su, tesko disu, potpuna iscrpljenost. Novi zamasi.
Opet su zadihani.

Na kraju, nakon ne vise od pet ili Sest udaraca, jedan ¢ovek
ostaje da stoji zadihan, bore¢i se za vazduh, onaj drugi od-
lazi, vuce mac za sobom.

Kratka pauza.

KATJA Dakle, Georg, ovo je Martin.
Martine, ovo je Georg.

Ustali su sve troje.
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GEORG Martin.
MARTIN Georg.

Muskarci ne progovaraju, nakon izvesnog vremena sednu, i
dalje se merkaju, ne progovaraju.

INGRID Da, smeskale su se. Ne, pre su se, dakle, cerile.
Ispred mene su sedele fufe. Prave fufe, ispred mene su se-
dele prave fufe, to je odjednom bilo sasvim jasno. Fufe, koje
su odjednom postale nesto, sasvim slucajno. To nije smelo
da se dogodi. Ali, dogodilo se, niko to nije sprecio. | 5ta sad?
Sada niko vise ne moze da ih zaustavi, osim ako se ne zau-
stave same.

LOTAR Na plazi Marielyst: ¢etiri Dankinje, nijedna nema vise
od dvadeset.

Kisa pocinje da pada.

Postoje veliki i mali kiSobrani za goste, ali nedovoljno za sve
goste, tako da vise gostiju mora da se tiska pod jednim kiso-
branom, sto ne uspeva bas uvek, niti je jednostavno. Neki gosti
nastavijaju da jedu. Muzicari nesto odsviraju.

Neke postavljene lampe pucaju.

INGRID smeje se
Petoro poslovnih ljudi na kisi. Dva kiSobrana.

PETER Ili samo jedan kisobran. A Cetiri Coveka. Kakav se do-
govor tu postize?

Smeje se.
Nikakav se dogovor tu ne postize!

DEVOJKA ustagje
Dolazi jesen,
asnjom

dolazi

kisa.

Kasno popodne
ili



rano predvece:

dan se

sada
zavrsava vec
oko Sest

s kisSom.
Sada pada kisa. | pada.

Sedne.

INGRID ostaje da sedi po kisi
Vec se pale

uli¢na svetla,

i svetla u ku¢ama

i U stanovima.

TILO ustaje
Ova kisa
i njene teske kapi,

nije ni kisica

ni pljusak

ni provala oblaka
ni nevreme

prevlaci se preko grada i sela...
Ostaje da stoji jos koji trenutak, onda sedne.

DEVOJKA opet ustaje. Kisa prestaje da pada, ali kisobran joj
Jejos otvoren.

Drvo kestena

na kisi,

kapi kise padaju

s lista na list,

i kestenovi padaju,

i listovi onda postaju
crveniizuti i smedi,

ionda
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listovi u spirali
jedan za drugim
padaju

na zemlju.

Pada nekoliko listova.

Ili naleti vetar
i pokupi ih sve sa sobom.

Nalet vetra.

Drvece je
sada skoro golo.

DEVOJKA sedne. Kratka pauza.
LOTAR Nista se ne Cuje..?
Osluskuje. Drugi, takode, ako upravo bas ne jedu ili ne piju.

ILZE ustaje
Zujanje insekta
u cikcak letu.
Taj insekt

to je osa.

Ovo su njeni poslednji dani

ili nedelje,

jer kad se jesen priblizi svom kraju,
Osa umire.

ILZE ostaje da stoji. GEORG, sede(i ili stojeci, pokusava da pro-
izvede ton na horni.

HORST ustaje

Nesto podalje

suma,

ispred nje polje psenice,
dugo nakon Zetve,
korov je vec izrastao
izmedu strnjika,
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a pored poznjevenog polja,
divlja livada.

PETER ustaje
Hajducka trava i bulka,
detelina i razlicak,

sve precvetalo

trava, travke,
od vetra
zgnjecene,

na obodu malog jezera
nesto trske.

ILZE Leptir,
Belom servijetom ovlas brise lice.
jos jedan leptir.

TILO U mokroj travi
zec,
koji se u sumrak usudi da promoli napolje.

ILZE Sum leta pcele,
pcela, umorna, bolesna, gladna,
Stalijos cveta?

Beskrajno sporo:
puzevi.

LOTAR ustaje

Mrav.

Taj mrav

uvek istim putem ide.

Mrav nosi

Cetrdeset puta vecu tezinu od svoje,
mrav je najjaca zivotinja

na svetu,

i on tezinu nosi,

nijedna Zivotinja na ¢itavoj kugli zemaljskoj
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ne moze toliku tezinu da nosi
kao Sto moze mrav,

pa Cak

ni slon.

TILO celom duzinom stola pokusava na ledima da ponese ne-
sto bas tesko, na primer INGRID ili debelog PETERA — $to mu
isprva ne ide od ruke. Muzicari nesto odsviraju. Drugi sednu ili
delimicno ostaju da stoje. Tada TILO i PETER ponovo sednu:

ILZE U mokrom jesenjem lis¢u
covek,

Georg,

zbunjen, zapusten,

izgreban, izboden.

GEORG proizvede ton na horni.

Covek duva

u hornu pred sobom,
to je pesma

o pceli

koju je pogodila kaplja,

to je pesma
o kisnoj glisti,
0 puzuio horni,

to je pesma

0 musici,

koji se vozila tramvajem
i pomislila da je
podrobno ispitala
kako je nastala.

ILZE sedne, nesto popije. GEORG izbaci jos jedan ton.

HORST stojeci:

A kada ¢ovek

ne svira hornu

najbolje sto ume,

ononda jede,

on onda jede sve $to nade:



kisne gliste,

GEORG zabaci glavu i pojede jednu kisnu glistu. lli je to valju-
sak? Zvace glistu, nesto popije.

on pije iz bara
i svojom hornom

razbija kucice puzeva

GEORG hornom razbija kucicu puZa i iscacka i isisa ga. lli je to
Jjaje?

lisisa ih.
Pauza.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA
Jeli? Je li ti? Sta kazes?

DEVOJKA Usrao se, jednostavno, postoji gomila ljudi koja
me se plasi, pre svega muskarci, naro¢ito muskarci, a on je
upravo taj tip: koji se jednostavno usrao, koji sa mnom ne

moZe da izade na kraj.

PETER Ona je u apoteci jednostavno zaplakala. Nisam je
poznavao. Stajala je tamo i zaplakala je.

TILO iznervirano: To si vec ispricala.

ILZE Ma nema veze.

TILO Ali ona to prica svaki put — svaki put...

ILZE Ma nema veze 5to znamo tu pricu, stvarno nema veze.
Kratka pauza.

Naprotiv! Jos bolje! Zato price i postoje — da se ponovo pri-
¢aju i ponovo slusaju.

Kratka pauza.
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To je to.

TILO Ne razumem.
ILZE Naravno..
TILO Ne razumem.

ILZE Pa naravno — da ne razumes. Potpuno jasno da ne ra-
zumes.

KATJA je u meduvremenu ustala, peva neku veselu pesmu,
mozda uz pratnju.
Kada si mi dosao,
sve je pocelo iznova,
kada sam te ugledala,
prvi put ugledala,
sve je pocelo iznova,
Casaikisa,

dan i kvaka

san i kafa

sto i krevet.

Kada si me poljubio,
Ostale Zene se pridruzuju:

sve se promenilo,

kad sam te ugledala,

prvi put ugledala,

sve je postalo tako drugacije
Casaikisa,

dan i kvaka

san i kafa

sto i krevet.

Pesma se zavrsava.
Pauza.
KATJA stojeci:

Uprkos izgubljenoj bidi,
ili bas

JESEN/ZIMA 2010 TEATRON 152/153

15



DRAMA

zbog toga i potom ce
ljlubavnici su sada konacno
kao u groznici, sama, pokidana,
mozda trudna,
KATJA i MARTIN oni se vole ko ¢e ga znatil mozda,
predano, nezno napustiti grad,
strasno, i zbunjeno
konacno slobodno, uzaludno
traziti utociste
ali, ipak, na pustom vrhu nekog brda.
nakon izvesnog vremena
Sedne.
ali, ipak, Muzicari pocinju da sviraju nesto brzo.
Neki parovi kratko zaigraju.
KATJA nakon izvesnog vremena, Potom, nakon muzike:
mada to
ne zeli, LOTAR Cetiri Dankinje u kupacim kostimima...
krec¢e u potragu za Georgom,
TILO ga prekine
pesme On je stalno urlao u telefon..
nisu izgubile na znacaju,
ali, sada, LOTAR Kad...
prekasno je,
TILO On je sve vreme urlao u telefon, a ja sam sedeo po-
svuda ga traZi red...
po livadama, Sumama,
na otvorenom, LOTAR A za to vreme ti si...
ali ga ne nalazi TILO Stalno je govorio, oni to ne mogu da urade,
i zato $to ga ne nalazi,
i zato Sto istovremeno zeli i LOTAR U telefon...
ne zeli da ga nade,
jer Zeli da ga zaboravi TILO Oni to ne mogu da urade, ne¢u dozvoliti da me jebu,
i zato $to joj to oni hoce da nas jebu,

ne polazi za rukom,
LOTAR napravi grimasu.
nesto u njoj cepa se

po sredini TILO i tako stalno, a ja sam sedeo pored, i mislio se, zasto

na dva dela to slusam, zasto moram to da slusam, kakve ja veze imam
s tim, i napravio grimasu koja sa mnom nikakve veze nije

kvrc imala.

Ona pocepa nesto na dva dela. TILO odmahne glavom. Pauza.
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LOTAR Kad ono..

TILO Sve vreme, nec¢u dozvoliti da me jebu, oni hoce da
nas jebu, oninas jebu u bulju, u bulju, u bulju, aja, ja pravim
grimasu koja sa mnom nikakve veze nema.

Kratka pauza.

KATJA iznervirano:

Cetiri selidbe u deset godina, i uvek se pojavi ta horna. Taj
postanski rog. Ili, $ta je to horna? Kakva je to horna - to
sranje! Zar ne mozemo da je bacimo?

Kratka pauza.

Mogli bismo konac¢no da je bacimo.

GEORGU je potreban trenutak da shvati na sta ona misli. Po-
tom ce uzasnuto:

GEORG Ne bismol! Zasto?
Svadaju se.

KATJA Ne koristis je, ne umes da sviras, samo ti nepotrebno
smeta...

GEORG Ne smeta mi, niti mi je ikad smetala...

KATJA U redu, onda smeta u ormanu, dobro, onda smeta
svuda unaokolo, neupotrebljiva, sve ove godine, baci je,
uskoro ¢es da napunis pedeset...

Kratka pauza.

GEORG Dobio sam je na poklon kad sam imao sedam go-
dina!

KATJA Pa?!
Kratka pauza.

Sedam!
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Kratka pauza.

To je bilo pre Cetrdeset godinal

GEORG Tako je! Tako je! To je bilo pre Cetrdeset godinal
Kratka pauza.

Ko zna ¢emu jo$ moze dobro da posluZi!

HORST Mislim da je to dobro.

ILZE Sta?

HORST Mislim da je to — nakon svega — ispravno.

ILZE U radnji specijalizovanoj za tehniku. Kazu da ga je
upoznala u radnji specijalizovanoj za tehniku...

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA
Ostarila.

Kratka pauza.
Ranije...

Kratka pauza.

A ranije sam mogla...
Ne nastavlja da prica.
Dakle, ranije...

GEORG Naprslina u stakluy,
s njom je sve otpocelo.

PETER Sta je otpocelo...
GEORG Zalupila je vrata, bez razloga, vrata od kupatila, bila
su to stara vrata, stvarno stara, sa peskiranim staklom, i od

tada mi vec Sest godina Zivimo u tom stanu, ili skoro toliko,
staklo je naprslo jos od tada.
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INGRID Toliko jednostavno, to je stvarno veoma jednostav-
no.

GEORG bas onako tresne o sto. Popucaju case i flase.

GEORG Pa dobro - u svakom slucaju — staklo je puklo.
GEORG ponovo tresne o sto.

U svakom slucaju. Mora da dode staklorezac. Kad dode. Ni-
sam zvao stakloresca. Sve kosta. Kosta.

Kratka pauza.

Staklo se polomilo. Polomilo se i ostalo polomljeno.

ILZE U Tehnomarketu.
KaZu da ga je upoznala u Tehnomarketu. Ba$ strava.

KATJA Da. Da! U Tehnomarketu. Pa sta?
GEORG Pai...

KATJA Da.

Kratka pauza.

KATJA Ne moramo vise o tome da razgovaramo.
DEVOJKA: Svasta tamo prodaju, televizore...
televizore i telefone...

Tamo mozes da kupis telefon,

ILZE U radnji specijalizovanoj..

DEVOJKA: i onda nesto uneses...

ILZE Na primer...

DEVOJKA: Nesto uneses, brojeve...

TILO Dg, ali to nisu nikakvi brojevi, to su signali, signali, zar
ne?
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HORST Signali, sigurno, signali.

DEVOJKA: Signali, dobro, brojevi za signale — i vec...
INGRID Odasilju se.

Kratka pauza.

Samo kako..

HORST Putem odasiljaca, a kako biinace...

LOTAR Cetiri Dankinje u kupacim kostimima. Svaka od te
Cetiri Dankinje je onako jedra, plava, nijedna nema vise od
dvadeset. Lenja.

Kratka pauza.

Ili naizgled lenja, ko ¢e ga znati. Ko to moze da zna?

Kratka pauza.

Leze na stomaku u pesku, satima, nepomicne, neme, osim
kad se Cuje telefon.

Kada dobiju poruku.

Njih Cetiri, jedna pored druge, u kupacim kostimima. Mla-
de. Naizgled lenje. Ljute.

INGRID MozZda zbog skoka.

TILO Kao krokodili.

LOTAR Cetiri sjajna dupeta od kojih ti se srce slama.

LOTAR odmahuje glavom i ispije gutlja.

DEVOJKA: Omota i tome sli¢no. Praznih CD-ova, takode,
ali, pre svega, bilo je tih omota. Plasti¢nih omota.

Kratka pauza.

MARTIN ustaje
Kako sam Zzenama postao heroj - ja, zapravo, nikada zena-



ma nisam bio heroj. Nikada. Zar ne — dakle...
Kratka pauza.

Jednostavno sam poceo da ih startujem. Eto. Kako se to
vec radi. Bez...

Kratka pauza.

Bez razmisljanja. Eto tako. | u tome...
Kratka pauza.

U tome je cela tajna.

Kratka pauza.

Covek mora...

Kratka pauza.

Covek mora da pri¢a. Covek mora..
Kratka pauza.

Da otvori gubicu.

MARTIN sedne.

ZENA SA DECIIM KOLICIMA nakratko prestane da Strika,
pojede nesto

Bice to jakna.

PETER Zena pere zube.

Covek pere zube.

Niko nista ne sluti.

Kratka pauza.

Uvek je tako.

Kratka pauza.
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Elementarna stvar je — pranje zuba.
ILZE Pa jeste.

KATJA Perem zube, kao i svako jutro. Stajao je tu pored.
Stajao si tu pored.

GEORG klimne glavom.

GEORG Kao i uvek. Sve je kao i uvek.

KATJA A onda, samo nekoliko sati kasnije...

DEVOJKA: Ma ja sam videla, ma bila sam tamo, stajala je
tamo, kraj televizora, ili ispred njih, kraj Stekera ili uti¢nica —
ili tu pored, kraj omota i praznih CD-ova...

Kratka pauza.

On ju je tako posmatrao — i ona njega.
Bilo je to — poput groma.

Kratka pauza.

Ili poput varnice.

KATJA Bilo je...

Dize ramena bespomocno, savladano.
Bilo je...

DEVOJKA: Stajali su jedan naspram drugog, gledali se u oCi
i pricali, pricali, kao da se znaju celu ve¢nost...

KATJA Stajali smo kraj jednog rafa sa praznim CD-ovima i
omotima, i on je rekao da sam ocaravajuca.

Rekao je da ga podse¢am na Odri Hepbern iz filma Praznik
uRimu.

| za kraj,

pre nego $to smo se razisli, ja sam nekud morala, a i on je,
inace bismo verovatno odmah...

Odmah jedno s drugim..
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Rekao je

da se smesta zaljubio u mene.
To je rekao.

Kratka pauza.

Da se smesta zaljubio u mene.

Kratka pauza. Glasno.

Jato nisam ¢ula godinama vec.
Godinama ve¢. Prijalo je ¢uti to.

GEORG prenerazeno
Ti si — koliko dugo traje to, koliko dugo to vec traje...

LOTAR Koliko dugo je to trajalo?

ILZE Trajalo je mesecima. Mesecima. Sretali su se krisom.
Kod njega.

ZENA SA DECLJIM KOLICIMA
Mislila je — velika je to ljubav. Mislila si, zar ne...

KATJA Mislila sam.
Glasno. MARTIN jede.

Mislila sam — velika je to ljubav. Jos jednom. Mozda posled-

nji put u mom Zivotu, ko ¢e ga znati? Mogucel!
HORST Poslednji put — dakle - mozda, da.
Kratka pauza.

Mozda i ne.

TILO Dakle, za mene je to pre...

KATJA Pre — sta? Pre — §ta?

Kratka pauza.
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Tako nesto se prihvati...

TILO Ne znam, to je bas...

INGRID Prihvatati...

ILZE Prihvatati, stalno prihvatati, sve $to se da prihvatiti...
KATJA Ne moramo vise o tome da razgovaramo.

Kratka pauza. Svi nastavljaju da jedu i piju.

MARTIN ponovo ustaje

| onda, kad je Covek otvorio gubicu, on mora nesto i da
kaze, mora da prica, svejedno $ta, zapravo, mora da izgo-
vori lepe stvari... Ko jo$ ne Zeli da Cuje lepe stvari, i ko jos ne
Zeli da izgovori lepe stvari?

Kratka pauza.

MARTIN Zar ne? Covek to zeli. Dakle, izgovorio sam lepe
stvari.

Muzika, moZda neka kraca deonica. Kratka pauza.

Stvari poput:

imate veoma lepe oci.

lli: lep vam je osmeh.

Ili imate divnu kosu.

Ili: ovo mora da se izgovori kao da ste pomalo zapanjeni,
kao kad coveku od iznenadenja zastane dah:

Izgledate bas sjajno.

Kratka pauza.

Ili, moZe i ovo: jednostavno samo: uuuh, uuuh. Jednostav-
no samo: uuuh.

Sedne.

TILO i PETER krenu jedan na drugog sa dugim, veoma teskim
macevima, ali ne doguraju daleko. Onda opet sednu.



MARTIN opet ustaje

Ili: izgledate ocaravajuce, izgledate zanosno, jeste li svesni,
dozvolite mi da Vam kaZzem, izgledate jednostavno fanta-
sti¢no, moram to da kaZem, ne mogu drugacije.

Vec sada mi nedostajete.

Boze, mislim da sam se — mislim da sam se smesta zaljubio,
sta imate u planu narednih pet, deset ili petnaest godina.
Ko jo$ ne Zeli da ¢uje ovako nesto?

Sedne.
ILZE Ko jo$ ne Zeli da Cuje ovako nesto, naravno.

ZENA SA DECLJIM KOLICIMA
Svako to Zeli da Cuje.

Pauza.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA
Jelli? Je li ti, $ta kaze$? Sta kazes?

HORST Odri Hepbern. Ona mi ne budi nista seksualno. Ona
mi nikada jo$ nista nije budila. Nista.

A ni Ketrin Hepbern.

Bas nista.

Kratka pauza.

Grejs Keli — oke).

Kratka pauza. Grejs Keli mu nesto budi. A i ove druge.

Ili Katrin Denev.

Ili Silvana Mangano, ili Zaklin Bise, ili Anuk Eme, ili Ana Ma-
njani — okej.

Kratka pauza.

One mi nesto bude.

Kratka pauza.
Ali Odri Hepbern...
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Gosti sa instrumentima nesto odsviraju.

KATJA Jebali smo se ceo dan, bukvalno smo nasrnuli jedno
na drugo. Kao ludaci.

GEORG je gleda nemo.

Dovoljno je bilo da se pogledamo i ve¢ smo bili napaljeni.
Fuuu!

Ispusta neki zvuk koji nastaje dubokim izdahom.

Kao ludaci.
Tri, Cetiri, pet, Sest puta dnevno.

Opet onaj zvuk.

PETER se na drugom kraju stola upravo sprema da pojede
sladoled na stapicu. Sladoled curi. PETER ustaje, pokusava da
Jjede sladoled, a da ne isfleka kosulju, kravatu ili odelo. Pri tom
se sav iskrivio.

KATJA opet nastavija svoje.

KATJA Stalno sam ponavljala, matora sam za tebe, a on je
ponavljao, mator je za mene,

MARTIN Zasto. ..

KATJA smeje se

i onda smo se slozili da to ne¢e modi tako, oboje smo pre-
stari za tako nesto, nece to modi tako.

Kratka pauza. Smeje se.

Bila sam sre¢na kad je to izletelo iz mene.
Bila sam sre¢na, u sustini.

Kratka pauza.
Plakala sam, jesam, ali zapravo...

Kratka pauza. Place.
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Zapravo sam bila presre¢na. Mogla sam kud sam htela. Zar
ne?
Kratka pauza.

Nismo mogli da nastavimo. Zaista nismo mogli da nasta-
vimo.

MARTIN Posto sam je startovao — u Tehnomarketu — kao
nagradu — sebi sam kupio — sladoled, sladoled na Stapicu,
nisam to uradio godinama, stajao sam na suncu, a slado-
led se topio sve vreme, sladoled mi je curio po rukama, i
nisam zeleo da mi iscuri po odelu, ili po kravati, jedva sam
uspevao da ga savladam, ali istovremeno nisam hteo da
ga bacim, i zato sam stajao sav iskrivljen, nagnuo sam se
daleko napred, a istovremeno pokusavao da se nagnem i
u stranu, kako sladoled uopste ne bi curio, a ja ipak mogao
da ga lizem.

Kratka pauza.

Nagrada kao mucenje. Ta¢no. Tako je bilo.

Pauza. Promena teme.

Kako je samo otisla.

DEVOJKA: Kada sam ga prvi put ugledala — pomislila sam
—ovajje lud. Ili glup. Izraz lica, nac¢in na koji je gledao.
Ovako:

Pokusava da napravi isti izraz lica.

TILO To si vec ispricala, to si vec¢ ispricala ...

ILZE Nema veze...

DEVOJKA: Gledao je ovako.
To je bio prvi utisak.

INGRID vidno iznervirana
Ma naravno, ma naravno, ti, kao i uvek, sve znas najbolje,
pa sigurno.
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LOTAR Ne, ne...

INGRID Ti si, kao i uvek, u pravu, pa naravno.
Kratka pauza.

Jer ti si uvek u pravu.

LOTAR Nisam...

INGRID Jer ti si uvek, uvek u pravu.
Kratka pauza.

Mora da je lepo, mora da je lepo, kada si uvek u pravu, Bogu
hvala, pa si ti u pravu. To mora da je lepo.

Muzicari opet sviraju, grupisu se parovi, kratko odigraju. Onda
svi ponovo sednu.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA | dalje stoji nakon igranja
Jednog iznenadujuce toplog jesenjeg popodneva, na jed-
noj od onih niskih, plasti¢nih stolica napolju, na trotoary,
pre,English Fruit Company’, radnje sa sveze cedenim soko-
vima. Bumbir — pomorandza - cvekla, na primer, ili jabuka
— Sargarepa — celer. Kaze da joj je on rekao da ga podseca
na Odri Hepbern iz filma Praznik u Rimu.

KATJA Rekao je da ga podsecam na Odri Hepbern iz filma
Praznik u Rimu.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA A onda, ne bi li jos vise ista-
kla ono sto prica, ona ispusta neki zvuk, nesto poput du-
bokog izdaha.

Ispusta isti zvuk.

Snazna, puna zZivota.
Jo$ mlada. Na njenom licu s osmehom — tracak straha.

Zavali se unazad, dobro raspolozena, i zeni, svojoj drugarici,
koja sedi preko puta nje, kaZe:
Ja nemam decu.



Kratka pauza.

MARTIN Verovatno je otisla.

KATJA Tri, Cetiri, pet, Sest puta dnevno.

Kratka pauza. Ispusti zvuk. Smeje se.

Jedva sam bila u stanju da hodam!

Kratka pauza. Dobro raspolozena.

Dobro, mozda sam preterala.

Kratka pauza.

Ali, skoro toliko.

LOTAR U pravu. Kao i uvek.

INGRID Mora da je lepo. Mora da je zaista lepo.

GEORG iznenada ustane. Ka KATJI na kraju stola.

Kada bih imao bilo $ta tvoje. Cipelu. Ili haljinu.

Kada bi mi poslala bilo Sta. Posalji mi tvoju svetlu haljinu,
takvu kakva je, bas takvu, nimalo drugaciju. Sa flekom od
crvenog vina, od flase koja se prevrnula. Posalji mi bilo $ta,
ne mogu vise da izdrzim, a da nemam nesto tvoje.

Kratka pauza.

Posalji mi tu svetlu haljinu sa flekom i mrvicama, i, znas $ta,
secas li se jos kad si se posekla kad si htela da usitnis ruz-
marin...

Kratka pauza.

Uzmi mali, ostar kuhinjski noz, ubodi se u vrh prsta, posalji
mi haljinu sa flekom od vina i mrvicama i mrljom od para-
dajza koji si jela jedne od onih veceri i sa kapljicom krvi iz

tvog prsta.

TILO opet prica o nekome ko nije za stolom
| sledeci put je opet bilo isto. Opet!
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Ja sedim tu, pored, a on...
Kratka pauza.
Urla u telefon.

HORST ka PETERU uporno
To je razlog zbog kojeg ne gradis karijeru.

Kratka pauza.

Upravo to je razlog.

INGRID Moglo je da bude i $ezdeset kilograma cistog sala.
LOTAR Te devojke u Danskoj..

INGRID Sezdeset kilograma...

TILO Ovako..

Pokazuje obim tela.

LOTAR Te devojke...

ILZE Previse pijes...

DEVOJKA: Kao zgazena. A omiljena izjava je - ,Sef ¢e to”
Ovako:

Napravi grimasu.

Il ovako:

JSef ¢e to!

Glasno se smeje, vristi.

KATJA Nista gore od restorana.

LOTAR stoji sa casom u ruci
Lav!

KATJA Pogled u jelovnik. Nemi parovi.
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ILZE takode ustaje, isto sa casom u ruci.
Da, lav! Na drugoj strani: stvarno je neobi¢no...

LOTAR poletno:
Da,

Smeje se.
u pravu sil Stvarno je neobi¢no! A oni...

KATJA Nemi pogled u jelovnik. Je I'zna$ $ta ces, $ta ¢e$ da
narucis...

ILZE odusevljeno, pripito:
A oni, njih dvoje — lav i ajkula.

KATJA To tome vodi — ovako ili onako.
LOTAR Ajkulal

KATJA Ovako ili onako — pre ili kasnije.
ILZE Dakle, lav u pustinji...
LOTAR A, ajkula u vodi..

ILZE Da!

HORST ka PETERU
A, za to vreme ti si bas mislio...

PETER ka HORSTU
Zelig, ali ne ide — jednostavno ne ide, a ti ipak zelis...

LOTAR Da, da!

GEORG prazno

Jer me laze. Ona nenormalno laze. Gleda te pravo u oci i
laze te.

ILZE Uopste nemaju pojmal

LOTAR Jer nikad se ne sre¢u — pa ¢ak, da kazemo to ovako,
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kada jedan Seta plazom, a onaj drugi upravo..

ILZE Ne znaju da onaj drugi postoji, niti ¢e to ikada saznati
- nemaju pojma.

GEORG Puno smo se smejali, kada smo se upoznali, smesta
smo se razumeli. U svakom smislu.

GEORG drzi pismo u ruci.,

Pronasao sam pismo, njeno pismo upuceno njemu, koje
jos nije poslala, stajalo je ispod racuna za telefon.

KATJA Zasto ¢ita$ moja pisma?

GEORG Zasto pises tako nesto?

Kratka pauza.

| zaSto mi nista ne govoris?

KATJA To se ne radi, tuda pisma se ne Citaju.

GEORG Da, dobro, tuda pisma, u redy, ali ovo — tvoje...
KATJA Da, i?

GEORG urla:
Ovo...

KATJA Sta...

GEORG Ti si to napisala. Ti si to napisala. | nije za mene.
Ko je ovo? Ko je onda ovo?

KATJA urla:
Sta se to tebe tice?

GEORG Ti¢e me se...
KATJA Sta se to tebe tice, kakve to ima...

GEORG ¢ijta pismo:



Volim te, volim te, volim te, ja...

KATJA snazno
Ti si potpuno...

Pokusava da se docepa pisma i da ga unisti, ali ne uspeva..
Koskanje, borba, tuku se.

GEORG nastavlja da ¢ita pismo:

,Budim se usred nodi, pored njega, ovo se odnosi na mene,
i razmisljam: zasto nisi ti pored mene, kako mozes to da
mi ¢inis, da sada ne budes tu, Zelim da spavam sa tobom,
Zelim da spavam sa tobom. Spasi me!”

Pliune ga u lice.

Pauza.

MARTIN Dakle, rekao sam nesto poput ovoga.

Kratka pauza.

Svako to Zeli da Cuje.

Ustaje.

Zaljubljen sam u Vas. Lepo je reci tako nesto. Izgovara li se
uopste tako nesto? Sta se desi ako se tako nesto izgovori
svaki dan?

Kratka pauza. Sedne.

Strava je.
Isplati se.

Kratka pauza. Devojka ispusta zvuke dok jede.
ZENA SA DECIJIM KOLICIMA Til Malisa!

LOTAR Leze na stomaku u pesku, satima, nepomicno,
nemo, osim kada se Cuje telefon.

Kratka pauza.

ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

Cetiri sjajna dupeta od kojih ti se srce slama.
Kratka pauza.

MARTIN Covek mora da pri¢a. Covek mora da otvori gu-
bicu.

GEORG ustaje. MARTIN ustaje takode. Za trenutak GEORG se
baca na MARTINA, udara ga po licu i vuce za kosu sve do poda.
Udara MARTINA i skace po njemu, a on lezi na podu. Pri tom,
tesko dise.

MARTIN se dere kao da ga deru.

GEORG se potom okrene. MARTIN se uspravi, iznuren opet le-
gne. GEORGA ponovo spopadne napad besa, uzme stolicu na
rasklapanje i mlati njom po MARTINU dok se stolica ne polomi.
MARTIN eventualno uspe kratko da ustane i umakne nekoliko
koraka, ali GEORG ga ponovo udara, i MARTIN opet pada.
MARTIN se dere, stenje.

GEORG, takode tesko dise i stenje, napreZe se i skoro je na iz-
maku snaga.

GEORG potom baci ostatke stolice i opet sedne.

MARTIN se nakon nekoliko trenutaka pridigne, krvav, sedne na
svoje mesto, servijetom obrise lice i napola se uredi.

KATJA U restoranu. Sa jelovnicima.

Kratka pauza.

Cula sam da jede kisne gliste.

GEORG pojede jos jednu kisnu glistu. Ili je to valjusak?

| da sisa puzeve iz kucice.

GEORG pojedne jos jednog puZa, kojeg je smrskao hornom.
KATJI se gadi.

| onda - onda..

Kratka pauza.

Onda vise nisam mogla. Nisam mogla pet puta dnevno —
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stalno sam mislila na tog crva.

Zgadena.

[ na puza.

Kratka pauza.

Jelovnik. Nije vise islo.

GEORG hornom smrska jos jednog puZa. lli je to jaje?
Pauza.

INGRID I ILZE ustaju.
| potom ona,

Katja,

konac¢no

sama,

ILZE mozda trudna?
INGRID ko ce ga znati,

ILZE | INGRID napusta grad,

i zbunjeno, uzaludno, trazi utociste
na pustom vrhu nekog brda,

gde se hrani ni¢im drugim do
kamenjem i travom.

Martin, njen ljubavnik,
sada, takode, napusten,
ostaje u gradu

i besciljno

tumara unaokolo,

¢eka

satima u Tehnomarketu
ili stoji na stanicama.

Sednu. Gosti kratko sviraju.

ZENA SA DECJIM KOLICIMA Je i? Ti? Sta kaze$?

Klupko vunice ispadne joj iz krila ili sa stola i otkotrlja se. KATJA
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ustaje, podigne klupko, namota ga i sedne pored Zene sa de-
¢ijim kolicima.

DEVOJKA | PETER ustaju i pevaju
Na nekom brdu

na nekom brdu

visoko gore

sedijedna Zena

sedijedna Zena

i gleda dole

gleda svet

gleda svet

duboko dole

iznad nje nista

iznad nje nista

iznad nje nista do neba.

DEVOJKA I PETER ponovo sednu.
INGRID Da, znas, rekla sam — znas...
Ustane.

Tako je — kada se ti, kada se mi — cele no¢i raspravljamo,
pricamo, raspravljamo dok nije svanulo, i ja sam onda otisla.

Peva:

Ribe i ptice,

ribe u rekama,

ptice na drvecu,

one nista ne znaju,

one nista ne znaju o tome,

one nista ne znaju,

one nista nisu Cule,

one nista nisu ¢ule o tome,
ribe i ptice,

one nista nisu ¢ule o tome,

Sta si mi tada Sapnuo,
Sta si mi tada na uvo sapnuo,



ribe i ptice,
oni nista ne znaju o tome,

da je tako u mojim usima,
da je tako nastao svet,
jer to sto si miispricao,
reci koje si mi Sapnuo,

one su postale reke,
one su postale drvece
jer tako je nastao svet,

a u rekama su ribe,
plivale uokolo,
a u drvecu su ptice
sedele svuda,

bila sam u svojoj najboljoj haljini,
a ti u svom najboljem odely,

jer to sto si miispricao,

reci koji si mi $apnuo,

one su postale reke,
one su postale drvece,
a u rekama su ribe,
plivale uokolo,

a udrvecu su ptice,
sedele svuda,

ribe i ptice,

ribe u rekma,

ptice na drvecuy,

one nista ne znaju,

one nista ne znaju o tome,

one nista ne znaju,

one nista nisu Cule,

one nista nisu ¢ule o tome,
ribe i ptice,

one nista nisu ¢ule o tome,

Sta si mi tada sapnuo,
Sta si mi tada na uvo Sapnuo,
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ribe i ptice,
one nista ne znaju o tome,

da je tako u mojim usima,
da je tako od tvojih reci,
da je tako nastao svet,

i $ta je, kada si otisao,

sta je tada s tobom nestalo,
i da je, kada si otisao,

da je tada nestalo sve.

INGRID sedne.

TILO ustaje, sa casom u ruci.
Vec pao je mrak,

uskoro ¢e zima,

sneg samo Sto nije.

Pocinje da pada sneg.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA ustaje
Pojavljuje se mesec,

pojavljuje se mesec,

mesec vec stoji

¢itavu Saku iznad horizonta,

ali niko ga ne vidi,

jer pada sneg.
Sneg pada li pada.

Sedne. Sneg nastavlja da pada.

DEVOJKA zaprlja se
U hodniku zalepljena zvaka, odmah nakon tre¢eg sprata,
na dvadeset drugom nivou, kad brojis odozgo, uvek smo
to zvali: pun mesec.

ILZE ustaje
Pala je no¢,

i bas je zahladnelo.

HORST Ledeno, dosta ispod nule.
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PETER ustaje. Mrtva osa.
Reska hladnoca. Kratka pauza. HORST nastavlja tamo gde je stao.
Kratka pauza. HORST Pcela se povlaci

u kosnicu.

Sve se potpuno umiri.
Sedne. LOTAR ponovo ustaje.

Kratka pauza.
LOTAR Mrav
Puca grana. Inace prezimi zimu
tisina. skoro nepomican
Lepet krila nekoliko metara duboko u zemlji
zimske sove. ispod korena nekog drveta.
Kratka pauza. Kratka pauza. Pada sneg, svi nastavljaju da jedu i piju. Cinije
i veliki tanjiri se po potrebi dodaju tamo-vamo. Ljudi se sluze,
ILZE Evo, dolazi smrt: sipaju pice.
Sklopocija od kostiju
supljih ocnih duplji. INGRID ustaje
Pred svetle¢im plakatom
LOTAR Sam kostur na tramvajskoj stanici,
u nekoj staroj mantiji, jedan ¢ovek,
svira
neku pesmu zimska musica
o dve koske, i mis
0 butnim kostima nadaju se toplom mestu
nekog ¢asovnicara - u njegovim otvorenim ustima.
sluze mu kao violina,
a palac Sedne. ILZE ostaje da stoji.
neke porodilje
kao gudalo. ILZE U podrumima i Stalama,
u majusnim prorezima i pukotinama
Sedne. zimu prezime bube i muve
i komarci,
HORST ustaje, a sneg i dalje pada oslabljeni, iznureni, skoro smrznuti.
Sve umire
lli nestaje. GEORG ustaje, odsvira nekoliko nota na horni, ili makar poku-

sava. Opet sedne.
Ostaje da stoji, razmislja, ili mozda namerava jos nesto da

kaze. ZENA SA DECIJIM KOLICIMA Je Ii? Je Ii, ti?
ILZE sedi DEVOJKA ustagje
Sve je belo.
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HORST Snezni pokrivac
prostire se belo

preko polja,

livada,

suma.

Devojka jedne pomalo neukusno.

TILO ustaje

Na svetlecem plakatu
na tramvajskoj stanici
slika neke zgodne
plavuse sa loknama,
uzbudljivog tela:

toje

kolumbijski seks simbol
Sakira.

Kratka pauza. Ponavija:
Sakira.
Sedne.

PETER ustaje
Ispred Sakire,
Zene na plakaty,

stoji

Filip,

jedanaestogodisnjak, ide kuci iz skole
ili sa treninga.

Kao i uvek na putu ka kuci

sam na tramvajskoj stanici,

strah ga je.

Pored njega: grupa muskaraca,
surovih, glasnih, grubih,

muskarci pevaju:

PETER, TILO, LOTAR, HORST, GEORG | MARTIN ustaju i pevaju
glasno i grubo i raspadnuto.

Sednu. HORST ostaje da stoji.

ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

HORST Pored glasne grupe,
na klupi

jedan ¢ovek

sa skorelom krvi na rukama
krastom i jodom na celu.

Covek se,

uprkos svojim povredama,

obraca Zenama koje ¢ekaju na stanici
i govoriim:

Imas lepe odi.

Lep ti je osmeh.

Imas divnu kosu.

Zaljubljen sam u vas.

INGRID ustaje
Ali

zene,

kad pogledaju
krvavog Coveka
i kad ¢uju

Sta govori,
odlaze.

PETER ustaje. Sneg lagano prestaje da pada.
Kod Filipa jedanaestogodisnjaka se

od straha

desava prekretna akcija.

LOTAR ustaje
Filip debelim vodootpornim flomasterom
crta

TILO Marke Edding 3000
po svetlecem plakatu
reklo bi se slu¢ajnu
geometrijsku skicu,

po Sakrinom telu

ili po njenom licu
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PETER Pravougaonik.
kroz koji on

HORST besmisleno
ILZE pravougaonik
kroz koji on

HORST besmisleno
povlaci dve manje-vise paralelne linije
koje prolaze tik jedna pored druge.

INGRID Mozda je Filip,
jedanaestogodisnji decak,
samo zeleo da nacrta
tramvajsku stanicu,
stanicu i Sine,

ali mu nije

poslo za rukom...

TILO Pravougaonik

idve

manje-vise paralelne linije

PETER Po Sakirinom svetle¢em telu
ili po njenom licu.

Svi sednu osim MARTINA.

MARTIN ka KATJI

Mi uopste nismo dotle dogurali. Tek smo poceli. Hej. ..

Kratka pauza.

Imas lepe odi.

Lep ti je osmeh.

Imas divnu kosu.

Zapanjeno, savladano, pretuceno:

Jednostavno — izgledas sjajno.
Kratka pauza.
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Ocaravas me,

izgleda$ zanosno, moram to da kazem, ne mogu drugacije.
Boze, mislim da sam se zaljubio — $ta imas u planu narednih
pet, deset ili petnaest godina?

Kratka pauza.

Podsecas me na Odri Hepbern iz filma Praznik u Rimu.

Ne podnosim da budem sam.
Ne mogu to dugo da izdrzim.

KATJA otpije gutljaj
Svako Zeli da Cuje tako nesto.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA Je Ii? Ti? Sta kaze$?

TILO On kaze, moram to da promenim. Kaze, treba to da
promenim, trebalo bi jos jednom da...

Kratka pauza.

Mislim — on je mislio, covek mora, nekako...
Kratka pauza.

Nema tu Sta.

Kratka pauza. Laje.

To govori sve!

MARTIN Naravno, ¢ovek uvek moze da pocne ispocetka,
svejedno mi je, ili mi je makar do sada bilo svejedno.

Kratka pauza.
Uvek je isto i uvek se ponavlja.
Ispusti vazduh, onako kako je KATJA to do sada cesto radila.

Ali, kako je ona...

Kratka pauza.



Pa stvarno.

Odmahuje glavom.

To je stvarno bilo nesto.

Kratka pauza.

Sta da radim? Kako da -

ako ne —

ako ne ovako, kako onda?

Kratka pauza.

Na tramvajskoj stanici video sam plakat, na kojem je bila
neka devojka, lepa i mlada, veoma seksi, i neko je na plaka-
tu nesto nacrtao, neku geometrijsku figuru, neku formulu.
Kratka pauza.

Pravougaonik, visestruko presec¢en dvema paralelama.

Kratka pauza.

| najpre sam pomislio: 5ta je to, Sta to treba da znaci, da li je
to neko pokusao da nacrta tramvajsku stanicu...

Sasvim kratka pauza.

| onda sam sve shvatio, odjednom sam razumeo formulu.
Kratka pauza.

Bio je to odnos povrsing, podele i potpodele — to - ta skica,
ta skica, ili taj pravougaonik na Zeni, nije bio nista drugo
nego objasnjenje lepote, objasnjenje Zene po sebi, nesto

poput zlatnog preseka, ali univerzalnije. Ovako:

Crta skicu po vazduhu, mozda stane na stolicu, niko nista ne
razume.

Ovako!

ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

Ponovo odusevijeno crta skicu po vazduhu, i dalje niko nista
ne razume.

To je objasnjenje! To je klju¢ svih srazmernosti i nesrazmer-
nosti, esencija bi¢a muskarca i zene, lepote i propasti, lju-
bavi, ocajanja, lakomislenosti, nepostojanosti, razocaranja,
prevare, besa, tuge i prolaznosti, Zivota i smrti.

Kratka pauza. MARTIN sedne.

HORST | sve je deblja.

TILO Ne, nije!

HORST Nije?

INGRID Neg, nije, ona je u meduvremenu. ..

HORST A, tako...

Kratka pauza.

INGRID U meduvremenu ona je — debela, masna, jeste, ne
znam, jo$ masnija, da masnija, ali nekako — nekako onako...

Kratka pauza.
deZmekasta.

Sneg lagano i dalje pada.
MARTIN glasno:

Bas lepo!

To je to!

Kratka pauza.

HORST Oc¢elavio.
Kratka pauza.

Ovde - vidi.

Kratka pauza.
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Celava lobanja. Uskoro.
Kratka pauza.
Celava! Celava kao mrtvacka glaval

PETER Nesto mi upravo pade na pamet — potpuno sam
zaboravio...

PETER vadi mrtvacku glavu iz svoje tasne i stavija je na sto.

ILZE njapre ne primecuje lobanju, onda je ugleda, strahovito se
uplasi i lobanja potom nekako poleti u GEORGOVO krilo, koji,
prestravijen, hoce da je se oslobodi, tako da glava odluta do
nekog sledeceg, koji takode ne Zeli da je ima u svojoj blizini.
Niko ne Zeli da dotakne lobanju, a tek nikako rukama, ako se
toidesi, onda $to je krace moguce. Tako glava luta ili leti, pada
ili se kotrlja od jednog do drugog niz celu duzinu stola, da bi se
na kraju stola zaustavila kod MARTINA.

Situacija se smiruje.

Muzi¢ari nesto odsviraju.

MARTIN lli:i ovo je, takode, mogu¢nost, kada covek Zeli da
bude Zenama heroj: nista vise ne govoriti. Cutati. Ili re¢i ne-
sto, onda duze vreme c¢utati, i onda: jednostavno poljubiti.
Sto naprasnije - to bolje. Ili: za trenutak ¢vrsto drZati ruku
Zene, ali samo za trenutak, mada, taj trenutak, ipak, narav-
no, mora da bude malkice duzi.

Kratka pauza.

INGRID O, Boze!

TILO Smrsala.

INGRID Sasusila se.

TILO Kao isposcena.

INGRID Bolesna, moguce.

TILO MoZe biti.
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Kratka pauza.

INGRID Od nje uskoro nista nece ostati.

Kratka pauza.

KATJA Nisam mogla to da kazem! Ne mogu to da kazem, i
nisam mogla to da kaZem.

Ne ide.

Pauza.

GEORG Da...

KATJA Nisam ti rekla, i ne mogu da ti kazem. Ne ide. Ne
mogu da kazem. Jednostavno ne mogu.

Kratka pauza.

Zelim. Stvarno zelim.

Kratka pauza.

Ali, ne mogu to da prevalim preko usta.
Kratka pauza.

LOTAR Znas, to je strasno. Kada niko drugi vise ne bude tu.
Svi mrtvi.

TILO odjednom glasno:
Ja tu nista ne mogul! Ja tu stvarno nista ne mogul!

GEORG jos jednom krece ka MARTINU, stegne ga za okovrat-
nik, prodrma ga u vazduhu. GEORG neprestano sutira MARTI-
NA koji leZi na podu, obojica tesko disu, obojica urlaju. GEORG
MARTINA tresne jos jednom drvenom stolicom na rasklapanje.
Nakon izvesnog viemena GEORG ponovo seda, potpuno iznu-
ren. MARTIN ustaje, sedne na svoje staro mesto.

TILO Ma to su kojestarije. | to kakve kojestarje. Sve su to
samo glasine.



Kratka pauza.

TILO veoma uzbuden ka Devojci
Da! Pa naravno! Pa naravno! Pa naravno da to ne dolazi u
obzir!

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA Je Ii?

KATJA Ne moramo vise o tome da razgovaramo.
Kratka pauza.

Nisam izdrzala.

Kratka pauza.

Ni sa jednim, ni sa drugim, a tek ne sa sobom.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA
Prsticima, prsti¢ima,

dlanom, dlanom,

pesnicama, pesnicama,
laktovima pljas, pljas, pljas

pa sljis, sljas, sljas

pa sljis, sljas, sljas

to je zvuk bica

pa bum-tras, pa bum-tras

to je hod slonova

Bez prelaza.

Kao zastavica na kuli

koja se na vetru i oluji vrti
neka se i tvoja rucica vrti

i neka sve od radosti prsti.

Muzicari pocinju nesto da sviraju. U meduvremenu i dalje svi
Jjedu.

LOTAR uzbudeno:
Ono sto mu nikada nije rekla — ono $to mu, na primer, ni-
kada nije rekla...
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INGRID Ne, nije, nikad nije...

LOTAR Nije, naravno, ono $to nikada nije rekla, je da ona
—daona

GEORG Ono $to nisam znao, a sto sada znam, ¢ak iako mi
ona nista nije rekla, a $to je ranije trebalo da znam.

Da znam.

ILZE Pa dobro, $ta onda? Covek ne moze da...

PETER Ne, ne moze.

GEORG Bez obzira - trebalo je da znam.

TILO Pfuuu.

GEORG A verovatno sam i znao.

Kratka pauza.

Da. Sigurno.

Muzicari opet prestaju da sviraju.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA Je Ii?A ti? Sta kaze$?

TILO Dete ne kaZe nista, a i kako, a i kako bi!

Kratka pauza.

Sta treba da kaze? Ono ne ume nista da kaze!

PETER Da smo se upoznali pod drugim okolnostima —
pomislio sam tad. Ali: okolnosti nikada nisu iste, dakle, u
tom jednom trenutku mozda i jesu, ali zatim, vec u slede-
¢em vise nisu, okolnosti su uvek drugacije - i stoga uopste
nema smisla razbijati glavu zbog okolnosti.

Kratka pauza.

U redu, ako promenimo okolnosti, pretpostavimo da je to

mogudce, menja se sve.
Kada bi sve moglo da se promenil
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Promenimo sve.

| $ta sledi onda? Kazna? Onda sledi: da smo samo sve osta-
vili kako je bilo!

LOTAR Te Cetiri devojke...

ILZE Moras da povedes racuna...

LOTAR Cetiril Jedna pored druge!

ILZE Vodi racunal!

LOTAR Dobro!

ILZE Dobro, samo kazem...

LOTAR malkice pripit, ustaje

Covek i zena,

zajedno su dugo vec.

Prilicno dugo.

Ona ga pogleda

i kaze mu,

iako je on u tom trenutku

potpuno priseban:

puno pijes.

ILZE Puno pijes, samo sam to htela da kazem. Da primetim.
MARTIN Pravougaonik i dve linije kroz isti.

Kratka pauza.

Moze biti da je to trebalo da bude samo tramvajska stanica.
Stanica sa $inama. MozZe biti.

Kratka pauza.
Ali, nije tako izgledalo.
HORST uznemiren zbog sebe

Ostario?
Da! Ostario, evo, pogledaj, samo pogledaj!
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Pokazuje, prilicno komplikovano, jedno mesto na svojoj glavi.
TILO Ona je tako lepa - tako lepa...

Kratka pauza.

PETER On je jedan — dakle — prilicno...

TILO On? Njega je tesko izdrzati, stvarno tesko izdrZati.
Kratka pauza.

Ali ona — ona je tako lepa, srce da ti prepukne — da ti pre-
pukne.

INGRID Zasto nije uspelo? Ja ¢u da ti kazem...
Kratka pauza.

Nije moglo da uspe.

ZENA SA DECIJIM KOLICIMA: Tako — ima li neko makaze?
Kratka pauza.

Da neko slu¢ajno nema makaze?

Kratka pauza. Pregrize ili pokida nit vune.
Gotovo!

Podigne gotovo pletivo u vazduh.

PETER To..

ILZE Sta..

PETER sa viljuskom u ruci
To je trebalo da znam.

ILZE A, kako, kako?

PETER Cim sam ugledao tasnu...



ILZE Zasto?

PETER Zasto? Cim sam ugledao tasnu, trebalo je da znam.
ILZE Sta?

PETER Sve.

Kratka pauza.

GEORG ustaje
Ako ti Zena ikad ode,

Kratka pauza
s nekim idiotom,
Kratka pauza

s nekim blejacem, a ti pozelis da je vratis, ti onda podi do
Arntija u Senhauzer Ale, i tamo trazi Amta ili Arntija. MoZe da
potraje dok se on ne pojavi, jer Arnti je najcesce pozadi u
magacinu, ili dole u magacinu, i dok se Arnti penje iz svog
magacina, mozes da se osvrnes po radniji, i primetices da je
malo stvari u Senhauzer Ale koje Amnti nema. To znaci, nema
oruzja koje Arnti nema, jer Arntijeva radnja prodaje oruzje.
Ima tamo lovackih nozeva, lisica, vazdusnih pistolja, revol-
vera, pusaka, helebardi, maceva, a sa plafona vise sportski
luki strela od lakog metala, lovacke vile — s tim ¢ovek moze
nekoga da ubije. | onda dode Arnti, kona¢no, zna da moze
da te pusti da cekas, jer on zna da je pravi ¢ovek za tebe, i
pita te koji je ta¢no tvoj problem. A ti mu opises ta¢no svoj
problem.

Kaze$ mu, na primer:

Kratka pauza.
Moja Zena me vise ne voli.

Kratka pauza.
lli: moja Zena je potpuno poremecena.

Kratka pauza.
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Ili: moja Zena me neprestano laZe.

Ili: moja Zena me je ostavila, otisla je s nekim idiotom, i ja
bih rado da mi se ona vrati, uprkos svemu, ali ne znam gde
je, niti kako to da uradim.

Aha, kaZze Arnti. Dobro.

| on onda nestane, sunja se, Arnti ima taj Sunjajuci hod,
nestaje U magacinu, a za to vreme ti moze$ da razgledas
oruzje, koje do tada jo$ nisi video. Pre svega: lovacke vile i
sportski luk i strelu i vazdusne pistolje. A onda se on vraca,
drZi u ruci revolver, staru americku stvarcicu iz gradanskog
rata duge cevi.

Ovim ¢es je vratiti, kaze.

To je ono pravo za tebe. To je bas ono pravo.

Kratka pauza.

Sta ti je, naravno, potrebno, to su, pravi meci. Ne bilo kakvi
meci. Potrebni su ti meci koji nikada ne mase metu. Potreb-
ni su ti meci koji pogadaju u srce.

GEORG vadi malu kutiju i revolver duge cevi. Pocinje da stavlja
metke u revolver. Zavrsi.

Potom ispruZene ruke cilia u KATJU. DEVOJKA zacici. GEORG
saceka jos trenutak, vise puta okine.

Polako se razdanjuje. Razisla se gusta magla. Gosti kratko svi-
raju.

LOTAR ustaje
Hladno, mokro jutro.

PETER ustagje
V0azno.

INGRID Magla.

ILZE ustaje
Prolece.

DEVOJKA: Stize prolece.

LOTAR Prolece
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i cvat jabuke.
Cvat tresnje.

MARTIN za to vreme stojeci pokusava da pojede sladoled koji
se topi. Uvrce se, kako ne bi isflekao odelo, ali ne polazi mu za
rukom. Potpuno se usvinji.

Nagrada kao mucenje.

HORST ustaje
Cvat tre$nje u beloj i ruZi¢astoj boji.

Drvece stoji
u sivoplavoj jutarnjoj magli,
jutarnjem svitanju.

Zemlja
teska, mokra,
natopljena,

prvo je okopneo mraz
a onda je padala kisa
tri nedelje bez prestanka.

PETER Sve je novo.
Visoka trava
proslogodisnja,
pozutela i potamnela,
nepokosena

na zemlji.

ILZE Izgladnele prve pcele
U potrazi za hranom,

prvo nalaze plod vrbe,

a nekoliko nedelja kasnije
i cvat vocaka,

sum leta pcele

koji odjednom prestaje.

LOTAR Nekoliko ptica,
neke se

jos nisu vratile

sa juga,
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neke su preko zime
ostale ovde

senica,

zeba

vrana

i drozd.

DEVOJKA nesto cacka.

ILZE Ostra zima komarcu ne moze nista,
on se vraca

on se uvek vraca,

komarac prezivi

i milion puta

ostriju zimu

u Finskoj

i u Kanadi.

GEORG duva u hornu.

LOTAR Mrav,

jo$ oSamucen

od zime,

upravo se probudio.

Mrav nosi

Cetrdeset puta vecu tezinu od svoje,
mrav je najjaca zivotinja

na svetu,

i on tezinu nosi,

nijedna Zivotinja na ¢itavoj kugli zemaljskoj
ne moze toliku tezinu da nosi

kao Sto moze mrav,

pa Cak

ni slon.

TILO celom duzinom stola pokusava na ledima da ponese ne-
$to bas tesko, na primer INGRID ili PETERA — $to mu tek s na-
porom uspeva. Drugi sednu. Muzicari nesto odsviraju. Zatim
ostali prisutni sednu. Potom:

KATJA Pa?

GEORG Kako si mogla to da uradis?



Kratka pauza.

Pa ne moZes da se 0sisas, a da me ne pitas — tvoju lepu kosu
—ti vide ni ne izgledas kao pre..

ILZE Zvuk Cetkica za zube. Ispiranje. Ispljuvavanje paste za
zube.

INGRID Je I'ti to smrdis?

TILO Sta?

INGRID Neko smrdi. Neko se oseca na ribu.
INGRID omirise TILA.

HORST uporno:
To je razlog zbog kojeg ne gradis karijeru.

Kratka pauza.

Upravo to je razlog.
PETER Zasto...

INGRID Atrakivno ostarila.
PETER Zasto...

HORST Da...

ILZE To je zbog kose.

Kratka pauza.
Gusta kosa to je nagovestila, jos kad je imala dvanaest.

PETER Gde onda gresim...
Kratka pauza.
ILZE Repici.

INGRID Nije imala dece. Meni je kosa pocela da opada

ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

kada sam dobila prvo dete.

Pije.

PETER Ne razumem. Sve radim kako treba.
INGRID Deca ti kradu lepotu. Tako se kaze.
Kratka pauza. Nasmeje se.

listina je. Stvarno je istina. Vidi kako izgledam!
PETER Covek ne moZe da uradi vise od toga!
LOTAR uzima pismo koje je GEORG ostavio na stolu.
HORST Pa to i govorim,

PETER Govoris, sta...

INGRID Vidi kako izgledam.

HORST Nigde ne gresis, bas nigde.

PETER Da...

HORST Da.

ILZE Bez upozorenja. A onda bude kasno.
PETER Ali...

HORST Nigde, bas nigde, ali...

Kratka pauza. ) )

PETER | onda? Sta to treba da znaci? Sta to znaci! Ne mogu
da uradim vise od togal

KATJA Ja sam to zamisljala mnogo drugacije. Sasvim dru-
gacije.

Kratka pauza.
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Mislila sam dodi ¢e kocije. Ona najkasnije u ovom trenutku ponovo sedne pored Georga.
Ujutro.

TILO odjednom:
Kratka pauza. Greda...

Sasvim rano ujutro dolazi jedna Zena koja mi pomaze pri INGRID iznervirano:
oblacenju, i koja mi doteruje kosu, koja me, dakle, frizira. A Stub...
onda dolaze kocije.
HORST Zasto stub?
Kratka pauza.
INGRID Jeste, nego?
| kocije me odvoze do crkve, ti si vec¢ tamo, i ti si dosao ko-
Cijama, ali, naravno, iz drugog pravca i, osim toga, bas si TILO Nije, nego je greda...
mu ga dao prethodne nodi, i tvoji drugari su ti ve¢ nesto
organizovali, to uopste ne zelim ni da znam, i kazem — nije INGRID Misli$ tribine...
moguce da si potpuno pijan dosao na sopstvenu svadbu,
jo$ si potpuno pijan. HORST Miislis kapitel...
Nisam, nisam, kaze$, dobro mi je, nisam pijan, uopste ni-
sam, Sta umisljas, i uz to: Izgledas sjajno. Kazes. Sjajno. Sjaj-  INGRID Nel!
na haljina. Bela, obnaZenih ledja.
TILO Greda. ..
Kratka pauza.
HORST Mozda stvarno misli na tribine.
Sa velom. I onda odlazimo u crkvu, ispred nas idu male de-
veruse, u posebnim haljinama, sve od istog materijala. Lati-  TILO Ba$ me briga! Bas me brigal
ce ruza po podu. Crkva je popunjena do poslednjeg mesta,
svi su dosli, svi, pola grada je tu i Zene nose Sesire. Svecana  GEORG sa casom
muzika. Sve to, nekoliko sati ranije, pri pranju zuba, nije bilo jasno.
Nakon vencanja ogromno posluzenje. Moramo da iznajmi-
mo jednu celu salu kako bi bilo mesta za sve. U sredini sale,  Kratka pauza.
ili u sredini hale, svetlucava fontana, u kojoj plivaju srebrne
ribe. Potrebna nam je cela hala kad ima toliko gostiju. U~ HORST Poslednji put — dakle — jeste, mozda.
hali: slobodno Setaju paunovi i fazani. Jedan dugacak, du-
gacak sto za kojim sede svi gosti, a po stolu, postavljenom  KATJA Jeste!
s puno stila, skakucu livrejisani kunici. Kunici su u livreji i
sipaju Sampanjac. Sluze se samo voda i sapmanjac. Hiljade  INGRID Mora se prihvatiti. Mora se prihvatiti.
sveca.
A jelo — poniji ili mali beli magarci Setaju unaokolo, na le-  ILZE Bolje je sve prihvatiti.
dima nose srebrne posluZavnike, na kojima leZe najdivnija

jela, ostrige i langusti, fazani i prepelice, rakovi i skoljke. ZENA SA DECJIM KOLICIMA Je 1i? Ti? Je li, $ta kaze$?
Kisa zvezda.
Vatromet. GEORG ustaje. Pokusava da saZme stvari.

Zasto nije uspelo? Sta to nisam znao, a $to sada znam? Sto
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je ranije trebalo da znam. Sto nikada bolje ne bih ni znao.
Sto ne znam. Sto nikada necu saznati. Sto nikada nisam
shvatao, niti ¢u ikada shvatiti.

Slegne ramenima.

Nemam pojma.

Kratko stavi ruku KATJI na ramena i ponovo je skloni. Sedne.

ILZE Mora$ malo da povedes racuna — uzmi gutljaj vode.

HORST Mislim da je to ispravno. Mislim da je to sasvim
ispravno.

INGRID Kost i koza.
TILO Strasno!
INGRID Sama kost i koza.

PETER Slobodno ispricaj jos jednom, u redu je, rado ¢u te
saslusati jo$ jednom, vrlo rado.

LOTAR ustaje.

LOTAR Cetiri Dankinje na plazi Marielyst. U kupacim kosti-
mima, a nijedna nema vise od dvadeset.

Pauza. Niko ga ne prekida.

Je li = vi slatkice, rekao sam. Sjajno izgledate. Zaista imate
Cetiri zanosna dupeta, i mislim da nesto sli¢no nisam video
celog svog Zivota.

A one su se smejale. Bas sam im se svideo.

LOTAR sedne.

MARTIN Covek mora da prica.

GEORG ustaje, malo je pripit, ali ne mnogo. Sprema se da
odmeri nesto vazno, da preracuna, da razvije vaznu misao,
i posluzi se obema rukama, iako mu to bas i nije sasvim od
pomoci.

ROLAND SIMELPFENIG: OVDE | SADA

GEORG Ovo ovde i ovo sada.

Pauza. Nova faza u mislima.

Ovo sada ili nikada.

Pauza.

Ranije; uskoro.

Pauza.

Tako ti je to.

Da, da!l Ovo nikada vise.

Kratka pauza. Objasnjenja, alternative.

Nazalost, ne.
Mozda ipak, da.

Pauza. Iskrivi lice.

Prekasno, prerano.

Toliko se u ovom trenutku — okvirno — da zakljuciti:
Sada ne.

Duza pauza. Nista mu vise ne pada na pamet.

Dakle - to je onda to.
Hvala vam $to ste bili, hvala sto ste dosli. To je to.

Kratka pauza.

Hvala. Idemo. Ugasite svetla. Kraj.

KRAJ
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DRAMA

BELESKA O PISCU

Roland Simelpfenig (Roland Schimmelpfennig) je roden
u 1967. u Getingenu. Najizvodeniji je nemacki savremeni
dramaticar, sa nekoliko desetina internacionalnih postavki.
Kod nas se igraju njegovi tekstovi Arapska noc¢ (JDP) i Zivo-
tinjsko carstvo (Narodno pozoriste).

Zivi u Berlinu.

140 TEATRON 152/153 JESEN/ZIMA 2010



DIJALOZI O GAVELLI
priredila: Anja Maksic-
Japundzic¢

Eurokaz,

Zagreb 20009.

Dijalozi
o Gavelli

KAZI KNJIGA

Sladana Kilibarda

OGLEDNA RASPRAVA

,Gavella je bio konvencionalan redatelj sa ponekim nekonven-
cionalnim postupkom.On nije bio moderan redatelj, ali zacijelo jest
moderan teoreticar i mislio je teatar mnogo dalje nego $to je bio onaj
na kojem je mogao raditi. Gavellin teatar nacelno je mainstreamski,
ali je njegova veli¢ina u tome da se nije dao zarobiti ni od ¢ega, a
pogotovo ne od realiteta’”

Vjeran Zuppa

nezaobilaznica, njegov korijen, bit i bice, u krajnjoj liniji, modernim rije¢nikom

receno, hrvatski teatarski brend. Na njemu pocivaju temelji Akademije dramskih
umjetnosti, Dramskog kazalista Gavella, kao i rad i postignu¢a mnogih danasnjih velikih
hrvatskih kako redatelja tako i glumaca. Pojam,gavelijanska” gluma i reZija postao je neka
vrsta parametra. Medutim, ¢ovjecanstvo evoluira, tehnologija vrtoglavom brzinom na-
preduje iz dana u dan, Zivot dobija jednu nedostiznu brzinsku konotaciju i sve navedeno
odrazava se na teatar koji ide u korak sa vremenom i upusta se u utrku sa istim.

Z/bog svega navedenog, knjiga Dijalozi o Gavelli (Biblioteka Eurokaz 003, 2009) je tea-
trolosko djelo koje treba pozdraviti iz vise razloga. Jedan od njih (ne manje vazan) je vrlo
dominantna kontradiktornost na nekoliko veoma bitnih planova. Naime, knjiga Dijalozi o
Gavelli nastala je kao prikaz istoimene radionice odrzane u organizaciji Eurokaza i Kulture
promjene SC-a 2008. godine, pod vodstvom profesora i redatelja Branka Brezovca. Rad i
stvaralacki opus tog redatelja potpuno je suprotan od svega $to je radio dr Branko Gave-
lla i time je zanimljivije da teorijski rad velikana hrvatskog glumista propituje, preispituje i,
u krajnjoj liniji, promovira redatelj (i njegovi studenti reZije) koji — u rezijskom i estetskom
smislu — nikada nije bio sputan Gavellinom ,skolom” reZije i glume.

Kada govorimo o hrvatskom teatru, ime dr Branka Gavelle postaje povijesna
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PRIKAZI KNJIGA

Knjiga je objavljena u trodijelnoj formi (Dijalozi |, Dijalozi
Il, Dodatak), gdje studenti rezije, glume, kao i svrseni glum-
ci, te ljudi vezani za teatar, kroz razgovore, vjezbe, diskusije
i izvodenje razli¢itih zadataka, dolaze do spoznaja vezanih
za neke glumacko-teorijske postulate kojima se bavio Ga-
vella. Prvi dio knjige — Dijalozi | - nastao je na osnovu pe-
todnevnog radionickog pristupa tokom kojeg se promislja,
raspravlja, zaklju¢uje i konkretno isprobava sve $to je veza-
no za mitspiel, staticki centar, gestu, mimiku, samokontrolu
glumca. Drugi dio — Dijalozi Il - nastavlja kroz sljedecih de-
vet dana (i prethodnih nekoliko mjeseci pauze) propitivati
pojmove glumackog zracenja, formiranja statickog centra,
geste, kao i glumceve samokontrole. Novitet ovog dijela je
vrlo zanimljiv i konkretan eksperiment u obliku predstave
eseja (rezija Feda Vukic), gdje dvije glumice igraju Schillerov
tekst Maria Stuart, u ¢ijoj postavci je pokret minimaliziran
(neki dijelovi tijela fizicki blokirani), gesta je suzdrzana i ne-
realisticna, a koristi se samo minimum retorickih sredstava.
U ovom dijelu knjige vrlo je znacajan posljednji dan zbog
zaklju¢nih predavanja, sumiranja odradenog i pogleda na
realitet i svrhovitost ove radionice. Posebno zanimljiv je
iskaz glumice, redateljice i redovnog profesora na ADU Ivi-
ce Boban, inace Gavelline ucenice, gdje ona vrlo konkretno
daje poveznicu izmedu Gavellinog teatra (teorije i prakse) i
onoga 5to je ona kao jedan od nastavljaca njegova ucenja
postigla, dostigla, unaprijedila, prilagodila sebi i studenti-
ma, te time postigla mnoge znacajne prakti¢ne rezultate
unutar nekih Gavellinih (samo teorijskih) pretpostavki. Po-
sliednji dio knjige je pismo redatelja BoZidara Violi¢a, kome
je Gavella bio profesor i uzor, a koji je i nastavio gajiti gave-
lijansku tradiciju. On u svom kratkom obracanju govori o
znacaju Gavellina rada i posebno istice slijedece: ,Njegova
fragmentarna’ teorija glume nije medutim teorija njegova
teatra. Po tome se on bitno razlikuje od teorija nekih kaza-
lisnih stvaralaca (Brechta ili Stanislavskog). To ne shvacaju
oni koji ga nisu vidjeli kako radi ni gledali njegove pred-
stave.

Dakle, knjiga Dijalozi o Gavelliima neospornu vrijednost
kao jedan zanimljiv teatarski i umjetnicki eksperiment, gdje
su se mladiljudi, studenti glume i reZije, pozabavili teorijom
(u praksi) o kojoj su do tada samo slusali na predavanjima.
Neosporna vrijednost je i fantasticno povezivanje, kom-
paracija i uzro¢no-posljedicni slijed kojeg prof. Brezovec
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prezentira i podastire polaznicima, a u obliku paraleliziranja
Gavelle sa velikanima teatarske teorije i prakse kao 5to su
Craig, Artaud, Brecht, Grotowski, Wilson i mnogi drugi (od
poznatih knjizevnika do velikih filozofa i mislilaca).

Posebno treba istaci dvije studentice kazalisne i radio
rezije ADU, Anju Maksi¢ JapundZi¢ i lvu Srnec, koje su sve
ovo zapisale, priredile i omogucile da ova knjiga poslu-
Zi danasnjim i buduc¢im generacijama kao neka ,ogledna
rasprava” o Gavellinoj teoriji, njenoj iskoristivosti u praksi i
njegovom sveukupnom znacaju, kako za hrvatski tako i za
teatar u Sirem smislu rijeci.

Jedini nedostatak ili zamjerka koja bi se mogla iznije-
ti na racun ovog po svemu navedenom vrlo zanimljivog
i znacajnog djela (o znacaju svjedodi i interesantan prikaz
redatelja i redovnog profesora na ADU Ozrena Prohica u
Casopisu Kazaliste 41/42;2010 pod naslovom Putevima oz-
bilinog prakticnog i teorijskog promisljanja) jeste pretjerana
upotreba stranih rije¢i, izraza i kovanica, koje svojom ba-
roknoscu i filozofskom potkom odvlace paznju od jedno-
stavnosti misli koja je potrebna za razumijevanje jednog
ovakvog pisanog djela namijenjenog ponajvise mladim
studentima reZije i glume koji tek zadiru i prodiru u intelek-
tualni svijet (dugogodisnje bavljenje ovim poslom donijet
¢e im mogucnost da sa lakocom sve napisano desifriraju
bez stalne uporabe rje¢nika stranih rijeci).

Imati jednog Gavellu unutar bastinskog kulturnog
ozra¢ja stvar je prestiza i, samim tim, vodenje nepresta-
nih dijaloga o njemu i sa njim treba biti zadaca sadasnjih i
buducih generacija ljudi kojima je kazaliste nacin Zivota i
promisljanja.



IKA MUZEJA

Vladislava Gordic-Petkovic

OSOBEN SLUCAJ
ZALJUBLJENISTVA

Feliks Pasic,

LJUBOMIR DRASKIC MUCI
ILI ZIVETI U POZORISTU
Muzej pozorisne umetnosti
Srbije, 2010.

etiks PasiC I]ulmmn

Mici

ske knjizevne scene uvek pozali 5to se u nasem okruZenju nije

uspostavila vladavina biografije kao rado ¢itanog zanra. Nefikcio-
nalna proza ciji su junaci istorijske li¢nosti, istorijski dogadaji, savremenici
i bezvremenici — ¢ak i onda kad nije vise nego fiktivna memoaristika fik-
tivnih modela i fenomena — jeste ¢italacko Stivo bez premca, primereno
za duge sate odmora ili iscrpljuju¢eg putovanja, relevantna alternativa
praznom hodu televizijskog programa u globalistickoj i posttranzicijskoj
perspektivi. Slogan koji nam tvrdi da onaj ko ¢ita pobeduje trebalo bi da
¢oveka odlutalog od ¢itanja primami upravo pitkom memoaristikom kao
najdostojanstvenijim vidom negovanja citalackih navika.

Zbog ¢ega biografija, ako ne kao razoblicenje tajni i cuda? Postoji niz
mogucnosti da se istini da lik istinitosti, a to je ono $to biografija upravo i
Cini — za razliku od postmoderne proze, koja iluziji obezbeduje samo efekat
istinitosti. Biografija je jedan, mozda i jedini, vid plemenitog razoblicenja:
ako zadre u senzacionalizam i rasprodaju intime, ona vise nije nefikcionalni
7anr, ve¢ oblik blasfemije.

Biografija Ljubomira—Mucija Draskica iz pera Feliksa Pasica jedna je od
onih koje raskrivaju intimni svet jedne li¢nosti tako da ne povrede svetu
teritoriju intime. Biograf na svez, jednostavan a upecatljiv nacin vaja pro-
fil umetnika koji je strasno posvecen pozoristu. Cini se da nijedna druga
grana umetnosti nema tu snagu kulta i strasti kakva se moze uociti kod
pozorisnih poslenika. Da li je u pitanju obnovljiva energija ili ono $to bi

Srpsk| Citalac koji je iole upucen u ¢uda i tajanstva anglosakson-
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pesnikinja Tanja Kragujevi¢ nazvala zaljubljenistvo tesko
je znati, ali je sasvim sigurno da je u Draskicevom odnosu
prema pozoristu bilo i duboke odanosti od koje se nije mo-
glo sakriti, i doZivotnog zatocenistva koje je bilo potpuno
dragovoljno. Ljubav koja je Zzudeno ropstvo, osencena
melanholijom i napetom zapitanos¢u o vrednosti svoje
samozadate misije, predstavljena je upecatljivo u svede-
nom Pasi¢evom pripovedanju koje privileguje koherenciju
uredno poredjanih podataka, ali ne preza ni od razbarusene
skokovitosti, suceljavanja razlicitih vremenskih planova i
impresija razlicitin svedoka. O Draskicu govore porodica i
prijatelji, slucajni i izabrani partneri, koji u ovoj monografiji
daju i lep presek srpskog pozorisnog Zivota.

Draskiceva secanja na rano detinjstvo vezana su za
Beograd, u koji porodica stize nakon velike Zivotne avan-
ture, okupacijskog putesestvija tokom kog su dedu, ma-
jku i sinCica hapsile ustase, da bi ih oslobodili zato Sto je
majka, s devojackim prezimenom Albaneze, Hrvatica.
Nisu mogli znati da se Nada Albaneze odrekla vere zbog
braka sa Sretenom Draski¢cem. Rano zarazen pozoristem,
Draski¢ se, nakon neuspesnih pokusaja da upise glumu,
pojavljuje na audiciji u Akademskom pozoristu, gde se
ubrzo njegova glumacka karijera i okoncava. Godine 1957.
pocinje da studira reziju, druguje i saraduje sa Bojanom
Stupicom, pozoriste mu je zamenilo svaku mladalacku
strast. Svedocanstva prijatelja i kolega otkrivaju Mucija kao
Coveka koji je Ziveo u ,svakodnevnoj dramaturgiji* nepre-
stanog druzenja, u kome sa prijateljima jede, pije, peva, ali
i o¢arano posmatra svoju prvu masinu za rublje dok traje
pranje. Ta spremnost da svako iskustvo podeli sa drugima i
jeste doprinela da Muci postane reditelj koji je uvek otvoren
za glumacke ideje, ali i reditelj reSen da ospori stav autora,
kao sto je pokazao u sukobu sa Dusanom Kovacevicem
1992. koji se ticao skidanja predstave Sveti Georgije ubiva
azdahu sa repertoara.

Mucijeva energija posvecena koliko komplikovanom
majstorisanju svetla u jednoj predstavi, nemogucem za-
datku da zahtevan komad na nepoznatom jeziku reZira u
osamnaest proba ili hvatanje u kostac sa dugogodisnjom
boles¢u prve supruge i potpuna posvecenost odrastanju
kéeri Ive, ne samo da je nesvakidasnja nego je i zapisana
na nesvakidasnji nacin. Mera s kojom Feliks Pasi¢ razmerava
Cinjenice i utiske, izjave i fakta, svakako je teSko ostvariva
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bez ljubavi prema pozoristu i bez volje da se uci pisanju
strasne mere. Pasi¢ je prepoznao nesvakidasnji, osoben
slucaj zaljubljenistva i potpuno se predao misiji da taj
slucaj verodostojno predstavi, da umetnickoj istini da lik
neponovljive autenti¢nosti.



BITEF NA PLAKATU

BITEF NA PLAKATU (1967-2010) roslo je ve¢ mnogo godina od kada je Bitef dosao medu nas. On
IzloZba Muzeja pozorisne nije mogao da stigne niotkuda, zato $to na drugom mestu nije
umetnosti Srbije postojao. On se, zapravo, pojavio iz neCega 5to se ne vidi, iz ne-
autorka: Aleksandra Milosevic Cega $to ne postoji. l onda je lagano, kao nesto 5to je kroz izmaglicu jedino

Naravno, Bitef se, zapravo, tokom ovih — skoro 50 godina, nije menjao,
a sve ostalo, ceo svet se promenio. Mi vise ne zivimo u vremenu u kome je
Bitef nastao. Mi vise ne Zivimo niti u onom trenutku kada je taj svet nestao
i kada se pojavio novi svet. Mi sada Zivimo, zapravo, u jednom drugom
vremenu. A $ta je to $to je oznacavalo jednu fantasti¢nu vitalnost kojom
je Bitef uspevao da opstane kod nas? Kada bismo imali mogu¢nost, kada
bismo imali snage duhovne, da sagledamo, zapravo, sve karakteristike po-
zorista koje se menjalo tokom 50 godina — a na Bitefu se nije menjalo - Sta
bismo mogli da zaklju¢imo? Mogli bismo da zaklju¢imo da je pozoriste je-
dan trajan duh, da je pozoriste mnogo jace nego sve druge sfere ljudskog
postojanja. Pozoriste je, nekako, kao slika, pozoriste je, zapravo, kao pesma,
kao poezija. Pozoriste je, naravno, kao sve druge umetnosti. Mnogo jace,
mnogo Cvrs¢e i mMNogo trajnije nego svi drugi oblici koji se stalno menja-
ju. Nauka dolazi do novih nau¢nih otkri¢a, pa nekadasnje naucne istine
pretvaraju se u naucne zablude; medicina nas, naravno, sada leci na nacin
koji je tu, doskora — moguce 20, 30 godina — pre smatran neprikladnim za
leCenje ljudskih bica. Sva sredstva informisanja su se promenila, svi izvori
saznanja, ceo skolski sistem, sve se promenilo. Jedino $to se nije promeni-
lo, ili Sto se sporo menja, jeste pozoriste. Moram priznati da me ta Cinjenica
zbunjuje i da sam tokom svog prisustva u pozoristu i na Bitefu, pokusao,
zapravo, da uvek registrujem ono 5to ce biti trajno. Naravno, trajno u ne-
kim ne stotinama — to je malo, pa ¢ak da kazemo, hiljadama. U nekim vre-
menima koja ¢e doci posle mnogo hiljada godina. Treba, zapravo, u tom
nepromenljivom delu, u tom vrlo znacajnom delu, koji nadilazi snagom,
filozofijom, koji nadilazi snagom socijalne pokrete, pojedina¢na osecanja,
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pronaci to trajno, to $to ¢e, na neki nacin, ljude zbunjivati
u nekoj buducnosti, kad vise nece moci da kazu: ovo je iz
tog vremena, ili ovo je iz ovog vremena. Bitef je mali, skro-
man, skroman dogadaj koji je to trajno nagovestio. Bitef je,
zapravo, velika stvar; vredi gledati zaustavljene slike, pred-
stave. Inace, predstava vise nema: neke od njih se vise ne
igraju, glumci su pomrli, glumci su sahranjeni, reditelji su
se, U meduvremenu, preorijentisali, reditelji vise ne reziraju.
Pozorisne zgrade su nesre¢nim sticajem okolnosti izgorele.
Sve je, zapravo, bilo i u pozoristu, u nekoj vrsti promena. Al,
ono $to je svake godine u septembru registrovalo trajnost
bio je — pored c¢itavog niza nekih festivala koji ispunjavaju
iste funkcije — nas, beogradski Bitef.

I sada, na kraju, hteo bih da kazem:ima jedan covek koji
je prvi pokusao da nam pokaze kako — a mi smo to mogli
da vidimo — glumac laje sa scene, to je Vlada Lalicki, i moz-
da ova izloZba treba da bude posvecena njemu.

Govor Slobodana Masica na otvaranju izlozbe Bitef na

plakatu (1967-2010), 18. septembra 2010. u Muzeju pozoris-
ne umetnosti Srbije
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LJUBA TADIC -
KRALJ GLUME

LJUBA TADIC —KRALJ GLUME obro vece! Imam preveliku cast $to sam dobio poziv od Po-
IzloZba Muzeja pozorisne zorisnog muzeja da nesto ispricam o Ljubi. Zapravo, nemam
umetnosti Srbije prava kao glumac da govorim o Ljubi kao glumcu, ali imam
Autorka: Mirjana Odavic prava da govorim kao neko koga je on zvao,drugic”. Nekako, eto - rekla je

Ksenija — pre pet godina je Ljuba otisao. Ali trideset godina unazad, nekako
smo se prozimali na sceni, pocevsi od Gombovicevog Vencanja, kada me
je taj veliki Covek sa ogromnom glavom i neverovatnim habitusom uhva-
tio za ruku i uveo na scenu prvi put, i nekako sam tako krenuo da pratim
taj trag. Ali od tog trenutka smo postali drugici’, od tog trenutka su te
nase voznje od Beograda do Novog Sada sa njegovom ,ardentom” postale
nezaboravne. Tad sam prvi put video da postoji ¢ovek i glumac koji moze
da vozi jednosmernom ulicom u suprotnom pravcuy, a da niko ne sme da
ga zaustavi; tad sam prvi put video da mozemo da vozimo preko mosta
kod Beske ugasenih svetala, iako je odavno prosla pono¢. Tad sam mnoge
stvari prvi put od njega neocekivano doZiveo, a negde na sredokraci tog
druzenja sam ¢uo najneocekivaniju recenicu iz njegovih usta. Kako sam
zapaljeno govorio o pozoristu, zapaljeno govorio o toj nasoj predstavi,
koju smo radili, o jednoj od nasih predstava ili nekoj od predstava u kojoj je
on ucestvovao, on mi je rekao:,Drugicu, $ta se sekiras, mnogo lepsih stvari
ima u Zivotu nego 5to je pozoriste!” | to mi je nekako ostalo kao njegova
tacka. To $to je Ljuba radio bilo je velicanstveno, njegova pojava je svuda,
u svakom trenutku, u svemu 5to je on radio, u svemu gde sam bio prisutan
ja ili neko drugi - bila je i ostala jedinstvena i upecatljiva. Ali, izvan toga i
iznad toga je bio Zivot, i mislim da je to jako vazno za Ljubu. Mislim da je
ta lepota Zivota i lepota svega onoga $to je okruZivalo njegovo pozoriste,
upravo njega ¢inila ve¢im od najveceg glumca. Nasi roditelji mere vreme
sa nekim vremenom pre rata i posle rata. Nazalost, i moja generacija meri
sad neko vreme — pre ovog poslednjeg rata. Ali, mislim da mi u pozoristu
logi¢no mozemo da merimo vreme sa pre i posle Ljube. Ljuba je bio tac-
ka na te odlaske glumaca koji su zaduZili ovo nase pozoriste, bar 5to se

JESEN/ZIMA 2010 TEATRON 152/153 147



HRONIKA MUZEJA

tice moje generacije. Od tog trenutka izgleda drugacije i
to pozoriste. Zbog toga pozoriste — kao jeftina umetnost
zaborava — na ovom mestu, u PozoriSnom muzeju, biva os-
porena ovim fotografijama. Jer one ne samo da docaravaju
nesto $to je fizicka pojava jednog velikog glumca u nasem
teatru vec¢ one zbilja docaravaju duh tog coveka, duh tog
glumca i duh njegovog Zivota. Zato mislim da dugujemo
veliku zahvalnost PozoriSnom muzeju 5to je na ovom me-
stu uperio prst nekim generacijama koje tek sada dolaze, a
koje ne znaju ni ko je Bojan Stupica, ni ko je Mira Trailovic.
Da ne zaborave ko je Ljuba Tadi¢.

Govor Svetozara Cvetkovica, dramskog umetnika, na

otvaranju izloZbe 28. oktobra 2010. u Muzeju pozorisne umet-
nosti Srbije
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Milivoje Mladenovi¢

PUBLIKA NE MARI
ZA KRITICARE

Jelica Stevanovic, Detaljna i sveobuhvatna, znalacka analiza Sest izvodenja Nusi¢eve komedije Gospoda
NUSIC I KRITIKA ministarka na sceni Narodnog pozorista Beograd od 1929. do 2007. godine rezultirala je
Centar za kulturu Smederevo, obimnom studijom (398 str.), koja zahvata Siroko podrucje i osvetljava s razlicitih aspekata
Smederevo 2010. pojave u nasem pozorisnom Zivotu. Istrazivanje ima dvostruki smer: da nam ukaze kakvu

su kriticku recepciju Gospoda ministarka i sve izvedbe na sceni Narodnog pozorista u Be-
ogradu imale u savremenoj kritici, a kako kasnije pozorisni kriticari i drugi teatarski znalci
pisu i misle o ovom stozernom dramskom delu Branislava Nusic¢a. Jelica Stevanovi¢ nudi
i konkretne odgovore na pitanja: koliki je uticaj kritike na potencijalnu publiku, kako se
kritika reflektuje na repertoarsko opredeljenje pojedinih pozorista itd.

Analizi premijernih izvodenja Gospode ministarke prethode dva bitna poglavlja. Prvo
se tice temeljnih pojmova koji se koriste u istrazivanju: pozorisna predstava, publika, kriti-
ka i uze specijalizovano — pozorisna kritika. U drugom poglavlju razmatra se relacija Brani-
slav Nusi¢ — kritika. Opisujuci pozorisnu kritiku u doba Nusica, autorka nas najpre upucuje
na prethodnicu kritike koja je vise imala odlike novinskih izvestaja. Sve do Prvog svetskog
rata pozorisna kritika je izrazito okrenuta knjizevnim vrednostima dramskog teksta i tako
biva, s neznatnim unapredenjima, i izmedu dva svetska rata. Kad je re¢ o kriti¢arima-sa-
vremenicima Branislava Nusica, ukazuje se najpre na Skerlicevu netrpeljivost izazvanu
Nusicevom sklonoscu ka ,nizim Zanrovima” (komedija naravi i vodvilj), ,plitkocu njegove
ironije” prema oceni Jovana Popovica, te neSto umereniji stav Milana Grola o Nusicevoj
komediji naravi kao Zanru,najprolaznije sudbine’ Izuzetak je misljenje Milana Bogdanovi-
¢a koji uocava vrednosti njegove komike i poredi ga s Molijerom, Sviftom, Maksom Frisom.
U ovom poglavlju interpetirana je i Nusi¢eva odbrana od nepovoljnih kritika, u stvari, opis
sopstvenog stvaralackog metoda.

Analizi premijernih izvodenja Gospode ministarke na sceni Narodnog pozorista u Be-
ogradu (1929, 1945, 1955, 1964, 1982. i 2004) Jelica Stevanovi¢ pristupa hronoloski i pri-
drzavajudi se dosledno sheme koju je sama izgradila: najpre razmatra drustvene prilike
u vreme priprema premijere, potom govori o nosiocima glavnih uloga, reakciji kritike i
publike posle premijernog izvodenja, analizira svedocanstva iz kasnijih vremena i opisuje
Zivot predstave, potkrepljujuci ga empirijskim podacima (broj odigranih predstava, nosi-
oci uloga itd.).

Prvom izvodenju Ministarke u reZiji Vitomira Bogica (1929) zamera se da je skribovski
vodvilj, a hvali jedino Nusi¢evo dramatursko umece, poznavanje zakonitosti dramske i
pozorisne umetnosti. Te kriti¢arske primedbe (kafanski, povrsno, banalno, sirovo, plitko,
feljtonisticko itd.), uocava Jelica Stevanovi¢, neinventivne su i s osnovanom sumnjom
da ih je sve uobli¢io isti autoritet: Jovan Skerli¢. Mada su svedocanstva o prvoj poslerat-
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noj premijeri Ministarke u reziji Dragoljuba Gosi¢a vrlo oskudna,
Stevanoviceva uspeva da izgradi jasnu sliku o recepciji premije-
re iz 1945. Autorka nalazi da su mnogi od onih kriti¢ara koji su
zdusno, skoro horski ponavljali Skerliceve zamerke, sada revidirali
svoj stav. Kriticari nalaze ostru satiru (upravo ono svojstvo koje je
predratna smatrala da nije izrazeno), ostru kritiku malogradan-
skog i gradanskog drustva. Milan Bogdanovi¢ nalazi da je ,Ziva,
skoro neobuzdana komika najsadrzajniji i najtrajniji kvalitet njego-
ve komediografije”. Karakteristike Gospode ministarke, premijerno
izvedene 1955. godine u reziji Dusana Vladisavljevic¢a, jesu smeh,
veselost, Cista radost, dar za preterivanje i karikiranje, urnebesne
replike. Naravno, uz napomenu kriti¢ara da je re¢ o obnovljenoj
predstavi, sa starom koncepcijom i sitnijim prepravkama u karak-
terisanju. Samo je stav prema Nusi¢u komediografu sada bitno
drugaciji. Jelica Stevanovi¢ napominje da, kritika ponovo skoro da
i ne govori o akterima predstave. Sa izuzetkom, razume se, Ljubin-
ke Bobic’, koja je svojom igrom obeleZila ovaj poslerartni period,
kao 3to je Zanka Stoki¢ obelezila predratnu epohu. Cetvrtu izved-
bu Nusi¢eve Gospode ministarke, 1964, u godini Nusicevih jubileja,
rezirao je Braslav Borozan. Tada je prvi put Ministarka na sceni Na-
rodnog pozorista ocenjena pozitivno. Eli Finci brani tradicionalnu
reziju koja podseca na posleratne postavke, isticuci dovrsavanje,
zaokruzivanje komicnih scenskih obrazaca. Slobodan Selenic¢
odobrava rediteljski postupak kojim je ,ta¢no uocen familijarni,
palanacki sarm i istina Gospode ministarke”. | Viadimir Stamenko-
vi¢ ceni rediteljsku odlu¢nost da ne dozvoli glumcima da izadu iz
okvira zajednicke igre i odmerenosti. Kriticari nisu bili naklonjeni
ni Gospodi ministarki iz 1982. godine u reZiji Milenka Misailovica, s
Oliverom Markovi¢ u glavnoj ulozi. Sve ocene mogu se sublimisati
i izraziti stavom Dragana Klai¢a da je ova predstava olicenje starog
istroSenog teatra, neduhovita, uprkos komediografu, da je komic-
ni mehanizam prigusen reZijom... Nakon prvog premijernog izvo-
denja Gospode ministarke u 21. veku, u postavci Jagosa Markovi-
¢a, pozorisna kritika bila je podeljena. Neki su smatrali rediteljsku
koncepciju sasvim pogresnom, neinventivnom, drugi su velicali
jedistvenu poetiku Jagosa Markovic¢a i proglasavali ga majstorom
groteske, hvalili Zanrovski pomak koji je on nacinio.

Mnostvo je digresija, poniranja u opisivanje drustvenih i
istorijskih okolnosti u kojima su nastajale premijere Gospode mi-
nistarke, koje su uzbudljive, zanimljive, narocito kada je re¢ o ne-
dovoljnoistrazenom i opisanom delovanju Narodnog pozorista u
Beogradu za vreme nemacke okupacije i poratne revolucionarne
stvarnosti i nove kulture socrealizma” Jelica Stevanovi¢ se ne za-

150 TEATRON 152/153 JESEN/ZIMA 2010

ustavlja samo na opisu odnosa pozorisne kritike prema predsta-
vi nego, kad god je to moguce, do detalja rekonstruise i proces
nastajanja predstave, iznosi na videlo malo poznate cinjenice iz
Zivota aktera, reditelja, kriticara, pozorisnog sistema i pozorisnog
ustrojstva u Beogradu, Srbiji, Jugoslaviji...

U ovoj su studiji u stalnom preplitanju biografski (Zanka Sto-
ki¢, Ljubinka Bobic) i istorijski i analiticko-sinteticki metod. U istra-
Zivanju su, osim pozorisnih kritika, koris¢eni i drugi zapisi: se¢anja,
teatroloski portreti, romansirane biografije. Dvanaest jezgrovitih
zaklju€aka koje Jelica Stevanovi¢ izvodi na osnovu istraZivanja
Sest premijernih izvodenja Gospode ministarke na sceni Narodnog
pozorista u Beogradu namecu se kao neporeciva istina o0 odnosu
pozorisne kritike i scenskog Zivota predstave. Stevanoviceva za-
kljucuje da Branislava Nusica za Zivota nije prihvatala pozorisna
kritika, ali da se publika nije ravnala prema misljenju kritike dok
je stajala u redovima pred Narodnim pozoristem kako bi videla
Gospodu ministarku ili neku drugu Nusicevu komediju. Ni pozoris-
na uprava se nije uskladivala sa stavovima zvani¢ne kritike pa je,
uprkos negativnim ocenama predstava radenih prema njegovim
komedijama, decenijama Nusi¢ bio najizvodeniji pisac. Na takvo
je opredeljenje sigurno uticalo interesovanje publike. To potvrdu-
je i podatak da se u Beogradu, pred Drugi svetski rat, uspehom
smatralo kada jedna predstava dozivi dvadeset repriza, a da je
u isto to vreme Ministarka zivela trinaest godina i izvedena 180
putal Tako je, smatra Stevanoviceva, zahvaljuju¢i publici, Nusi¢
doziveo da ga,prizna sud istorije’, jer cuvenu kriti¢arsku zlovolju
prema Nusic¢u Jovana Skerli¢a, a pogotovo njegovu gorku anato-
miju pozorisne publike, u stvari optuznicu sopstvenoj sredini, nije
bilo jednostavno podneti.

Zakljucak Jelice Stevanovi¢, da ,pozorisna kritika u nasoj sre-
dini ne utice na scenski Zivot predstave’, izveden na osnovu istra-
Zivanja i empirijske provere anketom (doduse na malom uzorku),
dovodi nas u apsurdnu situaciju — ¢emu onda pozorisna kritika
danas? Da li je moguce da se njen cilj izgubio?Ako je funkcija po-
zorisne kritike da nagovori ili da odvrati publiku od pozorisnog
dogadaja, pa se ustanovi da je njena vaznost, legitimnost ograni-
¢ena, kao i njen uticaj na sudbinu predstave, postavlja se pitanje
njene funkcije. Na umanjeno dejstvo pozorisne kritike, sigurno je,
utice i to $to je, danas, prostor dodeljen pozoristu u nasim medi-
jima znatno smanjen. Ali to je ve¢ novi prostor koji Jelica Steva-
novic otvara za nova istrazivanja na relacija predstava—pozorisna
kritika.
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IN MEMORIAM

BEKIM FEHMIU
(1936-2010)

AH, KAKAV ZIVOT !

Skaska o glumcu u Cetiri ¢ina sa prologom, meducinom,
krvavim raspletom, epilogom i post skriptumom

PROLOG

a li je re¢ istina u jednini ili mnozini? Vuk je
Dznao da citira narodnu mudrost ;,Laz je slepa, ali
lepa.” lli mozda narod nije u pravu. | onda kada
se desio i onda kada nije. Hrabrost. Druga velika rec. Haksli
je rado citirao apokrifnu pri¢u o prvom susretu ljudi i lavo-
va. Jedna grupa ljudi je prisla lavovima.Ovi su ih prozdrali.
Ljudi koji su pretekli svoje drugare su nazvali hrabrima. Za
sebe su govorili da su mudri.
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Breht je u Baladi o Fransoa Vijonu karikirao hageografski
stil zvanicnih biografija politicara i znamenitih licnosti DDR-
a.,Fransoa Vijon dete siromasnih je bio .." Pa da krenemo.
Bar onako kako su mnogi reagovali na agencijsku vest ,da
je 15.juna 2010. u svom stanu na Zvezdari pronaden mrtav
glumac Bekim Fehmiu ..”

Roden u Sarajevu 1. juna 1936. Cetiri godine mladi od
DZejmsa Dina, sedam godina stariji od Mika Dzegera. lli
Slobodana Milosevica. Albanac. Mada mediji pomalo oko-
lisaju kada je re¢ o etnicitetu. Nesporno talentovan, upisuje
tadasnju Akademiju za pozoriste, film, radio i televiziju (a
ne, kako se uglavnom pogresno navodi, Fakultet dramskih
umetnosti) u Beogradu. Pod uslovom da dobro nauci srp-
ski. Samo Cetiri godine kasnije slede uspesi na pozornici, a
onda, nesto kasnije, otvara se prostor veci od zivota. Film.

CINI
TA STRASNA FILMSKA TRAKA

Godine 1962. diskretnom epizodom u filmu Sasa drzi
opelo u jednoj od najduhovitijih montaznih scena jugoslo-
venskog patriotskog filma. Komika se bazira na ponavljanju
govornika na grobu narodnih neprijatelja koje odstreljuju
,daci a vec¢ junaci’ Film Sasa je iz nepoznatih razloga bio
omiljen urednicima televizija, pa je prigodno isao u dane
Zalosti kad bi preminuo neki istaknuti drug. A bilo ih je. Dru-
gova.

Zahvatio ga je onda cunami ,crnog talasa” Godine
1965. je u Neprijatelju Zivojina Pavlovica, koji ovaj radi za slo-
venacke producente ¢ekajuci da se odbunkerise debitant-
ski dugometrazni film Povratak. Iste godine je i u Klaksonu
Vojislava— Kokana Rakonijca, Cija se Zivotna avantura zavrsila
strasno i tragi¢no, nalik na sudbine junaka njegovih filmova.
Kruna ranih radova je godinu dana kasnije u Roju Mi¢e Po-
povica, nepravedno ,potcenjenog” filmskog autora zarad
jedinstvenog slikarskog genija. Romanti¢ni intermeco bile
su Tople godine (1966) Dragoslava Lazi¢a, koje otkrivaju nje-
govu neznu stranu naspram muzevne pojavnosti i dramske
uverljivosti, i otkrivaju potencijal romanti¢nog junaka.

Godina 1967. Oluja se sprema. Perje ¢e da leti na sve
strane. Aleksandar-Sasa Petrovi¢ smesta ve¢nu (biblijsku?)
pricu o prokletstvu lutanja u potrazi za srecom (Bogom)



u milje Roma, skupljaca perja, kako ¢e biti i jednostavan i
tacan naziv filma koji ¢e za svetsku distribuciju biti preime-
novan kao Video sam i srecne cigane. Minuciozna fotografija
Tomislava Pintera, bazirana na naivnom slikarstvu u smislu
tabloiodnosti i kolorita (slican eksperiment ponovljen je us-
pesno i u Brezi), uspela je da uhvati kreativni vatromet, zed
za zivotom Fehmiua kao Belog Bore, uz kolosalnog anta-
gonistu, velikog i jedinstvenog Velimira - Batu Zivojinovi-
¢a i strasnu i rasnu Oliveru Vuco (danas Olivera Katarina).
Kvintesencija balkanskog derta. Nekolicina antologijskih
filmova iz istorije umetnosti bavi se onim prostorom gde se
Zivot i smrt prepli¢u do neraspoznatljivosti entiteta. Samo
nekoliko treptaja oka. Srca. Krv. ,Belem, delem ..." Bio je to
njegov prvi Odisej (Uliks), negde izmedu Homerovog origi-
nala, DZojsove transpozicije i ciganske magije.

Trijumf u Kanu (ali ne ,Zlatna palma” kako to pise ,copy
paste” generacija) i ,Oskar” nadohvat ruke za holivudski
hepiend, tuzne drame sa bodenjem i pevanjem. Pricac mi
je Jerzi Mencel. Nepredvidljiv i jurodiv, smislio je u trenut-
ku proglasenja laureata pozlacene statuete malu i mozda
pomalo okrutnu salu. Doviknuo je Sasi Petrovicu:,Pobedio
sil” Naravno te 1968. pobedili su Strogo kontrolisani vozovi,
a manje kontrolisani, sovjetski i bratski, tenkovi prvi put su
posle Il svetskog rata silom poceli da menjaju stvarnost
blede majke Evrope. Ali bilo je to vreme kada su jo$ ljudi
pevali posle rata. Tu 1968. zvali su jos, leto slobode i ljubavi”.
A onda je Veneru jos jednom silovao Mars, pa je Covek opet
morao da peva posle rata.

Ipak za Bekima je to vreme kada postaje deo globalnog
sazvezda najmlade medu umetnostima. Kazu da izuzetno
objektivni, inteligentni i stabilni ljudi sa nekih 10% realno
prihvataju svet u kojem Zive, ostatak je tek ono kako ga vide
i dozivljavaju. Bekim Fehmiu je svojom sustinskom koncen-
tracijom, kvalitetom i Zeljom, obrnuo ove procente. | onda
je sve krenulo svojim tokom.

Da li je presudio anticki potencijal Perjara, tek italijan-
ski producenti, sinjor De Laurentis pre svih, prepoznali su u
njemu hrabrog i lukavog Odiseja, koji ¢e herojski zablistati
u TV serijalu koji i danas mladi Italijani smatraju nezaobila-
znim delom svog detinjstva. Bilo je to vreme kada se naiv-
nost smatrala vrlinom. Bioskopski film uhvatio je samo deo
magije, u vreme kada se jedan mali ekran u stanu smatrao
luksuzom.

IN MEMORIAM

CIN I
NAPORAN DAN U FABRICI SNOVA

Karta za Holivud bila je ve¢ kupljena. | overena. Avan-
uristi (1969) su bili raskosna ekstravagancija ,Paramaunt
pik¢ers’, vredna tadasnjih 10 miliona dolara, bazirana na
bestseleru najprodavanijeg skrabala epohe, Harolda Ro-
binsa. Na Celu zvezdane internacionalne podele, u kojoj su
bili Kendis Bergen, Sarl Aznavur, Fernando Rej, bio je Bekim
Fehmiu kao Daks Ksenos, baziran na karipskim plejbojima
- mangupima, tipa Porfirija Rubiroze. lako je kritika sasekla
film — ali svakako ne i Bekimovu harizmati¢nu interpretaci-
ju, gde je bio jednak, i na momente jednakiji” sa najvecim
filmskim artistima epohe — sasvim je dobro zaradio na bla-
gajnama, vratio uloZene pare i malo preko toga, a danas ga
Jnternet filmofili” smatraju rasnim primerkom epohe.

Definitivno tu demonstrira onaj oniricki kvalitet, koji
je francuski kriticar Misel Murle prvobitno prepoznao kod
Carltona Hestona, ono sto mnogi veliki glumci nikada nece
imati, a to je filmska pojavnost. Harizma (u vorholovskom
i originalnom hris¢anskom smislu).Materijal od kojeg su bili
sagradeni oni najveci, Zan Gaben, Lino Ventura, ali i Paja
Vuisi¢ i Bata, koji je sa svojih 77 posle 55, spreman za jos
poneku filmsku avanturu. ReZiju potpisuje ,bondovski re-
ditelj Luis Bilbert, pa svaka slicnost Fehmiua sa legendar-
nim agentom 007, u belim smokinzima, dok podjednako
uspesno igra polo i zavodi lepotice, mozda i nije sasvim
slucajna. Kazu da je postojala i, 7es¢a” verzija sa malo vise
nasilja i golisavih scena, tako prirodnih za vreme u kojem je
film nastao.

Zatim je otelotvorio misterioznog grofa Kaljostra (1974)
u istoimenoj kostimiranoj biografiji, sa nesto manje zvezda
a vise zvezdica, i opet bio ubedljiv u politickom trileru /zvr-
Silac u istoj sezoni.

Kontroverzni pornograf Tinto Bras prepoznao je u nje-
mu ratnika na odmoru u javnoj kudi u Salonu Kiti (1976), koji
sasvim izvesno ima i meku i tvrdu verziju, ali ga poznavao-
ci filma smatraju ravnim i u nekim aspektima superiornim
kultnom Pazolinijevom 120 dana Sodome i Gomore, jednoj
od najzescih kritika fasizma, kroz bitku Erosa i Tanatosa. Go-
dine 1977. ponovo je sa elitom. Crna nedelja DZona Fran-
kenhajmera, Cija se originalna karijera protegla i do novog
milenijuma, holivudskog profesionalca, koji je jedinstvenim
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stilom znao da govori o krucijalnim temama. Ovaj film je
u velikom budzetu otvorio Pandorinu kutiju terorizma, ali
kao prvi u nizu nije pobrao lovorike nego izazvao polemike,
zbog rediteljevog ambivalentnog odnosa prema negativ-
cima.

Svim ovim ulogama Bekim demonstrira gotovo ne-
stvarnu lakocu trasformacije, dajudi svojim junacima sa ra-
znih paralela sustinsku uverljivost i magnetizam koji su pre-
poznavali gledaoci, bilo da im se obracao na italijanskom ili
engleskom (koji je, kazu, naucio za nedelju dana).

CINII
JAHAO SAM SA DZONOM HJUSTONOM

Posebno izdvajam mitsku epizodu sa filmom Dezerter
(1977) reditelja Berta Kenedija, holivudskog saborca, patri-
jarha vesterna DZona Forda, koji je svoje poruke slao po-
$tom a ne publici preko bioskopskog platna. Spageti ve-
stern koji potpisuje hrvatski reditelj Niksa Fulgosi (zakon je
u to vreme bio takav da na koprodukciji mora da bude pot-
pisan i domaci autor koji se na snimanju nije mesao u svoj
posao), bio je neka vrsta Eldorada za vestern veterane koji
su tada traZili srecu i egzil u Evropi, kada je Holivud, koji se
odrekao svojih korena, bio prepusten producetima medio-
kritetima. Zamislite u jednom filmu jednog od najvecih re-
ditelja svih vremena DZona Hjustona, instinktivnog glumca
(koji je kockarske dugove Cesto odradivao u ovakvoj vrsti
projekata), Patrika Vejna, sina velikog DZona, Brendona de
Vajlda, tinejdzerskog idola, crnog akcionog idola, jos jed-
nog Fordovog miljenika, Vudija Strauda ... Na ¢elu ove pre-
lepe bande otpadnika, Cija se Zivotna slika amalgamirala sa
mitskom, jeste Bekim Femiu, veliki veci od Zivota, sa aurom
filmskog besmrtnika.

A evo i jedne anegdote u kojoj se prepoznaju pravi he-
roji.

Vidite, kéerka reditelja Berta Kenedija, u ¢ijem sam fil-
mu Dezerter igrao, bila je ¢lan nekog drustva u Los Ande-
lesu gde su se igrale srpske narodne igre. Gospodin Bert
me je zamolio, ako mogu, da mu nabavim nasu narodnu
nosnju. Dao mi je mere svoje kéerke. U Narodnoj radinosti
u Knez Mihailovoj ulici kupio sam kompletnu Sumadijsku
narodnu nosnju od opanaka do jeleka. Gospodin i gospo-
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da Kenedi nisu mogli da nadu prave reci zahvalnosti, a ra-
dost kcerke je bila neopisiva. Ono $to je najlepse, upravo je

razlicitost tradicije koja Coveka obogacuje i raduje!” (Vreme,
br539, 3. maj 2001)

MEBUCIN

Sta za vas znaci besa?

,Ne za mene, vec za sve Albance besa je bila najvisa
ljudska eticka vrednost. Besa je bila jaca nego bilo koji ugo-
vor. Zbog te bese kroz istoriju Albanci su placali svojim gla-
vama i zbog svojih zabluda. To je ono 5to je najvise krasilo
albanski narod, u okruzenju sa svetom. Takvu besu je imao i
moj profesor dr Milos Buri¢, Ciji je ceo Zivot bio ¢as iz etike!”
(B.Fehmiu, samim sobom).

CIN IV
SVOJ MEPU TUBIMA, TUD MEDBU SVOJIMA

Dok je na ,sluzbenim putovanjima” u inostranstvu he-
roj, u domacem filmu on je antiheroj sa margine, bilo u
kriminogenom miljeu Depsa (1974) ili naprslom brodu
samoupravnog socijalizma u Kosavi (1974) ili Paviu Pavio-
vicu (1975). Za uloge u domacim filmovima nije dobivao
nagrade na domacim festivalima. Tadasnja kritika i publi-
cistika preferirala je metodski pristup, teatralno secenje
vazduha, nasuprot njegovom intuitivnom biheviorizmu
i tehnici ,podglumljivanja’, minimum sredstava za maksi-
malni emotivni udar. Kao da nekako u to vreme vodi bitku
za sopstveni, umetnicki i ljudski identitet, svetska zvezda,
uspesan jugoslovenski glumac, ponos Albanaca ... Interne-
tom cirkulise snimak iz 1972. kada je bio u poseti filmskim
studijima u Tirani. Bekim, prava zvezda u koznoj jakni, nje-
govi domacini u poddizajniranim odelima, snimanje nekog
decijeg filma u ,partizanskim” uslovima! Na Bekimovom
licu osmeh, oko njega divljenje ... Nisu razliciti ni snimci iz
Pule iz istog vremena, gde njegova aristokratska pojavnost
nekako prirodno str¢i, pa i u drustvu svemoguceg balkan-
skog filmskog mogula kakav je bio Ratko Drazevi¢.

Mozda Bekim Fehmiu ne bi ni,dobacio” do novih gene-
racija, nego tek ostao deo usmene legende, da nije zasjao



kao vaspita¢ MuniZzaba u debiju Gorana Markovica Speci-
jalno vaspitanje (1977), gde je, prema tvrdnji reditelja, ova
velika zvezda, prakti¢no besplatno odigrao ulogu u koju je
verovao. Slavko Stimac je imao od koga da,pokrade” triko-
ve zanata za svoju skoru i kratku holivudsku avanturu.

Jedno od postmodernih ¢uda jugoslovenske kinema-
tografije, i Sarmantnih i dekadentnih pokusaja, svakako je
Partizanska eskadrila Hajrudina-Sibe Krvavca, rekvijem za
partizanski film, ali ispostavice se i za drzavu istine, ljubavi i
slobode - SFRJ. Siba i Bekim, ¢iji su talenti i dostignu¢a mo-
gli da se mere svetskim arsinom, iz tame bioskopa prelaze
u mrak Zivota.

KRVAYV, IAKO OCEKIVAN, RASPLET:
GOSPODA KOLONTAJ | DRUGE OKRE(U)TNE IGRE

U vreme kojem salvete postaju ishodiste iscrtavanja
granica, a ljudi postaju meta velikih nacionalista, prekida
jednu predstavu (Gospoda Kolontaj u Jugoslovenskom
dramskom pozoristu) i odlazi u dobrovoljno ¢utanje, dajuci
oprostajni intervju u Politici 1987, za koji mu sve mislece
i posteno odaje priznanje. | dok odzvanja ,Hapsite Vlasija’,
njegovo ¢utanje vise nije dovoljno glasno, a moralni kredo
prepoznaje u stihovima Dusana Vasiljeva iz grke i teSke pe-
sme, Covek peva posle rata:

,Ja sam gazio u krvi do kolena i nemam vise snova..”

EPILOG
STRASNO

lako je autobografiju Blistavo i strasno napisao jo$ 1985,
ona se pojavljuje tek poc¢etkom milenijuma, kada se, valj-
da, nakon uZasa na beskonacnoj traci balkanske istorije i
kola srpsko — albanske mrznje, pojavljuje makar simboli¢an
tracak nade. On kao Odisej jezdi opustosenim i spaljenim
predelima, u emotivnom bermudskom trouglu, Beograd —
Pristina — Prizren. Deo utehe leZao mu je verovatno u har-
moni¢nom porodicnom Zivotu sa suprugom, glumicom
Brankom Petri¢, i sinovima Hedonom i Uliksom, gde je ovaj
drugiizrastao i uzrastao u sjajnog glumca, ali i zatvorio krug
porodi¢nog prokletstva, kada je, nakon incidenta, i sam iz

IN MEMORIAM

Srbijice otisao put Amerike, da bi se, na svu srecu, vratio sa
novim ulogama.

POST SKRIPTUM

Hronicari ¢e zabeleZiti 15. jun. i njegov ¢in koji moZe da
se desifruje samo u nizu dugom kao porodi¢na istorija, gde
su jos preci trpeli zbog pobune protiv Turaka. Njegovo ¢u-
tanje na kraju se pokazalo gromoglasnim. Brujali su mediji
Srbije, Kosova, Italije, Albanije, sveta ... Setili su se glumca, a
velicali Coveka.

Sam ¢in kremacije bio je, po Zelji porodice, privatni cin.
Njegove kolege i postovaoci, postujuci to, takode su pri-
vatno dosli da budu tu blizu, bez rituala, neki u crnom, neki
u belom, jednog sparnog letnjeg dana pred oluju koja nije
dosla. Cula se Oda radosti. Vise puta. Prah ¢e biti razvejan
u Prizrenu. Sada tamo dolazi sezona svadbi. Pun je Zivota
i neke cudne svetlosti koja podjednako obasjava razlicite
bogomolje, neke nove, neke spaljene pa obnovljene, ali i
neke ljude koji bi Zeleli da Zive ba$ kao Bekim. Neko me je
pitao da li slu¢ajno znam $ta znaci ime Bekim. Rekao sam:
,Covek!” — Na srpskom ili albanskom?” insistirao je moj sa-
govornik.,Na nasem?’, odgovorio sam.

| to je to. Tako je rekla njegova Branka ispracajuci Beki-
ma na Elisejska polja vecnosti.

Dinko Tucakovi¢
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IN MEMORIAM

MIODRAG DUKIC (1940-2010)

iodraga Buki¢a sam upoznao u Leskovcu, posle

premijere mog pozorisnog komada, pre petnae-

stak godina. Bilo je to u kafani, prostoru koji je, sim-
bolicki, obelezio nase privatno, ali u dobroj meri i profesionalno
druzenje. Buka je, jednostvano, voleo kafanu i nije voleo da mu
se protivureci.

Taj kult kafancenja’, koji je Buka negovao, kult kojim se kod
,najbolesnijih” lecila malogradanstina, a kod najbezvoljnijih i naj-
tupljih ostrili volja i um, bio je, uveren sam u to, njegov pokusaj da
Zivotu podari smisao. Bojim se, nazalost, da je u toj vecitoj potrazi
poklekao, da se od Zivota oprostio ne pronasavsi smisao posto-
janja, jer je nacin na koji se borio bio osuden na poraz. A Puka,
jednostavno, nije voleo poraze, zato je, valjda, i umro pre ishoda
bitke.

Za razliku od danasnjih licemera koji vam s osmehom na licu
kopaju jamu u koju vas nogama guraju dok se sa vama rukuju, sa
DBukom se znalo na ¢emu ste. To, ¢esto, nije prijalo, ali je izvesnost
delovala smirujuce.

Kad je voleo, on je to ¢inio oprezno, ali kad nekoga nije voleo,
¢inio je to direktno, javno, tj. neoprezno. Nije umeo da sakrije ni-
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jednu emociju, mada je drzao do tajanstvenosti, tumacedi je kao
svoju vrlinu. | bio je, s obzirom na nespornu inteligenciju, nepoj-
mljivo nekriti¢can, ubeden u svoju zabludu, tacnije u svoju mental-
nu sposobnost da preboli trenutak istine.

Veliki majstor istocnjackih borilackih vestina, trazio je spas u
jogi, misleci da je ona svemoguca zastitnica. Gledao je na svako-
dnevicu sa onom dozom prezira koja pretpostavlja ozbiljno Zivot-
no iskustvo i veliku duhovnu snagu. Pa ipak, umeo je kao malo
dete da se raduje i najmanjoj pobedi u svojim ratovima, koji nisu
ugrozavali ni¢iju egzistenciju, ali u kojima je sve prstalo od strasti.

Teatar koji je stvarao oko sebe, da bi se u njemu osecao kao
heroj u nekakvom trileru, umeo je da podari divne epizode pre-
pune empatije, ¢iji su supklimaksi ostajali dovoljno upecatljivi. Do-
voljno u odnosu na ono o ¢emu ne zelim da pisem, mada bi Buku
to posebno oraspoloZilo. Voleo je da provocira u ¢oveku onu ta-
mnu stranu, da s njom koketira, to ga je ispunjavalo neobi¢nim
zadovoljstvom. Jer, ako je ista mrzeo, onda su to bile konvencije
koje je poistovecivao sa dosadom, svojim najlju¢im neprijateljem.

A eto, dosle su, u ovom tekstu, na red i konvencije.

Miodrag Buki¢ je roden 1938. godine u Prokuplju, gde je zavr-
sio osnovnu skolu i gimnaziju. Diplomirao je na Pozorisnoj akade-
miji u Beogradu. Radio je kao dramaturg i reditelj u Televiziji Beo-
grad, bio predsednik KPZ Beograda, predsednik Odbora za verske
zajednice grada Beograda, predsednik Konferencije umetnickih
udruZenja Srbije, predsednik Saveza kulturno-umetnickih dru-
Stava Srbije, direktor Muzeja pozorisne umetnosti Srbije, direktor
lzdavackog preduzeca ,Prosveta” i ministar za kulturu Republike
Srbije (1991-1993).

Njegove drame PotraZivanja u motelu i Krticnjak izvodene su
u Narodnom pozoristu u Beogradu, Krémareva smrt u Narodnom
pozoristu u Leskovcu, Aleksandar u Jugoslovenskom dramskom
pozoristu, Kiseonik u Narodnom pozoristu u Zrenjaninu i Testa-
ment u Beogradskom dramskom pozoristu i Narodnom pozoristu
u Nisu.

Autor je i drama Striptiz kod DZakera, Bastinik, Svetionik, Mlin,
Papagaj, Somnambuli, Ugovor, Labudovo jezero, Cudan stric, Fara-
on i lav, Vila metamorfoza, Kocjjas i nedovrsene drame Tramvaj.
Autor je brojnih radio drama emitovanih na Radio Beogradu,
a dramu Dr Kelava emitovao je i Radio Varsava. Njegove drame
prevodene su i objavljivane na engleskom i italijanskom jeziku.
Sahranjen je na Novom groblju u Beogradu.

Zeljko Huba¢



PREDRAG TASOVAC
(1922-2010)

ospodin Predrag Tasovac nas je zaduzio mnogo

- najpre, sa blistavom glumackom igrom, kre-

acijama u svim zanrovima, koje su sve bile, i to
uvek, na najvisem nivou! Svaka njegova uloga bila je dopri-
nos umetnosti glume! Svaka je bila u slavu dobrog ukusa,
u slavu teatra, u odbranu dostojanstva nase profesije, nase
umetnosti i naseg zanata. A svaki susret sa njim na probi ili
na predstavi bio je dar za nas. Uz njega smo svi bili manje
prosti nego 5to jesmo, manje sitni i manje balkanski ljuti,
a vise ljudi koji Zive spoj etike i estetike, kao 5to je to ¢inio
on. Gospodin na sceni, gospodin iza scene, gospodin na
turneji, jednako blistav i u unutrasnjosti i u svetskim metro-
polama. Jednako predan i u epizodnoj i u glavnoj ulozi! E,
takvih glumaca vise nemal! Fascinirala me je njegova radost
igre! Radost koju je on imao igrajudi Krizala u Molijerovim
Ucenim Zenama je nedostizna. A rafinman, majstorstvo,
osecaj zanra, moc transformacije, uverljivost... sve je to bilo
sastavni deo svake njegove uloge.

IN MEMORIAM

Secam ga se u u Budenju prolec¢a u JDP-u. Vise uloga je
igrao u toj odli¢noj predstavi. Bila je to moderna predstava,
nama tada novog, nevidenog! A davnol Igrao je i sa Cika
Rasom Plaovi¢em, koga mi nismo stigli ni da gledamo! Ko-
liko je to decenija bio budan, glumacki Ziv, savremen! Kako
je istovremeno nosio i klasi¢ni repertoar literarnog pozori-
$ta i bio stub najmodernijih predstava svog doba! Uverljiv
i u klasici i divan u TV dramama ili seriji Pozoriste u kuci uz
koju smo rasli. Bio je na sceni i dobri tata Natase Rostove,
i okrutni Vedekindov autoritet. | neodoljivi naski, a opet
gradanski ujka Vasa, zaumni ujka iz Ujkinog sna Dostojev-
skog. Znao je da zagrmi duboko basovski tamno, i da se
smeje zarazno, visoko, svetlo. Uc¢itelj igranja u Madam San
Zen! Stalno aplauzi na otvorenoj sceni! Senator u Kaligul!
Karakter, transformacija, dostojna uloga najvecih glumaca
danasnjeg svetskog teatra!

| uvek svoj, odan sebi, casti, teatru, izvan intriga pozo-
risne margine, izvan intriga politickog i politikantskog! A
postovan od svih, i od kolega i od publike. Otac dva izu-
zetna Coveka, dva genijalca, Ivana i Tome, suprug izuzetne
gospode i dame par ekselans Mace. Uvek sam im se divio
kad ih vidim u njihovoj lozi u Narodnom pozoristu. Kakva
porodica, gradanska u najlepsem smislu te recil lvan na-
stavlja taj put u umetnosti na isti nacin, aristokratski, kao
i gospodin Tasovac! | ne treba da smo tuzni i ljuti, a jesmo,
sto gospodin Tasovac ne pociva u aleji velikana! Za aleju
gde je njemu mesto obezbedeno zauvek, mi se, smrtnici,
i ne pitamo i ne odredujemo. Ta aleja ne potpada pod op-
stinske faktore, nagrade koje smo dobili ili nismo. Partijske
podobnosti ili nepodobnosti. U njoj se gledaju samo one
vrline Ciji je gospodin Tasovac suvereni viasnik. On je sada
u toj aleji velikih i tamo mu je svejedno 5ta ja sada o ovome
pisem. ZasluZio je i vise od toga. A mi smo srec¢ni $to smo
bili uz njega u vremenu koje je ulepsao svojom igrom i svo-
jom licnoscu.

Jagos$ Markovic
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IN MEMORIAM

RADE MARKOVIC
(1921-2010)

spricacu nekoliko intimnih momenata vezanih za

poslednji period Zivota moga oca, ne da bih pikan-

tnim podacima zadovoljio znatizelju publike, vec¢ da
bih upotpunio sliku misterije koja se zove GLUMAC.

Pre nekoliko godina moj tata je tesko povreden na
predstavi Skup, na neobezbedenoj bini pozorista ,Bojan
Stupica”. Propao je kroz dekor i tom prilikom povredio gla-
vu. Najgore je bilo to 5to nije odmah potrazio pomoc leka-
ra. Uzdajuci se u svoje jos prisutne fizicke sposobnosti, on
je prilikom pada napravio akrobatski kolut, koji je, smatrao
je on, bio dovoljan da ublaZi udarac. Tu je grdno pogresio.

Te veceri je odigrao predstavu i sledec¢ih dana je nor-
malno nastupao u tri beogradska pozorista u kojima je,
iako penzioner u dubokoj starosti, jos uspesno glumio, da
bi po zavrsetku sezone otisao na zasluzeni odmor u dom
svoje supruge u Zagorju.

Tamo su pocele prve teskoce koje su ukazivale na to
da je u pitanju neuroloski problem. Tata se hitno vratio u
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Beograd, gde mu je konstatovan veliki hematom na moz-
gu i odmah je prebacen na Neurolosku kliniku. Tamo ga je
odmah operisao profesor Vasa Antunovi¢. Trebalo je da to
bude relativno rutinski zahvat, ali su, zbog tatinih godina,
nastale komplikacije. Vasa ga je ponovo operisao i, samo
zahvaljujuci njegovom pozrtvovanju i stru¢nosti, moj otac
je ostao ziv.

Oporavak je trajao dugo i bio je veoma dramatican.
Posle mesec dana laviranja izmedu Zivota i smrti, tata se
najzad probudio. Upitao sam ga:,Kako si, tata?” Odgovorio
je:,Savrseno!” Rekao sam:,Sada je najvaznije da se odmaras
i sakupljas snagu” On se pobunio:,Taman poslal Cekaju me
moje uloge.” Smatrao sam da je re¢ o buncanju:,Lako ¢emo
za to. Moras lepo da se oporavis” On je rekao:,Ne razumes.
Ja bez glume ne mogu da Zivim!

Uprkos sve vedim zdravstvenim tegobama, on je nasta-
vio da igra. Imao je problema sa pamcenjem teksta, ali je
vredno radio svaki dan. Nije samo do besvesti ponavljao
svoje uloge nego je upraznjavao i govorne vezbe i, vezba-
juci, pokusavao da ostane u zadovoljavajucoj fizickoj kon-
diciji. Bilo je dirljivo sa koliko truda pokusava da pobedi osi-
panje svojih sposobnosti. Nekoliko puta sam pokusavao da
ponovo pomenem odlazak sa scene, ali on nije hteo ni da
Cuje za to. Gurao je kao da je pred njim buducnost.

Kada nije radio na sebi, ¢itao je. lako mu je i vid na kraju
bitno oslabio, gutao je, malne, knjigu dnevno. Bilo je zapa-
njujuce sa koliko znatizelje i gladi za novim saznanjima trosi
svoje poslednje dane. Nije pamtio obi¢ne, dnevne stvari,
ali se do detalja secao onih koje su se odigrale pre skoro
sto godina. Nije znao koji je dan u nedeljii da li je podne ili
vece, ali je mogao da analizira svet oko sebe sa neshvatlji-
vom pronicljivo$cu i ta¢nosc¢u. Bio je pomalo izgubljen, ali
u isto vreme mudar do bezgre$nosti.

Proletos sam poceo da radim na dramatizaciji Zlatnog
teleta lljfa i Petrova i pomislio da bi ulogu Funta, lika cija je
prva replika:,Ja sam Funt i imam devedeset godina!’, mo-
gao da odigra moj tata. Nesigurno sam mu to predlozio,.
On je procitao tekst i rekao: ,Uloga je mala, ali efektna. Pri-
stajem.” Kada su pocele probe, njegovo stanje je, nazalost,
pocelo da se pogorsava. lako je nastojao da ni¢im ne oda
svoju nemog, postajalo je sve jasnije da nece smodi snage
da odigra svoju poslednju ulogu.

Premijera je bila predvidena za pocetak sledece sezone,



pa je tata opet otisao na odmor u Zagorje. Njegova supru-
ga mi je javljala da se pomalo oporavlja, ali da provodi noci
ponavljajuci Funtov tekst. Zaspao bi tek pred zoru i spavao
po ceo dan. Sledece noci ponavljalo se isto — on i Funt.

Kada sam dosao da ga posetim, izgledao je slabasno, ali
je bio pun ideja oko svoje uloge.,Mislim da ga treba igrati
kao ¢oveka punog optimizmal! Sta drugo ostaje nekom ko
ima devedeset godina!” Nisam bio siguran da li to ozbiljno
misli ili ironise povodom sopstvene situacije. Na kraju mi
je rekao:,Mislim da bih mogao da odigram barem premi-
jeru”Znao sam da su za to mali izgledi, ali sam potvrdio taj
dogovor.

Ubrzo zatim moj tata je umro. Poslednji ¢asovi njego-
vog Zivota nisu bili sumorni. Ili nije bio svestan nadolazece
smrti, ili nije Zeleo da prizna da tako nesto uopste dolazi u
obzir. Do poslednjeg daha spremao se za Funta. Veceras je
premijera Zlatnog teleta. Moj otac je tu, samo se nece na
kraju pokloniti.

Goran Markovi¢
6.10.2010.

IN MEMORIAM
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IN MEMORIAM

BORISLAV GRIGOROVIC
(1928-2010)

orislav — Bora Grigorovi¢ (1928-2010), dugo-
godisnji reditelj i u dva navrata vrsilac duznosti
direktora Drame Narodnog pozorista, profesor
reZije na Akademiji umetnosti, napustio nas je 22. septem-
bra 2010. Roden je 26. aprila 1928. u Trebinju. Kao dete je
dosao u Beograd, gde je i diplomirao pozorisnu reziju, kod
profesora Josipa Kulundzic¢a. U sarajevskom Narodnom po-
zoristu bio je angazovan od 1954. do 1964, kada je presao
u Narodno pozoriste u Beogradu, kojem je ostao veran do
kraja karijere. Gostovao je u Mostaru, Zrenjaninu, Uzicu, Pi-
rotu, Banjaluci... te u Nemackoj i Rumuniji. Sve ukupno, za
njim je ostalo vise od 100 reZija. Kostana Bore Stankovica
u reziji Bore Grigorovica igrana je kao kultna predstava na
sceni Narodnog pozorista punih 14 godina, gotovo 300
puta. Ovde donosimo delove neobjavljenog razgovora, u
kojem se prise¢ao ove svoje postavke.
Kako ste 1984. godine pristupili postavci KoStane?
Malo pre toga sam radio Tasanu i procitao, uglavnom
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ponovo, sve 5to je Bora napisao, pa sam smatrao da u sam
komad ne treba dirati, jer on pruza dovoljno mogu¢nosti
za nova glumacka i rediteljska resenja. Pouc¢en mnogim do-
tadasnjim verzijama Kostane na drugim scenama, gde su
reditelji pribegavali ,adaptacijama’, ili ,inovacijama’, uglav-
nom iz straha da njihova predstava ne li¢i na neke prethod-
ne, izmene u samom tekstu nisam pravio. Bio je to samo
normalan, i to mali, rediteljski strih ili poneka intervencija...
Pogledajte samo tekst Kostane. On ima neobicnu, ali ¢vrstu
dramatursku strukturu. Tu su monolozi Mitka i HadZi Tome
kao arije u operi, kada sve stane, a izmedu njih buja dina-
mican, pun, pravi zivot. Sve kratke replike, kratke recenice
od po nekoliko redi, ali vrlo podatne za glumacku nadgrad-
nju. Bora je majstor da sa nekoliko replika ocrta potpun i
epizodni lik. Narocito se ponosim svojim zavrsetkom pred-
stave. Dovode Kostaninu majku Salce da se oprosti sa kcer-
kom. Opet samo pet-Sest reci: Kostan, ¢edo, odvedose mi
te A Kostana joj odgovara hamletovskom re¢enicom:,Cuti,
staral” Vadi iz svoje bosce daire, baca ih na pod, penje se u
kola i svadbena povorka polazi. Iz povorke se izdvaja mala
cigancica, uzima daire i posle spektakla na praznoj velikoj
sceni ostaje dete, koje podize daire iznad glave i uz zvuke
odlazeceg ,Nizamskog rastanka’, ¢ini prve neveste pokrete
¢ocecke igre. Publika prihvata poruku i uvek je nagraduje
burnim aplauzom.

Muzika je u KoStani veoma vazna...

Zato sam okupio najkompetentnije saradnike. Sa le-
gendarnim Bordem Karaklajicem napravio sam komple-
tan muzi¢ki aranzman predstave. On je u predstavu uveo
¢lanice svog tada ¢uvenog ansambla,Sumadija” i formirao
orkestar. A za igre je bio zaduzen Branko Markovi¢, solista
Baleta i vrhunski poznavalac igrackog folklora, koji je oda-
brao grupu odli¢nih igracica coceka. Svi su oni ostali verni
predstavi tokom dugih godina njenog Zivota... Ne mogu da
zaboravim doprinos divnog gospodina Zarka Milanovica,
kome je povereno muzicko vodstvo, koji je bio ne samo
prva violina u svom orkestru vec¢ je pomno vodio racuna
da svi elementi ovog bitnog dela predstave budu uvek na
zavidnom nivou.

Za Vas se uvek govorilo da mnogo paznje posvecujete li-
kovnom aspektu predstave...

To mi nije bilo tesko, jer sam imao sre¢u da u Narod-
nom pozoristu saradujem sa velikim scenografima i ko-



stimografima. Sa Denom sam mnogo radio, a i sa vrsnim
kostimografom Ljiljanom Orli¢ ve¢ sam duZe vreme sara-
divao. Secam se gostovanja u Krusevcu, na Slobodistu. Ne
znam kako, ali tadasnji upravnik, Aleksandar Bercek, uspeo
je da usred najvece krize obezbedi perfektno ozvucenje.
Svi glumci, ¢ak i prva violina, imali su ,bubice’, tada je to
bila novost. Tekst se mogao c¢ak i Saputati. Okupilo se tri-
-Cetiri hiljade ljudi, imali smo utisak da je citav grad dosao
na predstavu. A neuporedivi Dena napravio je pravo ¢udo.
Na udaljenoj Sumi projektovao je poznati profil Bore Stan-
kovica, a na uzvisenju iznad scene napravio je pravi cigan-
skilogor gde se desavala paralelna radnja oko vatre, pesma
i igra, narocito u prelazima izmedu ¢inova. Bilo je to neza-
boravno gostovanje.

Za mnoge je Usnija Redzepova sinonim za Kostanu...

Nosilac naslovne uloge u Putnikovoj verziji bila je velika
glumica i sjajna pevacica Olivera Markovi¢. Medutim, ona je
uskoro zamolila da bude oslobodena te uloge, jer vise nije
u godinama da igra mladu Cigancicu. Jednoga dana Ljuba
Tadi¢ je rekao Velimiru Luki¢u da je nastupio na televiziji sa
jednom mladom, prelepom Romkinjom iz Skoplja, koja je
u Beograd dodla da studira orijentalistiku i koja bi bila Ko-
Stana kakvu bii sam Bora Stankovi¢ poZeleo. Bata Putnik je
predloZio da ja uvedem Usniju u predstavu. Njena pojava
izazvala je pravu senzaciju. Publika je pohrlila u pozoriste,
novine su bile pune njenih intervjua i fotografija. Zvezda
je bila rodena!

Kada sam ja dobio reziju Kostane, pozeleo sam da na-
¢inim sasvim novu podelu. Usnija je bez i najmanjeg ot-
pora prihvatila da novu premijeru igra nova podela, a da
ona i dalje ostane u predstavi. Tako je premijeru igrala Maja
Odzaklijevska, a kasnije su se oprobale i glumica Suzana
Petricevic i solistkinja Opere Gordana Kesi¢. Ipak, Usnija je
tokom dve decenije na sceni Narodnog pozorista ostala
lika nase dramske literature. Mi smo taj njen jubilej dostoj-
no obeleZili...

Jednom ste rekli: ,Kreativna saradnja glumca i reditelja
podseca na let kroz beskraj, kroz beskonacno, gde cekaju mno-
gaiznenadenja.” Jeste li leteli za vreme rada na Kostani?

Da, zaista je tako i bilo. Veca Luki¢, koji je voleo svoje
glumce, govorio je Cesto da nema klasi¢nog ni savreme-
nog komada koji se uspesno ne bi mogao podeliti u nasem
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ansamblu. | to je zaista bilo ta¢no. Bilo je prijatno i da go-
tovo deceniju i po osluskujem, uglavnom iza kulisa, prave
glumacke bisere kojima je predstava bila prebogata. Secam
se, recimo, Slavke Jerini¢ kada tvrdokorni i surovi adzija kinji
njenu nesrecnu Katu, a na bujicu njegovih reci i stravicno
pitanje:,Sin tvoj, gde ti je sin?” — u odgovor se iz sicusnog
presavijenog Slavkinog tela izvije onaj potresni, neponov-
ljivi, a uvek ponavljani uzdah, i samo jedna re¢: ,Covecel”
Znam samo koliko sam puta bio negde blizu da ne pro-
pustim taj blistavi glumacki trenutak. Pa Cigin briljantni
monolog o Redzepovici, ili Jovan Mili¢evi¢ dok posmatra
KoStaninu raspojasanu igru i pesmu... pa skladna igra Usnije
i Dare Plaovi¢, majke i kcerke, koje se suptilno dopunjavaju
i preplicu uigri i pesmi... Predstava je dugim igranjem samo
dobijala na kvalitetu. Ose¢ao sam da je svi ucesnici igraju
sa rado$cu, na zadovoljstvo publike koja je uvek punila salu.
Ja ne mislim da je Kostana moja najbolja predstava. Ali
ona zauzima znacajno mesto u mojoj rediteljskoj karijeri.

Delovi neobjavljenog intervja
s Borislavom Grigorovicem, mart 2005.

Jelica Stevanovi¢
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IN MEMORIAM

VOJISLAV-VOKI KOSTIC
(1931-2010)

Beogradu je 29. septembra, posle duge bolesti,
u 79. godini preminuo kompozitor Vojislav-Voki

Kostic.

Roden je u Beogradu 1931. godine i tu je, na Muzickoj
akademiji, ucio flautu kod Jakova Srejovica i kompoziciju u
klasi Predraga Milosevica. Jo$ tada se veoma uspesno uklju-
¢io u pozorisno i filmsko, kasnije i televizijsko stvaralastvo,
kao 5to je bio uspesan i kao generalni sekretar Saveza kom-
pozitora Jugoslavije (SOKOJ). Najvedi deo Zivota proveo je
kao slobodan umetnik.

Njegovo stvaralastvo nastajalo je pod jakim uticajima
primenjenih Zanrova kojima se najvise i bavio, i gde je
ostvario najbrojniji, najraznovrsniji i najkvalitetniji opus u
srpskoj muzici. Duhovit, radoznao i sklon eksperimentu,
Kosti¢ je narocitu paznju obra¢ao na tembralne karakteri-
stike zvuka i instrumentalni kolorit, i to u sluzbi sto zanimlji-
vije tonske slike vanmuzickih zbivanja na sceni, platnu ili
ekranu. Kako bi Sto plasti¢nije i duhovitije ostvario karakter-
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ne kvalitete svoje muzike, on je Cesto kombinovao do tada
nespojive instrumente, izmisljao nove izvore zvuka, bavio
se elektronskom i konkretnom muzikom, te najraznovrsni-
jim montazama.

Nemoguce je nabrojati sve pozorisne predstave za koje
je muziku pisao Vojislav Kosti¢. Pocev od Filipa i Jone Irvina
Soa (1955), pa do Sume Ostrovskog (1995), bilo ih je vise od
300. Za mnoge od njih je bio nagradivan, izmedu ostalih,
i Sterijinim nagradama i nagradama Joakim Vuji¢. 1zmedu
1966.1 1995. Kostic¢ je napisao muziku za 20 TV serija, izme-
du ostalih za KamiondZije, Vuk KaradZic, Bolji Zivot, a takode
je muzicki opremio i 28 TV drama i 12 muzickih emisija.
Ovom spisku treba pridodati i muzike za 20 radio drama, iz-
medu 1957.11987. godine. Za veliki ekran Kostic je takode
mnogo komponovao i za taj svoj rad dobio Zlatnu arenu i
nekoliko nagrada na inostranim festivalima. Pocev od 1961.
i filma Pedagoska bajka, pa do Tri karte za Holivud (1993), na-
pisao je muziku za 44 filma, a tom broju treba dodati i mu-
zicku opremu 14 crtanih i osam dokumentarnih filmova.

U odnosu na ovako obiman opus u oblasti primenjene
muzike, Kosti¢ je napisao srazmerno malo kompozicija za
klasicne ansamble u tradicionalnim Zanrovima. Tu spadaju:
kantata Opelo pesniku poginulom od bombardovanja, za te-
nor, mesoviti i decji hor, duvacki orkestar, udaraljke i klavir
(1964); Svodovi senke, vokalni ciklus za recitatora, zenski hor,
gudace, harfu i udaraljke (1965); kantata TaZzim pomilova-
nje, za bas, recitatora, hor i orkestar (1966), kao i orkestarska
svita Mastarije (1960). Tu su i kamerna ostvarenja Karakteri,
za klarinet, klavir i udaraljke (1958); Sonata za violinu i klavir
(1961); Duvacki kvintet (1963), kao i Tema sa varijacijama za
kamerni ansambl, te Ostinato, za udaraljke (oba dela 1968).
Medu horskim ostvarenjima Vojislava Kosti¢a su i Sedam
pripeva (1955), Ciganska svita, za muski hor, dve violine, tru-
bu, kontrabas i dobo$ (1959) i Ciganska prica, za me3oviti
hor (1964).

Vec¢ krajem Sezdesetih godina proslog veka Vojislav—
Voki Kosti¢ je prestao da pise klasi¢na dela standardnih
Zanrova i formi, potpuno se posvetivsi primenjenoj muzici.
Vratio im se pocetkom ovog veka kada je, na osnovu vlasti-
te, visestruko nagradivane muzike za film Ko to tamo peva,
napisao celovecerniji balet koji se sa uspehom igra u beo-
gradskom Narodnom pozoristu.

Zorica Premate



IN MEMORIAM

FELIKS PASIC (1939-2010)

a nije bilo Feliksa Pasica, verovatno nikad ne bih

Cula, recimo, za jednu Meri Podhraski. Usao bi u

moju kancelariju i izgovorio to neobi¢no ime:
Meri Podhraski.

Ko bi mogao da zna za izvesnu glumicu koja se tek u
nekoj reCenici i nekoj fusnoti pominje u istoriji srpskog po-
zorista? Kao i obi¢no u takvim sluacajevima, na sastanku
urednistva Teatrona kaZzem da bi Feliks napisao esej o izve-
snoj Meri Podhraski, celo urednistvo odgovara: Ko god da
je Meri, ako Feliks tvrdi da je to zanimljivo — kupljeno na
nevideno. Tako smo saradivali: bio je jedan od retkih autora
Cije smo sve predloge i ideje kupovali na nevideno, iz jed-
nog jedinog razloga: znali smo da ce biti odli¢no. | onda,
naravno, Feliks danima i nedeljama istrazuje profesional-
nu i zivotnu biografiju Meri Podhraski — jednako neobic-
nu kao i njeno ime — dolazi svakodnevno, ¢ita, fotokopira,
skenira, trazi fotografije s najboljom rezolucijom. Tekstovi
odlaze na lekturu, kod stroge ali pravi¢ne lektorke Ljubice
Marjanovi¢, koja je uvek u pravu. Ljubica je uvek u pravuy,
jer zna do tancina najnoviji pravopis, gramatiku, i ne vredi
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da joj se suprotstavljate. Feliksov tekst se vraca u izvornom
obliku, ni zarez nije promenjen. — Da su svi poput Feliksa,
kao lektor ne bih ni dinara zaradila - kaze stroga i pravi¢na
lektorka. Isto vazi i za Zoricu Pasi¢. Bra¢ni i kolegijalni par
Pasi¢ — medu poslednjim c¢uvarima lepote srpskog jezika,
stila, pravopisa, sintakse. Jezicki redaktori na njima retko sta
mogu da isprave.

Nakon $to je objavljen tekst o Meri Podhraski — sad vec
znamo ko je — komentariSu nase mlade kolege, studenti i
diplomci dramaturgije i reZije: Pa ova Zena je cist kemp, a
nismo ni bili ¢uli za nju. Pa ¢ekaj, ko bi znao da je srpsko
pozoriste imalo i tako zanimljive a nepoznate licnosti?

Cini mi se da imam pravo da koristim Zargonski izraz
kemp, jer je Feliks, iako ¢ovek tradicionalnih vrednosti u naj-
plemenitijem smislu, bio uvek otvoren za novo, zagledan u
ono sto tek predstoji. To Sto klinci s dramaturgije kazu da je
prica o Meri Podhraski ¢ist kemp - to je bio kompliment, i
on je to znao.

- Ostavite mitove u proslosti, tamo gde pripadaju, pu-
stite decu da Zive. ..

Tako je govorio Feliks koji je neumorno istraZivao nasu
kulturnu proslost. (...)

Odgovorno tvrdim, a vi i sami znate da je to istina: skro-
mno i nenametljivo, Feliks Pasi¢ uradio je za srpsku kulturu
neuporedivo vise od nasih vajnih patriota” koji su svoj pa-
triotizam pre svega naplacivali i unovcavali. | to je jedina
reCenica koju imam nameru da izgovorim o toj temi.

Cetrdeset godina proveo je kao saradnik u Pozorisnom
muzeju. Izgledalo je to ovako. — Dusan Kovacevic, 23. febru-
ar, pisi. | ja zapisujem To je znacilo da ¢e Dusdan tog dana
biti nas gost, u ciklusu Razgovora s umetnicima, a moje je
bilo samo da obavestim medije. Nisam morala ni o ¢emu
drugom da brinem. Precizan, odgovoran, vrhunski profesi-
onalan, a bez imalo mistifikacije.

Nekad ne znam kako da napravim impresum, kako da
formulisem ovaj ili onaj dopis... Nema veze, sad ce Feliks
da svrati, pa cemo ga pitati. Postavljali smo najrazlicitija pi-
tanja, a on je, kao retko ko, uvek znao odgovor.

Tako smo saradivali i na tri izdanja, na knjigama o Karlu
Buli¢u, Miri Trailovi¢ i Ljubomiru Draskicu. Ovu poslednju
zavr$io je doslovce herojski, uz nesebi¢nu pomoc svoje
Zorice. Do poslednjeg trenutka, poslednjim atomima sna-
ge: pronadi jos neku fotografiju, skenirati u boljoj rezoluciji,



ispraviti fusnotu na 73. stranici...

... Molim da oprostite na ovom li¢cnom tonu, ali veru-
jem da i ovo govori o licnosti Feliksa Pasica: sticajem okol-
nosti, i profesionalnih i komsijskih, a ja bih rekla pre svega
ljudskih, postala sam prijatelj porodice Pasic¢. | to prvo sa
Zoricom i Feliksom, ¢iji su Jelena i Damjan moji vrsnjaci.

Feliks se radovao kad sam se iz roditeljskog doma pre-
selila u mali iznajmljeni stan, isto u nasem dorcolskom
komsiluku.

— Kako ti je u stanu? — sa iskrenim interesovanjem je
pitao.

- Sta da kazem, 30 kvadrata, od mame sam dobila pe-
glu, posto ima viska, a od sestre ¢ebe — isto joj je visak.

—Pegla i ¢ebe su ti dve kljuc¢ne stvari, a ostalo ce ici svo-
jim tokom.

I bio je u pravu. Naizgled jezgrovita re¢enica — a zapravo
stara isto¢njacka mudrost.

...Stvari neminovno idu svojim tokom. Zato su imena
njegovih unuka Lenke i Relje na prvoj stranici knjige o Mu-
ciju.

Delovi govora sa komemoracije odrZane 3. avgusta u
Ateljeu 212

Ksenija Radulovic¢
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Predstave koje sam radio prethodnih godina
bile su prvenstveno zaokupljene pitanjem
redatelja. Njihova politi¢nost, to¢nije
propitivanje politi¢kog u kazalistu i onoga Sto
bi politicko kazaliste moglo biti danas, bilo je
samo pretekst za promisljanje pozicije i fukcije
redatelja. To pitanje nije dobilo jednoznacan
odgovor, ali nekakav odgovor svakako jest
dobilo u odnosu koji se iz tog razmisljanja
razvio i prema drustvenoj stvarnosti u kojoj
sam radio, ali i prema kazalisnim
reprezentacijskim modusima te stvarnosti. Za
ilustraciju tog procesa napravit ¢u kratki tour
de force kroz svoj ciklus o raspadu. Nigdje se
pitanjem redatelja necu baviti direktno, ali se
nadam da c¢e se ono postupno poceti
pojavljivati na marginama ovog pisanja.

Oliver Frlji¢, Cemu redatelj?
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