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.. Sistorijske distance jasno se vidi ono $to su
mudriji i iskusniji medu nama videli od pocetka:
ratovi u Jugoslaviji nisu bili prouzrokovani, ili
bar ne prevashodno, nacionalnim, ideoloskim

i srodnim razlozima, ve¢ pljackom drustve-

ne imovine koja sada dozivljava vulgarno
ocigledan i transparentan vrhunac. Divljacka
privatizacija nekog nekada moc¢nog drustve-
nog preduzeca i genocid u Srebrenici bizarno
su medusobno isprepleteni.

Pozoriste koje danas teZi da bude kriticki
osvesceno nema, dakle, manje posla, a njegov
tematski fokus ne treba da se sustinski menja,
vec da se, naprotiv, $iri, postane mnogo ostriji,
prodorniji, sveobuhvatniji, multiperspektivan.
To je ogroman izazov jer je, zaista, izuzetno
tesko artikulisati jasan, principijelan i Cestit stav
u ovako isprepletenim, protivre¢nim i slozenim
drustvenima procesima: nasilnistvo, netoleran-
tnost i gaZenje ljudskih prava iz MiloSevi¢evog
perioda povezuju se, mrac¢nim podzemnim
tokovima, s razornim drustvenim efektima
liberalnog kapitalizma i njemu u potpunosti
podredenog, (kvazi)demokratskog politickog
sistema. Zbog svega navedenog razumljiva je,
mada ne i prihvatljiva, ¢injenica da je politicki
teatar u Srbiji danas znatno slabiji nego $to je
bio u devedesetim, bar u njihovoj drugoj polo-
vini (ako prihvatimo argumentovanu primedbu
da je kriticki angazman u srpskom pozoristu i
tom periodu stigao relativno kasno).

lvan Medenica
Novi vidovi politickog u pozoristu: ,slucaj
ex-Yu”

Na naslovnoj strani:
Kukavicluk, reZija Oliver Friji¢
Narodno pozoriste Subotica
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poslednjoj deceniji pojavili su se novi drustveni izazovi i problemi na koje bi-

smo ocekivali da politicki senzibilan teatar kriticki reaguje: vrtoglavo bogacenje

manjine i siromasenje vec¢ine gradanstva, apsolutna prevlast novca u odnosu
na sve druge socijalne pokretace i interese, korupcija u svim sferama, erozija kriticke svesti,
buntovnistva i osecanja za opsti interes, opsta estradizacija i obesmisljavanje javnog govo-
ra.. Medutim, ovi opsti tranzicijski, prevashodno ekonomski problemi, nisu potisnuli one
lokalne i specificne, vezane za ratove iz devedesetih i njihovo neposredno naslede. Zato
pozoriste koje danas tezi da bude politicki osvesceno, a ono je predmet temata u ovom
broju Teatrona, nema manje posla, a njegov tematski fokus ne treba sustinski da se menja,
vec da se, naprotiv, Siri, postane mnogo ostriji, prodorniji, sveobuhvatniji, multiperspek-
tivan. To je veliki izazov jer je, zaista, izuzetno tesko artikulisati jasan, principijelan i Cestit
stav u ovako isprepletenim, protivre¢nim i slozenim drustvenima procesima: nasilnistvo,
netolerantnost i gazenje ljudskih prava iz devedesetih povezuju se, mra¢nim podzemnim
tokovima, s razornim drustvenim efektima liberalnog kapitalizma i njemu podredenog
(kvazi)demokratskog politickog sistema. Zbog svega navedenog, razumljiva je, mada ne
i prihvatljiva, ¢injenica da je politicki teatar u Srbiji danas znatno slabiji nego sto je bio u
devedesetim, bar u njihovoj drugoj polovini.

Medutim, angazovano pozoriste je danas ugroZzeno svuda u svetu, jos vise nego deve-
desetih, usled brzog razvoja novih medija i njima pripadajucih oblika komunikacije (blo-
govanje, youtube, facebook-aktivizam..). Oni pruzaju moguc¢nost za neuporedivo brzu i
mnogo vecem broju ljudi dostupnu kriticku refleksiju, a koja cesto ima i efektnu umetnic-
ku ili paraumetnicku formu. Zato, ako Zeli politicki da deluje, pozoriste treba da aktivno
preispituje vlastite umetnicke strategije. Vise nije dovoljno (ili odgovarajuce) da se kriticki
pokrecu socijalno-politicki problemi, ve¢ treba iskusavati i samu teatarsku situaciju (odnos
glumci-publika) i nacine njenog proizvodenja, te u pozoristu stvarati realnost drustvenih
odnosa, alternativnu onoj iz stvarnog Zivota — to je postdramska politicnost teatra kako je
vidi Hans-Tis Leman, i ona ¢e u ovom tematu biti analizirana i problematizovana u vise
tekstova. Oliver Frlji¢ polemise, pravedi teorijski fundiranu paralelu sa Badjuovom tezom o
komunistickoj hipotezi, s Lemanovim shvatanjem da se politicnost savremenog pozorista
ostvaruje u nacinima (a ne i sadrzajima) scenskog predstavljanja, dok Atila Antal dokazuje
da se rad Andrasa Urbana moze tumaciti upravo u ovim koordinatama politickog u pozo-
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ristu. lvan Medenica se, posto detaljno predstavi i kontek-
stualizuje temat, ali i njegov nastavak koji se objavljuje u
narednom broju, posvecuje analizi konkretnog fenomena,
takode se pozivajuci na Lemanovu teoriju: preispitivanje
Ex-Yu nasleda u savremenom pozoristu u Beogradu i Srbiji.
Teorijski blok temata dopunjuje i tekst Ane Vujanovic u ko-
jem fokus razmatranja nije politicki teatar nego politicnost
teatra i drugih izvodackih umetnosti, pri cemu se pojam
politi¢nosti koristi kao aspekt umetnickog rada vezan za
delovanje u aktualnoj javnoj sferi.

Konkretan povod za pokretanje ove teme je kompara-
tivno iskustvo u regionu. Stice se utisak da se u Hrvatskoj u
poslednje vreme, pre svega u radu reditelja Boruta Separo-
vica i Olivera Frlji¢a, razvija nesto $to bi moglo da se odredi
kao,novo politicko kazaliste”: u radikalnim, postdramskim i
srodnim formama, ovi reditelji problematizuju neka od naj-
izmedu ostalog, pise i Natasa Govedic¢. Ovaj pregled regio-
nalnih situacija u pogledu pozorisne politicnosti dopunjuju
tekstovi Primoza Jesenka o slovenackim prilikama i Andree
Tompe o madarskim: ove druge su dosta dramaticne zbog
svojevrsne samoizolacije intelektualaca pod pritiskom de-
snicarske vlade i njenog nasrtaja na medije i kulturu.

U rubrici Ogledi objavljujemo esej Dunje Dusani¢ o dra-
mi U samoci pamucnih polja, remek-delu Bernar-Marija Kol-
tesa. Ukazuju¢i na nedostatke redukcionistickih ¢itanja, po-
sebno prisutnih tokom poslednje decenije 20. veka kada je
pisac i doziveo veliku popularnost, nasa saradnica istice da
Koltesov tekst na sloZzene nacine dovodi u pitanje sopstve-
no poreklo, tradiciju na koju se nadovezuje, zanr, radnju,
prostor i vreme zbivanja, likove i njihovu motivaciju, samog
sebe (zagonetka koja u svom sredistu ne krije odgonetku).

Savremena scena obuhvata kritike novih dramskih,
operskih i baletskih predstava, ali i predstavlja jedan znaca-
jan jubilej — 20 godina rada DAH teatra. Takode, paZnju po-
svec¢ujemo novim domacim tekstovima izvedenim u nasim
pozoristima: kriticarka Dunja Petrovi¢ piSe o predstavama
dve generacije pisaca ciji je zajednicki imenitelj kritika sa-
vremenog srpskog ali i globalnog drustva koja pocivaju na
manipulativnim strategijama novih medija (Zivot u tesnim
cipelama, Fakebook). | pored tematske srodnosti, forma
ovih dela je bitno razli¢ita: dok Dusan Kovacevi¢ u novom
tekstu ostaje veran klasicnom dramskom obrascu, ¢etvoro
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mladih pisaca svoj materijal uoblicavaju u okviru stend-ap
modela.

U rubrici Medunarodna scena Bojana Jankovi¢ pise o
predstavama dvojice velikih svetskih reditelja prikazanim
u Londonu, Romea Kastelucija i Iva van Hovea, kriticki se
odnoseci kako prema njihovim dometima tako i prema
specifi¢noj poziciji i recepciji evropskog autorskog pozo-
rista u Engleskoj. U istoj rubrici lvan Medenica izvestava s
vodeceg evropskog pozorisnog dogadaja — dodele nagra-
da Premio Europa — koji je odrzan u aprilu u Sankt Peter-
burgu, argumentujuci tezu da manifestacija prolazi kroz
krizu usled povinovanja kriterijumu ,politicke korektnosti”
u izboru laureata.

Zadovoljstvo nam je 5to nasim citaocima i pozorisnim
kolegama moZemo da predstavimo dramu Teatarmaher
(Theatermacher) Tomasa Bernharda, u prevodu Drinke Goj-
kovi¢. Jedan od najvecih pisaca druge polovine 20. veka i
u ovom — vrlo igranom i popularnom - delu, razvija oso-
beni/opsesivni odnos prema razli¢itim pitanjima Zzivota,
a posebno samog pozorista, kroz posvecenost (ako ne i
samu ljubav) i prezir koji istovremeno neguje prema ovoj
umetnosti.

Dve znacajne nove teatroloske studije predstavljamo u
Prikazima knjiga. Svetozar Rapaji¢ pise o knjizi Klasika i nje-
ne maske (modeli u reziji dramske klasike) lvana Medenice, u
kojoj autor odnos teksta drame i rediteljskog konstituisanja
predstave na primeru dramske klasike analizuje u okviru
tri osnovna modela: rekonstrukcije, aktualizacije i dekon-
strukcije. Drugu knjigu, Kazaliste u svom okruZenju Darka
Lukica, predstavlja Svetislav Jovanov koji navodi da u ovom
teatroloskom poduhvatu Luki¢ savremene pozorisne feno-
mene sagledava kroz tri dimenzije: pozoriste u drustvenom
okruZenju, pozoriste u relaciji s ideologijama, kao i odnos
pozorista i publike.

U Hronici muzeja pisemo o izlozbi Slavimir Stojanovi¢
— pozorisni plakat: Stojanovic¢ je dobitnik nekoliko stotina
medunarodnih priznanja, umetnik Ciji su radovi postali deo
nekoliko znacajnih svetskih kolekcija — a njegova prva sa-
mostalna izlozba u jednoj muzejskoj instituciji organizova-
na je upravo u Muzeju pozorisne umetnosti Srbije.

Urednistvo
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n the past decade there have emerged new social challenges and problems that we
would have expected a politically-sensitive theatre to respond critically to: the minor-

ity getting dizzyingly rich and the majority of the population slipping into poverty, the

reign of money as the absolute social interest and driving force, corruption in all spheres of
life, the erosion of critical awareness, rebellious spirit and feeling of common interest, and an
overwhelming expansion of show business into the public sphere with public communication
becoming completely nonsensical... However, these global, and primarily economic, problems
of transition have not completely overshadowed the local and specific problems in connec-
tion to the wars of the 1990s and their direct effects. Thus, a theatre aspiring towards being po-
litically-aware today, which is the subject of this issue of Teatron, has no easier task than before,
and its subject focus should not undergo any essential changes but, on the contrary, should
become sharper, more general and penetrating, using several points of view. This poses a great
challenge, since it is indeed very difficult to articulate a clear, honest, and principled position
on such complex and contradictory social processes: the violence, intolerance, and violation of
human rights from the 1990s which have, via dark underground means, been connected with
devastating social effects of liberal capitalism and its subordinated, (quasi)democratic politi-
cal system. Due to all of the above it is understandable, although still unacceptable, that the
political theatre in Serbia is nowadays considerably less powerful than it was in the mid-1990s.
However, a socially-engaged theatre is at risk everywhere nowadays, due to a rapid de-
velopment of the new media and their new forms of communication (blogging, Youtube,
facebook-activism...). These offer the possibility of critical reflection which can be much faster
and available to much more people, and which often has a very effective artistic or para-artistic
form. Therefore, if it wishes to be politically active, the theatre should actively question its own
artistic strategies. It is no longer enough (or adequate) to start a critical exploration of social
and political problems, the very theatrical situation should be put to the test as well (the ac-
tors-audience relationship), along with the ways of its creation, and the theatre should create
a reality of social relations alternative to the actual one - this is the postdramatic political quality
of the theatre as seen by Hans-Thies Lehmann, which shall be analysed in several articles in our
main section. Oliver Frlji¢ argues, drawing a theoretically-based parallel with Badiou's commu-
nist hypothesis, against Lehmann’s position that the political quality of the contemporary thea-
tre is realised in the manner (but not the content) of stage representation, while Attila Antal
sets out to prove that the work of Andras Urban can be interpreted precisely within the frame-

PROLECE/LETO 2011 TEATRON 154/155



EDITORIAL

work of the political dimension of theatre. Ilvan Medenica, af-
ter first giving a thorough introduction to the subject which
will continue in the next issue, devotes his article to an analysis
of a specific phenomenon, also referring to Lehmann’s theory:
the re-evaluation of Ex-Yu heritage in contemporary theatre
in Belgrade and Serbia. The theoretical part of the main sec-
tion is complemented by a text by Ana Vujanovic in which the
focus is not political theatre, but the politicality of the theatre
and other performing arts, where the notion of politicality is
used as an aspect of artistic work, connected to activities in
the public sphere.

A concrete impulse for raising this issue was the com-
parative experience in the region. One is under the impres-
sion that in Croatia recently, primarily in the work of directors
Borut Separovi¢ and Oliver Frlji¢, something that could be
defined as ‘new political theatre” has been developing: using
radical, postdramatic, and similar forms, these directors have
been raising some of the most sensitive issues in contempo-
rary Croatia. Among others, Natasa Govedic also writes about
their work. This review of regional situation regarding theatri-
cal politicality is rounded off by articles by Primoz Jesenko on
the situation in Slovenia and Andrea Tompa on the situation
in Hungary. The latter is fairly dramatic due to a specific kind
of self-imposed isolation of intellectuals under pressure from
right-wing government and its assault on the media and cul-
ture.

In our Essays section we carry an article by Dunja Dusani¢
on Dans la solitude des champs de coton, a masterpiece of Ber-
nard-Marie Koltés. Pointing to the shortcomings of its reduc-
tionist readings, which were especially frequent in the final
decade of the 20" century when the writer became very pop-
ular, our contributor argues that Koltes's text uses complex
means to question its own origins, the tradition it continues,
its own genre, plot, time and place setting, its characters and
their motivations, and its very self (a puzzle with no solution
hidden inside it).

Our Contemporary Scene section carries reviews of new
drama, opera, and ballet productions, as well as an article on
an important anniversary — the 20 years of work of DAH The-
atre. We also pay attention to new texts by Serbian authors
performed in our theatres: critic Dunja Petrovi¢ writes about
the plays of two generations of writers whose common de-
nominator is a critique of contemporary Serbian and global
societies which rest on manipulative strategies of the new
media (Life in Tight Shoes (Zivot u tesnim cipelama), Fakebook).
Although they cover a similar topic, the form of the works is
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significantly different: while Dusan Kovacevi¢ remains true to
a classical dramatic pattern in his new text, the four younger
authors shape their work within the framework of the stand-
up model.

In the International Scene section, Bojana Jankovi¢ writes
about the plays by two great world directors, Romeo Castel-
lucci and Ivo Van Hove, performed in London, with critical
treatment of both their achievements and the specific posi-
tion and reception of European authors' theatre in England.
In addition, in the same section Ivan Medenica reports from
Europe’s leading theatrical event — the Premio Furopa award
ceremony — held in Sankt Petersburg in April, arguing that the
event is undergoing a crisis due to bowing to the criteria of
“political correctness” in selecting the winners.

It is our pleasure to be able to present to our readers and
theatrical colleagues the play Theatermacher by Thomas Bern-
hard, translated by Drinka Gojkovi¢. One of the greatest writers
of the second half of the 20th century in this — very popular
and frequently performed — work once again develops a spe-
cial/obsessive attitude to various life’s issues, especially those
of theatre, through his dedication (if not even love) and at the
same time contempt for this art.

We present two new theatrical studies in our Book Re-
view section. Svetozar Rapaji¢ writes about Classics and Their
Masks (Models in Directing Drama Classics) [Klasika i njene maske
(modeli u reziji dramske klasike)] by lvan Medenica, in which the
author analyses the relationship between the drama text and
the director’s construction of a play on the example of clas-
sical dramas within three basic models: that of reconstruc-
tion, actualisation, and deconstruction. The second book, The
Theatre in Its Environment (KazaliSte u svom okruZenju) by Darko
Luki¢, is reviewed by Svetislav Jovanov, commenting that in
his theatrological undertaking Luki¢ perceives contemporary
theatrical phenomena in three dimensions: the theatre in its
social environment, the theatre in relation to ideologies, and
the relationship between the theatre and its audience.

In our Museum Chronicle section we bring you an arti-
cle about the exhibition Slavimir Stojanovic¢- Theatre Posters
(Slavimir Stojanovi¢ — pozorisni plakat). Stojanovic¢ has won sev-
eral hundred international awards and prizes, and is an artist
whose works are parts of several world famous collections —
and his first individual exhibition in a museum was organised
in the Museum of Theatre Art of Serbia.

The Editors



11 A\BROJA
NOVO POLITICKO POZORISTE

Ivan Medenica

NOVI VIDQVI POLITIEKOG
U POZORISTU:
"SLUCAJ EX-YU"

Da li u Srbiji ima politi¢ckog pozorista?

Da li u pozoristu i oko njega ima,politicnosti” shvacene u Sirem smislu?

Ako ih nema - zasto?

esto vise od deset godina posle pada Milosevi¢evog rezima i nesto manje od

deset godina posto je, u malo drugacijem sastavu, ista ova redakcija Teatrona

sprovela obimno i provokativno istrazivanje kako se srpsko pozoriste odnosilo
prema ratovima i opstem drustvenom i moralnom propadanju iz perioda devedesetih’,
,kucnuo je ¢as” da se ponovo vratimo ovoj temi. Razlozi su brojni i sigurno se ne svode
samo na pomenute godisnjice.

Prosla je citava decenija otkako je Srbija, kasneci deset godina u odnosu na ostale
zemlje bivieg komunistickog bloka, usla u,pravu” ekonomsku i politicku tranziciju, jer je
u devedesetim ona bila suspendovana ratovima. U poslednjoj deceniji razvili su se novi
drustveni izazovi i problemi na koje bismo ocekivali da politicki senzibilan teatar kriticki
reaguje: vrtoglavo bogacenje manjine i siromasenje vecine gradanstva, razobruceni libe-
ralni kapitalizam, apsolutna prevlast novca u odnosu na sve druge socijalne pokretace i
interese, korupcija u svim sferama Zivota, erozija kriticke svesti, buntovnistva i osecanja
za opsti interes, opsta estradizacija, obesmisljavanje i (auto)kastracija javnog govora... Me-

' Teatron 118, Muzej pozorine umetnosti Srbije, Beograd, prolece 2002, Teatron 119/120, Muzej pozoriine
umetnosti Srbije, Beograd, leto-jesen 2002.
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dutim, tek u poslednje vreme javlja se jedan Siri ,autorski
front” u drami i teatru koji artikulise kriticku svest prema
novim socijanim problemima, pre svega ,klasnim’, a koji
kao takvi nisu, ili bar ne na prvi pogled, neposredno vezani
za nacionalisticko i ratno naslede prethodne epohe. U tom
smislu mogao bi se, recimo, izdvojiti konkurs fonda Hear-
tefact za savremeni, drustveno angazovani pozorisni tekst.
Pet prvoplasiranih drama s ovog konkursa objavljeno je u
zbirci s naslovom vrlo paradigmati¢nim za ovu, novu tema-
tiku politickog pozorista — Radnici umiru pevajuci (zbirka je
preuzela naslov prvonagradenog dramskog teksta Olge
Dimitrijevi¢)%. Zanimljiva podudarnost (ili mozda ne?) jeste
to da je i na drugom konkursu za savremeni dramski tekst,
onom koji organizuje Sterijino pozorje, pobedila drama ta-
kode mladog pisca, Petra Mihailovic¢a, na vrlo sli¢cnu temu i
sa sli¢nim naslovom — Radnicka hronika.

Kao 5to je vec istaknuto, nova problematika angazova-
ne drame i pozorista samo je ,na prvi pogled” razdvojena
od izvorista politickog teatra iz prethodnog perioda; o kon-
tinuitetu i slozenoj meduzavisnosti politickih i socijalnih
trauma na ovom prostoru simbolicki svedoci i naslov jedne
od drama iz pomenute zbirke — Ubiti Zorana bindica. Glo-
balni tranzicijski, prevashodno ekonomski problemi nisu,
dakle, potisnuli one lokalne i specifi¢cne, vezane za ratove i
druge vidove politicke torture iz devedesetih godina, kao i
za njihove mutirane i metastazirane manifestacije iz perio-
da posle pada Milosevi¢evog rezima (upravo ubistvo Zora-
na Bindica). Naprotiv, novi problemi su dubinski povezani
sa starim, koliko god srpska javnost, ili bar njen vecinski deo,
ocajnicki Zelela da misli da nas zavrsetak jedva prihvacene
saradnje sa Haskim tribunalom oslobada svake obaveze da
i dalje kriticki preispitujemo naslede devedesetih. S istorij-
ske distance jasno se vidi ono $to su mudriji i iskusniji medu
nama videli od pocetka: ratovi u Jugoslaviji nisu bili prou-
zrokovani, ili bar ne prevashodno, nacionalnim, ideoloskim
i srodnim razlozima, ve¢ pljackom drustvene imovine koja
sada dozivljava vulgarno ocigledan i transparentan vrhu-
nac. Divljacka privatizacija nekog nekada moc¢nog drustve-
nog preduzeca i zlo¢in u Srebrenici bizarno su medusobno
isprepleteni.

Pozoriste koje danas teZi da bude kriticki osves¢eno
nema, dakle, manje posla, a njegov tematski fokus ne treba

2 Radnici umiru pevajuci, Heartefact fond, Beograd 2011.
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sustinski da se menja, ve¢ da se, naprotiv, Siri, postane mno-
go ostriji, prodorniji, sveobuhvatniji, multiperspektivan. To
je ogroman izazov jer je, zaista, izuzetno tesko artikulisati
jasan, principijelan i ¢estit stav u ovako isprepletenim, pro-
tivre¢nim i sloZzenim drustvenim procesima: nasilnistvo,
netolerantnost i gaZenje ljudskih prava iz Milosevi¢evog
perioda povezuju se, mra¢nim podzemnim tokovima, s
razornim drustvenim efektima liberalnog kapitalizma i, nje-
mu u potpunosti podredenog, (kvazi)demokratskog poli-
tickog sistema. Zbog svega navedenog razumljiva je, mada
ne i prihvatljiva, ¢injenica da je politicki teatar u Srbiji danas
znatno slabiji nego $to je bio u devedesetim, bar u njihovoj
drugoj polovini (ako prihvatimo argumentovanu primed-
bu da je kriticki angazman u srpskom pozoristu i tom peri-
odu stigao relativno kasno?).

SloZenost situacije u kojoj se danas nalazi pozoriste s
kritickim ambicijama nije uzrokovana samo slozenosc¢u lo-
kalnih drustvenih procesa, pomenutom isprepletenosc¢u
razlicitih fenomena divljacke tranzicije i ratnog nasleda, ve¢
i globalnim razlozima ¢isto umetnicke prirode. Danas je an-
gazovani teatar svuda u svetu, jo$ vise nego devedesetih,
hendikepiran ubrzanim razvojem novih tehnologija, me-
dija i njima pripadajucih oblika komunikacije (blogovanje,
youtube, facebook-aktivizam...). Oni pruZaju mogucnost za
neuporedivo brzu i mnogo ve¢em broju ljudi dostupnu
kriticku refleksiju, a koja ¢esto ima i efektnu umetnicku ili
paraumetnicku formu kao $to je, na primer, fotosop obrada
i/ili montaza fotografija/snimaka politicara i drugih javnih
licnosti u cilju njihove osude. Pozoriste se tako nalazi u zna-
¢ajnom zaostatku za brzinom, vizuelnom atraktivnoscu i
ubojitos¢u novih medija. Ako Zeli politicki da deluje — ne
u smislu,promene sveta’, $to je ideal koji nikad nije mogao
biti ostvaren, ve¢ katarzickog i/ili emancipatorskog delo-
vanja u svojoj uskoj zajednici — pozoriste treba aktivno da
preispituje vlastite umetnicke strategije.

Uveren sam da ono danas ne treba da se upusta u una-
pred izgubljenu trku s brzim i aktraktivnijim medijima. Na-
protiv, treba da deluje iz kontre”, forsira svoja ekskluzivna
svojstva koja su civilizacijska alternativa” svojstvima me-

3 "Tek krajem 1994. i pocetkom 1995. godine, ‘stidljivo’ su pocele da se

igraju prve, velike antiratne predstave” (Aleksandra Jovicevi¢, ,Trenutak
sre¢nog samozaborava”, Teatron 118, Muzej pozori$ne umetnosti Srbije,
Beograd 2002, 48).
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dijskog i potrosackog drustva: Zivo prisustvo i energetsku
razmenu umesto medijskog posredovanja i otudenosti,
spokoj i trajanje umesto brzine i napetosti, izlozenost, ranji-
vost i trosnost tela (u cilju prihvatanja smrti) umesto kulta
ve¢ne mladostiilepote (u cilju negiranja smrti), zajednistvo
umesto samoce, slusanje umesto gledanja..* Tako se javlja
nesto drugaciji koncept politicnosti u pozoristu od onog
klasicnog, a koji u tolikoj meri vezujemo za rad Bertolta
Brehta da ga i nazivamo — brehtovskim. ,Brehtovski ¢esto
referise na izvesnu ‘politiku znakova" scena i tekst su mesto
prakticnog delovanja svih pozorisnih ljudi, i oni predstav-
ljaju stvarnost jednim sistemom znakova koji su istovreme-
no estetski (utemeljeni u odredenoj gradi ili u umetnosti
scene) i politicki (kritikuju stvarnost, umesto da je pasivno
imitiraju)” Ova druga, nebrehtovska vrsta politi¢nosti u
pozoristu, ne ostvaruje se toliko na diskurzivnom planu,
putem podrazavanja nekog narativa epskim sredstvima
(kritickim, distanciranim, neimitativnim...), koliko putem
drugacijih, provoaktivnih, osobenih, alternativnih, mada ne
nuzno i novih oblika percepcije, razmene, iskustava ili, jed-
nostavno receno, postojanja u pozorisnoj situaciji.b

Upravo taj vid politicnosti Hans-Tis Leman pripisuje
postdramskom pozoristu, tako da ¢emo se u ovom istra-
Zivanju nuzno oslanjati i na njegovu teoriju. Zapravo, ve¢
sada mogu da se postave glavne premise postdramske po-
liticnosti: ,Ako se ne Zeli posve otpisati politicka dimenzija
kazalista, mora se, prije svega drugoga, konstatirati sljede-
¢e: u uvjetima informacijskog drustva radikalno se mijenja
pitanje o politickom kazalistu. To da se na pozornici prika-
zuju oni koji su politicki tlaceni, kazaliste ne ¢ini politickim
(). Kazaliste postaje politickim ne vise izravnim tematizi-
ranjem politickoga, nego implicitnim sadrZzajem svojeg
nacina predstavljanja (Nacin predstavljanja ne implicira

Neka od ovih pitanja pokrenuta su u: lvan Medenica, O pozorisnoj
starostiisporosti: ilimoguca humanisticka alternativa savremenom nasilju
brzine i mladosti, Teatron 140/141, Muzej pozorisne umetnosti Srbije,
Beograd, zima 2007.

Patrice Pavis, Dictionnaire du Théatre, Dunod, Paris 1996, 35.

Mnogi od tih drugacijih vidova iskustva/postojanja” nisu novi zato $to
asociraju, u vecoj ili manjoj meri, na razlicite, iz istorije dobro poznate
vidove ritualnog u pozoristu (Arto, Grotovski, Livingovci...).

samo forme nego uvijek i osobit nacin rada...).” To, drugim
re¢ima, znaci da vise nije dovoljno (ili adekvatno) da se
samo kriticki pokrecu socijalno-politicki problemi, ve¢ da
treba iskusavati okolnosti i nacine scenskog predstavlja-
nja, teatarsku situaciju kao takvu (odnos glumci-publika),
stalno iznova kriticki postavljati pitanje licne odgovornosti i
izvodaca i svakog pojedinog gledaoca za usesce uiskustvu
koje ¢e im se u teatru desiti, a koje moZe da bude i veoma
uznemirujuce, i to ne nuzno na moralnom i duhovnom
planu, vec i na ¢isto perceptivnom, ¢ulnom.

Pri kraju ovog uvoda treba istaci jo$ jedan, i to vrlo kon-
kretan, povod za pokretanje ove teme — uporedno iskustvo
u regionu. Pretpostavka je mozda ishitrena, ali se zaista sti-
Ce utisak da se u Hrvatskoj u poslednje vreme, pre svega
u radu reditelja Boruta Separovica i Olivera Frljica, razvija
nesto $to bi moglo da se odredi kao ,novo politicko kaza-
liste”. U radikalnim, postdramskim i srodnim formama ovi
mene Hrvatske: uticaj ratnog nasleda i konzervativnog vas-
pitanja na mlade (Generacija 91-95 Boruta Separovica), Stet-
no delovanje Katolicke crkve takode na mladu generaciju
(Budenje proleca Olivera Frlji¢a), isprepletenost turbo-folka
i nasilnickih oblika ponasanja proisteklih iz ratova devede-
setih (Turbo folk Olivera Frlji¢a), zloc¢ini nad Srbima u,Oluji” i
slu¢aj generala Ante Gotovine (Mauzer Boruta Separovica)..
Poredenjem sa hrvatskim prilikama, nama bliskim i drus-
tveno i umetnicki, jos se izostrenije isticu obrisi politickog
pozorista u Srbiji: tacnije, obrisi praznine koja danas stoji,
prosarana usamljenim izuzecima, na mestu koje bi ovakvo
pozoriste trebalo da zauzima.

Zato ¢emo u ovom istraZivanju u Teatronu objaviti, kao
uporedno iskustvo, analizu aktuelnih oblika angaZovanog
pozorista u Hrvatskoj, ali i u nekim drugim zemljama regi-
ona, kao 5to su Slovenija i Madarska. Na tom uporednom
iskustvu Ce, zapravo, biti i glavni, ali ne i jedini, naglasak u
ovom broju naseg ¢asopisa. U nastavku istraZivanja, u sle-
decem broju Teatrona, fokus ce biti pomeren na razlicite
konkretne oblike ostvarivanja politicnosti (drama, rezija,
nove forme, produkcijske okolnosti..) u srpskom teatru
posle 2000. Za ovu priliku samo ¢u skicirati mrezu tih razli-

7 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, Centar za dramsku
umijetnost i TkH — centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti,
Zagreb/Beograd 2004, 334.
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¢itih vidova politi¢nosti u srpskom pozoristu u poslednjoj
deceniji, uz opasku da mreza nije rezultat sveobuhvatnog
istrazivanja, ve¢ individualnog gledalackog iskustva jednog
kriticara koje je, kao takvo, nuzno parcijalno, pa mozdai ar-
bitrarno.

U ovom istrazivanju paznja ¢e biti posvecena kako
novim (ali i starim) drustveno-politickim temama u kla-
sicnom dramskom pozoristu i interpretacijskom odnosu
koji se prema njima uspostavlja, tako i pomenutim novim,
postdramskim iskustvima politi¢nosti na sceni i oko nje. U
analizi tradicionalnijih, tematsko-diskurzivnih aspekata po-
liticnosti u pozoristu, paznja je posvec¢ena i novim dram-
skim tekstovima nasih autora i kriticki osvesc¢enim rezijama
domace i svetske klasike.

Jedno od glavnih pitanja je razvoj drustveno-kritickog
diskursa u dramama naseg vodeceg autora, Biljane Srblja-
novi¢, Cija je brehtovski eksplicitna parabola o usponu
i padu Milosevicevog rezima, drama Pad, bila i sustinski i
simbolicki vrhunac politickog angazmana u srpskom po-
zoristu devedesetih. Beogradska premijera ove drame bila
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je samo nekoliko dana pre stvarnog,pada” tog rezima, kra-
jem septembra 2000. U prvim delima koje pise posle 2000.
autorka pomera fokus sa Srbije na Evropsku uniju i SAD: u
Supermarketu kriticki tretira izazove ulaska zemalja Isto¢ne
Evrope u EU, a u Americi, drugi deo demaskira privid ,ame-
rickog sna” U najnovjim dramama (Skakavci, Barbelo, Nije
smrtbiciklo dati ga ukradu), vraca se u srpski milje i, naizlged
usputno, a zaprvo i dalje ostro i ubitacno, skicira socijalnu
pozadinu (mutant kombinacija patrijarhalne netolerancije i
tranzicijske korumpiranosti) opsteljudskih i intimnih izazo-
va kao $to su starenje, osujeceno materinstvo, usamljenost,
strah od smrti i, na kraju, i sama smrt.

Kriticki angazman se ostvaruje i u pozorisnim delima
nove generacije dramskih pisaca. Oni, takode, pokazuju
interesovanje za drustvene teme, pa se i u tom pogledu,
kao i pogledu ispitivanja i inoviranja dramske forme, mogu
dovesti u vezu s delom Biljane Srbljanovic. Vecina tih autora
su zene (Milena Markovi¢, Milena Bogavac, Maja Pelevic),
$to moze biti jedno od objasnjenja zasto se kao jedan od
zajednickih momenata njihove kriticke refleksije javljaju
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problemi s kojima se Zena suocava u ratnom i posleratnom
drustvu. Ista glumica treba da tumaci sve Zenske likove u
nekoliko povezanih epizoda koje se desavaju Sirom bivse
Jugoslavije neposredno, za vreme i odmah posle ratova
iz devedesetih, ¢ime se scenski artikulise glavna metafora
drame - Zene su najvece zrtve u ratovima (Milena Marko-
vi¢, Sine). Devojcica koja odrasta bez oca u krajnje patrijar-
halnom, nasilnickom i kriminogenom svetu, priklanja se
tim prevladavajuc¢im modelima identifikacije, pa insistira da
joj se svi obracaju kao muskarcu (motiv ,urbane virdzine”),
aisama je vrlo nasilna (Milena Bogavac, Dragi tata). Sasvim
drugacije, ali takode retrogradne, modele Zenske identifika-
cije nudi i potrosacko drustvo u ekspanziji: zahtevi da Zena
bude mlada, lepa i fit dovode do krize identiteta i psihickog
pucanja junakinje drame PomorandZina kora Maje Pelevic.

Kriticki angaZzman se ostvaruje i u predstavama koje ne-
maju neposrednu tematsku vezu sa srpskim prilikama. To
su predstave radene po klasi¢nim ili savremenim stranim
dramama, u kojima reditelji nisu sprovodili nasilnu aktua-
lizaciju i priblizavanje lokalnom kontekstu, vec¢ su pamet-
no ostavljali publici da sama izvodi paralele izmedu price
i svog iskustva. Tako je Tomas Bernhard postao jedan od
najangazovanijih pisaca u Srbiji (Trg heroja u reZiji Dejana
Mijaca, Atelje 212, i Pred penzijom u reziji Dina Mustafica,
JDP). Bernhardova opsesivna tema — ozivljavanje austrij-
skog nacizma, do ¢ega dolazi zato 5to to drustvo nije bilo
primorano (za razliku od nemackog) da se suoci sa proslo-
$¢u — stvara udaljeni, ali uznemiruju¢i eho u nasem savre-
menom miljeu i dalje presudno obeleZenom nerazreSenim
ratnim nasledem.

Redak, ali posebno ubojit oblik politicnosti, na lema-
novskom tragu, ostvaruje se u onim predstavama koje ne
pokrecu samo provokativne teme, vec stvaraju i posebno,
na ¢ulan nacin uznemirujuce teatarsko iskustvo za publiku.
Slovenacki reditelj Tomi Janezi¢ postavlja dramu Suma bli-
sta Milene Markovic¢ (Atelje 212) o marginalcima iz drumske
kr¢me koja se nalazi blizu granice preko koje se Svercuje
belo roblje, tako $to stavlja gledaoce u poziciju — koristeci
se veoma sporim ritmom, praznim hodom u scenskoj rad-
nji, slabim svetlom (polumrak) i namerno nejasnim govo-
rom — da doslovno, ¢ulno iskuse prazninu, inerciju, mrak,
dosadu i nistavnost takvog sveta. Hrvatski reditelj Oliver
Frlji¢ zavrSava predstavu Kukavicluk (Narodno pozoriste

Subotica, Drama na srpskom jeziku) tako sto publika gleda
praznu scenu dok glumci, sededi sa strane, mirno i precizno
izgovaraju imena preko petsto Zrtava zlocina Srba nad Bos-
njacima u Srebrenici. To dovodi do toga da se u jedinstven
dozivljaj stapaju ¢ulna nelagoda zbog ovakvog teatarskog
iskustva (duze od deset minuta publika nema nikakav vizu-
elni nadrazaj, samo auditivni, i to ritmicki u potpunosti mo-
noton) i moralna i dusevna nelagoda zbog ¢eonog suda-
ra s konkretnim, imenovanim zrtvama zlocina ciji izvrsioci
dolaze iz iste nacionalne zajednice kao i gledaoci... Razlika
izmedu ovih scena i Lemanovog shvatanja politicnosti u
teatru je u tome 5to one, i pored toga $to nesumnjivo pro-
blematizuju nacine scenskog predstavljanja — spori ritmovi,
perceptivne teskoce u vidu namerno slabe ¢ujnosti i lose
vidljivosti, dominacija zvu¢nih nadraZaja nad vizuelnim — i
dalje, u tradicionalnom duhu (ovde se moze reci — brehtov-
skom), ,izravno tematiziraju politicko” problemi trgovine
ljudima i zlo¢ina u Srebrenici® Leman, naprotiv, smatra da
savremene scenske prakse politickim ¢ini problematizova-
nje teatarskih nacina predstavljanja, dok je tematizovanje
politickih problema, u danasnjem medijskom drustvu, sa-
svim neefikasno.

*¥%%

Posle postavke problema kojim ¢emo se baviti u ovom
i sledec¢em broju Teatrona, biram da se li¢no, autorski, po-
svetim razmatranju razlicitih oblika teatarskog oblikovanja
jedne vrlo konkretne politicke teme, a koja je obeleZila se-
zonu 2010/2011. u beogradskim repertoarskim pozoristi-
ma. Rec je o preispitivanju jugoslovenskog nasleda: da li je
ono danas samo predmet secanja ili i dalje validan identi-
tetski konstrukt, da i je jedini odnos prema njemu (jugo)
nostalgija ili se ono i kriticki tretira (kako samo jugosloven-
stvo tako i razlozi njegovog raspada)®... Tu dilemu najbolje
formulise duhovit moto ove sezone u Ateljeu 212 — N(ex)t

8 O nedostatnosti postdramskog koncepta politi¢nosti videti teskt
Olivera Frljica u ovom broju Teatrona.

° Ovo istrazivanja je i deo nau¢nog projekta pod brojem 178012:
Umetnicka i medijska scena Beograda 2010/2011. kao prostor
transkulturnog secanja i identiteta Ministarstva prosvete i nauke
Republike Srbije
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YU — koji ve¢ svojim grafizmom nudi dve mogucnosti: da
je YU identitet dovrSena pojava (ex), ali i nesto sto i dalje
moze da se crpe, pa i razvija (next). Neposredan razlog sve-
prisutnosti ove teme u nasem pozoristu verovatno treba
traZiti i u cinjenici da se ove godine obeleZava dvadeset
godina od pocetka raspada Jugoslavije. Pored ovog neslav-
nog spoljasnjeg povoda, postoje i dublji razlozi, a koji se
ticu razvoja i redefinisanja kulturnih identiteta na prostoru
bivie Jugoslavije u periodu posle njenog raspada. Kao sto
argumentuje Nada Svob Doki¢, posle perioda usmereno-
sti na omedene nacionalne identitete u toku i neposredno
po zavrsetku raspada Jugoslavije, danas su sazreli uslovi za
povratak slozenijim, transnacionalnim kulturnim identiteti-
ma, a koji se ticu i perspektive evropskih integracija zemalja
regiona, ali i ,zajednickih istorija i secanja”’®. lako autorka
to ne kaZe eksplicitno, i ovako obazriva formulacija jasno
otkriva da su ta ,zajedni¢ka secanja i istorija” ona koja se
odnose na - Jugoslaviju.

lako se elementi problematike vezane za jugosloven-
sko naslede mogu pronadi i u drugim predstavama, pre
svega onima postavljenim u Ateljeu 212, za ovu priliku
biram samo dvoclanu ,studiju slu¢aja”: Rodeni u YU Jugo-
slovenskog dramskog pozorista i Hipermnezija u koproduk-
ciji Heartefact fonda i Bitef teatra. Izbor bas ovih predstava
uslovljen je, pored toga $to obe tematizuju raspad Jugo-
slavije i njegove posledice, i time $to su srodne i u pogledu
forme: obe se zasnivaju na dramaturskoj obradi dokumen-
tarnog materijala koji potice od samih glumaca. Naglasak
u istrazivanju bice, primereno ovom tematu Teatrona, vise
na znacenjskom sloju — ispitivanju da li se i kakav odnos
razvija prema jugoslovenskom nasledu — nego na samim
umetnickim strategijama i dometima predstava. | pored
toga, studija ¢e ostati imanentno teatroloska, sa samo spo-
radi¢nim zalazenjem u oblast studija kulture.

Kako se ovo istrazivanje, u skladu s temom navedenog
nauc¢nog projekta kome takode pripada, odnosi na beo-
gradska reperetoarska (institucionalna) pozorista, pome-
nuta predstava Kukavicluk Drame na srpskom jeziku Narod-
nog pozorista iz Subotice i u reziji Olivera Frlji¢ca nece biti

19 Nada Svob Boki¢, Cultural identities in Southeastern Europe — a
post-transitional perspective, ,Cultural Identity Politics in the (Post)-
Transitional Societies’, Institute for International Relations, Zagreb 2011,
116.
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njen neposredni predmet. Medutim, zbog velikog politic-
kog i umetnickog znacaja koji ima u istovrsnom, (kvazi)do-
kumentaristickom tematizovanju,jugoslovenske agonije’, s
posebnim naglaskom na ,kosovskom problemu” — nagra-
da i glavnog Zirija i Zirija kritike na upravo zavréenom, 56.
Sterijinom pozorju — suboticka predstava ¢e biti dragocen
uporedni uzorak (kao neki korektiv”) u analizi i vrednova-
nju dometa koje su dve odabrane beogradske predstave
postigle u obradi istih ovih drustvenih izazova.

Sam naslov predstave JDP-a, u reZiji gosta iz Sarajeva
Dina Mustafi¢a, otkriva i gradu na kojoj se ona zasniva i od-
nos koji se prema toj gradi uspostavlja. Svi izvodaci pred-
stave rodeni su u Jugoslaviji i onaj Zivotni sadrzaj koji oni
licno donose iz ovog, jugoslovenskog identitetskog okvira,
¢ini glavnu gradu projekta. Tu dokumentarnu grada za-
tim je obradio viseclani dramaturski tim, pa je vratio nje-
nim ,vlasnicima®, glumcima, u vidu nekakve pseudofikcije.
Izvorna dokumentarnost oznacena je upecatljivim scen-
skim redenjem, kojim predstava i pocinje i zavrsava se: svaki
glumac izgovara jedan dugacak broj, za koji nam je odmah
jasno da je mati¢ni broj iz licne karte. Izmedu te dve iden-
ticne scene, nize se niz scenski razigranih, metafori¢nih pri-
zora (koreografija Sonje Vuki¢evic) u kojima se odmotavaju
razlicita kolektivna i individualna secanja i iskustva vezana
za Jugoslaviju: u rasponu od izucavanja istorije i geografije
bivse zemlje u skoli, preko Sovinistickih sukoba na odsluze-
nju vojnog roka u JNA, do letovanja i mladalackih zaljubiv-
ljanja na Hrvatskom primorju.

Kao 5to je vec naglaseno, naslov Rodeni u YU ne sugeri-
se samo dokumentarnu osnovu predstave vec istovreme-
no i odnos koji se prema toj gradi razvija. Ne samo da su
secanja glumaca osnovni materijal ve¢ predstava ne po-
kazuje ni ambiciju da u njegovoj obradi ide dalje od tog
intimnog, individualnog doZivljaja jugoslovenstva jedne
grupe slucajno povezanih aktera, te da zauzme neki kriticki
stav. To ne znaci da su sve scene nostalgi¢no-sentimen-
talne, blago fikcionalno obradene intimne uspomene, ali
i kada se iskaze neki objektivni, kriticki stav, on retko ima
spoznajni, uznemirujuci i otreznjujudi karakter. To se desa-
va zato $to ti kriticki uvidi imaju relativno bezazlen sadrzaj,
ali i zbog nacina na koji su izvodacki oblikovani. Kada nam
Anita Manci¢ tronutim glasom prepricava iskustvo sa sni-
manja filma u ratom razorenom Vukovaru i opominje da



se, ako ikada budemo Zeleli da ratujemo, prvo setimo ovog
grada, taj prizor ne ostvaruje uznemirujuci efekat u potpu-
nosti usled dva pomenuta razloga: za razaranje Vukovara
je, za razliku od zloc¢ina u Srebrenici, srpska javnost vec pre-
¢utno prihvatila odgovornost, a i sama glumacka izvedba
nepotrebno i kontraproduktivno emocionalno potcrtava
ispovest koja je sama po sebi uznemirujuca." U uvodnom
delu smo videli da u Kukavi¢luku nabrajanje imena Zrtava iz
Srebrenice izaziva, nasuprot ovoj sceni iz Rodeni u YU, pra-
vO uznemirenje, i to kako zbog sadrzaja scene tako i zbog
njegove pozorisne artikulacije: monotono, dugo, izrazito
¢ulno (auditivno) suocavanje, bez ikakve vizuelne atrakci-
Jje, s konkretnim, imenovanim (realnim) identitetima Zrtava
zloc¢ina u Srebrenici.

| vukovarska scena, kao i mnoge druge u Rodeni u YU
(sazaljevanje nad vlastitim ljubavnim gubitkom uzrokova-
nim raspadom zemlje, recimo), ne stvaraju toliko istinsku

" Treba, doduse, istaci da je ovaj efekat znatno ublazen tokom igranja
predstave, pa je tako na izvodenju na Sterijinom pozorju ova scena bila,
usled emocionalne suspregnutosti, mnogo ubojitija.

Hipermnezija, rezija Selma Spahic, Bitef teatar i Hartefakt fond

katarzu koliko samosazaljenje. Za katarzu, vecini scena ne-
dostaje nesto od konstitutivnih elemenata ovog osecanja,
kao sto je, pre svega, bolna spoznaja i s njom povezana
osecanja bojazni i nelagode... Drugim recima, a bez pozi-
vanja na katarzu, vecini ovih prizora nedostaje malo bolnije
razotkrivanje i samih aktera i nas u publici, a $to se moze
shvatiti kao pretpostavka pozorisne politi¢nosti shvacene
na dublji nacin. U Rodeniu YU ne otkriva se nikakva neprijat-
na istina o akterima — pojam koji se u ovoj, dokumentarnoj
fakturi svodi na li¢nosti izvodaca — vec se oni predstavljaju
u najlepsem svetlu, kao zrtve raspada Jugoslavije. Isti doziv-
ljaj ,individualne nevinosti” ima i svaki gledalac predstave,
bez obzira na to kakve je politicke stavove zastupao tokom
raspada zemlje devedesetih, jer ga predstava, jednostavno,
ne tera na suocavanje sa samim sobom.

Jedan od redih izuzetaka je prizor u kojem Predrag Ej-
dus priznaje kako je u jednom trenutku u sebi osetio — u
obrac¢unu u JNA s prijateljem i saborcem iz Zagreba tokom
sedamdesetih — srpski nacionalizam, i to on koji je, kako
nas podseca u jednoj od prethodnih scena, poreklom Je-
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vrejin. Ova iskrenost ima autenti¢nu spoznajnu vrednost,
jer nas Ejdusovo intimno priznanje pokrece na razmisljanje
do koje je mere nacionalizam apsurdan, neautentic¢an, na-
metnut ideoloski konstrukt koji se, kao takav, moze javiti i
u najneverovatnijem obliku — Jevrejin kao srpski naciona-
listal Jasno je da je, zbog svega ovoga, Ejdusovo priznanje
najprovokativnija, spoznajno najsadrzajnija i najuzbudljivija
scena predstave.

Sasvim je legitimna autorska namera da se odnos pre-
ma jugoslovenskom nasledu i identitetu tretira samo na
planu intimnih doZivljaja pojedinacnih ucesnika projekta,
a bez uspostavljanja izostrenog kritickog, politickog sta-
va, osim najopstijeg humanistickog otpora prema ratnim
stradanjima. Takode je sasvim legitimno da se za ovakav
projekat okupe ucesnici, a tu pre svega mislim na glumce,
koji imaju isti, pozitivan odnos pema nasledu bivse zemlje
i sopstvenom jugoslovenskom identitetu. Medutim, takav
pristup ima izvesne posledice koje samo treba konstatovati
—ne nuzno i kritikovati.

Niko od glumaca, naime, nema onaj deklarativni — do-
duse, skoro izvesno neistinit — li¢ni otpor prema materija-
lu s kojom se, navodno, ideoloski ne slaze, ali koji je, pod
navodnom pretnjom otkaza, pimoran da scenski iskazuje,
kao $to je to slucaj s glumcima u predstavi Kukavicluk. Ovaj
fingirani otpor subotickih glumaca prema projektu ukazu-
je na znacaj preuzimanja individualne odgovornosti svakog
aktera, i s jedne i s druge strane rampe, za ucestvovanje u
scenskoj situaciji, a to je jedan od najdubljih slojeva poli-
ti¢nosti u teatru shvacene u Lemanovom duhu: kazaliste
moZe u srediste smjestiti uznemirujuce uzajamno implici-
ranje aktera i gledalaca u kazalisnom proizvodenju slika i tako
uciniti vidljivom prekinutu nit izmedu opaZanja i vlastitog
iskustva. Takvo iskustvo ne bi bilo samo estetsko, nego u
tome i istodobno eticko-politicko”'? U predstavi Rodeni u
YU, naprotiv, prisutna je sveopsta harmonija, kako medu
svim ucesnicima projekta tako i izmedu njih i gledalaca, $to
¢ini da je efekat predstave ponajpre sentimentalno oseca-
nje jugonostalgije, a ne neko kriticko ¥/ili katarzicko razot-
krivanje. ,Rodeni u YU, naprotiv, pruza alibi, mogucnost da
se pod istim, (jugo)nostalgic¢nim svodom, sakupe oni koji
su, pre petnaestak godina, bili na suprotnim stranama poli-

12 Hans-Thies Lehmann, 343.
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tickih i drugih rovova!"?

Ne treba biti prestrog, pa mozda i donekle nepravedan.
To $to izvesno ne razvija izostrene kriticke stavove i 5to ne
dovodi ni glumce ni publiku u situaciju uznemirujuceg ra-
zotkrivanja, ne znaci da predstava Rodeni u YU ne ostvaruje
neki oblik politicnosti. On se svodi na pretpostavku da je
privatno uvek, bar jednim delom, i politicko. Se¢anje na
jugoslovenski identitet, koje se ostvaruje preko intimnih
ispovesti glumaca, postaje tako oblik njegovog potvrdiva-
nja: dokle god ga se secamo, dokle god on za nas pred-
stavlja vaZan emocionalno-psiholoski sadrzaj — on i dalje
realno postoji, iako ne postoji zemlja koja je bila preduslov
njegovog stvaranja (za razliku od nekih drugin nacionalnih
identiteta koji su vekovima ¢ekali da se, teritorijalno realizu-
ju’, jugoslovenstvo je politicki projekat elitnih intelektualnih
krugova, koji je poceo da se realno ostvaruje, odnosno $iri
u narodu, tek posle stvaranja teritorijalne zajednice Juznih
Slovena). ,ldentitet radi’ sve dok ljudi sebe prepoznaju u
toj konstrukciji: on opstaje dokle god sluzi materijalnim i
nematerijalnim interesima ljudi (..) ne mora nuzno da ima
mnogo objektivnog ‘sadrzaja’* Umetnicki projekat koji,
dakle, potvrduje da je jedan identitet opstao uprkos poli-
tickoj volji da bude unisten', samim tim je subverzivan, od-
nosno — politi¢ki. Prizor u kom Slobodan Besti¢ ¢ita, ravnim,
birokratskim tonom, listu ulica ¢ija su imena preimenovana
od pocetka devedesetih do danas — ¢ime je, prevashodno,
izbrisano secanje na jugoslovensko i socijalisticko naslede
grada i drzave — dok se ostali glumci uzurbano i dezorijenti-
sano kre¢u pozornicom u svim pravcima, najbolji je mogu-
¢i primer meduzavisnosti privatnog i politickog. Ova scena
gradi ,tragikomicku metaforu nase dezorijentacije, kako u
tim gradskim ulicama, tako jos vise u nasim identitetima
koje politika i istorija nasilno i preko no¢i prekrajaju, prei-

13 lvan Medenica, Pohvala jugonostalgiji, NIN, 21. oktobar 2010.

'* Parafraziranje stava R. Doomsa u: Thierry Verhelst, The Impact of Identity
on Local Development and Democracy, ,Redifining Cultural Identities:
Southeastern Europe’, Institute for International Relations, Zagreb
2001, 7.

1> Bilo bi zanimljivo istraZiti da li materijal za popis stanovniétva u biviim
jugoslovenskim republikama uopste omogucava da se gradani
deklarisu kao,Jugosloveni”.
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menuju, sakate, menjaju”'®.

Projekat Hipermnezija u postavci mlade rediteljke tako-
de iz Sarajeva, Selme Spahi¢, i produkciji fonda Heartefact
i Bitef teatra, po osnovnim pretpostavkama svoje scenske
poetike sli¢na je predstavi Rodeni u YU. | ovo je ,dokumen-
tarni teatar’, danas ocito popularan u nasoj sredini, ¢iji se
tekstualni materijal svodi na dramaturski obradene sadrza-
je iz Zivota samih glumaca (dramaturg je Filip Vujosevic).
U dramaturskom smislu, razlika izmedu dve predstave sa-
stoji se u tome $to je ,stvarnosni materijal” u Hipermnezi-
jiriz istog perioda — iz doba raspada Jugoslavije i ratova s
pocetka devedesetih (predstava Rodeni u YU ima mnogo
Siri vremenski opseg) — i 5to koincidira s nekim od glavnih
etapa, ne strogo hronoloski poredanim, u procesu odrasta-
nja protagonista. Iz ovog podatka jasno je da su svi glumci
u Hipermneziji vrénjaci, za razliku od predstave JDP-3, te da
imaju oko trideset godina, odnosno da su tokom rata bili
tinejdzeri.

Po godistu pripadaju istoj grupi, ali ne i po nacionalno-
sti. Ansambl ¢ini Cetvoro glumaca iz Bosne i Hercegovine,
bosnjackog ili mesovitog porekla, tri glumice iz Srbije i je-
dan glumac Albanac s Kosova koji sada Zivi i radi u Sarajevu.
Ovaj mesoviti nacionalni sastav nije neobavezujuci poda-
tak, posledica zahteva nekog medunarodnog fonda za su-
finansiranje regionalnih koprodukcija (ili, u svakom slucaju,
ne samo to), ve¢ osnovna pretpostavka etickog i politickog
sadrzaja i znacaja ove predstave. Kada privatna iskustva i
uspomene dolaze s obe zarac¢ene strane, onda ona, u me-
dusobnom suceljavanju, odmah i automatski poprimaju
politicki karakter, pa makar bila i najintimnija moguca.

Dokaz ove tvrdnje pruza nam jedna od rediteljski najpa-
metnije zamisljenih, najduhovitijih i najuzbudljivijih scena.
U njoj pratimo paralelne ispovesti dvoje glumaca, Srpkinje
Tamare Krcunovic i Albanca Albana Ukaja, o prvim danima
bombardovanja Srbije 1999. godine. Rediteljka viseznac¢no
postavlja prizor: oni prekidaju jedno drugo u svojim ispove-
stima, Sto uzrokuje izvesnu napetost medu njima kao izvo-
dacima (kao da se takmice u pripovedanju), ali ta napetost,
s obzirom na sadrzaj njihovih ispovesti, prerasta karakter
nadmetanja glumaca za prevlast na sceni i postaje sukob
izmedu dve verzije istine o istom dogadaju. Tako se, veoma
duhovito i znakovito, prozimaju teatar i zbilja, profesionalni

1% lvan Medenica, Isto.

sukob dvoje glumaca i sukob interpretacija istog istorijskog
dogadaja iz vizure predstavnika dve zaracene strane.

Nezavisno od njihove strukturne pozicije u ovom prizo-
ru, od te njihove istodobno scenske i ideoloske sukobljeno-
sti, ove ispovesti i samim svojim sadrzajem ostvaruju dublji
spoznajni efekat, ironic¢an i kritican. Opsesivnost Tamare
Krcunovic u realizaciji odluke da boravi u sklonistu — a koja
¢e se ubrzo, kada i poslednju bebu iznesu napolje, poka-
zati kao apsurdna i smesna — nije samo pokazatelj jednog
intimnog doZivljaja ve¢ se moZe shvatiti i kao posredni, ali
objektivni, kriticki i u nasoj sredini i dalje jereticki stav da
bombardovanje Beograda 1999. nije bilo tako razarajuce
kao $to bismo Zeleli da verujemo; pogotovo ne ako ga po-
redimo sa, na primer, visegodisnjim granatiranjem Saraje-
va. S druge strane, groteskna situacija u kojoj se Alban Ukaj
i njegova porodica u istom trenutku u Pristini prvo raduju
bombardovanju, a zatim i oni beze u skloniste, takode nije
samo intimno iskustvo vec i, posredno, kriti¢ki uvid u to da
je akcija ,Milosrdni andeo’, iako je sprovedena zarad oslo-
badanja Kosova od Milo3evic¢eve vlasti, napravila najvise
razaranja upravo tamo.

Istu strukturu dramatursko-rediteljskog suocavanja ra-
zlicitih intepretacija jednog istorijskog dogadaja imamo i
u prizoru u kojem nam troje glumaca iz razlicitih sredina
(Beograda, Sarajeva i Pristine) paralelno prenose svoja se-
¢anja na ono 5to su radili 28. juna 1989, na dan ¢uvenog
Milosevicevog mitinga na Gazimestanu, koji je bio svo-
jevrsna najava pocetka raspada Jugoslavije. Ova scena je
manje duhovita, mastovita i znacenjski viseslojna od pret-
hodne, ali ima jedan vazan, gotovo katarzican momenat:
svako svoju ispovest govori na maternjem jeziku, $to znaci
da jednu slusamo na — albanskom. Pored same cinjenice,
politicki veoma vazne, da smo sa jedne beogradske scene
¢uli albanski govor", i to o tenkovima na ulici Pristine kra-
jem osamdesetih, ovo rediteljsko resenje je znacajno i zato
$to, na osnovu plasti¢ne gestikulacije (sve troje je imaju —
upravo kao kad deca prepri¢avaju dogodovstine) i poneke
prepoznate reci (ispravna odluka da nema titla ili drugog
prevoda na srpski) uspevamo bez problema da shvatimo
sustinu ispovesti Albana Ukaja. Bez bilo kakve ilustrativ-

V7 Doduse, i u predstavi Rodeniu YU izgovara se nekoliko re¢i na albanskom:
kada Branka Petri¢ govori o svom muzu, velikanu jugoslovenskog filma,
Bekimu Fehmijuu.
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nosti i jeftine sentimentalnosti, rediteljkin izbor albanskog
jezika stvara vrlo snazan, potresan, pa ¢ak i komican do-
Zivljaj, uvid ili stav da onog Drugog, ¢ak kada ima i ulogu
,deklarisanog Neprijatelja’, mozemo da razumemo, da se
sazalimo nad njegovom nevoljom, pa i da se s njim zajed-
no nasmejemo, jer i sami stradamo zbog sli¢nog razloga...
Istinski katarzi¢no!

Jos nekoliko trenutaka treba da se zadrzimo na ispove-
stima Albana Ukaja. Razlog je ocigledan: u njima se ostva-
ruje vrhunac politickog angaZmana ovog projekta, jer se
na sceni ubedljivo artikulise tema koja je dugo bila, i jos
jeste, drustveni tabu u Srbiji — nasilje Milosevic¢evog rezima
nad Albancima na Kosovu, kojim je i poceo i zavrsio se ras-
pad Jugoslavije. Ovu temu je, doduse, uzbudljivo scenski
obradio i Oliver Frlji¢ u predstavi Kukavicluk. Ona se, u ovoj
predstavi, artikulise u nekoliko scena, i to na razlicite naci-
ne, ali je kriticki najdirektnija i umetnicki najinventivnija (u
smislu visokog stepena znakovitosti), ona u kojoj gledamo
srpsko kolo koje se, u zloslutnoj tisini i polumarku, igra nad
konturama Kosova iscrtanim na sceni, i koje, pri tome, rusi
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zastavice s nazivima kosovskih gradova. Nema potrebe da
se dodatno eksplicira kriticki fokus jednog ovoliko ,znakov-
nog recitog” scenskog prizora.

Umetnicki, eticki i politicki najsnaznija scena u predstavi
Hipermnezija na ovu istu temu je ona u kojoj se obnavlja
Ukajevo secanje na to kako ga je krajem devedesetih, s dva
vrénjaka i sunarodnika (tada su imali sedamnaest godina),
srpski policajac fizicki i psihicki zlostavljao u pristinskom za-
tvoru, terajuci ih da uzjasu konja naslikanog na zidu. Znacaj
ove scene je, kao i u slucaju Frljiceve poetike, Sto ona nije
samo politicki vec i teatarski provokativna, uznemirujuca.
Bizarna metoda policijske torture bila je osnova za scenu
koja je i ¢isto pozorisno, sama po sebi, bez poznavanja nje-
ne ,narativne pozadine’, vrlo metafori¢na, zloslutna i po-
tresna: uz pratnju muzike i sporadi¢nih uzvika, gledamo tri
mlada tela kako, bez ijedne reci i u polumraku, naskacu i
bolno udaraju o metalni zid.

Iz prethodne analize ne treba izvesti zakljucak o izostre-
noj politickoj usmerenosti ove predstave, o,dociranju” koje
bi se svodilo isklju¢ivo na osudu srpskog nasilja nad Alban-
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cima na Kosovu. Kriticki diskurs Hipermnezije je, naprotiv,
izrazito sveobuhvatan i netendenciozan, te mozemo redi
da ova predstava, ubedljivije nego Rodeni u YU, dokazuje
pretpostavku da je, u svakoj situaciji, privatno istovreme-
no i politicko. Vrhunac te tvrdnje se, dakle, u Hipermneziji
ne ostvaruje na terenu ,kosovskog pitanja“: naprotiv, on
se doseZe u tematizovanju terora koji je Milosevicev rezim
sprovodio nad svojim srpskim oponentima. Dramaturska i
poeti¢ka kulminacija predstave je scena u kojoj nam glumi-
ca Jelena Curuvija Burica, ¢ija je linija price”'® bila upravo
razvoj odnosa s njenim ocem, Slavkom Curuvijom, novinar-
ski ohladenim stilom saopstava podatke o njegovom ubi-
stvu." Ne moZe se ni zamisliti snaZnije prozimanje privat-
nog i politickog, ubedljivija realizacija dokumentaristickog
prosedea u pozorisnoj obradi jugoslovenske agonije’, od
price Jelene Curuvije o ubistvu Slavka Curuvije.

Ako sada, na samom kraju, pokusamo da rekapitulira-
mo karakteristike i domete ovih predstava koje, tematizu-
juciintimne i kolektivne izazove i traume nastale raspadom
Jugoslavije, ostvaruju, u manjoj ili ve¢oj meri, politicko
dejstvo u kontekstu savremenog srpskog pozorista, dola-
zimo do nekoliko osnovnih zakljucaka opsteg reda. | Rode-
ni u YU i Hipermnezija se zasnivaju na dramaturskoj (Citaj:
fikcionalnoj) obradi dokumentarnog sadrzaja koji dolazi iz
privatnog iskustva samih glumaca. Predstava Kukavicluk je,
u ovom pogledu, koncepcijski znatno sloZenija, jer se ona
svesno poigrava odnosom prave i pozorisne istine, stalno
oscilira izmedu afirmisanja dokumentarnosti i njene raz-
gradnje. Kada na samom pocetku glumica izjavljuje da je
ansambl bio primoran da izgovara napisani tekst kao sa-
drZaj koji proizlazi iz njih samih, gledaoci joj ne veruju: mi

'8 0 ovakvoj dramaturgiji nema, naravno, klasi¢ne,dramske price”.

1% Koliko god bilo neprijatno, ipak mora nesto da se primeti: konceptualni
problem ovog prizora je upravo to $to govor Jelene Curuvije nije u
potpunosti emocionalno ,ohladen”. Tek kroz apsolutni kontrast izmedu
sadrzaja njene izjave (k¢i govori o ubistvu oca) i nacina na koji govori
(hladno, novinarski, distancirano..) postize se da u gledaocima, a ne
u glumici, ostvari zeljena emocionalna erupcija i katarzicki efekat.
| najmaniji treptaj u njenom glasu ili suza u oku stvaraju opasnost da
glumicina intimna tragedija, koja je posredno i tragedija cele zajednice,
deluje nedovoljno scenski uverljivo i snazno. Kontraproduktivni efekat
ovakvog, sasvim nepotrebnog ,emocionalnog” uzivljavanja u vlastitu
patnju, obelezio je pojedine scene i nekih drugih glumaca, a on se, kao
sto smo videli, javlja i u predstavi Rodeniu YU.

ose¢amo da je ta tvrdnja laz, da su svi oni stali iza Frljica i
njegovog projekta.

Znacenjski fokus u Rodeniu YU stavljen je, kao 5to je vise
puta receno, na intimni doZivljaj raspada Jugoslavije. Zbog
toga je njen efekat, $to je sasvim legitimno, mnogo vise
emocionalan, ¢ak i sentimentalan, nego kriticki: taj kriticki
diskurs se prevashodno svodi na ublaZeni oblik teze da je
privatno ujedno i politicko, a koja se ovde konkretno ostva-
ruje u osecanju,jugonostalgije”. Predstava Hipermnezija ta-
kode ne donosi izricite politicke sudove, ne zauzima strane,
nema propagandisticki karakter, ali hrabro, kriticki otvara,
sli¢no Kukavicluku, neka i dalje tesko prihvatljiva pitanja, bar
za vecinu gradana Srbije, kao $to je, na primer, nasilje Milo-
Sevicevog rezima nad kosovskim Albancima. Svoju neten-
dencioznost u tom proZimanju privatnog i politickog Hi-
permnezija potvrduje i time $to je njen zavrdni kriticki akord
ukazivanje na zlocine bivieg reZzima izvréene nad Srbima
koji sumu se opirali.

lako koriste dokumentarni materijal kao dramsku osno-
VU, a $to je nova (i sve popularnija) forma u nasem teatru, ni
Hipermnezija ni Rodeniu YU ne problematizuju nacine scen-
skog predstavljanja, konkretno odnos glumaca i gledalaca,
te odgovornost i jednih i drugih za pristanak da ucestvuju
u teatarskoj situaciji kao takvoj. Zato dejstvo ove dve pred-
stve, koliko god bilo emocionalno i/ili politicki snazno, ne
uspeva da probije Cetvrti zid” u smislu iskusavanja gledao-
Ceve percepcije, njegove pozicije zasticenog posmatraca.
Nasuprot njima, Kukavicluk je, kao $to smo ve¢ pokazali
na primeru scene sa zrtvama iz Srebrenice, predstava koja
uznemirava i na moralnom i na perceptivnom nivou, koja
traZi od gledaoca da se opredeljuje i da konkretno reaguje:
kako ¢e da se ponasa dok, na primer, petnaest minuta slusa
monotono izgovaranje 505 nepoznatih imena. Zbog toga
je Kukavicluk blizi lemanovskom konceptu politi¢nosti u sa-
vremenom teatru, iako ga problematizuje i kriticki iznutra
prosiruje, od dve beogradske predstave.

Ovo nije vrednosna procena, vec konstatatcija. To je
bilo ponovno i, ovaj put, finalno teorijsko razlikovanje poli-
ti¢nosti u pozoristu shva¢ene na lemanovski, odnosno na
tradicionalan nacin, a utvrdivanje tih razlika sprovedeno je
na primeru dve beogradske predstave, uz upredno isku-
stvo jedne suboticke. Pored razlika u formama ,politicno-
sti” koje razvijaju, ove predstave imaju, kao $to je vide puta
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istaknuto, i bitan zajedni¢ki momenat. Sve tri tretiraju ne-
slavnom godisnjicom obnovljeno politi¢ko pitanje vezano
za sudbinu naseg individualnog i kolektivnog identiteta, za
naslede zemlje koju smo pre ta¢no dvadeset godina pocel
da rasturamo u krvi.
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Ana Vujanovic

POLICIJE | POLITIKE
IZVEDBE

(ZAPALJIVA ROBA. PAZLJIVO RUKOVATIL.)

obzirom na to da je tema izdanja “politicko pozoriste u 21. veku’, na pocetku bih

istakla da je moj fokus razmatranje politicnosti teatra i drugih izvodackih umetno-

sti, a ne politickog teatra. Ovim ne referiram, osim mozda posredno, na razlikova-
nje politike i politicnog kod Chantal Mouffe. Pojam politi¢nosti uvodim kao aspekt umet-
nickog rada, koji se ti¢e njegovog delovanja u aktuelnoj javnoj sferi u odnosu na rasprave
i sukobe oko uredenja drustvenih odnosa, uklju¢ujuci aktere koji se pojavljuju na javnoj
sceni, njihove pozicije i odnose modi, pojmove opsteg i zajednickog, kao i slike, glasove
i ideoloske diskurse koji u¢estvuju u materijalnim podelama drustva. Kako je politi¢nost,
dakle, neizbezan aspekt svakog umetnickog rada, koji ne postoji drugacije nego u javnoj
sferi, ovde ne govorim o politickoj umetnosti kao specificnom tipu ili Zanru zainteresova-
nom za drustveno-politicka pitanja. Zato u interesovanje teksta podjednako ulaze i poli-
ti¢ni i apoliticni performans, i drustveni angazman i formalni estetizam. To ne znaci da ih
(politicki) iziednacavam, vec da ih posmatram kroz isto socivo. A upravo socivo politi¢nosti
ne ispusta iz vida da se ona veoma razlikuje od rada do rada prema tome da li je oportuna
i servilna ili kriticka i transformativna, sprovedena temom, formalno-medijskim resenjima
ili modusima produkcije, intencionalno ugradena u umetnicki rad ili, naprotiv, iskljucena, a
zatim procitana u suocenju sa drustvenim kontekstom.

Od brojnih problematika politi¢nosti savremene izvedbe ovde ¢u se posvetiti onoj
koja polazi od razlikovanja dve srodne drustvene prakse, policije i politike, kod Jacquesa
Rancierea, smesta ga u drustvene okvire regije danas i, zatim, polemise oko njega.

Vrati¢u se prvo na Ranciereovo bazi¢no shvatanje politike (le politique) kao ,raspodele
Culnog” (le partage du sensible) na javnoj sceni drustva.' Raspodela ¢ulnog se odnosi na

' Jacques Ranciére, Le Partage du sensible: esthétique et politique, La Fabrique, Paris 2000 / The Politics of Aesthetics:

The distribution of the sensible, Continuum, London 2004, kao i Disagreement: Politics and Philosophy, University
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konstituciju tela i figura kao drustvenih subjekata, kroz
distribuciju i redistribuciju, uramljivanje i preramljivanje
prostora i vremena, mesta i identiteta, onoga $to se moze
videti i ¢uti u javhom polju i onoga $to ne moze, $to je ne-
vidljivo i necujno. Tako shvacena, politika je oblikovanje i
sukob oko oblikovanja sfere zajednickog iskustva, koje
otelovljuje ono $to zajednica oseca zajednickim (la sensi-
bilite. commune, tj. common sensorium). Odavde dolaze i
Ranciereovi koncepti estetike politike i politike estetike,
ne referiraju¢i Benjaninovim pojmovima estetizacije poli-
tike i politizacije umetnosti. Radi razumevanja politicnosti
umetnosti u ovom teorijskom okviru, bitno je istaci da je za
Rancierea vec sama politika kao raspodela ¢ulnog estetska
aktivnost, kao $to i umetnost sadrzi politicku dimenziju, jer
,umetnicke prakse su 'nacini ¢injenja i stvaranja’koje inter-
venisu u opstu distribuciju nacina ¢injenja i stvaranja, kao i
u odnose koji oni zadrZavaju prema modusima postojanja
i oblicima vidljivosti*.

Iz ove opste postavke politike Ranciere izvodi delikatno
i problemsko razlikovanje njenih specificnih oblika. Prema
njemu, politiku kao uredenje socijalnih odnosa treba na-
zvati policijom u sirem smislu (la police, tj. policy i police, ili
¢ak policey), dok se politika kao emancipatorska praksa (la
politique, tj. politics) odnosi na intervenciju i njihovo preu-
redenje.? Policija je skup procedura kojima se upravlja drus-
tvenim poljem kao totalitetom. Ona se bavi organizacijom
drustvenih modi i distribucijom figura koje participiraju kao
subjekti u javnom polju na odredenim mestima i u odrede-
nim ulogama, kao i legitimisanjem te distribucije. Ti subjek-
ti oblikuju zajednicko iskustvo drustvene zajednice - njiho-
ve slike su vidljive i kreiraju sliku drustva, njihovi glasovi su
¢ujniirazumemo ih kao jezik. Politika pocinje neslaganjem,
disenzusom (la mésentente) i zahtevom za jednako$c¢u. Ona
je praksa neuracunatog dela drustva, demosa ili plebsa,
,dela koji nema svoj deo”, kojom se uspostavljaju ,preko-
brojni subjekti” u drustvenom polju, ¢ije su slike bile ne-
vidljive a glasovi necujni ili cujni kao (Zivotinjska) buka. Ovi

of Minnesota Press, Minneapolis 1999.

The Politics of Aesthetics, str. 13.

Disagreement, narocito poglavlje ,Wrong: Politics and Police’, u:
ibid, str. 21-43, kao i ranije u ,Eleven Theses on Politics” (1996),
www.16beavergroup.org/mtarchive/archives/001579.php (25. 4. 2011)
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sukobi neprekidno traju, jer sve ono $to se pojavi na javnoj
sceni, sve ono $to se da videti i Cuti, postaje potencijalni
drustveni agens. Politika ga stoga stalno regulise (police) i
deregulise (politics). Umetnost za Ranciérea moze biti poli-
ticka aktivnost u oba smisla, i kao reprodukcija, tj. kontribu-
Cija, i kao rez sa vazecom drustvenom raspodelom ¢ulnog,
mesto neslaganja s njegovim konsenzualnim uredenjem i
invencija ¢ulnih, materijalnih struktura za pojavu novih for-
mi zivota.

Razmisljaju¢i o umetnosti na lokalnoj i regionalnoj (ju-
goslovenskoj) sceni poslednjih decenija, na osnovu ove te-
oretizacije mozemo reci da prvi oblik politicnosti umetno-
sti karakterise drzavne i druge makro kulturne politike koje
politicki orijentiSu dominantne kulturno-umetnicke diskur-
se. To su istorijski makrookviri socrealizma, socijalistickog
umerenog modernizma (socijalistickog esteticizma) i inter-
nacionalizma (izmedu Istoka i Zapada, internacionalizma
nesvrstanih), zatim recentnije agende nacionalne kulture
i tradicionalizma (s aspekta kulturnih politika drzava, reci-
mo Srbije), odnosno evropskih vrednosti, civilnog drustva
i demokratizacije (s aspekta internacionalnih, evropskih i
americkih i fondacija koje su aktivne u regiji: Soros, ECF, SCP,
IPA itd.), kao i najnovija agenda kreativne industrije (svepri-
stutna u regiji, a narocito eksplicitna u Srbiji).

Drugi oblik politi¢nosti je vezan za umetnicke prakse
kriticke i antagonisticke prema dominantnom drustve-
nom i kulturno-politickom stanju stvari. U doba SFRJ akci-
je umetnika oko novosadskog Teatra mladih, beogradske
grupe A3 ili zagrebackih grupa Penzioner Tihomir Simcic¢
i Kugla glumiste iritirale su socijalisticki milje rigidnosti,
ozbiljnosti i okupiranosti velikim drustvenim pitanjima
diskursom ludizma, kulture mladih i mikrosloboda, karak-
teristicnim za neoavangardni teatar i hepening kasnih $ez-
desetih i sedamdesetih. Body art i performans art Katalin
Ladik, Marine Abramovi¢, Tomislava Gotovca i drugih uvo-
dili su na javnu scenu figuru ogoljenog individualnog, ¢e-
sto Zenskog, tela i pitanja singularne telesne egzistencije u
kontekstu samoupravnog socijalizma i njegovog diskursa
bestelesnog kolektivizma. Iz skorije pro$losti na ovaj nacin
mozemo sagledati politicnost izvedbi Dah teatra, Ister te-
atra i drugih alternativnih teatara u Srbiji devedesetih, koji
su se suprotstavljali nacionalistickom i ksenofobi¢nom
diskursu MiloSevi¢evog rezima, nudedi alternativu u vidu



univerzalne humanisticke pozorisne antropologije; dok su
drugi umetnici, poput grupe Apsolutno, Ane Miljani¢ ili Mi-
lice Tomic, alternativu nalazili u demokratskim vrednostima
civilnog drustva i jacanju individualnog subjekta.

Ovde bih napomenula da politicka u ovom smislu nije
samo umetnost sa alternativne ili nezavisne scene. To moze
biti i umetnost institucionalnog mainstreama, onda kada je
—temama i formama — antagonisti¢na dominantnim drus-
tveno-politickim diskursima. U oblasti repertoarskog teatra
u Srbiji pomenula bih Nebeski odred Aleksandra Obrenovica
i Dorda Lebovica, Je li bilo KneZeve vecere? Vide Ognjenovic
i Beogradsku trilogiju i Porodicne price Biljane Srbljanovic.
Pored komplicitnosti s produkcijskim dispozitivima, ove
drame i predstave u razli¢itim kontekstima intervenisu u
tada aktuelne javne scene, izvodeci isklju¢ene ili manjinske
politicke glasove i drustvene subjekte — ljudsko bice liseno
gradanskih prava i svedeno na goli Zivot u Auschwitzu, koje
gubi sve drustveno, od ideala do brige za bliznjeg; (devet-
naestovekovne) srpske politicare koji fikcionalizuju mit o
Kosovu i izmisljaju KneZevu veceru; demokratsko-liberalni
urbani glas,druge Srbije".

U podruc¢ju kulturnih politika, kreiraju se politicke stra-
tegije umetnosti* koje se sprovode reprodukcijom kroz
pojedinacne radove, kao i regulacijom i cenzurom. Reci-
mo, sletovi za Dan mladosti ocigledno su sprovodili so-
cijalisticke diskurse bratstva i jedinstva, vere u (jo$ bolju)
buducnost i glorifikaciju vode. Ali u ovom svetlu mozemo
posmatrati i manje ocigledne ili ambivalentnije prakse, Cija
je politicnost izrazito kontekstualno zasnovana i ne podra-
zumeva esencijalizirajuce politicke pozicije. Recimo, rani
Bitef je krajem 3ezdesetih i ranih sedamdesetih, upravo
promocijom inovacije, eksperimenta i multikulturalizma
bio ostvarenje politike neortodoksnog jugoslovenskog
socijalizma i nesvrstanih, u i putem izvodackih umetnosti.
Takode, iz ove perspektive treba razmatrati i predstave koje
su — u socijalizmuisklju¢enim, mapiranjem nacionalne isto-
rije — doprinosile uvodenju govora srpskog nacionalizma u
javni diskurs osamdesetih, kao $to su Kosovska hronika Raj-
ka Burdevica, u dramatizaciji Zarka Komanina i reziji Cisane
Murusidze, Kolubarska bitka u reZiji Arsenija Jovanovica, po

4 Termine ,strategija” i ,taktika” dalje koristim referiraju¢i, mada ne
direktno i dosledno, na: Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life,
University of California Press, Berkeley 1984.
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romanu Vreme smrti Dobrice Cosica ili Golubnjaca Jovana
Radulovic¢a u reZiji Dejana Mijaca.

S druge strane procesa realizacije kulturnih politika na-
lazi se cenzura koja regulise njihovo izvrsenje, te se u ransi-
jerovskoj terminologiji s pravom moZe nazvati policijskom
metodom. Svakako, nacini cenzure su vrlo razlic¢iti, narocito
kako se priblizavamo dobu postsocijalizma i tranzicije ka
neoliberalnom kapitalizmu. Sre¢emo je u obliku pravnih re-
gulativa, stru¢nih komisija, autocenzure, produkcijske cen-
zure, do i jedva primetnih mikroregulativa sveta umetnosti.
Jedan od cenzurisanih pojmova na regionalnoj sceni danas
je upravo pojam regije, shvacen kao kulturni prostor (biv-
se) Jugoslavije. lako ne postoji nijedan zakon niti komisija
koja ga zabranjuje, on je kao politicki nepodoban iskljucen
iz kulturnih politika, kako drzava u regiji tako i inostranih
fondacija, a na njegovom mestu imamo strateske pojmo-
ve regije — koji se menjaju u proteklih petnaestak godina
u zavisnosti od aktuelnih makropolitickih agendi: Balkan,
jugoistoc¢na Evropa, zapadni Balkan itd. To iskljucenje ne
sprovode politicki cenzorski organi ve¢ fondacijske i javne
kulturno-politicke agende i stru¢ne komisije za dodelu fi-
nansijskih sredstava kulturno-umetnickim projektima. Tako
se pojam regije koji uvodi nezavisna scena dvehiljaditih
moze shvatiti kao politicka taktika umetnosti koja pripada
domenu kritickih mikropristupa i intervencija u aktuelnu
podelu ¢ulnog na javnoj sceni regije.

Medutim, ovi procesi i razlikovanja policija i politika na
umetnickoj sceni nisu uvek tako jednoznacni kako izloZe-
ni primeri zasnovani na Ranciereovim tezama sugerisu.
Zadrzacu se na jednom indikativnom slucaju, ukazujuci
na njihove ambivalentne preplete. Re¢ je o pojmu,Soros-
realizam’, koji se odnosi na vaninstitucionalnu umetnicku
scenu u tranzicijskim drZzavama devedesetih godina, a pro-
teze do danas u vidu tzv. fondacijske umetnosti” Termin
,Soros-realizam” artikulisao je Misko Suvakovi¢®, s tezom da
je ta scena bila kriticna prema vladajucoj (kulturnoj) politici
u drzavama regije, ali je istovremeno sprovodila (kulturne)
politike neoliberalnog kapitalizma i civilnog drustva, koje
su kreirale internacionalne fondacije — u to vreme pre sve-
ga Soros — koje su podrzavale tu scenu. Ovaj pojam je te-

> Vidi: Misko Suvakovi¢, ,Ideologija izlozbe: o ideologijama Manifeste”,
Platforma SCCA, br. 3, Ljubljana, 2002, http//www.ljudmila.org/scca/
platforma3/suvakovic.htm (15.07.2010)
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meljno problematizujudi i provokativan, jer sledi da kriticka
politicka pozicija vaninstitucionalne scene devedesetih
nije bila autonomna i bottom-up, ve¢ fondacijski kreirana
na makroplanu i sprovedena top-down. Konsekventna po-
sledica toga je i (auto)standardizacija diskursa te scene, tj.
diskurzivna policija. Ona se ne sprovodi brutalnim policij-
skim metodama ve¢, po Suvakovicu, kao ,meko i suptilno
uniformisanje i normiranje postmodernog pluralizma i
multikulturalizma kao kriterijuma prosvecenog politickog
liberalizma koji treba da realizuju evropska drustva na pre-
lazu u novi vek”.

Naravno, pojam je naiao na negativan prijem na samoj
vaninstitucionalnoj sceni. Poseban problem je bio 5to nije
dosao,iz suprotnog tabora’, (kulturnih) aparatcika tada vla-
dajuceg reZima u Srbiji koji je aktere te scene nazivao,stra-
nim placenicima” zbog izneveravanja ideja patriotizma,
koje je scena ionako videla kao kvazikonsenzualne.® Pojam
Soros-realizma otvara druga pitanja — pitanja strukturne
neautenti¢nosti kritike vaninstitucionalne scene, s obzirom
na to da je ona, na izvestan nacin, bila,naru¢ena” od strane
Soros fondacije i tezila da bude nova kulturno-umetnicka
institucionalna strategija, $to je u Srbiji u velikoj meri i po-
stala nakon petooktobarske smene rezima.

Ipak, problem sa Soros-realizmom je slozeniji, pa bih
sad otvorila jos jednu polemicku perspektivu razmatranja
policijskog i politickog umetnickog delovanja u neoliberal-
no kapitalistickom kontekstu regije danas. Kompleksnost
problema je u tome $to je sama politika neoliberalizma do
te mere fleksibilna i asimilativna da njene kulturne politi-
ke ukljucuju brojne i razlicite umetnicke diskurse, sadrza-
je i pozicije, od kreativne industrije do drustveno-kriticke
umetnosti. One nisu sve nastale kao njene strateske reali-
zacije niti su ih nuzno prepoznali umetnici kao kontribucije
toj makropolitici. Nekada su, upravo suprotno, proizasle iz
mikrohtenja i autohtonih praksi kritickih subjekata, koje
neoliberalni sistem lako vari, asimiluje, pa i podrzava kao
oblik kontrole i potvrdu svoje liberalnosti. U tom smislu,
dijahronijski gledano, kriticke prakse vaninstitucionalne ili
nezavisne umetnicke scene u regiji nacelno ne mozemo
nazivati neautenti¢nim i naruc¢enim, vec je u sihnronijskoj
perspektivi posredi njihova strukturna transformacija od

5 Javna tribina “Fondacijska umetnost’, u okviru izlozbe O normalnosti,
MSU, Beograd, 02. 11. 2005.

24 TEATRON 154/155 PROLECE/LETO 2011

strane neoliberalnog sistema. U tome je, rekla bih, i glav-
ni argument protiv pojma Soros-realizam, dok je on isto-
vremeno jedan od najpreciznijih instrumenata strukturne
disekcije politi¢nosti vaninstitucionalne scene devedesetih
godina, pa i aktuelne nezavisne scene. No, to su izgleda
mogli da reflektuju temeljnije tek akteri dvehiljaditih, kada
su osnovne politicko-ekonomske ideje neoliberalnog kapi-
talizma drustveno ostvarene. Mada (za vecinu nas) ostaje
otvoreno pitanje Sta sa tom refleksijom danas uraditi.

Za kraj, radi Sireg razumevanja ambivalencije Soros-re-
alizma, promenicu teren diskusije. Aldo Milohni¢ u tekstu
JStrateski dispozitivi: umetnost i vladavina prava” otvara
temu autonomije umetnosti u neoliberalno kapitalistickoj
drZavi danas. Milohni¢ razmatra brojne artivisticke radove
sa savremene slovenacke i intenacionalne scene koji nisu
potencijalno provokativni nego su zaista isprovocirali reak-
cije medija, javnog mnjenja, pa i pravosuda. Kroz njih nas
autor vodi kroz gustu mrezu ,nevolja s umetnos¢u” koja
se pojavljuje kada je postavimo u okvire pravnih sistema
danasnjih drzava. S jedne strane, Milohnic istice rasteglji-
vost kanibalistickog neoliberalnog sistema, koji prozdire
svaku kritiku koriste¢i cinizam kao glavnu samoodbranu, a
s druge, ukazuje na znatno smanjenje tolerancije tog drus-
tva u situacijama kada je ugrozena njegova sigurnost. Sto
se tice pravnih osnova, u Sloveniji, kao i mnogim drugim
drzavama, umetnosti su zakonom zagarantovani funkcio-
nalni imunitet i autonomija. |, tu leZi prvi paradoks: klju¢ni
ogranicavajuci u politickom smislu cinilac angaZovanih,
kritickih i artivistickih izvedbi je sposobnost neoliberalnog
sistema da asimiluje prodore realno postojeceg politickog
misljenja, ¢ime ih pacificira i komodificira. Cak, pacifikacija
i komodifikacija idu zajedno jer, parafraziracu Deleuza, ono
s$to se pretvori u robu ni¢emu vise ne moze nauditi. Kroz
ovu prizmu bi se mogli analizirati Queer Zagreb festival,
boom savremenog plesa u regiji, predstave Janeza Janse,
Sebastijana Horvata, Olivera Friji¢a ili Boruta Separovica (da
ne pominjem preocigledan primer Ateljea 212), pa i moja
sopstvena teorijska praksa. Svakako, tolerantnost tog siste-
ma je podlozna temeljnoj politickoj kritici jer, kako Milohnic¢
napominje, tolerantnost je privilegija onoga ko ima mo¢ da
toleriSe. Ipak, autor nas ne ostavlja u iluziji da je jedini pro-

7 U Aldo Milohni¢, Teorije sodobnega gledalis¢a in performansa, Maska,
Ljubljana 2009.
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blem sa slobodom umetnosti danas to sto je ona,uvek-vec
uracunata” U nastavku on ukazuje na sve ¢esce krizne mo-
mente kada savremene drzave u odbrani svoje ugroZene
sigurnosti znatno smanjuju tolerantnost i pocinju da ugro-
Zavaju slobodu umetnickog izrazavanja. U tom procesu do-
lazi do,histeri¢ne reakcije vlasti’, koja pocinje da brka i tako
udaljene pojmove kao 5to su umetnost i terorizam. S lokal-
ne scene ovde bih podsetila na nedavnu akciju,Cas istorije”
Ane Vilenice, Sase Stojanovica i Alekse Golijanina, koja se,
precizno prepoznajuci drustveni problem ,brisanja istorije’,
bavila brisanjem spomen-ploca na fasadi Doma omladine
Beograda i isprovocirala nepotrebnu, iracionalnu agresiju
obezbedenja. Opor i dalekosezan zakljucak koji iz Milohni-
Cevih teza sledi je da umetnost, pa i ona drustveno-politic-
ki angazovana, uglavnom stvara manje problema nego $to
bi htela, te je autonomija umetnosti koju garantuju zakoni
dokaz njene benignosti, pa i sluzenja neoliberalnoj drzavi.
Medutim, ¢ak i tako benignoj, autonomija joj direktno zavi-
si od spoljasnjeg ¢inioca — drzave, politicara, zakona... — koji
joj je moZe dati i oduzeti, po potrebi.

Ovim razmatranjem Soros-realizma i umetnosti u aktu-
elnim neoliberalno kapitalistickim drzavama regije zavrsicu
tekst. Ono mi se ¢ini posebno znacajno jer upozorava da i
u umetnickom radu i u teoretizaciji politicnosti umetnosti
treba paZljivo razumeti da i je ona sprovedena kao policija
ili politika u zavisnosti od u odredenom trenutku aktuelnog
drustvenog konteksta, jer ve¢ u drugom ono $to je bilo po-
litika moze postati policija i obratno. Zato, opste politicke
nalepnice kao $to su: levicarski i desnicarski, socijalisticki i
kapitalisticki, komunisti¢ki, demokratski, nacionalisticki, li-
beralni itd. malo znace za shvatanje politicnosti umetnosti
—ine mogu znaciti vise bez svog jedinstvenog i efemernog
kontekstualnog lociranja. Ovo posebno vaZi za razmatranje
politi¢nosti izvodackih umetnosti, jer izvedba i politika su
uznemirujuce srodne drustvene prakse ve¢ po tome $to
dele istu aktuelnost javne scene drustva i samoiscrpljivanje
u njoj.
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Natasa Govedi¢

HOCE LI NAS
ISTINA OSLOBODITI?

Pokusaj bilieZenja koordinata politickog teatra na hrvatskim
pozornicama i ulicama

lzvjesnost je ,ona prava” intoniranost
glasa kojom netko proglasava pravo stanje
stvari, ali iz tog tonaliteta jos ne izlazi
da je ono $to proglasavamo doista izvjesno.

Ludwig Wittgenstein'

posljednjoj predstavi redatelja Olivera Frlji¢a, naslovljenoj Nije to bilo tako! Oli-

ver Frlji¢ mrziistinu (Teatar &TD), politicka i osobna istina, pod punim glumac-

kom opremom i spremom Rakana Rushaidata, lvane Rosci¢, Filipa Krizana i lve
Viskovi¢, pokusavaju sjesti za isti kazalisni stol te odigrati za publiku jednu mogucu re-
konstrukciju autorova djetinjstva. U tamnoj prostoriji sobe bez prozora, osvijetljenoj tek
poluraspadnutim slamnatim lusterom oko kojeg se kovitla plavi¢asti dim cigareta, ,autor”
je na sceni prisutan preko glumacke impersonacije, dakle kao jedan od likova izvedbe,
ali i kao arhivski, memorijalni, nadzorni, autorski setting svih uloga svog odrastanja. Oli-
ver Frlji¢ istovremeno citira svoje roditelje, zatim citira i njihovo poricanje djecjeg sjecanja,
dok glumci pristaju precizno navesti obje instance tumacenja, kao i vlastite ograde od
,nepomirljivosti” sukobljenih strana obiteljskog spektakla. Analiticke zakljucke, medutim,
glumacka ce ekipa u najvecoj mjeri prepustiti publici, ¢esto izgovarajuci oprecne istine
u istom dahu. Primjer: glumica Ivana Ros¢i¢ samosazalno govori iz role Frljiceve majke:
,Oliver, tvoja mama je glupa i nista ne razumije. Oliver, ja tebi nikad nisam rekla da je tvoja
mama glupa.!Ros¢ic¢ ima biti majka i antimajka u istoj osobi, mitsko lice jednog djetinjstva i
politicka sila svekolikog nasilja, ¢iji su udarci ne samo verbalni (,Ja sam te rodila, ja te imam

! On Certainty, ur. G. E. M. Anscombe i G. H. Von Wright, New York:Harper Torchbooks, str. 6e.
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pravo i ubit!”) nego i fizicki. Ova Zzena s pravom nasladom
podivljale osvetnice mlati svog sina (udara ga na pozornici
i napetim glasom tvrdi:,Oliver, ja tebe nikada nisam tukla!”),
zavija ga u pet kutija cigaretnog dima na dan (kao da je u
pitanju neka vrsta obrednog samospaljivanja) ili mu nabija
osjecaj krivnje zato sto sve u kudi nije neprestano dovoljno
pospremljeno. Tko je ta zena? Medeja? Ili samo nesretna
bosanska kucanica u,gadnim vremenima“? Majka Sladana
konkretnog Olivera Frlji¢a? Konfiguracija uloge u mnogo je
vecoj mjeri kolektivna, no individualna.

Kao $to ispravno upozoravaju glumci, nase mikroistine
o svakodnevnom uzasu toliko su porazavajuce da im jed-
va mozemo povjerovati. Zvuce jednosmjerno, pristrasno i
argumentacijski,zakrzljalo” Zvuce kao da Oliver Frlji¢ zbilja
pretjeruje. Rakan Rushaidat, svako malo diskretno, ali ipak
naglas, i izvan uloge protestira zato $to igrajudi Frljiceva oca
mora pristati na ocevu brutalnost i stalni bijeg od obitelji,
iza kojih tesko da ¢emo nazrijeti bljesak kajanja ili novo-
probudene savjesti. Rushaidat: ,Zasto si ti mene uzeo da

]

S g
Nije to bilo tako! Oliver Friji¢ mrzi istinu, rezija Oliver Frlji¢, Teatar &TD (Foto: Damir Zizi¢)

ti igram ocal? On je Ziv Covjek, a ne knjizevni lik! Pojedno-
stavnio si sve skupa!l On je mozda kompleksnija licnost. Ja
ne vjerujem da on to sve skupa tako pasivno ponavlja!Ili,
kasnije, Rushaidat, sada u roli oca:,Neces ti radit'od mene
monstruma pred ovim ljudima!” (Pirandellovska pobuna
zbiljskih ¢lanova obitelji nad kazalisnim karakterima navod-
no je obiljezila i sam proces pripreme predstave, u kojoj je
obitelj Frlji¢ sudjelovala u funkciji ,raSomonskih komenta-
tora”)

DOKUMENT RAZARANJA

Nitko od nas nije sklon priznati da je odrastao u ratnim
okolnostima obiteljskog stola, s ljudima cije se ponasanje
zapravo tesko moze opravdati. Draza nam je photoshop va-
rijanta: brisanje ili kozmeticka fikcija sje¢anja. No obdukcij-
ski izvjestaji o ratnoobiteljskim i obiteljskoratnim zlocinima

ispisani su istim privatnim i javnim sadrzajima, razaranjima
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koje nitko nema Zeluca temeljito iscitati, premda su se sva
ta visegodisnja mucenja, ubijanja i skrnavljenja — bolesti,
pijancevanja i vehementna vrijedanja — tracanja, ruganja i
svekolike degradacije, odigrali to¢no po koreografski zada-
nom, kolektivnom rasporedu, ¢iju skriptiranost prepoznaje
svako lice u publici. Kao i u rijeckoj predstavi Turbofolk Oli-
vera Frljica i dramaturga Boruta Separovica, bilansa,nagon-
skih"reakcija domaceg stanovnistva svodi se (citiram pred-
stavu) na,tri stotine tisu¢a nezaposlenih, Pakracku poljanu,
obavezni vieronauk u $koli, oporbu koja je stajala uz lijes
prvog hrvatskog predsjednika, sport i nacionalni pubertet”.
Zanimljivo je da mnogi kazalistarci hrvatske ideologijske
desnice i hrvatskog ideologijskog centra zamjeraju i Frljicu
i Separovicu njihovu ,opsjednutost” dokumentima, politi¢-
ki kompromitiraju¢im ¢injenicama, brojkama umrlih, logo-
rima smrti (Frljiceve Bakhe u Splitu su zabranjene prven-
stveno zbog svjedocanstva o tamosnjem vojnom logoru
Lori), ekonomskim analizama koje pokazuju da Hrvatskom
upravlja lobij prehrambene industrije (¢ije nam dvore tu-
risticki pokazuje Separoviceva predstava Vatrotehhna), od-
nosno da se nas Elsinore zapravo zove Konzum.

Govoredi o politici dobrog ukusa, Oliver Frlji¢ i Borut Se-
parovi¢ u domacoj se kazalisnoj javnosti ne smatraju ,do-
voljno sofisticiranim” autorima, jer pred o¢ima gledatelja
drze permanentne policke skandale, koje navodno ne bi
smjela ni trebala obradivati kazaliSna pozornica, ve¢ isklju-
¢ivo sudnica. Po istoj logici, Noam Chomsky morao bi se
baviti iskljucivo lingvistikom — nikada ne bi trebao napisati
nijednu knjigu o politickoj proizvodniji javnog zataskava-
nja zlocina. A javnih intelektualaca ne bi smjelo biti, tako
da nitko trgovcima i polupismenim stranackim prvacima
ne postavlja neugodna porijekla o porijeklu primitivizma
i porijeklu imovine. U tezi da ,nije pristojno” tematizirati i
samim time ometati korupciju prisutna je i osobita teatral-
nost, prema kojoj se istina o katastrofi navodno moze izreci
samo u jampskom pentametru, u kostimu s krunom, citi-
rajuci kronike stare najmanje pet stotina godina. Srecom,
generacija redatelja kojoj pripadaju Borut Separovic i Oliver
Frlji¢ prilicno je imuna na logiku cenzure (rije¢ima Oca iz
predstave Mrzim istinu:,Zasto nam radis pizdarije pred lju-
dimal?”), pa i onda kada se kulturalna cenzura poziva na
toboznju vulgarnost prozivanja ideologijskog nasilja.
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SFINGA

Pri tom ni Frlji¢ ni Separovi¢ nemaju iluzija o tome kako
Ce nas istina osloboditi. Istina nije ni metak ni vjerska objava.
Ne moramo biti Edip da bismo znali da nas istina o vlastitoj
obitelji ne¢e emancipirati od konfliktnih emocija i postepe-
nog gubitka vida, utocista i povjerenja u proces saznavanja.
Naprotiv, potraga za istinom uspostavlja se kao proces u
kojem opetovano gubimo kontrolu nad interpretacijom,
prepustajudi je glumcima, gledateljima, prijateljima, pro-
fesionalnim analiticarima, kriticarima i teoreti¢arima ,auto-
biografije” | na pocetku i na kraju igre detekcije stajat ce
Sfinga, Cija je zagonetka u inacici lvane RosCic iz predstave
Olivera Frljica Mrzim istinu ovako preformulirana: Ja igram
osobu koju ne razumijem i jesam osoba koja ne razumije
samu sebe’”Ivana Roscic kaze to s razoruZavajucom odluc-
nocu performerice koju zagonetka nece sprijeciti da nasta-
vi istrazivati. Ali na ovom mijestu istakla bih da drustvena,
bas kao i kazalisna uloga, ¢esto sadrze neosobnu, stoljeci-
ma akumuliranu gravitaciju zapamcenog tekstualnog i bi-
hevioralnog materijala ¢iji tezinu bolno osje¢amo, gotovo
nikada ne razumijevajuci sve implikacije nase povodljivosti
ili potpadanja u odredenu sferu ocekivanog, propisanog i
dobro uvjezbanog ponasanja. U tome ima vrlo malo au-
tobiografije kao singularnog samoopisa. Cak ni u nacinu
na koji nastaju djeca ne postoji nikakva unikatnost — kao
$to pokazuje scena nespretnog udvaranja i zatim igranja
seksualnih uloga u Mrzim istinu (Otac u predstavi: | mi bi
se sad trebali jebat’pred svim ovim ljudima!?”), s likom Oca
koji mehanicki lijeZze medu Maj¢ine noge, obrazac geneze
toliko je opcenit da pocinjemo njegovati ozbiljni respekt
prema biokemijskoj razini postojanja, koja je jos u stanju
stvarati individualne varijacije i medusobno razli¢itu no-
vorodencad. Pa i na samoj pozornici teatra pod nazivom
Mrzim istinu, dvoje djece iz iste obitelji toliko je razli¢ito da
nema nikakve sumnje kako puno autorstvo nad njihovim
sudbinama nikako ne mogu imati roditelji. Stovide, ¢ini se
da je temeljna politicka zabluda,Frljicevih” roditelja sadrZa-
na u stavu da nemaju izbora. No, ¢ak i njihova Zzu¢na raspra-
va o tome treba li abortirati ili ipak nastaviti s trudno¢om
govori o tome da ne moZemo abdicirati proces odlucivanja,
niti se poslije pretvarati kako su nase odluke bile slu¢ajne
ili nehoti¢ne. Naprotiv, upravo su te ,najprivatnije” odluke



grada od koje je sacinjena javna ideologija.

TEATAR ZLOCINA

Treba li, dakle, povjerovati u tezu o rastu¢em manjku
originalnih izbora? Ili treba izabrati uprizoriti kolektivni zlo-
Cin obiteljskog nesvjesnog, kao prvu i osnovnu premisu po-
litickog teatra?

Ima li u naporu da dosegnemo pravi ton optuznice
necega sto stvara toliko jaku tjeskobu da bismo najradije
iskljucili ton i sliku?

Hrvatski politicki teatar novog milenija svakako se od-
lu¢io tematizirati gledateljski eskapizam. U predstavama
Olivera Frljica i Boruta Separovica publika je prvenstveno
optuzena za manjak sposobnosti prepoznavanja vlastite
,uloge” u bitno $iroj ideologijskoj slici nepravde i kontinu-
iranog nasilja. Optuzena je za skretanje pogleda od vise-
struko degradiranih stradalnika rezima prema dekorativ-

Nije to bilo tako! Oliver Frlji¢ mrziistinu, reZija Oliver Frlji¢, Teatar &TD (Foto: Damir Z

nim krizevima (mislim na Frljicevu reziju Budenja proljeca
kao puritanskog zatiranja seksualne zudnje tinejdzera),
nespremnost da shvati kako raskomadano meso Bakhi
dramaturga Marina Blazevica i redatelja Olivera Frlji¢ca ima
izravne veze s nacionalistickom propagandom etnicke mr-
Znje, nevoljkost da ,reprezentaciju” od jedanaest nezapo-
slenih Zena u predstavi Frljica i Separovica Srce moje kuca
za nju shvatimo kao kritiku svih mogucih jedanaestoclanih
nogometnih reprezentacija. Bjezanje pogleda publike od
visestruko osramocene, neglamurozne Zrtve prema spon-
zorski posvec¢enom Sv. Sportu i drugim reprezentativnim
i reprezentacijskim Masovnim Spektaklima stalna je tema
Separovicevih i Frljicevih rezija. Pedesetogodiinje protago-
nistice predstave Srce moje, s dokumentarnim narativnim
osloncem na svoje stvarne biografije i iskustvo dugotrajne,
barem desetogodisnje nezaposlenosti, podsjecaju publiku
da zivimo u drzavi korupcijske mafije, koja ogroman novac
izdvaja za svoje sportske i vjerske, pa ¢ak i operne priredbe,
no za poboljsanje socijalne stabilnosti najsiromasnijih ne
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daje i ne ¢ini doslovce nista. Nezaposlene Zene i siromasni
nisu vrijedni reprezentacijske pozlate, pa onda ni stranac-
kog angazmana; oni su ekonomski i eticki visak.

Isto vrijedi i za umjetnike.

Ironijski koreografiranu poziciju ,apsolutne predaje” na
sebe preuzima i plesna umijetnica te performerica Selma
Banich, u izvedbi pod nazivom Hrvatska narodna predaja.
Selma Banich stoji na ulici pred Gradskim uredom za ob-
razovanje, kulturu i Sport podignutih ruku, u stavu mirno,
tijekom osamsatnog radnog vremena gradske institucije,
dok joj slucajni prolaznici upucuju zabrinute poglede, vo-
zaci tramvaja silaze da je upitaju je li sve u redu?’, a kole-
ge plesaci i glumci na smjenu joj pridrzavaju utrnule ruke,
nudedi oslonac o vlastita ramena. Pred vratima vlasti tako
se odvija dvostruki performans. S jedne strane, scena poli-
tickog poraza svekolike umjetnicke profesije, koja odustaje
od bilo kakve ,borbenosti” ili vlastite strukovne specijaliza-
cije (ovdje: plesa). Ako se iza vrata Zakona nalaze birokrati
korupcije, a ne stru¢njaci, poznavatelji i podrzavatelji um-
jetnosti, stvaralastvo vise nije moguce. Predaja je realna. S
druge strane, Citava zagrebacka i dobar dio rijecke umjet-
nicke scene takoder izlazi na ulicu, stize pred Gradski ured
za obrazovanje, kulturu i Sport te zdusno podrzava Selmu
Banich, stvarajuci oko njezina ,ukoc¢enog” tijela osobiti tea-
tar psihofizicke i aktivisticke reanimacije. I ovdje dolazi do
zanimljive preraspodjele privatnih i javnih uloga. Selma Ba-
nich protestira posve privatno, vlastitim imenom i prezime-
nom, ali za sve nas koji podnosimo teret istih tih Zatvorenih
Vrata, kao emblema biografske i autobiografske degradaci-
je. Geste solidarnosti koje izaziva Hrvatska narodna predaja
potvrduju da iskustvo Selme Banich prepoznaje citava za-
jednica, ¢ak i ljudi koji nemaju nikakve veze s umjetnickim
vokacijama.

VRSTE SVJEDOKA

Jedan dio hrvatskih gledatelja, posebno onih ciju elit-
nost nije uputno dovoditi u pitanje, smatra da politicki tea-
tar Olivera Frlji¢a, Boruta Separovica ili Selme Banich jedno-
stavno ne mogu podnijeti, niti ga imaju snage emocional-
no isprocesuirati.,Kazaliste laze’, upozoravao je opetovano,
u njihovo ime, natpis tijekom izvedbe Srce moje kuca za
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nju, signaliziraju¢i u ironi¢nom klju¢u da nesto istinito, pa i
odvec istinito, izbija iz te ,biografske konstrukcije” socijalnih
uloga u Hrvatskoj. Kazalisna istina i kazalisna laz u svakom
su slucaju konstituirane mimo onoga 5to je deklarativni ili
manifestni stav odredene predstave, zbog cega je unutar
iste izvedbe moguce na bezbroj nacina osporiti ,Skolsko”
poimanje ideologijske ¢injenice. Na sli¢an nacin, ni Separo-
vicev projekt Mauzer (dramaturg: Goran Fercec) nije samo
biografska studija Ante Gotovine kao hrvatskog generala
i internacionalnog vojnog placenika za ,prljave poslove”
(kazaliste laze), nego i komentar o domacoj potrebi za su-
perherojima s oruzjem u ruci, dakle o potrebi jednog dijela
konzervativne javnosti za svetim ocem i onostranim auto-
ritetom, koga ¢emo to vise ljubiti ako nam pogled zadrZi
$to dalje od zlocina koje u njegovo ime moramo pociniti
(kazaliste pokazuje da publika Zeli biti prevarena i obmanu-
ta). Povucimo granice: koja publika? Ona na stadionu ili
ona u gledalistu? Njihovo izjednacavanje mozda je to¢no
iz ocista Sfinge, koja u svakom namjerniku jednostavno
prepoznaje opcenitog,covjeka’, ali ni Frlji¢ ni Separovi¢ za-
pravo godinama ne igraju svoje predstave za izvankazalis-
nu grupu gledatelja. Obojica ostaju u sigurnoj pedagoskoj
zoni kulturnih institucija, izbjegavajuci upravo onu publiku
Cije fitilje najzornije pale na pozornici. Selma Banich, tome
nasuprot, u performansu RES PUBLICA izlazi medu bezdo-
mnike i zajedno s njima skuplja plasti¢ne boce po gradskim
kontejnerima. Na ulici ponovno zatjece neku mjeru diskret-
ne i direktne solidarnosti. Cak i u uvjetima posvemasnjeg
siromastva, njezina je istrazivacka istina puno bliza dubokoj
empatiji svih porazenih.

POVIJESNI OSMIJEH

Vratimo li se na samo ishodiste poslusnickog i zlo¢inac-
kog, svakako od stradanja skrenutog pogleda (ne vidim
pravog razloga da ozbiljnije razdvojim ove kategorije bri-
sanja ili ignoriranja vlastite odgovornosti), mozda ¢emo biti
prisiljeni stupiti u simboli¢ki prostor najuzeg kruga obite-
lji i vlastitog djetinjstva, Sto Frlji¢ ¢ini s predstavom Mrzim
istinu. Dijete ove izvedbe zarobljeno je u roditeljske svade,
ali istovremeno je sposobno nadrasti njihove medusobne
obracune i nakon mnogo vremena ponovno otvoriti ko-



moru traume, sada zahtijevaju¢i drugaciju vrstu odgovo-
ra. Ono je survivior (nedostaje nam adekvatan pojam za
strukturalnu sposobnost preZivljavanja; mozda opstojnik)
i nepopularni razbija¢ kruga zajednicke Sutnje. Za razliku
od paradigmatskog djeteta ,Olivera” (krhki, perceptivni,
potisteni, u vlastita ramena uvuceni i svakom grubom ri-
jeci izranjavani, pa ipak dostojanstveni Filip Krizan), glumci
u ulogama Frlji¢evih roditelja nisu u stanju pruziti nikakva
naknadna objasnjenja ni dubinska opravdanja svog pona-
sanja. Ocev stav je jasan:,Djeca se dogode. Vecina djece.
A da ih nitko nije Zelio. Znamo da se djecu tuce. Ali ti se
toga sjecas puno jace no $to se dogodilo” Rakan Rushai-
dat hoda publikom i pokazuje fotografiju mladog Frljica,
govoreci: ,Evo vidis kako si bio sretan. Vidis kako se ovdje
smijesi. Bio je sretan!” Fotografija nasmijesenog djeteta po-
staje krunski dokaz da pamcenje nije pouzdano, pogotovo
nije pouzdano pamdcenije zrtve o pretrpljenim povredama.
Svi obiteljski, vojni i drzavni opresori u pravilu tvrde da se:
A) zloc¢in nikad nije dogodio, ili: B) nije se dogodio onako

kako to pamti Zrtva. Drugim rije¢ima, nijedna istina nije
evidentna, ma koliko imali materijalnih dokaza u rukama.
Za svaku istinu potrebno je prodi svojevrsnu krizu (vlastite)
legitimnosti i izdrzati pogled gomile koja veoma nevoljko
priznaje da zlocin nismo izmislili, preuvelicali, konstruirali iz
nekog oblika,vlastite koristi* ili neobuzdanog narcizma.
Kaethe Weingarthen u svojoj knjizi Uobicajeni sok: sva-
kodnevno svjedocenje nasilju (2003) isti¢e koliko je vazno
djeci koja su dugo vremena Zivjela pod rezimom obitelj-
skog nasilja omoguciti njegovu uprizorenu reizvedbu, ali
sada s moguc¢om promjenom uloge djeteta, koja dopusta
preokret pasivnog (promatrackog) stava u aktivno odupira-
nje, optuzivanje ili prozivanje opresora. U Frljicevoj predsta-
vi glumci uspijevaju,rasklopiti” svojevrsni politicki automa-
tizam roditeljskih, bolje receno obiteljskih uloga. Premda
igraju nasilnike, u isti mah komuniciraju i dijele s publikom
ugovor o trivijalnosti i gotovo tragikomi¢noj monotoniji
nasilnistva. Glumci nam daju do znanja kako su urlanje i
batine po tijelima najmladih ¢lanova obitelji samo jedna od

PROLECE/LETO 2011 TEATRON 154/155

31



TEMA BROJA: NOVO POLITICKO POZORISTE

mogucih partitura iskaljivanja gnjeva, o ¢emu najbolje svje-
dodi zac¢udujuce otporna uloga samog autora i redatelja,
,Olivera Frljica’, koji usred obiteljskih kataklizmi ostaje cud-
no tih, zamisljen, koncentriran i distanciran. Iz toga izlazi da
postoje djeca koja su u stanju prezivjeti ak i najekstremnije
uvjete odrastanja. Drugo je pitanje kamo je premjesteno
i kako amortizirano emocionalno stradanje koje su prosli.

EMPATLJSKI PARADOKS

Terapijska faza igranja obiteljske scene zlostavljanja
navodno bi trebala biti dobivanje empatijskog odgovora
od bilo kojeg sudionika, cemu u kazalistu Olivera Frlji¢a ne-
dvojbeno sluzi publika.

No moramo li neizostavno biti suosjecajni prema nasil-
nicima?

Nije li ta reakcija povisenog razumijevanja za zlocince,
makar oni bili i nasi roditelji, dakako uz inzistiranje da zr-
tva mora plemenito nadici vlastitu povredu (Citaj: okrenuti
i drugi obraz), nije li to ponovno neka vrsta minoriziranja i
izbjegavanja stvarnih osjecaja zrtve, narocito njezina oprav-
danog gnjeva, te istodobnog favoriziranja upravo krvniko-
ve ,osjetljivosti’, koju valjda uvaziti, smiriti, vrednovati, pri-
znati mjerodavnom? Gdje je nestalo pravo Zrtve na ljutnju?
Frijiceva predstava radena je iz pozicije djeteta koje ne
mozZe ,oprostiti” roditeljima lakomislenost njihova postoja-
nja, jer nema nikakvih naznaka da je opceniti obiteljski ples
destruktivnosti poceo imalo jenjavati. Otac obitelji Frlji¢ i
dalje smatra najgorom uvredom na svijetu i najvec¢im po-
nizenjem ,mogucnost da mu sin jednog dana prizna kako
je gay” Na sinovo veliko nezadovoljstvo, seksualni identitet
ne moze se izgraditi samo roditelju za inat, zbog ¢ega sin
ne postaje ni gay ni seksualno inhibirani edipovac, niti se
njegova sestra (u potresno slomljenoj, zaplakanoj, rezigni-
ranoj, gorkoj interpretaciji lve Viskovi¢) u stanju,udati se za
crnca’, samo zato da isprovocira tatinu deklariranu mrznju
prema ljudima druge boje koZe. Oba djeteta paradigmat-
ske obitelji Frlji¢ toliko su pogodena manjkom ljubavi u
zajednici u kojoj odrastaju (tipi¢cna Majcina izjava: ,Sva tek
rodena djeca uzasno slice na Stakore”) da ne znaju kako
roditeljima iskomunicirati svoj apsolutni nepristanak uz nji-
hova vrednovanja. Bilo bi suludo ocekivati dje¢ju,empatiju”
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prema obiteljskim fasistima. Ali zabetonirana ljutnja tako-
der djeluje kao neki oblik etickog sljepila. MoZda najveca
vrlina predstave Mrzim istinu proizlazi iz autorske nesklo-
nosti okupljene izvodacke ekipe da pristanu na jeftinu ili
povrsnu katarzu ,terapijske grupe” Nitko od protagonista
nece biti ni spasen ni unisten samim svojim radnim stazem
u obitelji destruktivnih i autodestruktivnih rodaka. Struga-
nje noZevima po tanjurima obiteljskog rucka nastavit ¢e se
bez obzira na to kako ga tumacimo, s time da jos krvaviju
funkciju noZzeva mozemo vrlo lako zamisliti i na prizoristu
medunacionalnih netrpeljivosti kojima je obiljezeno mje-
sto radnje Frljiceve predstave: rijec je o Bosni i Hercegovini,
gradu Travniku. Jedino,Oliver Frlji¢” od svih likova za sebe u
predstavi tvrdi da je Bosanac, jednostavno zato jer je roden
u Bosni i,fu¢ka mu se sto taj etnicitet sluzbeno ne postoji”
On se ne osjeca ni kao Srbin ni kao Hrvat, bas kao $to se ni
ubijeni aktivist Juliano Mer-Khamis, izraelski glumac i mi-
rovni aktivist raznesen u dje¢jem kazalistu 4. travnja 2011.
godine zbog uvjezbavanja Alise u zemlji cudesa s djecom iz
oba zarac¢ena drzavna tabora, nije drzao statistickih kate-
gorija propisane nacionalnosti nego se deklarirao kao,sto
posto Palestinac i sto posto Izraelac” | dok Frljicevi roditelji
tocno znaju koju im je nacionalnost izabrati na izborima,
,Oliver” bira postojani unutarnji egzil. Znakovito je da jedi-
no glumci njegove predstave Mrzim istinu znaju da sloboda
pocinje u trenutku kad iskoracis iz identiteta koji ti je netko
drugi namijenio i razmislis na koji ga nacin Zeli$ prekrojiti,
svudi sa sebe, isjeckati na sitne komadice, spaliti, pretvoriti
u kazalisnu rekvizitu, ponijeti sa sobom u novi izbjeglicki
logor ili azil. ,Likovi’, tome nasuprot, nisu ni blizu ideji vla-
stite dekompozicije, iako su formalno napustili Travnik prije
mnogo godina.

ULOGE, ULOGE, ULOGE

Vratila bih se jo$ jednom posvemasnjem manjku drus-
tvene uloge koja bi se usudila preuzeti na sebe odgovor-
nost za zloc¢in. U nedostatku gradanske savjesti idejnih rat-
nih programera, a i u nedostatku politicke volje za javno
procesuiranje posljedica razlicitih huskackih mrznji, glu-
mac sve vise postaje posljedniji aktivist.,Prica o prijedenim
granicama i distribuciji nejasnih uloga u stvari se podudara



sa zbiljom suvremene umijetnosti, u kojoj sve specificne
umjetnicke vjestine prestaju vrijediti u svojoj izvornoj do-
meni i nastoje zamijeniti mjesto jedne s drugima ili s poli-
tickim instancama’, biljezi Jacques Ranciere?. Zamucenost
uloga jos je veca ako se okrenemo komercijalnoj strani um-
jetnosti i Citavom nizu kvaziaktivistickih oglasa, koji recimo
rabe ekolosku propagandu za potpuno neekoloske ciljeve
(General Motors ,misli zeleno”). | dok je potrosac aktivan
samo kao kupac, dok je navijac aktivan samo kao uli¢ni iz-
grednik, dok je vjernik aktivan samo ako redovito pohada i
financira farizejski protokol svoje crkve, glumac je aktivan
jer se moZe suzdrzati od ocekivane reakcije. Pa i onda kad
kaze da,mrzi istinu’, glumac vec kriti¢ki radi s materijalom
toboznje samorazumljivosti nasilja, pretvarajuc¢i ga u nesto
drugo. U toj finoj preobrazbi, s ¢ijim nedovréenim interpre-
tacijskim zadatakom gledatelj napusta kazaliste, sadrzan
je inovativni, samim time i mirotvorni potencijal Frljiceva
sustava nestabilnih uloga. Ulaskom u tabuirane momente
traumatskih sjecanja ,obitelji Frljic’, liseni smo predrasude
prema kojoj bilo koja ideologijska podjela privatnih i javnih
uloga predstavlja izvjesnu” i ,kona¢nu” mjeru nase zajed-
nicke neslobode. Upravo suprotno: uloge nikada nisu ne-
pobitno zacrtane. Iznimnost je rodena, ¢ak i u okolnostima
kad su roditelji uvjereni da bi je bilo oportunije pobaciti.

2 U knjizi The Emancipated Spectacor, London: Verso, str. 21.

NATASA GOVEDIC: HOCE LI NAS ISTINA OSLOBODITI?
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Primoz Jesenko

VIDETI SEBE
NA SCENI:
IDEAL KOJI
NIJE BANALAN

Politicnost savremenog slovenackog pozorista — tri primera

vike gledalaca, uprkos podeli publike nastaloj usled pojavljivanja postdramskih

Zanrova, u sustini nisu promenile. Gledalac se u vremenu prividnog slobodnog
izbora ne odrice teksta, koji i dalje za njega predstavlja glavno saznajno, estetsko i eticko
iskustvo. Kao nosioci o¢uvanja pozorisne aure jos istupaju nepredvidiva rediteljska tuma-
¢enja, koja izmicu udobnosti prelaska u potrosnu komedijsku robu. Pogledajmo detaljnije
tri predstave iz prethodne pozorisne sezone koje se doticu pitanja drustvene modi i posti-
7u gotovo politicki efekat.

Razmiéljanje o trenutnom stanju slovenackog pozorista ukazuje na to da se na-

SAVEST | HIBRIDNI KONTEKST

Sebastijan Horvat (1971) postavio je na scenu,blago adaptiranu” Cankarevu ranu igru
Jakob Ruda (Presernovo gledalisce Kranj, premijera 18.11.2010), koja daje gotovo prorocku
sliku kapitaliste bez talenta za beskrupulozno grabljenje. Da bi izbegao bankrot, unovcava
sopstvenu cerku udajom za imuc¢nog preduzetnika. Od tada, medutim, crv nagriza njego-
vu savest — Peter Musevski ga igra kao zakrzljalog i uvelog senzibilca — te on pocinje da
okleva i ocajava, i odlucuje se na samoubistvo. Ali, posto danasnji kontekst svakodnevnog
lopovluka ne priznaje ideju iskupljivanja savesti, prevrtljivi konformizam bez vizije, koji Hor-

vat isti¢e u svojoj aktualizovanoj interpretaciji, povlaci Rudu opet u svoj kotao: s licnom
krizom ocigledno se moze Ziveti, jer se na nju kad-tad zaboravlja.
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Marko Mandi¢ (Basanio) i Natasa Barbara Gracner (Porcia), Mletacki trgovac, rezija Eduard Miler, SNG Drama, Ljubljana

Radnja komada, ¢ija je premijera odrzana 1900. godine,
pomerena je kod Horvata, kako zapaza kritican Matej Boga-
taj, jos sto godina unazad, u pretpresernovski period pro-
vincijskog aristokratskog okruzenja, koje u Sloveniji tada
nije postojalo. Predstava je, dakle, suprotna realnim koor-
dinatama i deluje kao potpuna prevara, ali se gledalac u
nju utapa svojevoljno. Ritam dogadaja pokrece raznorodna
viktorijanska atmosfera na ivici izmisljenog, koja se zasniva
na jakim metaforama tog konteksta, i ujedno daje anamne-
zu danasnjeg slovenackog drustva. Prvi ¢in se desava u pri-
gusenoj, skoro predsmrtnoj svetlosti sveca, gledalac mora
da se potrudi da bi uopste nesto video, zatim se desavanje
seli na blatnjavi piknik, u kisu, u prljavu atmosferu gde se
peku ¢evapi, sto se moze i veoma dobro namirisati, a tu se
i mnogo pije i bludnici.

U predstavu je ukljucen i gnevni proletarijat bez pro-
grama, a crkva postepeno spira krivicu s kapitala i tako nji-
hov ortakluk biva potpun.,/ Slovenija 2010. je fikcija u koju se
moze uci; Slovenija izgleda kao da je snimljena prema Can-

karevim dramama', pise Marcel Stefanci¢ mladi. Pozicija
je u osnovi brehtovska, jer se, u vidu fikcije, na uvid daje
sama realnost. Ta kvazifilmska drama upozorava na pojavu
danasnjih ,nevinih” bogatasa - dvojicu od njih reditelj ¢ak
i direktno imenuje i predlaze im samoubistvo kao oblik
Lultimativnog etickog ¢ina” — a koji su u provaliju gurnuli
stotine ljudi, mada im, razume se, pravni sistem drzave Slo-
venije nikad nece stati na rep. Naglasak u reziji je upravo
na relativizovanom (transgresivnom) razmatranju katego-
rije vremena, $to u predstavu ugraduje odredenu distancu
i time odbacuje potencijalni efekat,teze’, koji bi mogao da
proizade iz scenskog dogadanja. Posredi je maksimum in-
ventivnog rediteljskog ulaganja u protekloj sezoni koja pre-
vazilazi svakodnevnu realnost i dodatno ucvrscuje ,nauk”
(Korunovih)* modernistickih scenskih interpretacija Canka-
ra iz druge polovine prethodnog veka: rediteljski koncept
moze da,upotrebi” svaki tekst, a da to ne predstavlja odstu-
panje od vernosti autoru.

Horvatov stameni eksperimentalni entuzijazam, uz sa-
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Igor Samobor (Sajlok) i Gregor Bakovi¢ (Lanselot), Mletacki rrgovc}, rezija Eduard Miler, SNG Drama, Ljubljan-a e

radnju s jakim dramaturskim partnerom (u ovom slucaju to
je bila Marinka Postrak), proizvodi iskustvo kojim ostvaru-
je saznanje koje uznemirava publiku. ,Pocetnicka slabost”
mladog Cankara shvacena je kao strukturna otvorenost
koja je pogodna za razlicite dramske (re)interpretacije, kako
je to vec¢ odredeno u drugoj polovini XX veka. U pitanju je
Jprodukcija duha” koja,komplikuje’, ne prihvata uobicajene
interpretacije, ve¢ iznova postavlja pitanje. Upravo sklonost
ka komplikovanju artikulise ,pravo” pitanje, postavlja situa-
ciju u drugu perspektivu. Horvatova rediteljska jednacina,
koja poslednjih godina izvodi i svoju ,cankarijanu” (posle
Romanticnih dusa, Lepe Vide i komedije Za dobro naroda),
odredena je upravo onim razmisljanjem koje se ne uklapa,
ne dozvoljava uklapanje u okvire opsteg predvidanja. Rizi-
kuje i uspeva.

*Mile Korun, reditelj, autor knjige ReZiser in Cankar —
Nap. prev.
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SVE STO DRUGI NISU

U vremenu kad iza svakog ugla vreba nova manipu-
lacija, gde se, u stvari, ne govori 0 onome o ¢emu je re,
reditelj Eduard Miler (1950) se odupire teZznjama direktora
pozorista da se poduhvati,lakog materijala” (ni lbzen nije
previse pozeljan, kaze Miler). Suocavanje sa Sekspirovom
komedijom Miletacki trgovac (Slovensko narodno gledali-
s¢e — Drama, Ljubljana, premijera 5.3.2011) nije, zapravo, u
potpunosti odgovaralo Milerovom afinitetu prema mrac-
nim stranama egzistencije (u secanju su njegove markan-
tne rezije H. Ahternbusa, H. Milera, B. Brehta ili S. Kejn). Ali, i
ovaj Mletacki trgovac imenuje stanje savremene civilizacije
pravim rec¢ima: ksenofobi¢ni, netolerantni, nenacelni, nee-
ticki, prozdrljivi“ svet, preobilje neusmerenog zadovoljstva i
razuzdanosti, smisao koji se rastocio u delice i efekt. | zbog
licnog iskustva transgresije nacionalnih okvira (majka Slo-
venka, otac Nemac), Miler tesko shvata specifi¢nu inertnost
i u¢malost slovenackog duha koji, jednostavno, nije spre-



man za (prave) intervencije izvan onog $to mu je zadato.

U adaptaciji Milerove stalne saradnice Zanine Mircev-
ske (takode ,strankinje” u Sloveniji, Makedonke), sam tekst
naglasava simptome u rasponu od ekonomske krize do
nesavesnosti u odnosima, gde su nacela prva Zrtvovana.
Prestrukturisana drama istice aspekt igre (,igrivosti”), a njen
govor u procep stavlja savremeni konformizam i poigrava-
nje pravnom drzavom. Vise nego o Jevrejinu Sajloku, pred-
stava govori o drustvu ovde i sada, o neoliberalistickoj klimi
punoj kupovina, pozajmljivanja i prodavanja svega i svako-
ga, kako to u kritici primecuje Blaz Lukan, a sve to pod nad-
zorom najrazli¢itijih ,agencija” koje, po pravilu, biraju oni
koji bi i sami trebalo da budu predmet nadzora.

To ,vece na Sekspirovu temu” pokazuje elitu koja pri-
staje na takav svet, zapravo se zalaze za njega, ignorisuci
Sajloka — skoro u pozadinu pomerenog Igora Samobora,
autsajdera koji ne zivi u gradanskoj bajci i koji veruje u za-
kone ozbiljne drzave, a time na kocku stavlja sve ono sto
drugi nisu stavili. Za njega u tom haosu nista nije ,metafo-

= : - i e,
* Neprijatelj naroda, rezija Dusan Mlakar, SNG Nova Gorica (Foto atelje Pavsi¢ Zavadlav)

ra”: u svom doslednom insistiranju na principima pravne
drzave i zapisanim normama, on postaje, iako je u pravy,
dosadan i, realno, izigran komplikator, izuzetak s kojim se
savremeni relativizam takmici. Mo¢ je, naime, novac bez
moralnog pokrica: njegovo poreklo se ne ispituje, njime
se samo mesetari, snalazljivo, cini¢no i manipulativno (u
tome ih sve prevazilazi Porcija, u tumacenju Natase Barba-
re Gracner). U takvoj klimi ljudi su ,bezbrizni* jedni prema
drugima, zavrsni prizor prerasta u divlju kokainsku orgiju
u kojoj pada i zakon gravitacije. Takvo ,generi¢ko” stanje
— zavodljivo, a nerefleksivno — obraca se kolektivno nesve-
snom, a njegovu ideologiju predvodi Lanselot (Gregor Ba-
kovic) — vulgarni lakrdijas, koji izaziva i najjaci odziv publike.
Upravo taj takozvani civilizovani svet bez ustrucavanja za-
hteva da se Jevrejin podredi hris¢anskoj vecini i njenoj trci
za sticanjem. Gledano iz pti¢je perspektive, prikazano drus-
tvo pobuduje utisak apsolutne razdvojenosti. Ali zar nije
Milerova ,demonija¢na” demijurska namera upravo takva?
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MUSKA STVAR

Ibzenov Neprijatelj naroda (1882) u reZiji Dusana Mlaka-
ra (SNG Nova Gorica, premijera 2. 12. 2010) neocekivano
postaje pozorisni hit koji postize efekat gotovo potpune
identifikacije u svom lokalnom prostoru; pri tom je jasno
vidljiva veza izmedu Ibzena i Slugu (1910) Ivana Cankara,
izmedu Stokmana i Jermana, kao pobunjenika protiv drus-
tvene lazi.

Stokman, lekar u kupalistu, dobija objektivan nalaz o
tome da su gradski vodovod i kupaliste zarazeni, o cemu
okolina jednostavno nece ni da Cuje: jaci su interesi kapi-
tala, lokalne industrije, elite.. Stru¢ni argumenti nestaju,
racionalna misao Steti, Stampa dobro manipulise javnim
mnjenjem, pa drustvo pokornih odbija dekontaminaciju
Cak i kao mogucnost. Poreski obveznici gromoglasno ula-
ze u predstavy, ali je plebs istovremeno prvi koji krece na
,neprijatelja naroda” — Stokmana. Njegove supruga i ¢erka
samo asistiraju u,muskoj stvari” (politika polova u predstavi
ne opusta Ibzenove opruge). Tako niko ne preuzima odgo-
vornost, za tim nema potrebe, a zajednica je samo nekakva
skala gde se drugacije misljenje utapa u uniformnosti.

U predstavi se vise od pojedinacne sudbine jednog
fantaste vidi tragi¢na dimenzija drustva koje se zasniva
na egoizmu, laZi i isprepletenosti svega sa svim. Stokman
Branka Sturbeja razumski ¢vrsto insistira na suprotstavlja-
nju, iako stanje u drustvu dopusta samo pragmaticnu re-
zigniranost: umreZenost lobija je apsolutna, jer vise nema
principa, sumnje ni pokajnika, svade su uslovne, a samo
je Stokmanova porodica takoreci prognana iz grada — oni
gube zaposlenje, putevi im se zatvaraju. Koliko dugo ce se
jos moci opstati bez transformacije te korupcije zasnova-
ne na manipulaciji i savitljivim nacelima, gde nepomicna
atmosfera i krdo podrepasa kratkovido otvara prostor za
dalekoseZno negativne posledice?

ReZija se pritajila i neupadljivo prevodi tekst na scenu
pomocu uspesne glumacke izvedbe. Postavljajuci Ibzena,
Mlakar (1939) ne menja svoj pristup: on veruje u delotvor-
nost samih dramskih nijansi, a to je u ovom slucaju dovolj-
no. Taj netrendovski pristup, koji izbegava rizik silovitog re-
diteljskog iskoracenja, stvara delotvorni odjek u gledalistu.
Ali on istovremeno komunicira, sa doslednom smirenoscu,
sa svojim gradskim auditorijumom jer i na njega pravi,
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usled gustine svog diskursa, Zivi komentar. Taj Ibzen, koji
se ne isti¢e preteranim aktivizmom, ne racuna na gleda-
oca koji je ,emancipovan’, u smislu koji predlaze Jacques
Ranciére, no ipak ostavlja utisak iznenadujuc¢e mladosti.
Ibzen istupa skoro kao demijurg sadasnjice koji, uz svu
sveprisutnost medija, postize uc¢inak ve¢ time 5to ostavlja
gledaoca u stanju zamisljenosti.

Uzajamni odnos politike i novih kapitalista stvara drus-
tvenu dinamiku,koja se u poslednjih dvadeset godina nije
bitno razvila, ako izuzmemo potrosnju, i koja, usred opste
krize vrednosti, deluje is¢aseno. O tome svedoci i trenutno
duboko nezadovoljstvo demokratijom ostvarenom u po-
slednje dve decenije, jer se osnovni privredni model po-
kazuje kao istroen i neodgovarajuci i neminovno zahteva
modernizaciju. Scenski odraz danasnje krize drustvenih
trendova jeste proizvod okolnosti koje su sabile coveka na
nivo brutalnog kapitalizma i gurnule ga u uravnotezenost,
a gde kao vrednosti nastupaju samo transformisani intere-
si. Ali problem Slovenije nije trzisno-ekonomska usklade-
nost ili saginjanje pred zahtevima inostranstva. Problem
Slovenije je, sudeci po svemu, etika koja proizlazi iz same
Slovenije. Kao da se nad sustinom kapitalistickog sistema,
7ustro bezedi iz prethodnog sistema, niko nec¢e zamisliti.
Od devedesetih godina prethodnog veka, a nakon raspada
jugoslovenske zajednice, na pozitivnim vrednostima, koje
nam je doneo socijalizam i kojima smo mogli da se ponosi-
mo, nije bilo ni delimi¢no sistemskog zadrzavanja. Vredno-
sti koje sumnogima predstavljale (ili jos predstavljaju) stub
identiteta, danas su proredene.’

Pomenute predstave, u uslovima nedostatka kritickog
medijskog poimanja stvarnosti, tematizuju osnovne su-
kobe vrednosti u drustvu, ali ne prete moralistickim kazi-
prstom i ne nude resenja za situaciju. One lazno ne pred-
stavljaju moc¢ alternativnog politickog delovanja, jer bi to

! Jugoslovenska tema je bila u slovenskoj drami i pozoristu najslozenije
razradena u Balkanskoj trilogiji Dusana Jovanovica (tekstovi Antigona,
Uganka korajze i Kdo to poje Sizifa, nastali u godinama 1993-1997),
koja obuhvata i pricu o slovenstvu. Jugoslovensko vreme evocira
i Jovanovicev poslednji, zanrovsko hibridni tekst za pozoriste
Razodetja (2009), koji predstavlja splet (scenarij) selektivno citiranih ili
parafraziranih fragmenata iz ranije drame Karamazovi (1980). Dosta
je indikativno da se interesovanje za jugoslovensku pricu u drugoj
polovini 20. veka u Sloveniji iskazuje prilicno srameZljivo. To pitanje, s
druge strane, nudi temu za posebnu analizu.



bilo deplasirano. Medutim, one posredno otvaraju pogled
na neuralgi¢ne tacke, drugacije ih naglasavaju i interpre-
tiraju. Tako pozoriste na pocetku 21. veka, gde se ukupni
drustveni prostor ¢ini sve vise performativnim, ne otkriva
resenje i nije sredstvo politicke borbe, ali upravo je to pred-
nost njegovog kritickog promisljanja. Odziv na drustvene
prilike ima smisla samo u obliku u kojem se subverzivnost
ne ostvaruje na otvoreno politicki nacin. I zbog toga,pobe-
duje” Cankar, cije politicko naslede (u nacelu socijaldemo-
kratsko) nije moguce svoditi na plakatnu reprezentativnost
i, kako konstatuje Peter Kolsek, u stvari nije dobrodoslo ni
za jednu od sadasnjih levih stranaka (a kamoli za desnicu).?
Cankarev potencijal za drustveni angaZman ostvaruje se
posredno, iz duhovno nedefinisane pozadine — to Horva-
tu, na odredeni nacin, olaksava posao. Tako je Jakob Ruda
aktualizovan kao eti¢ka prica o ,tajkunima’, s motivom
unutradnjeg sloma i kajanja, a koje sadasnjim slovenackim

2 peter Kolsek, Mojster za slovenske zadeve, Pomisleki, Sobotna priloga
Dela, 12.3.2011, 40.
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Jakob Ruda, rezija Sebastijan Horvat, PreSernovo gledalisce Kranj

tajkunima nije poznato jer im postojece zakonodavstvo
omogucava da nekaznjeno izbegnu ruku pravde, iako su
uhvaceni sa rukom u tudem dzepu. Upravo to stvara eksce-
sno stanje, otkriva Kol3ek, a u kojem se trenutno iscrpljuje
energija slovenackog drustva.

Sa slovenackog prevela Dragana Bojanic-Tijardovic¢
Redaktura teksta: lvan Medenica
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TEMA BROJA: NOVO POLITICKO POZORISTE

POST SCRIPTUM

Na nedavnom konkursu za najbolji izvorni slovenacki
dramski tekst, Grumovu nagradu* ponovo je dobio MatjaZ
Zupancic, pisac koji vlada vestinama razlicitih mehanizama
artikulacije. Poznavalac njegovog obimnog opusa, od pr-
venca 1984. godine, priseca se tekstova ranog Zupancica,
u kojima se moglo nailaziti i na prepoznatljive glasove i
atmosfere iz svetske drame, a jedan od uzora nesumnjivo
je bio Harold Pinter. Fenomene savremenog sveta on da-
nas prevodi manje sudbonosno, a vise gusto, poentirano,
igrivo. Ove godine nagradeni Soking Soping ide dalje od
isticanja duhovne ogoljenosti novodobnih svetova realno-
sti (Hodnik, 2003) i od slikanja seminara za prekvalifikovanje,
gde likovi klesu svoju konkurentnost na trzistu rada (Razred,
2006) - u kojima je Zupanci¢ dokazao svoju sposobnost da
dijagnostifikuje ushiceno bespomocni slovenacki ,uspon”
u kapitalizam. Soking Soping obuhvata sledecu fasetu auto-
destruktivne prirode savremenog ¢oveka: ulaskom u zgra-
du neke korporacije, posetilac se podreduje potrosackom
sistemu, pa makar samo stajao tu pored, okrenut na drugu
stranu, gledao u zid i pretvarao se da nista nije nivideo i da
ga se nista od toga ne tice. Kao 5to nagovestava Zupancic,
ljudi se danas ubijaju u trznim centrima. Koliko futuristicki
deluje Soking Soping procenite sami.

* Grumova nagrada (Slavko Grum, dramski pisac i pripo-
vedac) dodeljuje se svake godine u okviru Nedelje slovenacke
drame koju organizuje Presernovo gledalisce u Kranju — Nap.
prev.
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Andrea Tompa

IZGNANICI U
SVOJOJ ZEMLJI

eriodi politickih pritisaka, depresije, kataklizme paradoksalno predstavljaju tre-

nutke u kojima se preispituju vrednosti u umetnosti i drustvu. Na neki nacin re¢

je o plodonosnim vremenima u kojima dolazi do jasnijeg razumevanja svega
onoga $to su ljudske vrednosti, Sto moze da premasi trenutak u kojem neposredno zZivimo,
bez obzira na to koliko traju haoti¢ne situacije i lomovi. To je ono ¢emu nas u Istocnoj
Evropi uce decenijama duge diktature, odnosno politicki kontrolisani rezimi. To je i razlog
zbog kojeg su pojedine pozorisne kulture i pojedina pozorista postali snazni i neustrasivi i
imali veliki drustveni uticaj, bez obzira na to koliko je kontrola bila jaka.

Tokom poslednje dve decenije, dve dekade slobode, pozoriste u Madarskoj postajalo
je sve vise politicko, mahom zbog nedostatka promena u umetni¢kom sektoru — promena
koje je trebalo da teze jednoj jasnijoj podeli izmedu drzavnog finansiranja umetnosti i
umetnickih institucija, $to je moglo da dovede do transparentnosti odlucivanja i uvodenja
profesionalne i gradanske kontrole nad politikom u umetnosti. Dvadeset godina traje pri-
¢a o tome kako i zbog ¢ega se politika mesa u umetnost. Vremenom, drzava je dosla do
toga da se danas, 2011. godine, za mesto upravnika malog lutkarskog pozorista zahteva
ozbiljna politicka povezanost sa lokalnim vlastima i to u toj meri da je sustinski profesio-
nalni kvalitet potencijalnog upravnika zapravo manje bitan u odnosu na njegove politicke
relacije ili stavove. Tako osrednjost pronalazi svoj put do vlasti, do rukovodenja institucija-
ma. Rec je o dugotrajnom i slozenom procesu, sa mnostvom sitnih i vaznih detalja, koje ne
nameravamo da predstavimo u ovom radu.

Na taj nacin se situacija malo-pomalo rasplinjava. Ali zbog ¢ega je pozoriste tako vazno
da bi politickim vodama bilo toliko stalo do njega? | zbog ¢ega je vazna borba za ili protiv
onih koji ¢e biti postavljeni na vodeca mesta ili sklonjeni sa njih? Nije svako pozoriste to-
liko vazno, naravno. Nacionalne institucije (nacionalna pozorista, ima ih nekoliko u drzavi,
i opera) imaju simbolicku vrednost, kao i pozorista u unutrasnjosti, buduci da vecina gra-
dova nema mnogo ustanova kulture. Kontrolisanje toga ko upravlja ustanovama kulture
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Kralj Dzon, rezija Laslo Bagosi, pozoriste Frken; S e b/

odvija se u Madarskoj vec¢ duze vreme, jos od drustvenih
promena iz 1990. godine. Medutim, u poslednje vreme su
i nezavisna pozorista postala meta. Smanjuje im se budzet,
zato $to su ona nepredvidljiva i manje podlozna kontroli,
jer su izvan strukture, zato $to ih je nemoguce drzati na
uzdi i zato $to su to mesta na kojima je moguce da se poja-
vi slobodna, mlada energija.

Pozicija ljudi koji su se zalagali za odredeno moralizator-
stvo u pozoristu bila je sporedna do aprilskih izbora 2010.
godine, kada su oni dobili mo¢ i zauzeli mesto u parlamen-
tu. Sve glasnije su izraZavali svoje stavove koji su postali sve
popularniji kod antimodernisti¢kog i antielitistickog novog
vodstva drzave. Pojedine predstave — narocito one Narod-
nog pozorista u Budimpesti — nazivane su pornografskim,
stetnim, prljavim. (lako ovaj ¢lanak nema cilj da analizira
politicku klimu, antielitisticko ponasanje moc¢nika zapravo
ukazuje na njihov stav da misljenje intelektualne elite vise
ne treba uzimati u obzir.)

Mozda se ¢ini kao paradoks, ali nije: pozoriste u Madar-
skoj nije u tolikoj meri bitno da bi moglo da ima drustveni
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uticaj. Ono ima vise simbolican znacaj, pre nego Cinjenican
i stvaran, bududi da je postalo - kao i u vecini isto¢noevrop-
skih drzava, ali i drzava sveta — forum elite koji nije popula-
ran kod Sirih krugova.

Za razliku od knjizevnosti, pozoriste brze reaguje na
aktuelni trenutak. Zanimljivo je da neposredna reakcija na
sve jacu politicku kontrolu i drustvenu napetost nije pote-
kla sa nezavisne scene. Jedinstven izuzetak bila je predsta-
va Adaptacija trobojke (Adaptation Tricolor) trupe Kristijana
Derdea (Krisztidn Gergye). Neko bi mozda ocekivao da ¢e u
takvom trenutku ba$ u okvirima fleksibilne nezavisne scene
dod¢i do budenja subverzivne kulture, sa radikalnim oblici-
ma umetnosti i radikalnim sadrZajem - ali to se nije dogo-
dilo. Tesko je re¢i zbog ¢ega je to tako, iako je madarska ne-
zavisna scena veoma bogata i plodna. MoZda je ogoljenost
i zavisnost od dotacija — a nov¢ana sredstva su sistematski
drasticno smanjivana — obeshrabrila njeno delovanje. Ne-
zavisnost se postepeno pretvorila u potpunu zavisnost. Pri-
sutan je i problem nedostatka tradicije politickog pozorista,
ili, u Sirem smislu, pozorista koje bi se u okvirima nezavisne



scene bavilo savremenim sociopolitickim prilikama (tako je
od gasenja pozorista Kretaker'). Mozda Ce se takve predsta-
ve pojaviti u buducnosti.

Medutim, postoje estetski odgovori na sadasnjicu u ve-
likim budimpestanskim repertoarskim ku¢ama.

Verovatno najduzu tradiciju prikazivanja problema
savremenog drustva i stvarnosti ima pozoriste Katona Jo-
Zef (Katona Jozsef) iz Budimpeste. Odgovori koje oni daju
su verovatno najmracniji i vrlo nedvosmisleni. SluZeci se
Molijerovim Mizantropom, reditelj Gabor Zambeki (Gabor
Zsambéki) svom istrajnom i tvrdoglavom junaku Alsestu
nudi jedinstveno reSenje — da pobegne. Njegov junak, ne-
zavisni intelektualac, koji je izgubio svoj uticaj na oblikova-
nje moralnih nacela sveta, postepeno odlucuje da napusti
ovaj svet i ode u unutrasnju emigraciju. Postaje usamljen,
ne nailazi na razumevanje sveta, prijatelja, svoje ljubavi.
Ovo je zapravo prikaz umetnika, blaziranih intelektualaca
kojima je dosta borbe i Ciji snaga i uticaj postepeno slabe.
Zambeki prilicno mra¢no posmatra ¢itav komad, komedi-
ju, koja na njegovoj ogoljenoj sceni postaje jedna ljudska,
intelektualna tragedija o beznadeZnosti vodenja dijaloga i
sagledavanja pravih vrednosti.

Na simbolickom planu, ovo je stav madarskog umetni-
ka i intelektualca koji postaje izgnanik u sopstvenom drus-
tvu. Prazna scena je odbacivanje teatralnosti, svega onoga
$to je laZno, $to je samo pojava, i takav prostor nas direktno
vodi u diskusiju o sustinama, a ne o pojavnom. Svu pozo-
risnu masineriju — svetlo, komade namestaja — pokrecu
glumci da bi se sa publikom postigao jasan dijalog bez
posrednika. Scena je mra¢na i neosvetljena, kao da se Al-
sest izgubio negde u tom maglovitom svetu. Smesan, ali
opasan Oront Ce biti taj koji ¢e upaliti svetla. Njihovi ,du-
eti” su prave moralne i ideoloske borbe, okrutne i britke.
Odnos Alsesta i Selimene u Zambekijevoj reZiji prikazan je
kao cista i istrajna ljubav, kao jedna prava, duboka veza -
oni su istinski par, kao da su citavog Zivota zajedno. Zbog
toga nam njihov raskid deluje kao sustinski tragi¢ni gubitak
ljudskih vrednosti. Kada se svet raspada i kada vrednosti
isCezavaju u oportunistickim ljudskim odnosima, ljubav
je osudena na smrt. Britak prevod teksta uradio je pesnik

! Osnivac pozirista Kretaker (Krétakér), $to u prevodu sa madarskog znaci

,Kavkaski krug kredom’, ¢uveni je madarski reditelj Arpad Siling (Arpad
Schilling). = Prim. prev.
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Derd Petri (Gyoérgy Petri) —,Molijer je preveden kao da je
makazama krojen’, primetio je jedan kriticar — sa puno hu-
mora. Alsest u poslednjoj sceni postaje gotovo besku¢nik,
koji, pre nego Sto ¢e napustiti drustvo, sakuplja nekoliko
svojih stvari koje ¢e mu biti potrebne za opstanak. Na sce-
ni se pojavljuje mala stracara — izgleda previse teatralno i
,arty”u poredenju sa ostatkom ogoljene scene — u kojoj ¢e
od tog trenutka pa nadalje ostati zatvoren sam u sebe. Ne
u pustinji, ve¢ ostavljajudi drustvo iza sebe. Rediteljski izbor
je jasan, jednostavan a ostar, nema nikakvih sumnji o pita-
nju buduc¢nosti. Ona ne postoji. Tibor Fekete (Tibor Fekete)
divno tumaci Alsesta, bez ukrasa i glumackih trikova, nje-
gova doktrinarna vera u istinu postaje duboko dramati¢na.
Gabor Mate (Gabor M&té) je izvrstan u ulozi Oronta, veseo
i oStrouman, pun humora, a opet uverljiv. Selimena Estere
Onodi (Eszter Onodi) veoma je Zenstvena i uverljivo Ziva,
Zena puna ljubavi.

Pricom o odlasku u unutrasnji egzil, Gabor Zambeki se
ujedno oprasta i od mesta upravnika pozorista Katona Jozef
koje preuzima Gabor Mate. Pozoriste Katona nastavlja svoj
simboli¢ni govor o osamdesetim, ne direktno, ne u vezi sa
trenutnom situacijom, ve¢ putem dugotrajnog odabira
vaznih tekstova. Zambekijev predlog da se postane ,unu-
trasnji emigrant” dobro je poznat model: to je tipi¢no po-
nasanje intelektualaca tokom osamdesetih godina. Reditelj
se vraca svojim korenima.

Sve do premijere komada Zivimo jednom ili more zatim
nestaje u nistavilu (We Live Once or the Sea Disappears in
Nothingness Thereafter) Narodno pozoriste nije reagovalo
na ,dogadaje” izvan pozorista (demonstracije, zahtevanje
da skupstina smeni umetnickog direktora Roberta Alfeldi-
ja [Rébert Alfoldi], pretnje i pritiske u medijima, politicke i
umetnicke napade na njegovu predstavu Vitez Janos i vise
drugih slu¢ajeva). Bio je potreban nezavisni umetnik — a ne
umetnicki direktor licno — i jedan originalni komad da bi
se dobio slozen ,odgovor”, ili, bolje receno, veliki broj pita-
nja koja se ticu savremenog madarskog pozorista i politike.
Ovaj pisac-reditelj poznat je po drugim predstavama koje
je sam pisao i rezirao na savremene teme, o revoluciji iz
1956. ili 0 Romima.

Vavilonsku dramu, ovaj opus magnum, pisao je i reZirao
Janos Mohaci, a saradnici tokom pisanja bili su njegov brat
IStvan (Istvan) i muzi¢ar Marton Kovac¢ (Marton Kovacs).
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Kralj DZon, reZija Laslo Bagosi, pozoriste Erkenj

Rec je o predstavi koja traje tri i po sata, u kojoj ucestvu-
je dvadesetak glumaca i orkestar koji svira uzivo. SloZena
je i komplikovana, sa mnogo podteksta, slojeva i referen-
ci koje u velikoj meri ¢ak ni madarski gledalac ne moze u
potpunosti da razume. Medutim, ovo veliko umetnicko
delo — verovatno najvrednija predstava sezone i najbolji
komad na repertoaru Narodnog pozorista — jednostavno je
za razumevanje ¢ak i bez poznavanja detalja o pozorisnim
i politickim sukobima.

Premisa pri¢e — nesto nalik pozoristu u pozoristu — isti-
nit je dogadaj iz 1946. Godine, kada su u jednom madar-
skom selu sovjetski vojnici prekinuli izvodenje narodnog
komada s pevanjem Vitez Janos, nakon ¢ega je izbila borba
izmedu seljaka i Sovjeta, koja se zavrsila slanjem nekih ljudi
u Sibir. Mohaci je iskoristio ovu pri¢u da bi se ponovo pro-
govorilo o ovom madarskom narodnom komadu s peva-
njem, nedavno postavljenom u Narodnom pozoristu, koji
je postao simboli¢na politicka meta. Reditelj Alfeldi pono-
VO je oziveo ovaj klasi¢ni madarski komad, prebacio ga je
u sadasnje vreme, a junaci iz bajke stizu u jedan savremeni
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veliki grad, postaju prostitutke i usamljenici. Politicari i nji-
hovi saradnici reinterpretaciju ovog klasi¢nog i ,nacional-
nog” oznacavali su kao falsifikat” originala. Originalni Vitez
Janos pisan je u obliku poeme, njegov autor je nacionalni
pesnik iz devetnaestog veka Sandor Petefi (Sandor Petdf),
a muzicka verzija bila je gruba obrada poeme koju su 1904.
godine napravili Kacoh, Bakonji i Heltai (Kacsoh, Bakonyi,
Heltai), i ve¢ tada su izazvali skandal i bili optuzeni za,falsifi-
kovanje”. Cini se da politicari jos nisu svesni o ¢emu govore,
da mesaju stvari, poemu sa mjuziklom. Nakon sto godina (i
svih iskustava postmodernizma) ponovo se iznose ovakve
optuzbe, koje sada, naravno, sluze kao izmisljieni motivi za
sklanjanje umetnickog direktora.

Za Mohacija dva Janosa, onaj iz 1946. godine i savre-
mena predstava koju je reZirao Alfeldi, i druga dva Janosa,
originalna poema i komad sa pevanjem, imaju dosta za-
jednickog, to je bogat materijal na osnovu kojeg se moze
razgovarati o tome kako politika sprovodi kontrolu nad
umetnoscu i umetnicima. Prvi ¢in je ponavljanje price iz
1946. godine i zavrsava se proterivanjem u Sibir umetnika,



"

glumaca koji ucestvuju u Janosu. Drugi je njihova ,poseta
Gulagu, i jos jedan pokusaj da se komad Vitez Janos izvede
pred vodom diktatorom, nekom vrstom Staljinove desne
ruke. To je dobra prilika da se suoce dva Viteza, ,nacionalna”
poema i antinacionalni mjuzikl. Tre¢i ¢in je povratak izgna-
nika u selo, koji tamo pronalaze drugaciji svet, u koji je veliki
voz socijalizma konacno stigao.

Sadasnjost je sagledana ne samo iz istorijske perspek-
tive ve¢ u mnogo Sirem, nadrealno-apsurdnom kontekstu
vremena, gde dimenzije mita i legende stupaju na scenu.
Junaci su ubijeni, ali oni mogu da se vrate iz mrtvih; slepi-
ma se vraca vid; ljudi mogu da putuju mislima i uz pomoc
vetra. Vreme je jedan od glavnih junaka” predstave. Svi
prizori su smesteni u prostor muzeja, kao da se sadasnjost
ne samo desava i otkriva bas sada, ve¢ kao da se ona ve¢
dogodila i da je smestena u muzej kao deli¢ prolosti. Ovo
stvara osecanje meSanja stvarnog i nestvarnog. U prvoj
sceni predstavljena je sinagoga i njen muzej; svi Jevreji su
pobijeni, a taj prostor je ostatak proslosti; druga scena se
odvija u prostoru muzeja Gulaga, dok je u trecoj u pitanju
prostor jednog madarskog muzeja iz ere socijalizma. Vreme
ima istorijsku dimenziju, ono je zaustavljeno, a istovreme-
no je i ve¢no, buduci da,junaci”kao $to je Janos ne umiru.
Mohaci balansira izmedu vremena kao zatvora i bezvreme-
nosti, izmedu moguénosti da se pobegne u vecnost heroja
i osude da se zivi ,ovde’, u stvarnosti svakodnevnog zivota
i pozorista. Nada i beznade se stalno smenjuju. Medutim,
zavrsna slika predstave, sa snaznom emocionalnom muzi-
kom, na neki nacin pokazuje nemogucnost da se pobegne
od istorijskog, linearnog, ,stvarnog” vremena. Ali pozorisni
junaci, kao $to je Janos, ne umiru.

Mohaci zauzima stanoviste po kome nije moguce ni
osudivati ali ni prihvatiti stvarnost, on je pre okrenut razmi-
$ljanju i meditaciji. | to razmisljanje je puno humora, ironije
i samoironije, a postojanje odmaka pomaze mu da se oslo-
bodi samosazaljenja i nostalgije. Na taj nacin se, takode, iz-
begava upadanje u dogmatizam, ideologiju, izbegavaju se
pojednostavljena reSenja. Scene ,pozorista u pozoristu” su
autorefleksivne igre, razmisljanja o odnosima sa politickom
modi postaju klju¢na. Zustra i duhovita, sa gotovo doslov-
nim citatima politicara i upravnika pozorista koji su politicki
angazovani, predstava Narodnog pozorista postaje jedin-
stven dogadaj velikog formata.

Radeci sa tako velikim ansamblom, Mohaci je u Narod-
nom pozoristu uspeo da stvori nezavisne, alternativne sve-
tove, neku vrstu iskrivljenog ogledala, stvarne/nestvarne
svetove. Njegov jezik, koji podseca na apsurd Monti Pajto-
novaca, pun je intertekstualnih aluzija, igara reci, sala, zgu-
snuti stisnut, naravno veoma,nacionalan”i lokalan. Zato se
¢ini da se Mohacijev rad tesko moze prevesti na jezickom
nivou. Ansambl Narodnog pozorista, u kome je mnogo
mladih glumaca, postao je vodeca trupa madarskog pozo-
rista, a ne skupina glumackih zvezda. Kao podtekst pred-
stave Mohaci se poigrava sa prethodnom podelom pred-
stave Vitez Janos, otvaraju¢i plodonosan dijalog izmedu tih
predstava.

Jo$ jedan Dzon? ovaj put kralj, u komadu Fridriha Diren-
mata (Friedrich DUrrenmatt) Kralj DZon (Kénig Johann) za-
snovanom na Sekspiru, nova je prilika da se preispita priro-
da vlasti. Baveci se mnogim izdajstvima i umetnos¢u mani-
pulacije kraljeva i papa, predstava pozorista Erkenj (Orkény)
istoriju pretvara u Zivopisnu i zabavnu farsu. Reditelj Laslo

2 Madarsko ime Janos ekvivalent je engleskom imenu Dzon. - Prim. prev.
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Bagosi (Laszlé Bagossy) ovaj kvaziistorijski komad posta-
vlja kao grotesku, kao apsurdan politicki pamflet. Drama je
snazna, duhovita i puna jetkog humora, istorije i borbe za
vlast koja je lisena razuma, teleologije, logike i, naravno, bilo
kakvog moralnog sadrzaja.

Teatralnost je istaknuta prisustvom crvenih pozorisnih
zavesa, scenografijom koja podseca na samo pozoriste i
koja pretvara istoriju i politiku u pozornicu na kojoj je sve
kostim, neka vrsta simbola — mogu se ¢ak prepoznatii sim-
boli madarske drzave — gde je sve inscenirani dogadaj i fino
koreografisani pokret. Istorijski maskarada u kojoj i masakr
ima poucan karakter. Ne postoje razlike izmedu voda, Fran-
cuza i Engleza, papa, a Citava istorija i politika sagledavaju
se kao scenski dogadaj za sirotinju i kao ¢in manipulacije.
U Bagosijevoj reziji uloge dvojice ambasadora tumadi isti
glumac koji menja samo kravate. Brza i brutalna, duhovita i
hladna, Bagosijeva farsa sagledava trenutnu i vecitu istoriju
kao jednu zabavu, kao predstavu predstave radi; nesto sto
ne bi trebalo uzeti za ozbiljno, iako krv prsti na sve strane.
Glumciansambla pozorista Erkenj pravi su majstori glumac-

46 TEATRON 154/155 PROLECE/LETO 2011

ke tehnike. Umetnicki kredo pozorista Erkenj pozicionira se
negde izmedu umetnosti i kvalitetne zabave, $to u okviri-
ma njihove politike zapravo postaje izvor krvave zabave.

lako postoje veoma razlicite predstave i interpretacije
istorije, uloge intelektualaca i vlasti, izgleda da se politicko
pozoriste ili, Sire gledano, reakcija pozorista na pitanje po-
litickih dogadaja u Madarskoj, kona¢no vraca nakon duge
pauze. | ¢ini se da ima mnogo pitanja koja treba postaviti i
o kojima se moze povesti dijalog.

(Tekst je objavljen u Internet-Casopisu IATC — Kriticke
scene [Critical Stages])

Prevela s engleskog Danica lli¢



Atila Antal

"ESTETIKA
ODGOVORNOSTI"
| RAD ANDRASA
URBANA!

Vazno je odmah na pocetku istaci da ovde nije re¢ o politi¢nosti u pozoristu u smislu
bavljenja politickim temama: fokusiracemo se na strukture stvaranja i aspekte umetnickog
dela koje u sebi imanentno nose politi¢nost. Ovu temu ¢emo elaborirati na primerima iz
predstava Andrasa Urbana nastalim u pozoristu Deze Kostolanji u Subotici, koje se mogu
okarakterisati kao postdramske. Postdramsko pozoriste ne biva politicko zbog onog o
¢emu govori nego, pre svega, zbog toga kako to ¢ini i kakav je njegov uticaj na drustvo u
kome deluje. Treba imati u vidu i nedostatke pozorista kao drustvene institucije, kao mesta
okupljanja i formiranja relevantnog misljenja. U prostoru neprestanog protoka informacija
u medijima, u prostoru slika i nadrazaja, slabi mo¢ sopstvenog prosudivanja i covek se sve
vise usredsreduje na veci broj informacija. U takvom poretku pozoriste mora da razvija
posebne strategije kako bi uopste doslo u kontakt sa ¢covekom (kako na fizickom tako i na
misaonom planu). Posto ne idu svi u pozoriste?, dovodi se u pitanje efikasnost pozorista
kao cinioca drustvenih pojava, kao moguceg pokretaca drustvenih promena. Samim tim
se pred pozorisne stvaraoce postavlja i veci zadatak — povec¢ana odgovornost za ono $to
rade.

Osnova ovog ¢lanka je master rad ,Politicko u postdramskom pozoristu: Recentni opus reditelja Andrasa Ur-
bana’, FDU, Beograd 2010. U tom radu smo detaljno analizirali Cetiri predstave ovog reditelja, koje stvaraju
jednu umetnicku celinu iz ugla postdramske politi¢nosti. Re¢ je o predstavama Brecht — The Hardcore Machine
(2007), Urbi et Orbi (2007), Turbo Paradiso (2008) i The Beach (2009) u produkciji pozorista Kosztolanyi Dezsé iz
Subotice. Dok smo u tom radu detaljno analizirali, kako istorijske i teorijske postavke koje su relevantne u
sagledavanju postdramske politi¢nosti tako i konkretni drustveni polozaj same institucije i reditelja, u ovom
¢lanku se, pre svega, fokusiramo na teorijsko odredivanje politicnosti pozorista iz ugla,estetike odgovornosti’,
daju¢i nekoliko konkretnih primera iz navedenih predstava

2 U tom smislu i fudbalska utakmica je mnogo vedi, znacajniji drustveni dogadaj.
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NACIN RADA KAO CINILAC POLITICNOSTI

Umetnost ima poloZaj antagoniste drustvenoj stvarno-
sti, ona je moguénost reagovanja i platforma kritike. Leman
razvija ovu misao U smeru suvereniteta umetnickog izraza
u odnosu na politicko’, naglasavajuci da su politicka pita-
nja (shvac¢ena u uzem smislu) ona koja se bave drustvenom
moci.* Prema njemu, jedan od oblika politickog u pozoristu
je mogucnost da ono funkcionise kao ,alternativni univer-
zum’, koji je po svojoj prirodi virtuelno politicki. ,Kazaliste
postaje politickim ne vise izravnim tematiziranjem politic-
koga nego implicitnim sadrZajem svojeg nacina predsta-
vljanja [koje] implicira [..] i uvijek neki osobit nacin rada
Ovde nije znacajan samo proizvod vec i ceo proces i okviri
nastajanja predstave, tj. svaki element koji dovodi do stva-
ranja odredene pozorisne situacije. Pitanje jeste koliko se u
nacinu kako se pozoriste stvara moze utemeljiti njegov po-
liticki sadrzaj. Ono moZe da bude politicko ako je sposobno
da stvori sopstvenu stvarnost, koja je van okvira drustvene
i svakodnevne, tako stvarajuci svoj specifi¢ni, funkcionalni
sistem.?

U drustvu spektakla’ gde je vest o neCemu postala
mnogo vaznija od samog desavanja, najvazniji je uticaj
medijatizovanog komunikacijskog sistema, koji razdvaja
znak od oznacenog i ¢oveka neprestano bombarduje no-
vim informacijama sa kojima on nije povezan. Na taj nac¢in
se onemogucavaju ,autenti¢na opazanja i iskustva” i ,pre-
poznavanje licnih preferencija’, $to na kraju vodi do po-
nistavanja li¢nosti® U takvom poretku pozoriste mora da
preformulide i sebe i svoje zadatke ako Zeli da zadrZi svoju
funkciju u drustvu. Zbog toga su bile znacajne tendencije
okretanja od otvorene politicnosti, a zadatak ostvarivanja
aktivnog odnosa izmedu glumaca i gledalaca traZile u sa-
mom pozorisnom jeziku umesto u politickim ideologijama.
Angazovano pozoriste po uzoru na Brehta ili Piskatora u da-
nasnjem drustvu ne bi moglo da funkcionise na adekvatan

3 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU Zagreb — TkH Beo-

grad 2004, 329.
4 Isto, 334.
5 Isto, 344-45

Guy Debord, Kommentdrok a spektdkulum tdrsadalmdhoz, Traf6, Buda-
pest 2008, 36.
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nacin. Politicku snagu, ili uopste mogucnost da pozoriste
deluje drustveno relevantno, ne treba traZiti u njegovom
potvrdivanju (ili poricanju) raznih politickih ili ideoloskih
postulata, ve¢ treba pronaci koji je to njegov aspekt koji
moze Coveku pruziti priliku za drugacije iskustvo od onoga
koje moZe doZiveti u svakodnevnom Zivotu. Prihvatajudi
da zapadna civilizacija boluje od rascepa izmedu razuma i
osecanja’, drustvena uloga pozorista bi mogla biti u tome
da, koriste¢i se svojim specificnim izrazajnim sredstvima,
pomogne ¢oveku da prevazide tu rascepljenost.

Ako odbacimo sve elemente koji su ,pozajmljeni” od
drugih oblika umetnosti, ostaje nam odnos izmedu glum-
ca i gledaoca kao najvaznije sredstvo kojim pozoriste ras-
polaze. U tom odnosu bi trebalo da pronademo i politic-
nost pozorista.

U radu Andrasa Urbana moZzemo primetiti tendenciju
da pomocu svedenih izraZajnih sredstava i koncentrisanog
i osvesc¢enog rada glumackog ansambla napada kolektivne
komplekse drustva, znake kolektivnog nesvesnog i,mitove
koji [...] se nasleduju preko krvi, religije, kulture*®, dovodeci
u pitanje prihvac¢ene nacine formiranja drustvenih odnosa.
Kako bi doslo do toga da gledalac postane svestan svoje
prisutnosti i prolaznosti trenutka (kroz komunikaciju sa ak-
terima predstave), potrebno je da i glumac prode taj put
osvescivanja sopstvene funkcije u stvaranju pozorisne ce-
line. Znacajan je u tom smislu nacin rada u trupi Andrasa
Urbana, gde se od glumca traZi licno posvecenje i prona-
lazenje sopstvenih potreba, sto onda proizvodi specificno
osecanje odgovornosti za ono $to se prikazuje. Ako tokom
procesa rada svako ima mogucénost da ravnopravno unese
svoje ideje i nacin razmisljanja u proces, autoritativno sta-
nje podredenosti i nadredenosti (karakteristicno za drus-
tvo, ali i za odnos reditelj-glumac u klasicnom pozorisnom
procesu) vise ne moze da opstane. To omogucava mnogo
vedi individualni doprinos i stvara se prilika da svako za
sebe pronade ono $to mu najvise odgovara u tom procesu
i da tako razvije svoja interesovanja i omoguci sebi licno
napredovanje koje je nezavisno od zahteva drustva. S dru-
ge strane, upravo zbog takvog,licnog napredovanja“ omo-

" Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu, Studio Lirica, Beograd 2006,
103.

8 Isto, 31.



gucen je i grupni napredak. U ovakvom nacinu rada mo-
Zemo da uocimo sli¢nosti sa principom via negativa Gro-
tovskog, u smislu da se funkcija reditelja pre svega ogleda
u tome da otklanja prepreke koje su postavljene na putu
glumcevog individualnog razvoja, ali i da je u moguc¢nosti
da pruzi potrebne impulse koji mogu da podupiru njegovo
dalje napredovanje.’ Glumac nije sveden samo na izvrsioca
rediteljevih ideja, vec je sve vreme ukljucen u stvaralacki
rad, gde je uvek u mogucnosti i da utice na pravac razvoja
procesa. Ne postoje unapred utvrdena pravila igre po ko-
jima se svaki put radi. Proces proizlazi iz licnog razvoja, $to
zahteva i potpunu posvecenost i stalnu prisutnost, kako od
glumaca tako i od reditelja.

Na primer, u procesu rada na predstavi The Beach An-
drasa Urbana pocetni utisci, koji su na prvim probama raz-
motreni, razvijeni su u glumackim improvizacijama na za-
date teme koje su proizasle iz tih razgovora.'® Reditelj prati

° Isto, 9-10, 34-35.

1% mprovizacije, koje mogu biti i fizicke i tekstualne, igraju veoma vaznu
ulogu u Urbanovom radu, ¢esto iz njih proizlazi cela predstava (u slu-
¢aju Urbi et Orbi, konacni rezultat se prvenstveno oslanja na tekstualne
improvizacije glumaca, koje su na probama formirale i netekstualnu

The Beach, reZija Andrag Urban (Foto: Edvard Molnar

razvoj pocetnog impulsa i, prepoznavajuci kuda on vodi,
dodavanjem novih odrednica, daje glumcima nove teme
za razmisljanje i za licno procesuiranje. Jedan od zadata-
ka bio je da glumci naprave spisak onih pojava i ljudskih
osobina koje im smetaju u svakodnevnom Zivotu. Svako od
njih je imao priliku da pronade u sebi izvore netrpeljivosti.
Kroz razgovore o datoj temi iskristalisala se osnovna struk-
tura scena improvizovanih negodovanja, koja ¢ini okosnicu
predstave. Tekst je nastao putem improvizacija i kroz njih je
dobio oblik koji je funkcionalan u celini predstave. Receni-
ce jesu recenice samih glumaca, ne likova koje oni tumace,
ali su tekst i njegova dramaturska struktura ta¢no utvrdeni
u toku proba. Funkcija tih izjava ne ostaje na licnom nivou
nego dobija znacaj upravo u kontaktu sa publikom, koja
moZe da prepozna svoja nezadovoljstva i izvore netrpeji-
vosti kroz izgovorene recenice glumaca.

Medutim, bitno je ista¢i da je u Urbanovom radu vaz-
nije uspostavljanje uslova koji omogucavaju zajednicku
stvaralacku saradnju od ispunjenja odredenih rediteljskih
zahteva za datu predstavu. Umetnicka vizija je u tom smislu
Sira od ideja za postavljanje odredenih predstava i mnogo

strukturu predstave).
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vise se ogleda u dugorocnijem cilju stvaranja umetnickog
ambijenta koji omogucava novi vid pozorisnog stvaralas-
tva. MoZe se govoriti o umetnickoj praksi, ¢iji je cilj i po-
stizanje odredenih drustvenih promena u pogledu stva-
ranja posebnog univerzuma. U njemu se izmedu ¢lanova
umetnicke ekipe formira odnos koji zahteva od svakoga
odgovornost baziranu, pre svega, na li¢nim, individualnim
principima i zahtevima prema sebi, a ne na potrebama koje
proisti¢u iz drustvenih funkcija, uloga i ocekivanja, $to je ka-
rakteristicno za svakodnevni Zivot.

O ,ESTETICI ODGOVORNOSTI

Danasnje drustvo se formira na osnovu izobilja slika.
One sadrze isecak vidljive stvarnosti, $to ¢ini da ih prihvata-
mo bez mnogo razmisljanja. Njihova uverljivost proizlazi iz
njihovog sustinskog svojstva da mogu direktno preneti deo
stvarnosti; s druge strane, one uvek predstavljaju i odredeni
ugao gledanja'’, zbog ¢ega postaju i manipulativne: ,Kada
se stvarni svet preobrazi u puke slike, [one] postaju stvarna
bica, koja efikasno podsticu hipnoticko ponasanje. Posto
je zadatak spektakla da nam [..] pokazuje svet koji vise ne
moze biti direktno dozivljen, on neminovno [..] daje pred-
nost pogledu: najapstraktnije i najnepouzdanije ¢ulo najbo-
lje se prilagodava opstoj apstraktnosti sadasnjeg drustva'?
Posredno doZivljena stvarnost na specifican nacin utice na
Covekovu svest i ponasanje i dovodi do neutralizacije od-
nosa izmedu ucesnika u komunikaciji, i gubljenja osecanja
odgovornosti koja je prisutna u Zivom kontaktu, kada su
obe strane u moguénosti da uti¢u na komunikacijski tok,
ne samo razmenom informacija nego i licnim prisustvom.

Mediji stalno pokusavaju da na sve neverovatniji i $o-
kantniji nacin serviraju raznovrsne prizore, tako da nasa na-
izgled povecana spremnost opazanja (i kapacitet primanja
informacija) zapravo ,moze biti neka vrsta ravnodusnog
polusna”® - $to za posledicu ima da gubimo moguénost
delovanja. Slike zabeleZene i reprodukovane filmskim i vi-
deo-zapisima, nose u sebi obecanje besmrtnosti. Njihovo

" Susan Sontag, A szenvedés képei, Eurépa, Budapest 2004, 31.
12 Gi Debor, Drustvo spektakla, Blok 45, Beograd 2005, 11.

'3 Hans-Thies Lehmann, op.cit, 298.
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reprodukovanje uti¢e na nasu svest na takav nacin da po-
stajemo,imuni” na osecanje vremenske ograni¢enosti (vla-
stite smrtnosti) i generise dozivljaj da se bilo koje desava-
nje, emocija ili misao moze u bilo kom trenutku ponoviti. Ta
mogucnost stvara lazno osecanje sigurnosti da uvek ima-
mo i drugu priliku da uc¢inimo nesto, $to nas vodi u stalno
necinjenje, nepreuzimanje odgovornosti, pa na taj nacin
mnogo lakse postajemo predmet manipulacije od strane
drustvenog poretka koji stvara te slike.

Preko slika stvarnost postaje nepodnosdljivo dramati-
zovana: svaki dogadaj i pojava prenaglasavaju se u tolikoj
meri da se svaki dan susre¢emo sa katastrofama, Zivotnim
opasnostima, tragedijama. Rezultat je doZivljaj jezivog, smr-
tonosnog sveta u kome ,ostane li se poslusno ondje gdje
se jest, pred televizorom, katastrofe ce uvijek ostati vani [..]
ostani gdje jesi. Jer ako se pomaknes, lako moZe do¢i do
intervencije'* Nasuprot pozorisnoj ,stvarnosti’, medijska
slika, ,proizvedena daleko od svojega opazanja, prima-
na daleko od svojega nastanka, u sve pokazano upisuje
ravnodusnost”™. Pozoriste bi trebalo da prekine tu ravno-
dusnost koja je postala naucena odbrana od katastrofo-
centricnog poimanja sveta — tu je njegova mogucnost da
suocava ¢oveka sa sopstvenom smrtnoscu, i na taj nacin da
ga navodi na delovanje.

Razarajuca energija, koja nas doceka sa pozornice u
predstavi Brecht — The Hardcore Machine, ima funkciju osve-
$¢ivanja telesne prisutnosti gledalaca. U poslednjoj sceni
Cetvoro aktera sedi naspram publike, umire se i posmatraju
publiku kao Sto i ona gleda njih. Nestaje prijatna nevidlji-
vost iz koje je publika voajerski posmatrala naporni fizicki
rad glumackih tela, a i glumci postaju svesni njenog prisu-
stva. Prvo nas ljubazno pozdrave, kako bi nas odmah posle
toga silovito obasuli psovkama i tako nam dali do znanja
da mi jesmo tu u trenutku stvaranja te energije, sa kojom
treba nesto da uradimo i nakon zavrietka pozorisnog ¢ina.
Tendencija da pozoriste postane ne vise mesto fikcije vec
stvarne prisutnosti vodi razli¢itom poimanju i samih pred-
stava. Kao 5to je Urban u jednom razgovoru rekao — go-
voredi o radu sa svojim glumcima na predstavi Urbi et Orbi

* Hans-Thies Lehmann (po Deborovim Komentarima drustva spektakla),
op.cit, 341.

1> |sto, 342.



— predstava ne bi ni postojala da nije bilo upravo ovih glu-
maca sa kojima je radio: ona je izasla iz njih, a ne iz nekog
tekstualnog predloska, i na taj nacin Zivo komunicira sa pu-
blikom, koja oseca prisutnost zivih ljudi na sceni.

Ovde smo stigli i do pojma estetike odgovornosti (Le-
man). Za razliku od medijske estetike slika, pozoriste moze
da ponudi svoju realnost i tako da bude neka vrsta reflek-
sije coveka u njegovoj fizickoj prisutnosti. Mozemo da go-
vorimo o pozoristu kao nagovestaju smrtnosti ,ukoliko u
njemu odasiljalac i primalac zajedno stare”'®. Neposredno
iskustvo koje pozoriste nudi, situiranost svih elemenata
koji Cine pozoriste u istu vremensko-prostornu stvarnost,
prisutnost drugoga u zajednickom (medutelesnom) isku-
stvu, omogucuje realan uticaj onog ko opaza na objekt
opazanja (i obrnuto), $to jeste u svakoj ideji odgovornosti.”
Aktuelna, Ziva situacija u kojoj smo prisutni u pozorisnom
¢inu zahteva od nas ukljuc¢enost svesc¢u i emocijama, posto
je nas uticaj na ono $to posmatramo jednako vazan kao
i uticaj onog $to posmatramo na nas. Ta aktivna ukljuce-
nost u stvaralacki proces prouzrokuje licne reakcije, koje

1% Isto, 300.

7 Isto, 296.
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Brecht - The Hardcore Machine, reZija Andras Urban (Foto: Edvard Molnar)

nisu unapred oformljene, ne nalaze se u nekim naucenim
sablonima reagovanja (oni su, zapravo, nereagovanje, pa-
sivno posmatranje), vec su izazvane situacijama u koje smo
stavljeni.

Zanimljiv je primer situacije koja se stvara u predstavi
Turbo Paradiso. Zahvaljujuci epskom nacinu glume, formira
se odnos izmedu aktera i publike u kome se svi nalaze na
istoj strani osudivanja brutalnih prizora rata, iz kojih se pred-
stava u osnovi sastoji i koji se koriste sredstvom provokacije
kako bi kod gledalaca oformili stav prema onome $to im
pokazuju (i kako pokazuju). Kao i u medijskoj komunikaci-
ji, i u ovom slucaju vazi da koliko slike sadrze sve jace na-
drazaje, toliko je nasa mogucnost adekvatnog reagovanja
manja. Medutim, za razliku od medijske komunikacije, u
pozoristu imamo sredstva pomocu kojih je moguce predu-
zeti konkretnu akciju za prekidanje takvog toka nadrazaja.
Nijedna akcija ne moze da se desi van dometa posmatraca
i ne moze da ne uti¢e na posmatranog, iz cega proizlazi
da aktivnim uces¢em mozemo da promenimo datu situa-
ciju: prekida se udobna beznacajnost u kojoj se nalazimo u
svakodnevnom Zivotu. Na kraju predstave glumo se obra-
te gledaocima, podele iz korpi paradajz i zamole ih da u
odredenom trenutku po¢nu da ih gadaju. Glumci, dajuci
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im konkretan zadatak, stavljaju gledaoce u situaciju u kojoj
ne mogu da ne naprave izbor, ne mogu ,ostati sa strane”.
Nije bitno da li ¢e oni poceti da gadaju, situacija je postav-
liena na nacin da i necinjenje postaje akcija, svesna odluka
koja ima svoje posledice. Posto je tokom predstave publi-
ka gledala glumce koji su pomocu efekta otudenja iz svoje
stvarnosti, ne iz knjizevne fikcije, tumacili prizore, stvara se
odnos gde gledalac ne preduzima akciju prema likovima
vec prema glumcima u njihovoj telesnoj izlozenosti. Gleda-
lac,kaznjava” glumca zbog onog sto je prikazao, a ne likove
zbog toga $to su uradili. Ovako i odasiljalac znaka preuzima
odgovornost za poslati sadrZaj, ali i primalac za svoju reak-
ciju (kako za aktivno ucesce u kaznjavanju” tako i za neci-
njenje: ako niko iz publike ne bi prihvatio igru, ne bi bilo ni
poslednje scene predstave). Posto se sve predstavlja kao
vesela igra, opustanje posle teskih tema, napad na glum-
ce postaje pravilo, a odluka o neagresivnom ponasanju, o
neuces¢u u ovoj akciji, zapravo je neka vrsta pobune, ne-
prihvatanje pravila igre. Tako poredak nasilja — cije smo pri-
zore kao gledaoci navodno osudili tokom prethodnog dela
predstave — postaje normativom u realnoj zivotnoj situaciji,
u kojoj svako nosi odgovornost za svoja dela.

Na ovom primeru smo videli kako je moguce stvoriti
postdramsku situaciju rata. Ako to uporedimo sa moguéno-
stima dramske forme, moZemo reci da je uticaj ove dru-
ge u stvaranju zajednicke vremensko-prostorne stvarnosti
mnogo sli¢niji onom koji proizvode slike. Ona je u svojoj
sustini zatvorena, zavrsena, prema tome i podlozna po-
navljanju, reprodukciji. Glumac u dramskom pozoristu nije
predstavljen svojim telom, voljom i smrtnos¢u nego ulazi
U besmrtnu ulogu vec napisanog lika, koji je okamenjen
u svom ve¢nom postojanju. Iza tog lika mi ne mozemo da
vidimo glumca, kao ¢oveka prisutnog sa svojom sustinom
na sceni, mozemo samo da vidimo interpretatora koji je
po svojoj prirodi zamenijiv.,Time $to akter stupa pred njega
kao individualna, ranjiva osoba, gledalac postaje svjestan
zbilje koja se u tradicionalnom kazalistu prekriva igrom.™®
Iz te ,zbilje" proizlazi da ni smrt nije banalno prikazivanje
smrti vec iskustvo ograni¢enosti Zivota, koje za posledicu
ima snosenje odgovornosti za ¢ovekova dela. Situacije u
koje pozoriste moze da stavi svog gledaoca ¢e od njega
zahtevati svesnu odluku, koju ne moze da odlozi,za sutra’,

18 Isto, 279.
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posto upravo ta prolaznost suocava gledaoca sa tim da,su-
tra ne postoji”.

Istorijski gledano, moglo bi se reci da nakon sto se mo¢
medijatizovanih slika pokazala kao dominanto sredstvo
drustvenog oblikovanja, pozoriste je prepoznalo svoju
funkciju mesta koje pokusava da izbegne taj beskonacniniz
reprodukovanih slika’, te razvilo, insistiraju¢i na svojoj tre-
nutnosti i sadasnjosti, strategije postdramske politicnosti.
,Pomocu sredstava koja sigurno deluju uticemo na coveka
kako bi mogao postati osetljiviji, otvoreniji i upravo je to cilj
onih magija i rituala, cija je refleksija pozoriste”’?, koje bi u
tom smislu trebalo da stvara situacije u kojima se oslobada
afekt. Publika se postavi pred problem da uspostavi neki od-
nos prema onome 5to se odigrava u njenom prisustvu i na
taj nacin se lisava sigurnog odmaka za koji se cinilo da osi-
gurava estetsku razliku izmedu gledalista i pozornice. Poi-
gravanje sa tom granicom otvara mogucnosti da kazaliste
moze u srediste smjestiti uznemirujuce uzajamno implici-
ranje aktera i gledalaca u kazalisSnom proizvodenju slika i
tako uciniti vidljivom prekinutu nit izmedu opaZanja i vla-
stitog iskustva“?. ,Estetska i/ili politicko-eti¢ka stvarnost” se
ne postizu sadrzajem pozorista, ve¢ suoCavanjem gledaoca
sa vlastitom prisutno$cu?’, koja je po svojoj prirodi i tele-
sna i vremenski ogranicena, tj. Ziva. Postdramsko pozoriste
ima mogucnost da stvori situaciju u kojoj publika moZe da
osvesti osecaj trenutnosti. Isticanje istovremenosti stvaranja
i primanja znaka u scenskoj situaciji dovodi to toga da se
Covek suocava s osecanjima, mislima i strahovima koji ga
pokrecu na akciju. Postdramska politi¢nost pozorista ogle-
da se u tome Sto ukida medijatizovanost procesa slanja i
primanja znakova i na taj nacin razvija estetiku odgovornosti,
gde je posiljalac licno odgovoran za predstavljeni sadrzaj, a
primalac u samom trenutku stvaranja informacije ima mo-
gucnost reakcije, odgovora, a time i mogucnost uticaja.

19 Antonin Artaud, A kénydrtelen szinhdz, Gondolat, Budapest 1985, 149.
%0 Hans-Thies Lehmann, op. cit, 343.

21 Isto, 343-45.
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njiga Postdramsko pozoriste Hansa-Tisa Lemana (Hans-Thies Lehmann) posta-

la je glavni orijentir kada je re¢ o ovoj relativno novoj temi. lako ovaj termin u

predgovoru hrvatskog izdanja sam autor oznacava kao uradi sam, u pitanju je
nesto daleko slozenije. Nesto $to je uticalo na mnoge teoreticare i umetnike na mnogo
nacina. Njegova konceptualizacija Sirine i heterogenosti novog teatra postala je snazan
podsticaj za nova promisljanja o pozoristu, njegovim mogucnostima i funkcijama. Ova
knjiga je obezbedila konceptualna sredstva pomocu kojih se rad novih generacija pozo-
risnih stvaralaca filtrira i shvata, ali i rad etabliranih pozorisnih stvaralaca koji je, inace, bio
osnova Lemanove konceptualizacije. Lemanov nepravoverni iskaz da odluka o tome da
li neko umetnicko delo pripada dramskoj ili postdramskoj paradigmi uvek zavisi od Sireg
konteksta, pruzila je konceptu postdramskog pozorista izvesnu Zivost i mogucénost stalne
ponovne procene onih dela koja su konstitutivna za ovu paradigmui.

Prijalo mi je ponovno ¢itanje Postdramskog pozorista za potrebe ove konferencije, na-
kon $to sam knjigu prvi put proc¢itao 2004. godine. Lemanov rad se potvrdio kao jos vali-
dan u domenu recentnih pozorisnih produkcija. Njegove kategorije i koncepti i dalje su
veoma precizni i korisni. Zbog toga se moze re¢i da vreme radi u korist njegove knjige. Ali
u tom ponovnom ¢itanju prilicno su me iznenadile dve stavke koje ocito nisam detaljnije
preispitao prilikom prvog ¢itanja. To su mesta na kojima Leman izri¢itoo govori o politi¢-
kom u postdramskom teatru. Prvo ¢u vam citirati prvu stavku:

,Pozoriste odbacuje svaki pokusaj neposrednog predvidanja ili podsticanja revolucije
unutar drustvenih odnosa — ne, kao sto se olako pripisuje, zbog apoliti¢cnog cinizma, vec
zbog izmenjene procene njegove potencijalne efikasnosti.”

Drugi citat je malo duzi:

Jpak, u stvarnosti koja je prepuna drustvenih i politickih sukoba, gradanskih ratova,
ugnjetavanja, rastuceg siromastva i socijalne nepravde, ¢ini se da je prikladno da se sa
nekoliko opstih napomena donese zakljucak o nacinu na koji se moze teoretizovati odnos
postdramskog pozorista prema politickom. Teme koje nazivamo ‘politickim’imaju veze sa
drustvenom moci. Dugo vremena pitanja moci bila su konceptualizovana u oblasti za-
konodavstva, sa grani¢nim fenomenima kao sto su revolucija, anarhija, vanredno stanje
(Ausnahmezustand) i rat. Uprkos primetnoj nameri da se pravno regulisu sve oblasti Zivota,
'moc’ se ipak sve vise organizuje kao mikrofizika, kao mreza u kojoj ¢ak i vodeca politic-
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ka elita — da ne govorimo o pojedincima — jedva da vise
poseduje ikakvu stvarnu mo¢ nad ekonomsko-politickim
procesima. Zbog toga politicki sukobi sve vise izmicu intu-
itivnom opazanju i spoznaji i, sledstveno tome, scenskom
predstavljanju. Jedva da vise postoje neki vidljiviji nosioci
pravnih pozicija koji bi se medusobno sukobljavali kao
politicki protivnici. Ono $to, naprotiv, jos poseduje vidljiv
kvalitet jeste trenutna suspenzija normativnih, pravnih i
politickih modela ponasanja, u vidu otvorenog ne-politic-
kog terorizma, anarhije, ludila, o¢ajanja, smeha, pobune,
asocijalnog ponasanja — kao i, inherentno tome, vec laten-
tno postavljeno fanati¢no ili fundamentalisticko negiranje
imanentno sekularnih i racionalno utemeljenih opstih kri-
terijuma ponasanja. Na kraju krajeva, jos od Makijavelija
moderno obeleZavanje politickog polja kao autonomnog
podru¢ja argumentacije bilo je bazirano upravo na ima-
nentnosti ovih kriterijuma’”

Ova dva citata postavljaju pitanje politickog u pos-
tdramskom pozoristu. Kako je moguce razmisljati o politic-
nosti i politickom pozoristu u okviru postdramske paradi-
gme? O kojoj vrsti politickog govorimo kada govorimo o
pozoristu? Sta je s politickim u pozoristu nakon svih proje-
kata direktne politizacije ili repolitizacije teatra, ¢iji smo sve-
dok od istorijske avangarde (Antoanovog naturalistickog
teatra) do Brehta i od Brehta do danas?

U svom prvom citatu Leman pozoristu uskra¢uje mo-
gucnost da izvréi preokret u drustvenim odnosima. Kao $to
kaze ,ne, kao sto se olako pripisuje, zbog apoliti¢nog ciniz-
ma, ve¢ zbog izmenjene procene njegove potencijalne efi-
kasnosti”. U ovim rec¢ima odjekuje i Lemanov raniji zakljucak
da je pozoriste izgubilo svoju centralnu drustvenu ulogu u
sukobu sa novim i sve novijim medijima. Istovremeno, pro-
menilo se i predstavljanje politickog u njemu i nemoguce
je pristupiti mu na isti nacin. Kao $to Leman kaze:

,To $to se na sceni prikazuju ljudi koji su politicki ugnje-
tavani ne znaci da je rec¢ o polititkom pozoristu.’

Mogli bismo da dodamo: ,Vise ne”. Posto je izgubilo
monopol u predstavljanju celovitosti drustvene stvarno-
sti, pozoriste se okrenulo implicitno politickom. Usredsre-
denost na proces i razvoj alternativnih oblika donosenja
odluka, suprotnih onima koji dominiraju nasim drustvom,
dovela je do promene onoga ¢emu tezi postdramsko po-
zoriste. Leman samo zapaZa tu situaciju. Okretanje inhe-
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rentnoj politici, nevidljivom radu, procesu, stvaranju nove
kolektivnosti i tako dalje, sve su to napori vredni truda, ali
se ¢ini da pitanje pozorista u okviru makrofizike modi vise
nije tema. Odbacivanje predstavljacke uloge pozorista kao
duplikatora vec¢ postojece ne-pozorisne stvarnosti, istovre-
meno znaci i odbacivanje ideje o pozoristu kao generatoru
sveukupnih drustvenih promena.

Ali napravimo kratku digresiju kako bismo se pribliZili
problemu. U knjizi Znacenje Sarkozija Alen Badju (Alain Ba-
diou) kaze:

,Komunisticka hipoteza kao takva je genericka, ona je
osnov svakog emancipatorskog opredeljenja, ona oznaca-
va ono jedino 5to je vredno truda ako nas zanimaju politika
i istorija. Ali nacin na koji ta hipoteza prikazuje samu sebe
jeste nesto $to postavlja izvesnu sekvencu: novi nacin da
hipoteza bude prisutna u novim oblicima organizovanja i
delanja.”

Govoredi o sekvenci, Badju ima na umu da su postojale
dve velike sekvence u komunistickoj hipotezi. Prva se tice
njenog uspostavljanja. Potice iz vremena Francuske revolu-
cije i traje do vremena Pariske komune. Traje u periodu od
1792. do 1871. godine. Njome su razlicite vrste potpuno
novih politickih fenomena bile uvedene u mnogim drzava-
ma sirom sveta. Ova sekvenca zavrsena je zato 5to je Pariska
komuna bila upadljiv novitet, ali i usled njenog radikalnog
sloma. Taj nestanak pokazao je neverovatnu vitalnost njene
formule, ali i njene limite.

,Zato $to nije bila kadra da ostvari nacionalnu dimen-
ziju revolucije, ili da organizuje delotvoran otpor kada su
nosioci kontrarevolucije, uz prec¢utnu podrsku stranih sila,
uspeli da odgovore adekvatnim vojnim sredstvima.”

Druga sekvenca traje od 1917. godine (Oktobarska re-
volucija) do 1976. godine (zavrietak Kulturne revolucije u
Kini). Pitanje koje je bilo dominantno: kako organizovati
novu mo¢, novu drzavu, kako spreciti njeno unistenje i za-
Stititi je od neprijatelja. Problem ove sekvence,vise nije bilo
postojanje narodnog radnickog pokreta koji se rukovodio
komunistickom hipotezom, niti genericka ideja revolucije
u njenom pobunjenickom obliku. Problem je bila pobeda i
trajanje”. Prema tome, osnovna razlika izmedu prve i druge
sekvence je u tome 5to je druga bila zaokupljena ostvariva-
njem komunisticke hipoteze koja je bila definisana u peri-
odu prve.



Bilo bi zanimljivo ispitati $ta se deSavalo u pozorisnoj te-
oriji i praksi u vremenu prve i druge sekvence komunisticke
hipoteze i kako su te dve oblasti uticale jedna na drugu, ali
to je zadatak koji jos ¢eka da bude ostvaren. Badju nastavlja
s analizom druge sekvence, tragajuci za razlozima njenog
neuspeha:

,Sasvim je logi¢no to $to je druga sekvenca stvorila pro-
blem za koji nije mogla da ponudi sredstva razresenja, i to
upravo onim metodama koje su joj omogucile da razresi
problem postavljen u prvoj sekvenci.”

Bez obzira na precizne istorijske analogije, moguce je
pratiti slicno kretanje hipoteze i u oblasti pozorista, a kada
je re¢ o njegovoj ulozi kao pokretaca, anticipatora ili akce-
leratora revolucije unutar drustvenih odnosa. Ako se saZeto
osvrnemo na formulaciju te hipoteze u razli¢itim periodi-
ma istorije pozorista, primeticemo sli¢nu logiku nastanka
i prestanka. Postavljanje hipoteze u istorijskoj avangardi
dodlo je zajedno sa njihovom teznjom da se ukloni granica
izmedu umetnosti i Zivota. Pozoriste je, u okviru Sireg sagle-
davanja umetnosti, bilo prepoznato kao sredstvo kojim se
mogu menjati drustveni odnosi. Formulisanje ove hipoteze
u pozoristu kao prve sekvence bilo je praceno pokusajima
njenog ostvarivanja. Delo Bertolta Brehta bi u ovoj oblasti
moglo da bude oznaceno kao najozbiljnije i najartikulisani-
je. Ali na kraju, problemi koje mu je na neki nacin predala
istorijska avangarda, postavljeni u Sire kontekste aristote-
lovske dramaturgije, stvorili su nove probleme za koje on
nije imao resenje. Brehtovo oslanjanje na fabulu (pricu) kao
sine qua non njegove dramaturgije bilo je prepreka za dalji
razvoj i realizaciju hipoteze o pozoristu kao pokretacu, anti-
cipatoru ili akceleratoru revolucionarne promene drustve-
nih odnosa. Pozoriste koje je doslo posle Brehta ostavilo je
Jpoliticki stil, sklonost dogmatizmu i naglasavanje racional-
nosti koje nalazimo u brehtovskom pozoristu”. Ako Brehto-
VO pozoriste posmatramo kao poslednju veliku sekvencu
ove hipoteze, u smislu da je jasno odredilo politicke ciljeve
i teZilo revoluciji unutar drustvenih odnosa, onda je pitanje
$ta je s tom hipotezom u sadasnjem trenutku i stanju po-
zorista. Povlacenje paralele sa Badjuovim prikazom komu-
nisticke hipoteze i njenom aktuelnom pozicijom, ponovo
moZe da bude od koristi. Badju kaze:

,U tom smislu, blizi smo mnogim problemima koji su
vec ispitivani u devetnaestom veku nego istoriji velikih re-
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volucija dvadesetog veka. Kao i u periodu oko 1840. godi-
ne, danas se suoc¢avamo sa potpuno cini¢nim kapitalistima,
koje sve vise inspirise ideja da je bogatstvo jedino 5to se
racuna, da su siromasni jednostavno lenji, da su Afrikanci
zaostali, i da buduc¢nost, bez vidljivih izuzetaka, pripada
‘civilizovanoj' burzoaziji zapadnog sveta. Ponovo se javljaju
mnogobrojni fenomeni koji pripadaju devetnaestom veku:
neverovatno prosirivanje zone siromastva, kako u boga-
tim zemljama tako i u oblastima koje su zapostavljene ili
opljackane, nejednakost koja se neprestano uvecava, radi-
kalna podela izmedu radnicke klase — ili onih koji su bez
posla — i srednje klase, potpuno urusavanje politicke moci
u korist bogatstva, neorganizovanost revolucionara, nihi-
listicko ocajanje dobrog dela omladine, servilnost velikog
broja intelektualaca, odlu¢na ali veoma ogranicena ekspe-
rimentalna aktivnost pojedinih grupa koje tragaju za savre-
menim nacinima da se izrazi komunisticka hipoteza. .. Sto
je, bez sumnje, razlog da danas, bas kao $to je to bio slucaj
u devetnaestom veku, pobeda same hipoteze nije klju¢na,
ito je svima poznato, vec je klju¢no samo njeno postojanje.
(...) Pre svega, da se obezbedi postojanje hipoteze!

Badjuov opis situacije u kojoj je klju¢no ponovno us-
postavljanje uslova u kojima moze da postoji komunisticka
hipoteza, preslikava se i na istu potrebu u savremenom tea-
tru. Lemanovo odbacivanje ideje o pozoristu koje je antici-
pator ili akcelerator ili, zasto da ne, pokretac revolucije unu-
tar drustvenih okolnosti, trebalo bi odbaciti. Umesto toga,
trebalo bi naci uslove za povratak hipoteze o pozoristu kao
generatoru sveukupnih drustvenih promena. To nije lak za-
datak i on zahteva mnoge eksperimente. Siroko rasprostra-
njena depolitizacija pozorista, u smislu poricanja njegovih
mogucnosti da formulise i uspesno ostvari politicke ciljeve,
od sustinske je vaznosti u okvirima logike neoliberalnog
kapitalistickog trzista. U okviru tog konteksta, pod uticajem
te ideologije i kao deo tog ideoloskog aparata, ono uveliko
funkcionise. MoZzemo da uocimo kristalizaciju neoliberalne
ideologije kao tiraniju parlamentarne demokratije koja, kao
sto Morad Farhadpour kaze u svom tekstu Sekularizam i
politika u Iranu, previse politizuje ,ljude kako bi se stvorilo
depolitizovano drustvo sa slobodnim trzistima, mala drza-
va sa minimumom napetosti, gde ljudi mogu da se bave
sopstvemnim Zivotom”. Dalje nastavlja:

,Glavni paradoks demokratije jeste u tome S$to ona
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sama nije demokratski stvorena. Poreklo demokratije, bilo
da je re¢ o dugotrajnom procesu sprovodenja reformi ili o
iznenadnoj, nasilnoj promeni, izvan je nje same. O samoj
demokratiji se nikad ne glasa”

U depolitizovanom drustvu slobodnog trzista ne moze-
mo ocekivati da pozoriste izbegne depolitizaciju. Ono ulazi
u isti proces komodifikacije kao i bilo koji drugi proizvod.
Njegov politicki potencijal postao je roba kao bilo koja dru-
gaiima odredeniznacaj u procesu preterane politizacije sa
ciliem depolitizovanja drustva. Kada Leman kaZe:

,Pozoriste odbacuje svaki pokusaj neposrednog pred-
vidanja ili rada na ubrzanju revolucije unutar drustvenih
odnosa - ne, kao $to se olako pripisuje, zbog apoliticnog
cinizma, vec zbog izmenjene procene njegove potencijal-
ne efikasnosti’,

njegova konceptualizacija depolitizacije pozorista, uvi-
jena u tezu o trezvenoj proceni njegove potencijalne poli-
ticke efikasnosti, zapravo je doprinos neoliberalnoj mirnoj
koegzistenciji i mogucem prisvajanju bilo kakvih ideja sve
dok one ne napadaju njenu glavnu ideolosku bazu: parti-
kularizaciju interesa, privatnu svojinu itd.

Ne treba prevideti ni to da je Lemanova postdramska
paradigma takode usla u proces komodifikacije. Ona je po-
stala norma u vrednovanju i kategorizaciji novih pozorisnih
predstava, ali i onih iz proslosti. Kao $to je gospodin Leman
juce rekao, to je marka koja pojedine predstave bolje pro-
daje na umetnickom trzistu. Rimini Protokol to dobro zna i
oni sebe oznacavaju kao postdramsko pozoriste.

Da se vratimo na pitanje politickog u pozoristu. Cini
mi se, kao $to sam to ranije rekao, da ¢e pozoriste mora-
ti da stvori uslove za ponovno pojavljivanje pretpostavke
politi¢nosti u pozoristu. Mozda se ta hipoteza promenila u
odnosu na pojam politickog iz vremena pozorista anticke
Grcke, ili u odnosu na politicko pozoriste Ervina Piskatora.
Mozda treba da budu preformulisana, kao i njeni zadaci i ci-
ljevi. MoZda treba preispitati njen smisao u odnosu na nove
politicke paradigme. Danas ¢ujemo, kao $to je Brajan Holms
(Brian Holmes) pokazao, da globalisticki fundamentalizam i
pozoriste treba da preispitaju svoje mesto unutar razlicitih
razgranicavanja makrofizike moci. U okviru toga, ponovno
uspostavljanje uslova za ponovno javljanje hipoteze cini se
klju¢nim za postdramsku paradigmu. Leman kaze:

,Pozoriste ne postaje politicko kroz direktnu tematiza-
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ciju politike ve¢ kroz implicitni sadrzaj i kriticku vrednost
svog nacina predstaviljanja.”

Ako pokusam da izbegnem normativnu stranu Lema-
nove teorije sadrzanu u ovom iskazu, voleo bih da za kraj
postavim dva pitanja: Da li danasnje pozoriste poseduje
snagu da kreira politicku stvarnost, umesto da samo pred-
stavlja drustvenu stvarnost i kriticki procenjuje njegove na-
Cine predstavljanja? | kakva bi trebalo da bude ta politicka
stvarnost?

Napomena: Izlaganje Olivera Frijica na medunarodnoj
konferenciji ,Dramsko i postdramsko pozoriste: deset godina
posle’ Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, septembar 2009.

Prevela s engleskog: Danica Ili¢
Redakcija prevoda: Ivan Medenica



U samoc¢i pamucnih polja
autor: Bernar-Mari Koltes

Dunja Dusanic

WHAT'S THE DEAL?

osle velike popularnosti koju je Koltesovo delo doZivelo devedesetih godina

proslog veka, prva decenija ovog stoleca svedoci o kanonizaciji njegovog opu-

sa i postepenom prelasku u bezbedne zabrane akademskog izuc¢avanja. Tokom
devedesetih Koltes je bio ikona razli¢itih ,emancipatorskih” ¢itanja, od postkolonijalnih tu-
macenja krize identiteta i teme alteriteta u njegovim tekstovima, do preplitanja piscevog
,Zivota” i,dela” u okviru queer studies. Njegovo remek-delo U samoci pamucnih polja dozi-
velo je sli¢nu sudbinu.

U Francuskoj je pokusaj da se Samoca spase redukcionistickih citanja isao preko pro-
glasenja Koltesa,,modernim klasikom” (vidi: Medenica, 2002), i, u skladu s ondasnjom po-
mamom za prefiksom ,post’, odredenja Samoce kao ,postklasicne” drame (Pavis, 2002, 82
- 88).! Upotreba termina,postklasi¢an” opravdavana je izvorima Koltesove inspiracije (pre
svega, cuvenom epizodom sa Marivoom Raspravom), kao i ocito formalnom sli¢noscu sa
klasicistickom tragedijom. Logocentri¢na i retori¢na, Samoca zbilja ostvaruje jedinstva me-
sta, vremena i radnje, a naizgled postuje i pravila o pristojnosti (bienséance) i verovatnosti
(vraisemblence). Treba, medutim, imati u vidu da kategorija verovatnosti u klasicistickoj po-
etici (i Sire) predstavlja krajnje slozeno pitanje i podrazumeva citav jedan pogled na svet,
knjizevnost i dramu, koji bi se teSko mogao nametnuti savremenom pozoristu. Kada je rec¢
0 postovanju zahteva za pristojnoscu, on je u drami visestruko relativizovan. Sleng, koji bi

Kada je re¢ o Koltesu, upotreba ovog termina visestruko je problemati¢na. Prvo, zbog nesporazuma do kojih
uvek dolazi kad je re¢ o prefiksu,post” Cak i da ga ne shvatimo kao hronolo$ku odrednicu, nego u onom smislu
u kojem Liotar shvata postmodernu, Koltesova drama ne bi mogla biti,postklasi¢na” ve¢, postdramska“ Termin
postdramski” medutim, sobom nosi konotacije vezane za Lemanovu upotrebu te reci, stoga nije primenljiv na
Koltesa.

PROLECE/LETO 2011 TEATRON 154/155

57



lja konstantu Koltesove misli i odzvanja Lakanovim pesimi-
stickim videnjem ljubavnih i seksualnih odnosa. Psihoana-
liticka tumacenja, koja inace nose izvesnu dozu uopstava-
nja, u ovom slucaju prete da poremete suptilnu ravnotezu
izmedu ,partikularnog” i ,univerzalnog’, do koje je piscu
bilo stalo® i koja predstavlja jednu od najvecih vrlina Kol-
tesovog teksta. Kada je re¢ o Bartu, Koltesov tekst se Cesto
dovodi u vezu sa Fragmentima ljubavnog diskursa, narocito
u pogledu razumevanja odnosa izmedu jezika i Zelje. Me-
dutim, postoje nepremostive razlike izmedu ova dva teksta.
Prva se sastoji upravo u fragmentarnosti fragmenata, for-
malnom obeleZju koje ima dalekosezne posledice kada je
re¢ o Bartovom poimanju subjekta, ljubavi i tekstualnosti, i
koje je kod Koltesa odsutno. Druga se sastoji u tome $to su
Bartovi Ffragmenti monoloski, a Koltesov tekst, iako se po-
nekad tumaci kao niz labavo povezanih monologa, to ni u
kom slucaju nije. Takode, iako se Samocabavi i ljubavlju, ne
moZe se jednoznacno zakljuciti da je ljubavni odnos nje-
na sredisnja tema. Naprotiv. Ova drama se, i u doslovnom
i u prenesenom smislu, predstavlja kao zagonetka koja u
svom sredistu ne krije odgonetku. To je tekst koji na sloze-

U samoci pamucnih polja, rezija lvana Vuji¢,
Beton hala teatar, uz podrsku Francuskog kulturnog centra.
(Foto: Branko Jovanovic)

se mogao ocekivati od savremenog pozorista i ,dilovanja’,
izostaje, a diskurs likova, koji toliko odudara od njihovih
Jprofesionalnih” odredenja, podseca na klasicisticku retori-
ku.? lako na sceni ne dolazi ni do kakvih fizickih brutalno-
sti, stil, medutim, osciluje izmedu eufemisticki uzvisenog
govora i drasti¢nih, efektnih poredenja. Uostalom, ¢ak i
da tumac prenebregne navedene poteskoce, ,klasicistic-
ko ¢itanje” neodoljivo podseca na odbranu jednog drugog
,skandaloznog” mladog pisca, Remboa, pred sudom kon-
zervativnije francuske publike.

Druga strategija,spasavanja” isticala je srodnost u shva-
tanju jezika, zelje i meduljudskih odnosa na liniji Bart - La-
kan — Koltes (vidi: Ubersfeld,1999. i Job, 2008). Osnovno
uporiste ovog tipa ¢itanja predstavlja Kupcev uzvik na kraju
drame ,Nema ljubavi, nema ljubavi!’, koji ujedno predstav-

2 Koltes, izmedu ostalog, koristi duge tirade i slozenu sintaksu, zamenicu
on umesto tu/vous, dosledno slaganje vremena i staromodni subjonctif
imparfait. Njegova recenica obi¢no pocinje dugim usponom, da bi
se na kraju survala, i to survavanje ima efekat parodijskog snizavanja.
Pri tome se smisao i vrhunac iskaza, po nekakvoj retori¢ko-erotickoj
logici, odlaze. Primera radi, Klijent:,Kada je re¢ o onome sto Zelim [pa 5
redova] vi [to] sigurno ne biste imali” (Koltes, 2002, 48).
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ne nacine dovodi u pitanje sopstveno poreklo, tradiciju na
koju se nadovezuje, Zanr, radnju, prostor i vreme zbivanja,
likove i njihovu motivaciju, samog sebe. Stoga bi moZda
bilo zanimljivije pozabaviti se onim aspektima Samoce koji
se uglavnom podrazumevaju, a koje Koltes, kao i svako
(pod)razumevanije, dovodi u pitanje.

U drami je prikazan neuspesan pokusaj transakcije,
,dila” (deal), izmedu dva lica koja su odredena kao ,Diler” i
,Kupac” 1z neostvarenog ,dila’, medutim, ne proizlazi nika-
kav autoritativan iskaz o neostvarivosti ,dila” uopste, iako
bi nas pomenuti ,univerzalizujuci gest” Kupca, kao i ton
kvazifilozofske rasprave, mogli navesti na takav zakljucak.
Uzeti zasebno, pojedinacni iskazi lica ne mogu biti vredno-
sno obojeni, buduci da u Samoci osnovna pitanja, kako ove

3 Koltes je to u vise navrata isticao: u razgovoru sa Koletom Godar
za casopis Monde 12.1.1987. i u polemici sa Seroom oko druge
postavke Samoce. Pocevsi od Seroa kao reditelja, na napetost izmedu
partikularnog i univerzalnog, konkretnog i apstraktnog, skrenuli su
paznju mnogi tumaci ove drame. Navedena studija An Ibersfeld
dobro ilustruje pomenute ,opasnosti” — autorka s nedovoljno pokri¢a
upodobljava lik Klijenta Lakanovom shvatanju ,opsesivnog tipa”
izlozenom u SéminaireV (Ubersfeld, 1999, 152).



tako i svake druge drame, ostaju otvorena:

(a) Sta je tacno,dil"?

(b) sta bi bio, ako uopste i postoji, predmet,dila”?

(c) kakva je priroda sukoba izmedu Dilera i Kupca?

Pocetna napomena sluZi kao okvir koji ironijski senci
samu dramu i pseudoekonomskim ili pseudopravnim dis-
kursom pruza nekoliko znacajnih podataka:

(a),dil" je kupoprodajni ugovor;

(b) on podrazumeva razmenu,zabranjenih” dobara;

(€) razmena pociva na precutnom sporazumu;

(d) vrsi se putem ugovorenih/konvencionalnih znakova
(signes conventionnels), odnosno razgovora;

(e) taj razgovor je a double sens — istovremeno ,nedvo-
smisleno dvosmislen” i razgovor koji se odvija u oba smera.

Nije potrebno mnogo lingvisticke dovitljivosti da bi se
Koltesovo odredenje ,dila” moglo shvatiti kao opis uslova
u kojima se ostvaruje komunikacija. Svaka komunikaci-
ja, pa i razmena izmedu prodavca i kupca, podrazumeva
Jprecutni sporazum” — spremnost ucesnika da stupe u
kontakt. Razgovor, protok informacija,,u oba smera’, odvija
se preko jezika, sistema koji pociva na znakovima koji su
konvencionalni, odnosno koji su rezultat odredenog,drus-
tvenog ugovora’, na osnovu koga se jezik jedne zajednice
i moze nazvati jezikom (langue u Sosirovom smislu). Oso-
benost ,koltesovske govorne situacije” sastoji se u tome
$to do samog kraja teksta nece doci do precutnog, pa ni
do bilo kakvog drugog sporazuma, a njena je dvosmisle-
nost naglasena vremenskim i prostornim okvirom zbivanja.
Taj je okvir u svakom smislu s onu stranu uobicajenih, tj.
konvencionalnih/drustvenim ugovorom odredenih kon-
teksta komunikacije: ,na neutralnim, nedefinisanim i za tu
namenu nepredvidenim mestima“,,u bilo koje doba dana i
noci’,nezavisno od propisanog radnog vremena zvani¢nih
prodajnih mesta” (Koltes, 2002, 45). Stoga bi se ,dil" tesko
mogao odnositi na odredenu drustvenu stvarnost, a ne
bi se mogao svesti ni na trgovacku, ni na ljubavnu, ni na
filozofsku razmenu. ,Redukcionisti¢ka” i ,pluralisticka” Cita-
nja podjednako zanemaruju pomenutu osobenost, kao
i Cinjenicu da je referencijalna upotreba jezika u Samoci
minimalizovana. 1z ,dila" se, dakle, ne moze is¢itati i trgo-
vina telom, i drogom, i oruzjem’, ve¢ nijedna od navedenih
mogucnosti. Ulog sa kojim citalac/gledalac ulazi u komu-
nikaciju sa Koltesovim tekstom, ili ,pre¢utni sporazum” iz-
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medu teksta—kao—dilera i recipcijenta—kao—kupca jeste nase
nerazumevanje, ili, kako bi to rekao Koltesov prodavac:
,Pred tajnom treba da se otvorimo i potpuno razotkrijemo
da bismo tako prisilili tajnu da se i sama razotkrije” Smisao
te komunikacije nije u opredeljivanju za jednu ili vise nave-
denih mogucnosti, koje, uostalom, sam tekst naizmeni¢no
potvrduje i opovrgava.

Budud¢i da Diler i Kupac zauzimaju iste pozicije u tek-
stu i unutar scenskog prostora, Samoca bi se mogla Citati u
skladu sa fizickim pozama i kretanjem likova, ,figurama” u
Bartovom smislu te reci:,Rec dis-cursus prvobitno se odno-
sila na pokret, tr¢anje, tr¢karanje tamo-amo; na ‘postupke’
i 'intrige’[...] Te deli¢e diskursa mozemo nazvati figurama.
Rec figura ne bi trebalo shvatiti u retorickom vec¢ u gimna-
stickom ili koreografskom smislu [...] to je [...] gest tela
uhvacenog u pokretu” (Barthes, 1977, 7— 8). Dominantno
je prisustvo dva polozaja/principa kojima su likovi u drami
visestruko odredeni:,pravo” i krivo” Diler stoji u jednoj tac-
ki, Kupac skrece sa svoje dotad prave putanje, i to skretanje
Diler vidi kao prihvatanje poziva ili nemo priznanje Zelje:

DILER: Jer, $to god vi rekli, linija po kojoj ste se kretali -
od prave kakva je mozda bila — postala je kriva kad ste me
spazili [..], postala [je] relativna i slozena, ni prava, ni kriva,
vec kobna (Koltes, 2002, 49).

Iz Kupceve perspektive ni do kakvog skretanja nije dos-
lo: on nema ,zabranjenih Zelja’, a Dilerov polozaj tumaci
kao prepreku. Na iste zakljucke u pogledu njihovog od-
nosa upucuju i motivi ,podizanja” jakne i,spustanja” koje
Diler zahteva, a Kupac odbija. Mogucnost sporazuma data
je kroz predstavu spajanja dve krive — Dilerove (jer je on
samim mestom na kome se nalazi unapred odreden kao
Jkriv' =, devijantan” u fizickom i socijalnom smislu) i Kupce-
ve (jer je i on, dosavsi na to mesto, ,skrenuo”).* Do uskladi-
vanja pozicija nece doci ni na koji nacin — cak ni kroz figuru
dve nule, apsolutno odvojene monade, remija koji Kupac u
jednom trenutku predlaze:

4 Osim $to je, kriva” Dilerova pozicija obelezena je i svojom, otvorenoi¢u”
(otvorene ruke, dlanovi okrenuti ka Kupcu) i ,poniznosc¢u”. Kupceva
pozicija je,prava’, zatvorena (,tuzna devica’,,devicanstvo” koje se oseca
silovanim, inace, jedna u nizu ociglednih aluzija na Remboov Boravak u
paklu) i,arogantna” (svojstvo koje mu Diler dodeljuje, a Kupac odbija).
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Bernar-Mari Koltes
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KUPAC: Ne zelim da vas vredam niti da vam se svidam;
necu da budem ni dobar nilos [..] Hocu da budem nula. [...]
Budimo dve dobro zaokruzene nule, koje ne prodiru jed-
na u drugu [..], budimo jednostavne, usamljene i ponosne
nule (isto, 66-67).

To,zaokruZenje” nemoguce je, izmedu ostalog, zato 5to
se njih dvojica, kako to Diler primecuje, ,krecu na razlicitim
ravnima i razlic¢itim brzinama" (isto, 49). Odnosno, zato $to
njihove vizije sveta nisu iste:,Tako vi tvrdite da se Zemlja na
kojoj smo, viija, drzi na rogu bika rukom providenja; dok ja
znam da ona pliva na ledima tri kita“, oni,ne potic¢u od iste
zenke” (isto, 63).

Likovi su naizgled povezani samo vremenom i mestom
zbivanja, Ciji se znacaj iznova i iznova istice, ali nam se ne
otkriva nista u pogledu njihovih blizih osobina. Da vremen-
ski i prostorni okvir razmene nije ,realistican” ve¢ isposre-
dovan jezikom koji pokazuje upadljivo odsustvo referenci-
jalnosti, potvrduju, izmedu ostalog, i sentencije koje likovi
izgovaraju. One bi trebalo da stvore utisak kornejevske
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visokoparne recitosti, ali doxa, sistem vrednosti na koji re-
feriSu, ostaje ili nepoznat (i stoga zagonetan): ,Nije sramota
uvece zaboraviti ono ¢ega ¢emo se ujutru secati” (isto, 62),
Zelja se krade, ali se ne izmislja” (isto, 62), ,Prijateljstvo je
skrtije od izdaje” (isto, 65), ili banalan do apsurda:,Glupo [je]
odbiti kisSobran kad se zna da ce pasti kisa” (isto, 65). Neka-
da se ¢ini da recenice nije moguce povezati ni sa ¢im, ¢ak
ni sa njihovim neposrednim verbalnim kontekstom:,Moze
[se] dugo putovati kroz pustinju pod uslovom da postoji
neka tacka za koju mozete da se vezete” (isto, 64). Cini se da
je ,poslovicno” dejstvo Koltesovih ,poslovica” i metafora u
izmicanju sigurnosne mreze sensus communisa, usled koga
se ,arogantni ¢italac/kupac” oseca izmestenim, van igre” U
tom smislu je vazno uociti da u Samoci, za razliku od drugih
Koltesovih drama, nema didaskalija. Ovo upadljivo odsu-
stvo uputstava koja bi se odnosila na prostorni i viemenski
okvir zbivanja, zauzvrat upuc¢uje na govor samih junaka kao
locus u okviru kojeg bi prostor i vreme mogli nastati. lako
bi jezik trebalo da ,stvori” mesto i vreme radnje, da ,u ovo
bojiste petlova” stavi,ogromna polja Francuske”, i mada se,
istina, tu i tamo, kroz poredenja pomaljaju pustinje, konji i
striptiz-barovi, od svega toga ostaju samo obrisi — grad u
¢asu,surovih odnosa izmedu ljudi i Zivotinja“, poneki prozor
i svetlost, napustena ulica.

U drami je prisutan jos jedan prostor —,samoca pamuc-
nih polja’, koja funkcionise i kao mesto, i kao vreme, i kao
Zeljeno stanje duha:

DILER: Molim vas, ne odbijajte da mi kazete predmet
vase groznice [..], recite mi kao $to govorimo drvety, ili
pred zidom tamnice ili u samo¢i pamucnog polja po kome
se nagi Setamo nocu (isto,56).

,Samoca pamucnih polja” deluje kao prazan oznacitelj,
odreden samo svojom suprotnos¢u u odnosu na,dil” — u
njoj bi hipoteticki bilo moguce sve ono $to u okviru dila”
nije — pre svega, imenovanje Zelje. Da Koltesova drama
nije upravo govor o nemogucnosti artikulacije Zelje, taj bi
se prostor lako mogao odrediti kao imaginarna, rajska sfe-
ra zaokruzenosti bi¢a pre pada u,svet u kome se diluje’, i
predstavljao bi o¢itu kontradikciju iz perspektive lakanovski
orijentisanih tumaca.

Osnovna condition humaine, na kojoj insistiraju i Kupac i



Diler, ujedno je uzrok njihovom (ne)razumevanju i nerazre-
Sivosti sukoba:

DILER: Posto na ovoj Zemlji nema nepravde [..] i jedina
granica koja postoji jeste ona izmedu kupca i prodavca, ali
je iona nesigurna, jer obojica imaju i Zelju i predmet Zelje, i
udubljenje i ispupcenije istovremeno (isto, 46).

KUPAC: Tako mi samo podrazavamo uobicajene odno-
se medu ljudima i Zivotinjama, u nedopusteno vreme i na
nedopustenim i mra¢nim mestima (isto, 52).

DILER: Da bih mogao da vam se priblizim, pretpostavio
sam da ste i vi takode izasli iz neke majke kao i ja (isto, 64).

Da bi do nekog razvoja doslo, potrebno je, pre svega,
da Kupac formulise svoju Zelju. U skladu sa Lakanovim po-
stulatom, prema kojem ¢ovekova Zelja pronalazi svoj smi-
sao u Zelji drugog, Kupceva Zelja je sputana upravo zato $to
njena artikulacija zavisi od prethodne spoznaje postojanja
tude Zelje. Kako Diler, Zeleci jedino da zadovolji Kupca, od-
bija da mu pokaze svoju robu, Kupac nikad nece do¢i do
Zeljene artikulacije, a sve dok to ne ucini, Diler mu samo
moZe garantovati zadovoljenje:

KUPAC: Ako biste mi je pokazali, ako biste imenovali
svoju ponuduy, te stvari, dopustene ili nedopustene, aliime-
novane i tako bar podlozne proceni [..] znao bih da vam
kazem ne i ne bih se vise osecao kao drvo Sibano vetrom,
koji, dosavsi niotkuda, cupa korenje (isto, 54).

Odnosno, Diler nije tu da Kupca zadovolji ve¢ da ga
podseti na Zelju, da mu pomogne da je imenuje:,Ja nisam
ovde da pruzam zadovoljstvo ve¢ da ispunim provaliju Ze-
lie, prizovem Zelju, primoram je da ima ime, povucem je
na zemlju i dam joj oblik i tezinu” (isto, 55). | ta potreba za
artikulacijom Zelje je upravo ono sto Kupca plasi:

KUPAC: Vi niste ovde da zadovoljite Zelje. Jer Zelja sam
imao, popadale su oko nas, izgazilismo ih [...] vi ste ih pustili
da se otkotrljaju prema slivniku, zato $to ¢ak ni male ni jed-
nostavne niste imali ¢cime da zadovoljite (isto, 66).

A pogled koji ga svrstava u kategoriju onih koji Zelje
imaju vreda,devic¢anstvo u njemu”:

Ja se ne Setam na odredenom mestu i u odredeno vre-
me [...], ne poznajem nikakav sumrak niti bilo koju vrstu ze-
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lje i ne Zelim nezgode na svom putu (isto, 47).

Ja, ipak, ne mogu imati zabranjenih Zelja samo zato da
bih se vama dopao. Svoju trgovinu obavljam u zvani¢no
vreme, samo na zvani¢nim, elektricnim svetlom osvetlje-
nim mestima. MoZda sam kurva, ali i ako jesam, moj bordel
ne pripada ovom svetu [..]. Znajte, dakle, da mi je najod-
vratniji na svetu [..] pogled onog koji pretpostavlja da ste
vi puni nedopustenih namera [...] samo od teZine tog po-
gleda, devicanstvo u meni se oseca silovanim, a nevinost
greSnom (isto, 49-50).

Tako se u okviru ovog circulus vitiosusa kao vecito od-
sutni falus javlja sdma Zelja. Konacni proizvod je logicki ne-
moguca situacija meduljudskih odnosa koja bi nas mogla
podsetiti na jednu od Lakanovih definicija ljubavi (Ljubav,
to je dati nesto sto nemamo nekome ko to ne Zeli) i navesti na
zakljucak da se smisao drame i njeno dejstvo na gledoca/
Citaoca nalaze u osvescivanju mehanizma funkcionisanja
Zelje. U tom slucaju, recipijent bi bio pozvan da u,dil” ucita
sopstvenu (neimenovanu) zelju, ili, kako veli Bart: ,Taj kod
[kod ljubavnog diskursa] svako moze da ispuni sopstve-
nom pri¢com; potrebno je, dakle, da figura bude tu, da nje-
no mesto (polje) bude rezervisano. Kao da postoji nekakva
ljubavna topika, ¢iji je sastavni deo ili mesto (topos) figura”
(Barthes, 1977, 8- 9).,,Dil" bi tada postao ,efekat zelje", jer
jedino 5to se moze prodati ma kom kupcu jeste sdma mo-
gucnost Zeljenja:

DILER: Sreca je za trgovca $to postoji toliko razlicitih
osoba toliko puta verenih s toliko razli¢itih predmeta na
toliko razlicitih nacina, jer paméenje jednih je zamenjeno
pamdcenjem drugih (Koltes, 2002, 63).

Navedeni mehanizam u korenu je ,pluralistickih” tuma-
Cenja, koja se razbijaju o hridi sredisnje sintagme —,samoce
pamucnih polja”. Kako na imaginarnom stadijumu ne po-
stoji ni Zelja, a ni komunikacija (jer ni za jednim ni za drugim
nema potrebe), ,samoca” bi, prema lakanovskim tumace-
njima, trebalo da funkcionise kao nemogu¢, neostvariv i
sustinski,nedramski” prazan oznacitelj. Da bi komunikacija
(pa i drama) bila moguca, ,samocu” je potrebno napustiti,
i to napustanje predstavlja zalog odnosa u svetu drame -
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U samoci pamucnih polja,
Beton hala teatar, uz podrsku Francuskog kulturnog centra.
(Foto: Branko Jovanovic)

Zija Ivana Vujic,

bilo da oni vode (neostvarivoj) harmoniji, bilo medusob-
nom (vrlo verovatnom) unistenju. Zasto je onda naslov dra-
me U samoci pamucnih polja, da li on sugerise da se Diler
i Kupac ipak nalaze u toj samoci? Kako, uostalom, odrediti
okvir u kome dolazi do susreta (ako prihvatimo da za pro-
stor zbivanja i mogucnost njegovog odredenja vaZe pret-
hodno iznete primedbe)?,Mozda sam kurva, ali i ako jesam,
moj bordel ne pripada ovom svetu”.. na stranu blasfemicna
aluzivnost ovog iskaza, pitanje je koji je to svet kome Kupac
smatra da ne pripada. To je svet onih ciji je jezik neprepo-
znatljiv (tj. jezik koji se ne da kontekstualizovati u nekom
prepoznatljivom okviru):

DILER: Mene moj govor ne odaje, to je govor ovog me-
sta i ovog odsecka vremena kada ljudi trzaju svoj povodac,
a svinje udaraju glavom o ogradu; moj jezik je zauzdan kao
pastuv uzdom da se ne bi bacio na kobilu, jer da sam ispu-
stio uzdu, da sam popustio malo pritisak prstiju i napetost
ruku, moje bi me reci izbacile iz sedla i pojurile prema ho-
rizontu kao besan arapski konj koji oseca pustinju i koga
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nista vise ne moze da zaustavi (isto, 51)°
svet izvan onih pravila koja vladaju u ostalim, ,normal-
nim” bordelima:

KUPAC: Ako sam ja ovde, na putu, u is¢ekivanju, zau-
stavljen, izmestan, van igre, van Zivota, samo privremeno,
prakti¢no odsutan, takoredi nisam tu (isto, 50).

To je svet,na granici’, surov jer je neodreden, surov jer
pojedinca dovodi do nepodnosljivog suocavanja sa priro-
dom Zelje:

DILER: Prava i strasna svirepost, ljudska ili Zivotinjska, je-
ste ona koja Coveka ili Zivotinju ¢ini nedovrsenim, koja ih
prekida kao tri tackice usred recenice [..] koja ¢ini od Zivoti-
nje ili Coveka gresku pogleda, gresku prosudivanja, gresku,

> Odlomak smo naveli in extenso ne samo zbog raskosi Koltesovog
poredenja vec i zato $to se na ovom primeru dobro vidi pomenuta
veza izmedu jezika drame i Zelje — taj je jezik,zauzdan" kao sto je i zelja
sputana. Up.Jezik je koza, moj se jezik tare o drugog. Kao da imam reci
poput prstiju, ili prste na vrh reci. Moj govor drhti od Zelje” (Barthes,
2002, 87).



kao pismo koje smo zapocelii naglo zguzvali odmah posto
smo ispisali datum (isto, 56).

KUPAC: Potrebna mi je moja celovitost; zloba mi, makar,
ne daje da se raspadnem (isto, 60). Ocekivao [sam] od vas
i ukus Zelje i ideju Zelje, predmet, cenu i zadovoljenje (isto,
62).

Na jednom banalno ociglednom nivou, to je svet u
kome postoje dva lica, koja se spore upravo oko onoga 5to
ih ¢ini delom tog sveta — oko onih Zelja/motivacionih sila
zahvaljujuci kojima zauzimaju odredene pozicije u svetu
drame. Ovo je u skladu sa Koltesovim shvatnjem prostora o
kojem svedoce rane drame. Sve do Borbe crnca i pasa (Com-
bat de négre et de chiens), jedini,stvarni” prostor u Kolteso-
vim dramama je sédma scena (Benhamou, 2001, 46). ,Van-
scenski” prostor je nemogu¢, buduci da Koltesova drama
ne poznaje binarnu opoziciju spolja/unutra:,spolja“ iznova
vaskrsava unutar ,unutra” (isto, 57). Nasuprot toposu ,sveta
kao pozornice”, prikazani, ili pre ,neprikazani’, svet kod Kol-
tesa postaje metafora pozornice:

KUPAC: Iz te vase tame nastalo je pravilo da izmedu
dva Coveka koja se srecu treba uvek izabrati da si onaj koji
napada [..] zasto svoju robu i dalje skrivate, kad sam se ja
zaustavio, kad sam ovde i cekam? (Koltes, 2002, 53).

Samo odustajanjem od Zelje Diler i Kupac mogu stupiti
u taj svet na granici’, izvan ,normalnih odnosa u normal-
nim bordelima”. U njemu ¢e se odigrati ili borba do smrti,
ili estetizujuca jezicka igra. Paradoksalnost njihovih odnosa
nije ni univerzalna paradoksalnost ljudske psihe, ni parti-
kularna paradoksalnost drustvenih odnosa crnac—belac,
diler-klijent, bluzer-panker. To je nerazresivost drame koja
se odigrava pre nego $to je zapravo i pocela, koja se vrti
oko sopstvenog jezgra — sputane Zelje i nerazjasnjenog
sukoba. Trenutak kada bi drama u pravom smislu i mogla
poceti, izborom oruzja i konkretnim sukobom, jeste trenu-
tak u kome se tekst zavrSava — uz razornu sumnju i kona¢no
praznjenje smisla:

DILER: Molim vas, da mi niste mozda, u galami nodi, re-
kli $ta Zelite od mene, a da ja nisam ¢uo?
KUPAC: Nista nisam rekao; nista nisam rekao [...].

Zija Ivana Vujic,

U samoci pamucnih polja
Beton hala teatar, uz podrsku Francuskog kulturnog centra.
(Foto: Branko Jovanovic)

DILER: Nista (isto, 71).

Drama U samoci pamucnih polja sopstvene elemente
(jezik, mesto i vreme zbivanja, sukob i motivaciju, temu)
lisava sadrzaja, upucujuci nas, kroz negaciju, na znacaj ono-
ga $to je odsutno - Zelje i njenog objekta, klasi¢ne forme
i dramskog zapleta, delotvorne komunikacije, samoce pa-
mucnih polja:

KUPAC: Se¢anja su mi odvratna, a takode i oni koji su
odsutni; vise volim jela koja jo$ nismo probali nego svarenu
hranu (isto,63).

Ispraznjeni smisao funkcionise kao Belo na belom, lo-
gicka granica koja odsustvom upucuje na sve ono 5to bi
drama, kad jednom bude pocela, mogla biti. Suprotno
bodlerovskoj logici, Koltes se spusta na dno ,Poznatog” i,
razgradivsi ga, pronalazi novo.
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Gospoda Glembajevi
autor: Miroslav Krleza
reditelj: Jago$ Markovic
Atelje 212

Y.\\"YUREMENA SCENA: KRITIKE

Slobodan Obradovi¢

GRMLJAVINA
BANKROTA

skladu sa ovogodisnjim sloganom Ateljea 212 (,nEXt YU"), postavljanje drame

Gospoda Glembajevi jugoslovenskog dramskog klasika Miroslava KrlezZe na sce-

nu, i to uz pomoc¢ ex-yu glumackog ansambla, ispostavlja se kao repertoarski
pogodak. Zahvaljujuc¢i pompeznom marketingu, predstava je docekana sa egzaltacijom
kao da slozena socijalna drama Miroslava Krleze apsolutno nikada pre nije izvedene pred
domacom publikom. Medutim, ¢ini se da kvalitet same izvedbe ne bi ni priblizno trebalo
shvatiti kao vrhunac pozorisne sezone. Osim ako nekome bas izricito nije stalo do toga.

Prvi deo glembajevskog ciklusa Miroslava Krleze, dramu Gospoda Glembajevi, ¢ine sa-
lonska konverzacija, bljutava preljuba, arhetipski sukob oca i sina i brutalno ubistvo maka-
zama, ali i slika sunovrata drustvene klase koja placa cenu svoje bahatosti. | napisano je da
se sve desava 1913. godine, neposredno pred slom dvoimene monarhije, u nesigurnom
kapitalizmu. Dogadaji koji se odvijaju u toj jednoj nodi sigurne propasti posluzili su da
Glembajevi oZive kao scenska refleksija nase danasnje, tranzicione drustveno-ekonomske
stvarnosti, u kojoj se novobogatasi nadmecu ko ¢e ubedljivije demonstrirati evropejstvo.
Imaju mo¢, prireduju zabave, manipulisu Stampom, gotovo da nema segmenta drustve-
nog zivota u kome ¢lanovi te porodice nisu dominantni. Prednjace, naravno, i u zloc¢inu
koji je pokreta¢ dramskog mehanizma, a to je i motiv koji im je Krleza ugradio u citavo
porodi¢no stablo.

Drama Gospoda Glembajevi, u reziji Jagosa Markovica, ne pati od pomodnih i nakale-
mljenih estetskih namera da se bude posto-poto originalan i nov. Tri ¢ina KrleZine sage ,0
gazenju preko leseva” dramaturski su skladno objedinjena, skracenja su efektna i ne uma-
njuju uvazavanje pisca, a predstavu oslobadaju verbalne kitnjastosti (umetnicki savetnik
na predstavi Mani Gotovac). Istina, nema famozne replike kojom Krleza okonc¢ava dramu
—,Gospon doktor zaklali su barunicu” - ostaje samo sablasno podsecanje na recenicu koju
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Branislav Trifunovic¢ i Boris Kavaca

je jos stara Barbocijeva izrekla kao tvrdnju (ali i kletve) —,Svi
Glembajevi su ubojice i varalice”

Na vizuelnom nivou Miodrag Tabacki je dom Glem-
bajevih (crveni salon sa zutom brokatnom garniturom)
pretvorio u lavirint pleksiglas-paravana koji, u kombinaciji
sa promenama svetla, stvaraju atmosferu neprekidno Zivog
glembajevskog vilajeta, kako na onim mestima gde se odi-
gravaju klju¢ni prizori tako, jo$ vise, po ¢oskovima gde se
prisluskuje, kuju zavere, vrebaju prilike, laze. Svi Glembajevi
su, naravno, odeveni veoma elegantno, u crno, kako doli-
kuje koktelima i sahranama (kostimi Zore Mojsilovic).

U stimungu lake salonske konverzacije s pocetka, ra-
zaznaju se obrisi glembajevskog vrzinog kola, porodi¢ne,
socijalne i druge okolnosti koje ih povezuju. Medutim, u
glumackom probijanju kroz glembajevska opazanja o sli-
karstvu, teologiji i metafizici, uspesnije se ocrtavaju tek ret-
ke individualne karakteristike likova.

Vlastimir — Buza Stojiljkovi¢, kao porodi¢ni kum Fabrici,
povremeno duhovitom ironijom pokazuje svoju servilnost
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Glembajevima. Lik Alojzija Zilberbranta, nosioca mnogih ti-
tula od doktora teologije i filozofije do baronicinog ljubav-
nika, Svetozar Cvetkovi¢ odrzava u komicki naglasenom
uspravnom stavu kojim se neuspesno prikriva da je re¢ o
histeriku i Sonji (u jednom trenutku on doslovno cvili leze¢i
pred Leoneovim nogama, moleci za milost). Nasuprot nji-
ma, lik doktora Altmana (Tanasije Uzunovic) ostaje karika-
turalan u cerekanju na sopstvene posalice.

Scena u kojoj se upozoravaju pacovi da je brod poceo
da tone, u ovoj predstavi je postala momenat najdirektni-
jeg potcrtavanja — porodi¢ni advokat prima pozive preko
bluetooth slusalice. Ispada da se Glembajevi Jagosa Marko-
vi¢a desavaju bas-bas danas, mada je do ovog postupka
to mogao da bude bilo koji salon u kojem je kapitalizam
zavitlao neku hrpu provincijalaca. Mozda bi ovo rediteljsko-
-dramatursko resenje, kojim se Glembajevi na jedan klik
povezuju sa savremenim tajkunima, moglo da bude vesta
zamena za jezivu zvonjavu telefona sugerisanu dramom,
da je u liku Pube (Branislav Trifunovic), umesto insistiranja



na napregnutosti lica i nervozi pokreta, ostvarena psiho-
loska gradacija (u kojoj je svaki sledeci poziv nova potvrda
propasti). U sceni odavanja ,pocasti’ preminulom, mono-
tonija tih telefonskih tirada (mladog ¢oveka koji u jednom
istom tonu gradi karijeru), delimic¢no se razbija gotovo ko-
mi¢nom raspravom o egzistencijalnim Zivotnim pitanjima,
kao nekom grotesknom pocasnom strazom koju cine tri
lesinara (Fabrici, Zilberbrant, Altman). Lako ce se rastati ¢im
shvate da u tom domu nema vise $ta da se traZi.

Slovenacki glumac Boris Kavaca lik bankarskog pater
familijasa Ignjata Glembaja postavlja kao energi¢nog mo-
ralnog patuljka, i na tom formalnom (pojavnom) planu sve
se otprilike i zavrSava. Pocetna glumacka uverljivost goro-
stasnog ,patricija” brzo se iscrpljuje u rutinskom odradiva-
nju glumackog posla. Buduci da nema jasnog nijansiranja
na putu koji taj lik prelazi (ako nista drugo, onda barem na
putu od osornog do umornog starca), nema ni kasnijeg
pada njegove maske. Zbog toga u dramskom cvoristu dra-
me (gladijatorska borba oca i sina) Leone Glembaj nema
protivnika u areni, a Nikola Ristanovski dobija tek sparing
partnera na sceni.

Sli¢an problem postoji i u slucaju klin¢a Leone — Baru-
nica Kasteli.

Anica Dobra igra je kao dopadljivu marginalku koja se
osilila, izazovno detinjastu ali s malo nagovestaja zle kobi ili
bar nemira koji njen lik unosi (nemira koji bi baronica, ako
je vec prekaljeni hohstapler, morala da oseca). Nametljivo
koris¢ene dramske pauze i proizvoljno postapanje predra-
mati¢nim upiranjem prstom (uz poneki duhovit trenutak iz
furiozne poslednje pojave), posledica su nesigurnosti koju
je uzrokovala glumacko-rediteljska neprostudiranost. Ako
se u startu plasira informacija da je ta doterana dama zapra-
vO samo doterana street-smart protuva, finalno demaskira-
nje njenog lika ne moZe da bude nista drugo do scenski
neuzbudljiva potvrda necega $to se vec zna. Umesto erot-
ski inteligentne Zene’, dobila se ,indiferentna zena” koja ne
voli da joj se komplikuje Zivot.

U daljem povezivanju Glembajevih sa nasim mentali-
tetskim kljucem, gde se gotovo nista ne rada iz kontinu-
iteta, vec¢ uvek iznova, iz razaranja, otvorila se opasnost i
da hamletovski lomovi Leonea Glembaja budu pojedno-
stavljeni kao tranziciona egzistencija proZeta razocaranoscu.
Medutim, u tumacenju makedonskog glumca Nikole Ri-

SLOBODAN OBRADOVIC: GRMLJAVINA BANKROTA

stanovskog Leone je katarzicno odroden (gotovo je dirljivo
koliko u isto vreme voli i mrzi svog oca), a njegov cinizam
uperen je i na materijalni svet, ali i na apstraktno slikarstvo
kojim se bavi. U toj borbi dve nezdrave krvi (danijelijevske
i glembajevske) Ristanovski kreira Coveka koji je napet kao
neuroti¢na struna (na kojoj se ponavlja anarhi¢na tema
Nasnistvo je krada”), s tim $to je ta specificna, leoneov-
ska napetost, u pocetku prikrivena lezernim ubedivanjem
samog sebe da ce ¢im pre, koliko ujutru, napustiti o¢evu
kucu. Epilog je, zna se, sasvim suprotan. |zbegavajudi da
postane ono $to najvise prezire, temperamentni pobunje-
nik Nikole Ristanovskog izobli¢ava se u,ubojicu’, pred ¢ijim
bi se portretom dalo izustiti: Der ungluckliche Leone Glem-
bay. Slikar. Dobijao je zlatne medalje. No onda je Skarama
zaklao drugu legitimnu suprugu svog oca...
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SAVREMENA SCENA

Fakebook

autori: Maja Pelevic,
Milan Markovic,
Milena Bogavac i
Filip VujoSevic

rezija: Jelena Bogavac
Bitef teatar

Zivot u tesnim cipelama
autor i reditelj: Dusan
Kovacevic

Zvezdara teatar

Dunja Petrovic¢

LAZNI ZULJEVI

ve generacije domacih savremenih pisaca transponovale su na scenu Bitef

teatra i Zvezdara teatra srpsku realnost, ironi¢no kritkuju¢i moderno drustvo,

zlostavljano medijima i zaguseno trendovima. Jetkim humorom, koji vodi ka
tragi¢nom kraju, ovi pisci porucuju da kriza, i drustvena i moralna, u stvari postoji, ali ne
i kada je domadi savremeni tekst u pitanju. S jedne strane, mlada generacija savremenih
domacih dramskih pisaca to ¢ini kroz, reklo bi se, novu formu na nasim prostorima — stend-
ap; s druge strane, Kovacevi¢ se oslanja na svoj raniji rad, donoseci na scenu jo$ jednu
oporu tragikomediju. Ipak, od teksta do predstave je dug put, $to nas dovodi do proble-
mati¢nijeg dela - reditelja.

CETIRI LICA NE TRAZE PISCA, VEC REDITELJA

Kroz Cetiri price o duboko nesre¢nim ljudima, kojima su lazni profili jedini nacin da se
povezu sa svetom oko sebe, drama Fakebook prikazuje stravicnu obesmisljienost pojmova
istine/laZi, te preispituje potrebu savremenog ¢oveka da bude neko drugi.

Dajuci ironican komentar na nasu apsurdnu stvarnost, u kojoj je otudenje jedini put
ka zblizavanju Zivih bi¢a, prica histeri¢ne rodoljubive domacice (Anastasija Mandi¢, tekst
Maje Pelevi¢) i no¢nog Cuvara sa rakom testisa (Marinko Madzgalj, tekst Filipa Vujosevica)
savréeno se prepli¢u. Ljubavna saga dve usamljene individue, koje razbijaju samocu srbo-
vanjem i komentarisanjem politike, medija i pravoslavlja, postavlja se kao jedina istina; ¢ak
i ako su akteri lazni, ose¢anje zadovoljstva i pripadnosti nije.,Nebojsa Nena — prava srpska
Zena" Maje Pelevic i ,Proklet da si, Nebojsal” Filipa Vujosevica, ne samo da su price sa naj-
razradenijim likovima i najozbiljnijim pristupom temi, vec su i gotovo jedine koje su me-
dusobno povezane, ¢ime ¢ine ovu predstavu pozorisnom, da ne kazemo dramati¢nom.
Pored povezanosti ova dva teksta (lika), jedina preostala veza medu likovima i pricama je
svada rodoljubive domacice sa usamljenom fenserkom (Danijela Vranjes, tekst Milene Bo-
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gavac).,Maj nejm iz Nensi end ja sam Fejsbuk adikt” Milene
Bogavac prica je o Nevenki—Nensi Bosnjak, koja je od, reklo
bi se, bivse klaberke dogurala do nesre¢ne sekretarice kojoj
je jedina preokupacija da stekne sto vise poznatih fejsbuk
prijatelja. Stalno se pozivajuci na svoje pravo ime i prezi-
me, kao jedino $to o sebi sigurno zna, Nensi traga za svojim
sustinskim ja, sve dok se potraga ne pretvori u vapaj, i to
bukvalni (ona gotovo zaurla u mikrofon). Nensi je melan-
holi¢na i gotovo bezvoljna (mozda vise zbog interpretacije
Danijele Vranje$ nego zbog teksta), ali se ona budi i istinski
ozivljava tek u pomenutoj svadi sa domacicom. lako se do-
gada bez nekog posebno jasnog razloga, ova svada, s jed-
ne strane, na odli¢can nacin aludira na blogerske svade, dok
s druge strane, podize stepen apsurda na nivo na kome se
jedan lazni profil svada sa drugim laznim profilom - na nivo
na kome c¢ovek uspeva da oseti nesto samo pomocu virtu-
elnih stimulansa.

Za razliku od odli¢nih Anastasije Mandi¢ i Marinka Ma-

Fakebook

dzgalja, koji su pametnom persiflazom oZiveli svoje tek-
stualne deonice, ne ugrozivsi time dramsku izostrenost,
Danijela Vranjes je, preteranom teatralnosc¢u, svom delu
teksta to isto uskratila. Ipak, ¢ini se da je prvom srpskom
stend-ap komicaru, Srdanu Jovanovicu, bio poveren moz-
da i najtezi glumacki zadatak, s obzirom na to da se tekst
Milana Markovi¢a Nebojsa gleda sebe kako glumi Nebojsu
izdvaja od ostalih upravo zbog manjka stend-ap forme,
tacnije zbog njegovog specificnog stila, u kome se filo-
zofske misli, cesto gotovo apstraktne, smenjuju i mesaju
sa poeti¢nim delovima monologa. Ovde treba pomenuti
i da je Fakebook svojevrsni nastavak predstave Fake porno
Bitef teatra, koja se takode oslanjala na formu stend-apa, a
u kojoj su se pomenuti autori ve¢ oprobali, sa izuzetkom
Milana Markovic¢a koji nije bio deo autorkog tima Bitefove
predstave od pre nekoliko godina.

Da li zbog Markovi¢evog pomenutog spisateljskog
senzibiliteta, ili zbog Jovanoviceve stend-ap karijere, redi-
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teljka Jelena Bogavac je upravo ovaj lik izdvojila kao vodedi,
stavljajuci ga u prvi plan i izvodeci ga van utvrdenog scen-
skog prostora u kome se predstava igra (neka vrsta platfor-
me koja markira kucu; scenogafija: Zorana Petrov). Lik se iz-
dvaja i scenografski (za razliku od ostalih, Ciji je pojedinacni
prostor, u okviru pomenutog metaprostora, soba, njegov
je toalet) i kostimografski (ima omcu oko vrata; kostim: Zo-
rana Petrov), te se ovo mora tumaciti kao znak a ne kao
slucajnost. Pocev od klasi¢nog stend-ap obracanja publici,
u kome se Jovanovic¢ predstavlja kao glumac koji e igrati
Nebojsu, on kasnije istupa pred publiku i u samom liku Ne-
bojse, a da predstava po sebi ne nudi bilo kakvo obrazlo-
Zenje ili sistem po kome se to desava. Naprotiv, predstava
se nastavlja i teCe nezavisno od njega, te ovo rediteljsko
reenje ostaje nepromisljieno i nedosledno. Cak ni pomisao
da su svi drugi likovi zapravo njegovi lazni profili (5to je ap-
solutno ucitavanje), ne moze naci potporu u ovom nedo-
voljno jasnom konceptu.

Premda je Jovanovicev lik taj koji Jelena Bogavac izdva-
ja, deluje zbunjujuce to 5to se i svi drugi likovi zovu Ne-
bojsa, osim onog koji interpretira Danijela Vranjes. Kao i u
prethodnom slucaju, ni ovde ne postoji nikakav poseban,
ili bar dovoljno jasan, razlog za isticanje lika Nevenke Bos-
njak, posebno imajudi u vidu da se po tekstu svi likovi zovu
Nebojsa, i to Bradic. lako je ,cenzura” bila prihvatljiv potez,
jer aluzija na bivseg ministra kulture nema direktnu vezu sa
predstavom (osim kao fejsbuk Sala), ostaje nejasna potre-
ba da se ijednom liku promeni ime, a posebno potreba da
drugacije ime dobije bas ovaj lik.

Izuzev teksta Maje Pelevi¢, koji jedini direktno kritikuje
srbovanje, pravoslavlje i lazni moral, vrlo popularno troj-
stvo naseg naroda, Fakebook likovi nam ne iznose neke
velike istine. Ipak, nacin na koji su ve¢inom pisani dovoljno
je duhovit da ¢e nas se njihovi Zivoti, ako ne ticati, a onda
bar zanimati. S druge strane, ostaje pitanje Sta bi bilo da
je postojao i rediteljski koncept, koji bi otisao dalje od ko-
nopca, kojim neki(!) likovi komuniciraju, dok drugi rezu sli-
ke iz ¢asopisa. Na kraju krajeva, sam naziv predstave, kao
odlican marketinski potez, poput magneta priviaci mladu,
srednjoskolsku publiku, koja, iako ne zna kakve veze bas
predstava ima sa fejsbukom kakav oni znaju, ipak dolazi u
pozoriste, $to je, izgleda, dovoljno samo po sebi.
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~RUPA IMA, ZEMLJE NEMA"

Zivot u tesnim cipelama najnovija je drama Dusana Ko-
vacevica, koja strajk radnika fabrike obuce postavlja kao
potencijalnu priliku za novi rijaliti program, u kome se taj
Strajk tretira kao jo$ jedan u mnostvu proizvoda ponudenih
alavom potrosackom drustvu. Aktuelnu kritiku rijaliti pro-
grama Kovacevi¢ podize na visi nivo, ubijajuci svoje liko-
ve pred oc¢ima gledalaca (i onih na sceni, i onih kraj malih
ekrana), ¢ime dovodi do krajnjeg apsurda temu ljudskosti
i dostojanstva.

Medutim, birajuci veoma aktuelnu temu, jednu od onih
koja korespondira sa svakim gledaocem, Kovacevi¢-pisac
kao da je zapostavio apsurdnu situaciju u kojoj se njegovi
likovi nalaze, a fokusirao se na beskrajne tirade u kojima li-
kovi govore o samima sebi. Ni to ne bi bio problem da ga
Kovacevi¢-reditelj u tome nije podrZao, dopustajuci da liko-
vi na sceni gotovo nista ne rade vec¢ samo govore. |zvesta-
vanje o dogadajima koji se desavaju van scene vise nije naj-
srecnije pozorisno resenje, a potreba Kovacevica-pisca da
verbalno pojasnjava sopstvene metafore (ukljucujuci i onu
0 tesnim cipelama) potcenjuje savremenog pozori-snog
gledaoca, ne ostavljajuci mu nista za licno promisljanje.

Pocetna scena prikazuje Stevu, predsednika strajkackog
odbora (Nenad Jezdi¢), kako obmotava dinamit po dvori-
stu fabrike. Ovaj dinamican pocetak, koji najavljuje dobar
zaplet, vrlo brzo smenjuje vise stati¢nih govornih scena, u
kojima se svaka vrsta napetosti gubi, a likovi, u beskrajnim
pokusajima glumaca da od njih naprave tipove, postaju
manje zanimljivi od opisa koji stoji u broduri.

Karikiranje i Smira mogu biti korisna i prihvatljiva glu-
macka sredstva, ali ne i u slu¢aju kada se ¢udnovato Me-
nadzerkino podvriskivanje i naprasno brizganje u plac
(Sonja Kolacaric), koje bi trebalo da bude komic¢no, kasnije
koristi u istom maniru u ozbiljnoj, ujedno i najlosijoj sceni
predstave — sceni raspleta (kada Menadzerka otkriva da je
obmanuta). U glumackoj podeli istakao se jedino Milorad
Mandi¢ Manda, koji je sa (uglavnom) doziranom smirom
interpretirao lik Maldiva, ljubaznog, pritvornog i nadasve
opasnog medijskog mesetara, dok je Nenad Jezdi¢ jedan
od retkih koji je ostao dosledan konceptu svog lika. Medu-
tim, trudedi se da predstavi bahatog predsednika, vodu koji
se busa u ime svih, Jezdi¢ je uspeo u tome da ne odstupi



od glavnih odlika ovog tipa, ali na ustrb svojih glumackih
mogucnosti.

Zavrsna scena-epilog, u kojoj se, sada vec¢ pokojni rad-
nici gotovo ritualno izuvajuy, jedna je od svetlih tacaka i pis-
ca i reditelja Kovacevica. Posle mnogo godina teskobnog
Zivota, visednevnog Strajka gladu i potpunog ogoljavanja
sopstvenih zivota u rijalitiju, radnici kona¢no dobijaju slo-
bodu, dozivljavajuci gotovo neku vrstu katarze... samo, na
onom svetu. Kovacevicev apsurd izveden je do kraja, a ko-
medija se, tipicno kovacevicevski, pretvara u gorku trage-
diju, koja kao da bi htela da nam dovikne da je Zivot bez
cipela bolji od Zivota u tesnim cipelama. Pored ove scene,
treba izdvojiti i sam naziv rijalitija ,Pobedi¢e moj broj’, koji
sa sve bedzevima sa brojkama, koje radnici nose, predsta-
vlja odli¢nu repliku na politicke kampanije. Problem je jedi-
no sto politic¢ari nemaju bas mnogo veze sa ovim likovima,
kao sto ni desavanja u ovom rijalitiju nemaju bas mnogo
surovosti kakvu poseduju rijaliti programi. Kovacevi¢ ne
dopusta svojim likovima da zazive svojim Zivotima, da se
medusobno razotkrivaju, dopunjuju i procenjuju. Kao da

Zivot u tesnim cipelama

kroz njih sam pisac govori o njihovim teskim sudbinama,
koje time postaju nezive; o motivima koji postaju banalni;
cilievima koji postaju povrsni. On najzad olako, gotovo me-
hanicki, i ubija svoje likove, od kojih smo se vec distancirali.
Zato i kraj, u kome likovi umiru, ne izaziva ni saosecanje, a
kamoli revolt. Nakon $to ubije likove, autor ubija i sve osta-
lo; iznenadno preokrecudi pricu u krimi rasplet, u kome se
otkriva da je Maldiv unajmljeni ubica, sa sve pateti¢nom
raspravom izmedu njega i Menadzerke, Cije je ideale srusio,
Kovacevi¢ se potpuno udaljava od svoje prvobitne teme,
od dramske radnje, i kao da pri¢u zavrsava samo zato $to
je vreme za kraj.

Ipak, publici Zvezdara teatra nije bio sporan ni Kovace-
vicev rediteljski, ni spisateljski stil; smejali su se ta¢no gde
treba, ¢esto po difoltu, jer su dosli,na Duska” Najzad, najveci
problem ove predstave jeste u tome sto Kovacevi¢-reditelj
nije uspeo da odoli Kovacevi¢u-piscu. Ostaje samo da se pi-
tamo da li bi se cipele vise kretale da ih nije obuo sam pisac.
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Otac na sluzbenom
putu

autor: Abdulah Sidran
reditelj: Oliver Frlji¢
Atelje 212

Olga Dimitrijevic

PROVOKATIVNA
FORMA

zirana je na tekstu Abdulaha Sidrana koji ve¢ina nas poznaje preko ¢uvenog filma

Emira Kusturice. U ovoj pozorisnoj verziji Oca na sluzbenom putu rezirao je Oliver
Frlji¢, ve¢ poznat po nestandardnom rediteljskom postupku za ovdasnje scene i, pre sve-
ga, po jasnom i glasnom politickom stavu.

Sama pri¢a komada poznata je manje- vise svima. Ona je ispri¢ana kroz perspektivu
Dina Malika, dec¢aka ¢iji otac biva odveden na Goli otok, i ta robija ostavlja duboke po-
sledice na njihovu porodicu. Oliver Frlji¢ je od samog starta stavio do znanja da se nece
rukovoditi cuvenim filmom, praviti njegov pozorisni rimejk ili nesto sli¢no: odmah po po-
dizanju crvene zavese sa velikom Staljinovom slikom okupljeni ansambl predstave, na ste-
penistu u obliku Jugoslavije i uz pratnju orkestra, pocinje kakofoni¢no da peva,Uz marsala
Tita, junackoga sina”. NajzapaZeniju rediteljsku intervenciju Frlji¢ je sproveo kroz postavku
Dinovog lika (Vlastimir — Buza Stojiljkovic): on je sada star covek od sedamdeset jedne
godine, koji nam govori svoja secanja. Frlji¢ tu perspektivu koristi i razigrava, tako da Dino
naizmeni¢no ucestvuje, predstavlja i komentarise dogadaje na sceni. Sama dramaturgija
stoga biva vrlo labava i isprekidana, 5to ima opravdanje u pomenutoj intervenciji, ali stvara
i probleme za gledaoca. Na sceni se veoma tesko prati sta se zapravo desava, ko je ko, ko
je gde zavrsio, zasto i sa kim. Koliko god je, sa jedne strane, ova konfuzija opravdana nepo-
uzdanim tokom Dinovih se¢anja, s druge, ona pravi ozbiljne probleme pri pracenju radnje,
narocito ako niste gledali film ili ga se ne secate bas najbolje.

Jos jedna intervencija Olivera Frlji¢a je ubacivanje songova koje je sam napisao, na prvi
pogled uradenih u brehtovskom maniru. Medutim, oni funkcionisu vise na emocionalnom
nivou i ne ciljaju da pruZe drustveni komentar ili slicno, ve¢ pre iskazuju emotivna stanja
junaka i doprinose oblikovanju opsteg tona predstave (medu njima se posebno istice od-
lican AnkicUn,Zzenski” song). Frljicevi songovi (kompozicije Irene Popovic) su pravi, odli¢ni
narodnjaci, i to u ovom konglomeratu patetike funkcionise na sceni dvostruko — daje emo-
ciju i oslikava milje, jer su ovi ljudi dodatno oznaceni kao ljudi iz naroda. Oni sa stepenista
stalno silaze dole, na margine Jugoslavije, u kafane i kuce, gde ih gledamo kako se plase

J edna od premijera u sklopu ovosezonskog koncepta Ateljea 212, (n)EX(t) YU, ba-
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koznih kaputa, gde vidimo raspad porodice i patrijarhal-
no nasilje. Sveukupno se napravila jedna epopeja, koja se
u pojedinim trenucima tesko prati, u pojedinim ostvaruje
zadovoljavajuci emotivni uc¢inak, u momentima pruza uzi-
vanje u mastovito razigranim scenama i njihovim dinamic-
nim smenjivanjima, dok istovremeno, strane zbunjuje zbog
odsustva jasnog stava i takode na momente iritira zbog
neuskladene i pregazene glumacke igre. Vlastimir — Buza
Stojiljkovi¢ se efektno prebacuje iz pozicije starog Dina u
poziciju mladog Dina, prelazi iz uloge posmatraca koji se
seca u ulogu aktera secanja, i njegova igra dobrim delom
odreduje ton predstave kao vrlo melodramski i sentimen-
talan. Pored njega, izdvojila se i Hana Selimovic, realisticna
i precizna u svojoj izvedbi nesre¢ne i namucene Sene Zol;.
Medutim, u performansu ostale vecine ansambla nastaje
konfuzija i preterana ekspresivnost, i ¢esto nije jasno da li je
sveopsta persiflaza namerna ili je u pitanju igranje realizma
koje je izmaklo kontroli i skrenulo u, najprostije rec¢eno, viku
i dreku. Ovo se, pre svega, odnosi na Aljosu Vuckovica u
njegove dve uloge, Ljahova i Vlada Petrovica, koje igra na
isti prenaglaseni nacin, a posebno na Branislava Trifunovica
(Mahmut Zolj), ¢iji nagazeni glumacki zanos postaje vrlo
brzo jezivo neprijatan.

Na samom kraju Frljiceva razigrana i umesna rezija (kad
izuzmemo neuskladene ucinke glumackog ansambla),
iako izuzetno prijatna i povremeno uzbudljiva za gledanje,
nekako postaje samodovoljna. Stice se utisak da se pred-
stava namerno ogradivala od jasnijeg politickog pozicio-
niranja. Nije jasno da li se kroz raspad porodice porucuje
da je Titova Jugoslavija bila pakao na zemlji, ili nam ipak
sentimentalni ton predstave pruza nostalgican i blagona-
klon pogled na proslo vreme. Scenografija Marije Kalabic¢
dodatno doprinosi konfuziji: stepeniste u obliku Jugosla-
vije na kom se odvija veci deo radnje na kraju se komada i
cepa na tri dela, $to moze navesti na bizarni zakljucak da je
maltene era Informbiroa srusila Jugoslaviju. Predstava tako
jednostavno $alje veoma zbrkane politicke znake. Dodat-
no, ona se nekako svodi na, da iskoristimo frazu, sudbinu
malog c¢oveka u vrtlogu ideologije. Politicki komentar se
tako svodi na predstavljanje opstih mesta — teskog Zivota,
drzavne represije, kafane, nevernih i nasilnih muskaraca,
nesre¢nih zena — koja ve¢ dobro poznajemo iz postojecih
filmskih prezentacija SFRJ, i koja, doduse, dolazi ne toliko

iz Kusturi¢inog,magic¢nog realizma” koliko iz crnog talasa.
Ovakav ishod na kraju dosta govori o aktuelnoj komer-
cijalnoj politici Ateljea 212 — mnogo je lakse tematizovati
zlocine oko kojih je uveliko postignut drustveni konsenzus
i koji su vec ispitani i osudeni u javhom prostoru sa svih
strana, nego se baviti recentnim i mnogo relevantnijim pro-
blemima. Ovosezonski (N)EX(t) YU koncept se ne sprovodi
tako da bude istinski provokativan: komad o Informbirou
i njegovim posledicama je fin nacin da se potegne neka
politicka, a istovremeno zaobide bilo kakva skakljiva tema
koju, tako nazvan, (n)EX(t) YU koncept u teoriji omogucava
(npr. preispitivanje uloge Jugoslavije u odnosu na sadasnje
drustvo i njegovu politiku, teme poslednjih dvadeset godi-
na raspada, rata, kontinuiteta nacionalizma i krajnjeg smisla
svega toga). Ovaj pozorisni Otac na sluzbenom putu tako
po svojoj formi moze biti provokativan i neuobicajen za u¢-
male beogradske scene, ali na drustveno-politickom planu
¢ini upravo suprotno, ide uz dlaku dominantnom javnom
diskursu, i sa te strane ne pruza nam nista novo i zanimljivo.
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Figarova zenidba
kompozitor: VA,
Mocart

rezija: Jagos Markovic¢
Narodno pozoriste,
Opera, Beograd

Gorica Pilipovic

MASTOVITI BRIO

rvi utisak koji se stekne o najnovijoj postavci Mocartove Figarove Zenidbe u reZiji

Jagosa Markovica jeste da je to jedna igrarija u najpozitivnijem smislu te redi,

poigravanje sa sustinom ovog dela, a u vizuelnom pogledu pre svega sa kosti-
mima. Svi likovi su u belom, to su nekakve porcelanske figure, i sunder je prostrt preko cele
pozornice da se ne bi razbile u tom nevinom, fragilnom svetu ljubavne igre. (Mocartova
opera jeste nekad imala i vaznu drustveno angazovanu zaoku - sluga je inteligentniji od
gospodara i na kraju grof, pripadnik aristokratskog staleza, biva nasamaren, ali ta Zaoka je
u meduvremenu izbledela i za nas danas ima malo znacaja.) Ali to belo je prepuno detalja,
takode belih, eventualno zlatnih, i svaki kostim je drugaciji, varijacija na temu belog. Pri
tom to i jeste i nije kostim XVIII veka, on je naznacen, to je njegova parafraza, ali sa po-
nekim komadom danasnje odece. Maska i frizura su posebna prica. Kad Bazilio ili Bartolo
izadu na scenu, gledaoci se smeju njihovim frizurama. Zbog tog prvog, izuzetnog utiska,
tekst pocinjem upravo pricom o kostimu i upucujem najiskrenije Cestitke kostimografkinji
Bojani Nikitovic.

Alivec¢ od same uvertire bilo je jasno da ¢e koncepcija biti u izvesnom smislu is¢asenog,
pomerenog izraza. lzvedena na tradicionalan nacin — pred spustenom zavesom, uvertira je
bila u furioznom tempu, nesto brze nisam ¢ula u Narodnom pozoristu, te veca fascinacija
od tog tempa publici nije bila potrebna. Akcenti, nagla kreSenda i dekresenda, jarki kontra-
sti — to su bila sredstva koja je naglasavao dirigent Premil Petrovi¢ pokazavsi $ta zeli ovom
operom — da to ponekad bude i karikatura, ali vrlo nijansirana i elegantna. A onda se dize
zavesa — scena je podeljena u dva plana, u prednjem je glavna akcija, a u zadnjem takode
akcija, ali samo ilustrativna, ¢ak sa asocijacijom na slikarstvo Salvadora Dalija, kako zbog
izvesne fantazmagori¢nosti tako i nekih konkretnih prizora. Na sceni, kojom takode do-
miniraju svetli tonovi, nalaze se najpotrebniji rekviziti, i oni samo naznaceni, poput delova
raskosne, barokne fasade u poslednjoj sceni u vrtu. Autor je Boris Maksimovic. Popularnim
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analitickim re¢nikom rec¢eno — u pogledu vizuelnog identi-
teta predstave posredi je dekonstrukcija epohe.

| kad jednom bude stavljeno u pokret, poput motori¢ne
uvertire, scensko desavanje se vise ne zaustavlja. Iz prizora
u prizor, iz scene u scenu, U maniru pravog scenskog brija,
odvija se ova komicna igrarija u poznatom, raskosnom stilu
Jago$a Markovic¢a. Mnostvo duhovitih detalja — Kerubino
koji drhti sakriven ispod carsava, grof koji se pojavljuje u
ronilackom, ali zlatnom odelu, Marcelina, Bartolo i Figaro
koji lebde od sre¢e kad shvate da su jedna porodica, i bu-
kvalno lebde podignuti uvis, grimase Bazilija i grofa — da-
kle, niz ovakvih i slicnih detalja najlepsi su izraz komi¢nog
duha Mocartove muzike, kulminirajuci u ansamblu na kraju
Il ¢ina. Tu su svi glavni likovi grupisani na jednom mestu,
stoje ili sede, ali vise pokreta medu njima ne moze se za-
misliti — jo$ jedan paradoks: furiozni momenat u stati¢noj
sceni, tako da je i za scenski pokret morao biti angazovan
poseban saradnik, Ferid Karajica. Na suprotnom polu su ta-
kode izvanredne lirske scene, a narocito je poeti¢na bila,
bez ijednog otpevanog tona, dakle — odigrana — simbolic-
ka no¢ grofice i Kerubina.

Mehanizam predstave ne bi mogao tako glatko i brzo
da se odvija da nije bio ostvaren preduslov ujednacenog,
i glumackog i pevackog, kvaliteta svih protagonista, sto
se inace ne dogada tako cesto. Mozda bih samo izdvoji-
la Snezanu Savici¢-Sekuli¢ koja je, zbog lepote svog glasa
i velike muzikalnosti, te prirodnosti, izuzetna pojava na
nasoj operskoj sceni uopste. Svi su se maksimalno trudili
da odgovore na ponekad vrlo neobi¢ne zahteve reditelja,
i zaista se ne zna ko je u ansamblu bio bolji: Nebojsa Ba-
bi¢ kao Figaro, $to je njegova prva velika uloga, plenio je
kultivisanim pevanjem (se¢amo se njegovog zvu¢nog ba-
ritona i spremnosti na glumacku igru u izvanredno izve-
denoj numeri u okviru ostvarenja Tesla, totalna refleksija
grupe autora); Vladimir Andri¢, kao grof, iz uloge u ulogu
potvrduje svoje standardno dobre vokalne i izuzetne glu-
macke mogucnosti; Snezana Savici¢ je tumacila Suzanu, a
Kerubina Iva Profaca, koja se vec uveliko dokazala svojim
vokalnim kvalitetima, ali sada se pokazala i kao mastovita
i autenti¢na glumica, dajuci liku Kerubina jednu posebnu
dimenziju ranjivog i neznog bica. Dragoljub Baji¢ kao Bar-
tolo i Darko Bordevi¢ kao Bazilio izuzetni su pevaci velikog
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komickog dara, kojeg Baji¢ iskazuje na prefinjen nacin, go-
tovo samom svojom pojavom, pogledom, izrazom lica, dok
je Pordevi¢ veoma vest u mimici i gestikulaciji. S njima u
grupi naglaseno komicnih likova bila je i Svetlana Bojce-
vi¢-Cicovi¢ kao veoma uspela Marcelina, jedino sto fizicki
nije mogla da prati brzi tempo scenskog pokreta pomenu-
tog ansambla. I, konac¢no, ali nikako na poslednjem mestu,
Katarina Jovanovic¢ kao grofica, u svojoj prvoj ariji pomalo
stegnuta, ali kasnije u svom najboljem izdanju upecatljive
scenske pojave. Svi protagonisti, sa izuzetkom Svetlane
Bojcevi¢, pripadaju istoj generaciji, onoj koja trenutno nosi
repertoar kompletne beogradske operske scene (ukljucu-
juci i Madlenijanum), ali u ovoj predstavi imali smo priliku
da vidimo i mlade nade - ¢lanove Operskog studija Narod-
nog pozorista. Posebno bih istakla lepotu scenske pojave i
glasa Marije Miti¢ u ulozi Barbarine. Hor je standardno do-
bro pripremio Borde Stankovic.

Premil Petrovi¢ je, dakle, uz Jagosa Markovica, zacrtao
osnovne smernice izvodenja ove Mocartove opere, njen
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dominantni zvu¢ni dizajn pun brija i vicavog duha. Kao da
u pocetku, medutim, nije pronasao pravu meru, te je u pr-
vom delu opere (i Il ¢in) orkestar dinamicki znatno prekri-
vao pevace. Posle pauze, kada je bilo jasno da nema nika-
kvog razloga za brigu, u preostala dva ¢ina kao da je doslo
do popustanja napetosti, te je ansambl u celini bio uigra-
niji i skladniji. Orkestar je, u svakom slucaju, zasluzio ono
$to su mu priredili: na samom kraju, naime, posle naklona
pevackog ansambla, posle sve te beline na sceni, zavesa
se spusta, dize se posle desetak sekundi i odjednom svi su
u crnom — to je upravo orkestar koji se, koliko znam, prvi
put na sceni Narodnog pozorista i na taj nacin predstavio
publici. U svakom slucaju, bio je to jo$ jedan efektni detalj
kojim su autori ove izvanredne predstave pokazali kako se
i od stvari koje su naizgled nevazne moze napraviti masto-
vito pozorisno sredstvo.



Zaljublien u tri narandze
kompozitor: Sergej
Prokofjev

rezija: Jirzi Mencl i
Bozidar Burovic
Narodno pozoriste,
Opera, Beograd

Gorica Pilipovic

ZALJUBLJENI
U PROKOFJEVA

¢ajno i zahtevno delo muzike XX veka. A sama opera Zaljubljen u tri narandze

Sergeja Prokofjeva je prvi put prikazana kod nas jo$ 1959. i ta, inace veoma
uspela predstava, odrzala se narednih petnaestak godina, gostujudi i u inostranstvu, u pe-
riodu poznatom kao ,zlatno doba” Beogradske opere. Ovo delo Prokofjeva jedinstveno je
u svojoj vrsti, sadrzajno i muzicki bogato i viseznacno. Komedija, karikatura, satira, parodija
— sve ove zanrovske odrednice nalaze svoje mesto u tkivu opere. Uzimajuci za osnovu
libreta komediju Karla Gocija iz XVIIl veka, tj. njenu preradu u prevodu na ruski Vsevoloda
Mejerholjda i njegovih saradnika, Prokofjev je odlucio da sopstvenoj kritici podvrgne sve
operske konvencije od tog doba do sopstvenog. | napravio je predstavu u predstavi dovo-
denjem na scenu i same publike, koja je takode podvrgnuta kritici budu¢i da je podeljena
na nekoliko osnovnih tipova - liri¢are, tragicare, komicare i praznoglavce - koji od pozo-
rista traze odgovarajuci stil igre. Ovi posmatraci se mesaju u radnju koja je u osnovi igra-
rija, bajka, fantastika, kao sastavni deo operske umetnosti od pamtiveka, mada moze da
se tumaci i kao parodija na besmislena i komplikovana libreta. U izmisljenom kraljevstvu
princ je bolestan od hipohondrije i melanholije, i jedini pravi lek za njega je smeh. Kad se
kona¢no nasmeje, njegovi protivnici, razni pretendenti na presto, stupaju u akciju i nastoje
da ga uniste. Carobnica Fata Morgana ga proklinje da se zaljubi u tri narandze. Slede pe-
ripetije oko traganja za narandzama i nalazenja prelepe princeze. Na trenutak izgleda kao
da ¢e zlobnici pobediti, ali dobri ¢arobnjak Celio, u maniru prastarog operskog principa
deus ex machina, stupa na scenu i razre$ava stvar.

Autori beogradske predstave su se trudili da maksimalno rasterete scenu i oslobode
je za izuzetno razigran kompletni ansambl, ukljucujuci brojne soliste i nekoliko razlicitih
horskih grupa. Brzinom smenjivanja prizora taj veliki scenski dinamizam je postignut, za-
hvaljujuci funkcionalnim delovima scenografije. Geroslav Zari¢ je zamislio ogromno da-
lijevsko lice, zapravo pozorisnu masku, koja je i sama mnogolika — anfas i sa dva profila
okrenuta jedan od drugog, $to asocira i na boga Janusa. To lice se otvara, njegovi delovi se
razdvajaju i postaju razlicite, lako pokretne platforme za razlic¢ite scene. U pozadini je jos
samo ogromno platno koje se jednim delom po potrebi dize i propusta aktere. Ispod nje-
ga se pojavljuje i dvorska procesija, i princ kojeg od pocetka pa skoro do kraja na krevetu

N a sceni Beogradske opere se posle duzeg vremena pojavilo jedno veliko, zna-
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gura dvorska luda Trufaldino, i ogromna kuvarica, ¢uvarka
narandzi itd. Zaista, osnovna karakteristika kako fabule tako
i muzike — da se sve razvija britkim, brzim, sazetim tokom
— ostvarena je u potpunosti. Kostimografija Marine Mede-
nice, medutim, deluje pomalo zbunjujuce. Istina je da je to
izmisljeno kraljevstvo, ali kostimi su previse neodredeni — i
savremeni i sa naznakama XVIII veka, i realisti¢ni i parodic-
ni, pohabani i elegantni, znacenijski jasni i nedefinisani. Kao
da tu nije bilo jedinstvene, konkretno usmerene ideje, ili je
pak ideja bila da se ilustruje sve ono $to citira, tj. ismeva
Prokofjev — komedija del arte, operska fantastika XIX veka,
pa i balet itd. S druge strane, veoma je uspela prva pojava
princa, cija je frizura izazvala smeh, kao i pojava kuvarice
koja je zaista ogromna. Monolitna horska grupa, obucena
u crne mantije, i u koreografisanom pokretu takode je bila
veoma efektna.

Neobic¢no je to Sto reziju potpisuju dvojica reditelja —
Jirzi Mencl i Bozidar Burovi¢, te tako sve primedbe i pohva-
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le upucujem ovom autorskom dvojcu. Dakle, razigranost
prizora, kao bitna osobina komedije, zaista je maksimalna,
kulminirala je u poslednjoj slici sa jurnjavom za princezom
pretvorenom u pacova — ¢lanovi hora su dali sve od sebe u
toj trci i zbrci na ograni¢enom prostoru. Takode, veoma je
uspela ideja da se davo, Farfarelo, pojavi u liku deteta, ali sa
basovskim glasom (mali llija Pejoski je ulozio veliki napor da
nemo izgovara tekst koji je u originalnoj partituri na francu-
skom jeziku, a ne daleko egzoti¢nijem ruskom, zbog pre-
mijere u Cikagu). Uz jo$ nekoliko naglaseno komi¢nih de-
talja, ostaje ipak osecanje propustenosti klju¢nog trenutka
— zasto se princ nasmejao? Carobnica Fata Morgana u tom
momentu nije bila nimalo smesna; pri tom je predstavljena
kao mlada, lepa i atraktivna zena umesto nekakve sparuse-
ne starice. Jos manje je uspeo divertisman organizovan da
bi se princ nasmejao — balerine, konkretno labudice neod-
govarajucih zenskih i naroc¢ito muskih figura, predstavljaju
vec odavno izrabljeni prizor, te je komicni efekat izostao.



Velika zasluga za uspeh predstave u celini pripada
protagonistima. Sadasnji, generacijski ujednacen pevacki
sastav Opere, otvoren, naviknut i spreman da ispunjava
sve zahteve savremene pozorisne igre, i ovaj put je uloZio
maksimalan napor, ne samo u glumackom vec narocito u
vokalnom smislu, s obzirom na virtuozni tretman glasa u
partituri Prokofjeva. Taj modernisticki muzicki jezik, tj. ve-
liki intonativni izazovi savladani su bez vidljivih problema,
ali, nazalost — neravnoteZa izmedu vokalnih i glumackih
mogucnosti pojedinih pevaca ostaje mana ovog sastava.
Medu njima se svakako ne nalazi ,nas" Korejac Hon Li koji
je princa tumacio vokalno superiorno svojim snaznim i
Cistim tenorom, dok se u glumackoj igri potpuno oslobo-
dio, otkrivsi i svoj komicarski talenat. Zapravo, spoj izraza
njegovog lica i komicne frizure u prvoj pojavi bilo je ono
$to je izazvalo smeh. Ako je u nekim ranijim predstavama
bio pomalo krut, sada je bio spontan i prirodan. Za razliku
od Hona Lija, veliki komicar nase operske scene Dragoljub
Baji¢ nije imao ulogu koja bi to i pokazala — tumacio je ne
narocito Zivopisnog kralja, ali je zato njegova vokalna deo-
nica bila besprekorna. S druge strane, na primer, Nebojsa
Babic kao Leandar izrazima lica je maestralno docarao zlob-
nog i pokvarenog kraljevog ministra ¢ija se prevara izjalo-
vila, ali je njegov glas nedovoljno snazan za opersku scenu,
te u naporu da ga pojaca Babic¢ pravi neprijatnu grimasu. Ni
glas Vuka Matica se ne istice velikim vokalnim kvalitetima
(igrao je carobnjaka Celija). Vladimir Andri¢ je kao kraljev
savetnik Pantalone bio korektan.

Medu Zenskim likovima potpuno su ujednacene, i po
znacaju uloga i po njihovom odgovaraju¢em ostvarenju,
bile Natasa Jovi¢-Trivi¢ kao kraljeva necaka, pretendentki-
nja na presto Klarisa, Suzana Suvakovi¢-Savi¢ kao ¢arob-
nica Fata Morgana, Iva Profaca kao sluZavka Smeraldina i
Snezana Savici¢-Sekuli¢ kao princeza Nineta. Tu su jo$ i
Lineta i Nikoleta, ostale dve narandze, tj. Ljubica Vranes i
Marija Miti¢, inace odli¢ne mlade pevacice, ¢lanice Oper-
skog studija Narodnog pozoridta, sa zapaZzenim nastupima
i u nekim drugim predstavama. Pored njih, takode medu
mladim snagama Operskog studija, bili su i Mihailo Sljivi¢
u ulozi kuvarice, bas velikih potencijala, te izuzetni Danilo
Stosi¢ kao Trufaldino. On je stalno bio u pokretu, stalno je
negde tr¢ao, ili je gurao princa ili od nekoga bezeci, peva-
juci sve vreme snaznim, cistim i mladalackim tenorom sa

preciznom intonacijom. Pravo otkri¢e ove predstave.

Hor je, dakle, bio odli¢no pripremljen i za teske pevacke
i glumacke, tj. koreografske zadatke, sa nekim deonicama
koje su se granicile sa virtuoznos¢u, poput scene igranja
karata, gde je muski hor, unisono sa orkestarskom prat-
njom, ispevavao prave elaborirane, instrumentalne linije.
Ali, najveci junak ove predstave je dirigent David Porselajn,
renomirani holandski muzicar, koji je ostao u se¢anju beo-
gradske publike kao 3ef-dirigent SORTS-a u jednom perio-
du posle 2000, ne samo po svojim sposobnostima muzica-
ra ve¢ i po inovativnim repertoarskim idejama. Porselajn je
doveo orkestar Beogradske opere do nivoa kakav odavno
nije dostignut u ovom ansamblu, $to je verovatno bio ra-
zlog i za sasvim opravdani samostalni nastup mesec dana
ranije u Kolar¢evoj zaduzbini, 5to se takode nije desilo vec
godinama.
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DON KIHOT
koreograf i reditel]:
Bula Harangozo
Srpsko narodno pozo-
riSte, Balet

KARMEN U CETIRI
RUNDE
koreograf: Isidora
Stanisic¢

Bitef teatar

Milena Jaukovic¢

RAZLICITI STILOVI

svim razli¢itog stilskog odredenja, od ¢ega biramo da prikazemo dva: klasi¢an

U proteklom periodu baletsko-plesna scena iznedrila je nekoliko ostvarenja sa-
baletski komad Don Kihot i delo konceptualne orijentacije Karmen u Cetiri runde.

U BOJAMA USPELE VIZIJE

Navrsava se vec Cetiri stoleca od kada se veleumni vitez od Mance sa svojim vernim
konjusarem Sanc¢om upustio u svet pustolovine, prvi na Rosinanti, drugi na Sivcu, pa u
nasem razdraganom uobraZenju oni i danas kasaju sitnim kasom. A idejom da svoj baletski
repertoar osvezi novom postavkom baleta Don Kihot Srpsko narodno pozoriste iznedrilo
je ostvarenje vredno paznje.

Rec je o delu izrazite scensko-muzi¢ke atraktivnosti koje pripada,gvozdenom” reper-
toaru klasi¢ne baletske umetnosti. Koreografiju i reZiju ove postavke Don Kihota potpisuje
Dula Harangozo, baletski umetnik medunarodne reputacije, dugogodisnji umetnicki di-
rektor Baleta Madarske i Baleta Becke drzavne Opere. Oslonjen na tradicionalno uoblicenje
izvorne koreografske postavke Marijusa Petipaa, Harangozo je sopstvenim koreografskim i
rediteljskim resenjima presudno doprineo ostvarivanju jedne celovite, krajnje elaborirane
koreografske vizije Don Kihota, koja pleni svojom autenticnom razigrano$cu, kao i jasnim i
smislom legitimisanim scensko-koreografskim postupcima. Smestena u precizno definisa-
ne stilske okvire, ova predstava je uistinu uspela da ispolji, i do kraja suptilno sprovede, svu
vrcavost onog prepoznatljivog doZivljaja Spanskog temperamenta. Zahvaljujudi prostudi-
ranom koreografskom pristupu, koji ni detalj nije prepustio slucaju, ta lakoca mediteran-
skog poleta, nenametljivo prisutna, postace dominantno obelezje celokupne predstave. U
tom smislu, u se¢anju ostaju efektno zamisljena Ciganska igra, nastup toreadora i, naroci-
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to, scena u kr¢mi u zavr$nom ¢inu. Spansku igru fandango,
inace igracku sekvencu u Don Kihotu, Harangozo je smelo
preinacio u instrumentalni stav u formi antr akta (entre act).
Time je ponudeno drugacije, neigracko videnje ove mu-
zicke deonice kojim se, ujedno, postigao otklon od svake
vrste opterecivanja strukture predstave suvisnim koreo-
grafskim elementima. Ulogu Bazila tumacio je Andrej Kol-
Ceriju, Ciji je nastup odisao sigurnom igrackom tehnikom i
scenskom plemenitoscu. To predstavlja vrlo vazno polazi-
Ste za svako dalje obuhvatnije igracko usavrsavanje za koje
Ce se, iskreno se nadamo, u saradnji sa kvalitetnim muskim
pedagogom, ovom mladom igracu svakako pruziti prilika.
Uzimajudi u obzir sve segmente koji ¢ine glavnu Zensku
ulogu Kitri, izbor Jelene Leci¢-Kolceriju za tumaca ove slo-
jevite i tehnicki izrazito slozene uloge pokazao se, nazalost,
neodgovarajucim, usled nedostatka znatnijeg tehnicko-in-
terpretativnog kapaciteta ove balerine. U ulozi toreadora
Espade nastupio je Liviju Har, igrac sigurnog i skladnog na-
stupa, koji Ce, verujemo, dalju izgradnju svoje uloge usme-
riti u pravcu nesto eksplozivnije i raskosnije interpretacije.
Lepom scenskom pojavom i stilskom odmerenos¢u kojom
je zaodenula svoju Mercedes istakla se Andreja Kulesevi¢,
postizuci primerno i upecatljivo ostvarenje. lako su uloge
Amora (Sanja Pavic), Drijade (Milena Krkoti¢) i Dve prijate-
ljice (Dunja Lepusa, Olga Avramovi¢) bile podvrgnute razu-
mljivoj tehnickoj simplifikaciji, one su ostale daleko ispod
prihvatljivog nivoa tumacenja. Veoma prijatno iznenadenje
pricinio je muski deo baletskog ansambla, skladnih fizickih
proporcija i tehnicki vrlo solidnog nastupa, dok su zenski
ansambl i Zzenski solisti predstavljali, nazalost, slabiju kari-
ku ove verzije Don Kihota, $to predstavlja samo prirodnu
posledicu sunovracujuéeg pada kvaliteta klasicnog balet-
skog skolovanja na nasim prostorima. Medutim, i pored
pomenutih nedostataka na planu solistickih interpretacija,
kompletan baletski ansambl Srpskog narodnog pozorista,
nadahnut superiornom Harangozovom vizijom, ostvario
je posvecen, uvezban i diciplinovan nastup, vidno usme-
ren ka dosezanju stilskih finesa. Tom utisku krajnje briZljivo
uveZbanog baletskog ansambla svakako da je presudno
doprinelo angazovanje mnogoclanog tima baletskih pe-
dagoga, ciji je studiozan pristup radu dao svojevrstan pe-
Cat ovoj predstavi, neposredno demonstrirajuci nesaglediv
znacaj odgovornog bavljenja repetitorskim poslom. Cestit-
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ke upucujemo i zivopisnom i vrlo uspelom scenografskom
resenju Olge Purdevi¢ i kostimima Mirjane Stojanovic-
Mauri¢, kao i orkestru Srpskog narodnog pozorista, pod
upravom Vesne Souc, uz ukazivanje na nuznu potrebu za
iznalazenjem adekvatnijeg tempa igrackih deonica u | ¢inu,
koji bi dodatno inspirisao igrace i bio u mogucnosti da ih
uistinu nadahne rasplamsalos¢u Minkusove muzike.

Balet o kome izvestavamo sigurno nije pratio svaku sce-
nu ovog kapitalnog dela svetske literature, ali mi o njemu
sudimo tako $to pokusvamo da proniknemo u to dali je i
u kolikoj meri, Hegelovim jezikom rec¢eno, ,duh” vremena
Servantesovog Don Kihota ovde na delu. Vreme nastajanja
lika lutajuceg viteza (chevalier errant) vezuje se za trenutak
prestajanja jednog starog i nastajanja jednog novog sveta.
Da li nam opstanak fascinacije ovom tematikom govori o
tome da su ovi stvorovi razuma i fantazije, ova ¢eda duha,
ostali besmrtnii u nase, tehnic¢ko doba? Don Kihot ¢e ostati
prepoznat kao oli¢enje postenog ¢oveka koji negoduje na
nepravdu i zanosi se vrlinom, sanja da je utesitelj unesre-
¢enima, a strasan prema gordom i nevaljalom. Ono $to je
ovoj predstavi mimeticki poslo za rukom, a ¢ega postaje-
mo svesni kako se predstava blizi svome kraju, jeste da nam
u ovo nase oskudno vreme saopsti da u doba varvarstva,
gde je pravo bilo u sili, gde je nasilnicka neobuzdanost
slavila orgije, ima smisla, kao i danas, posvetiti se odbrani
pritesnjenih ljudi.

Predstavi, koju ¢e publika s razlogom voleti, Zelimo u-
spesan scenski zivot.

KRAJNJE NEVESTO VODENA RUNDA

Dosledno istrajavajudi u aktivnom promovisanju savre-
menog plesnog izraza, Bitef teatar je pruZio priliku za rad
jednom od nasih najzapaZenijih koreografa mlade gene-
racije, Isidori Stanisi¢. U samo srediste predstave Karmen u
Cetiri runde postavljeni su problemi odumiranja sustinske
zavodljivosti u savremenom, tehnoloski preeksponiranom
drustvu, pitanje presudnog uticaja sistema na recepciju
njemu savremenog umetnickog dela, kao i pitanje slobode
i njenog ukidanja, ovde posmatrane kroz prizmu prinudne
asimilacije Roma pod plastom nuznosti drustvenih integra-
cija. Medutim, ovaj idejno veoma kondenzovan tematski



okvir predstave Karmen u Cetiri runde, koji je suocio kore-
ografski izraz sa nesagledivo slozenim i potencijalno vrlo
inspirativnim pitanjima, nedostatnos¢u scenske koncepci-
je ostao je izneveren.

Cini se da je ovakav ishod samo prirodna posledica do
sada najradikalnijeg odstupanja Stanisiceve od svog au-
tenti¢nog koreografskog manira, koji je nekadasnja njena
ostvarenja bojio jarkim bojama vrcavog, mastovitog, sup-
tilno duhovitog stvaralastva. Pri tome ostajemo daleko od
svake pomisli da evociranjem i kakvim iskljucivim favori-
zovanjem ranijih radova, koji su Stanisicevu svojevremeno
tako zasluzeno uvrstili u red vanredno darovitih stvaralaca,
osporimo njena nova koreografska traganja. Ali, sve izraze-
nije okretanje ka konceptualno orijentisanom koreograf-
skom izrazu kome se Stanisiceva sve intenzivnije priklanja,
sudeci po njenim poslednjim ostvarenjima, odvodi je u do-
men u kome se ona, jednostavno, ne snalazi.

Odmah recimo nesto notorno, zapravo banalno: da
bi umetnik,zahvatio svoje vreme u mislima’, on mora po-

Karmen u Cetiri runde

znavati svoju epohu. A to je gotovo nemoguce, jer nas i
sama etimologija reci upucuje na gr¢ku re¢ epoche i njeno
osnovno znacenje: suzdrzavati se. Epoha se otuda suzdrza-
va da nam otkrije vlastite epohalne principe i, zaista, samo
genijalni umetnici i stvaraoci slute sta bi to mogli biti princi-
pi, dakle ono na ¢emu pociva epoha. Isidora Stanisi¢ nam,
na talasu opstih intuicija, programski saopstava da je nasa
epoha obeleZzena metafizikom na njenom vrhuncu koji se
naziva — tehnika. Otvara se pitanje: da li je autorka razume-
la to u onom smislu koji bi joj omogucio da to prenese u
koreografski tekst?

Ve¢ sam odabir muzike govori o izvesnoj nepripre-
mljenosti autorke za hvatanje u kostac sa onim sto kon-
ceptualno sprovodenje onog zamisljenog sa sobom nosi.
Direktno muzicko referisanje na Karmen svitu ovu predsta-
vu od samog pocetka ispunjava utiskom neceg direktno
oponasajuceg, oc¢iglednog i otuda — dosadnog. Prenebre-
gnuto je da upustanje u stvaralacki rizican dijalog sa toliko
prepoznatljivom S¢edrinovom Karmen svitom, baziranoj na

PROLECE/LETO 2011 TEATRON 154/155

83



SAVREMENA SCENA

Bizeovoj slavnoj operi, podrazumeva svesno preuzimanje
stvaralacke odgovornosti i obaveze ispostavljanja jedne do
te mere strukturalno i idejno mocne scenske koncepcije,
koja bi bila kadra da svojom snagom i samosvojnoscu do-
Zivljaj ove Karmen povede u jednom sasvim novom prav-
cu, neutralisu¢i citav onaj spektar nebrojenih asocijacija
koji je srastao sa dosadasnjim inscenacijama ove partiture.
Zbog toga je bilo nuzno jakom umetnickom imaginacijom
i jasnom koreografskom vizijom taj kontekst oneobiciti, sto
Stanisi¢evoj nije poslo za rukom. Nije trebalo dopustiti da
se brojna, potencijalno veoma interesantna scenska rese-
nja, poput borbe igracice sa senkom, ostave u formi auto-
rovog,predloga’, samo nagovestaja onoga $to bi se moglo
dobiti da se studioznije pristupilo zamisli.

Ako se vec pristupilo ukljucivanju teksta, kao i toliko
Cesto sretanom postupku ulaska igraca u publiky, ili sluze-
nju hrane prisutnima, onda se sa time moralo uraditi nesto
$to Ce im dati neki novi smisao. Nije trebalo dozvoliti da
izgovarani tekst tako ocigledno proistekne iz povrsno sa-
gledane uloge verbalnog u jednom plesnom ostvarenju.
Umetnost ne trpi neposrednost, ve¢ imanentno zahteva
posredovanje, pa sadrzina izgovaranih reci jednostavno
nije posedovala dovoljnu izraZajnost. Liseni svakog dubljeg
znacenja, govoreni delovi samo su jo$ dodatno ukazali na
idejno nedovoljno prostudiran pristup celokupnoj zamisli,
$to svako konceptualno orijentisano koreografsko ostvare-
nje na kraju kosta sopstvenog urusavanja. Steta da pojavlji-
vanje na sceni Katarine Stojkov-Slijepcevi¢, Sto predstavlja
veoma interesantnu ideju bududi da je u pitanju dugogo-
disnji profesor savremene igre u nasoj baletskoj skoli, kao i
nastup tri izrazajne i sposobne igracice, Ane Zagorac, Ne-
vene Jovanovic¢ i Milice Pisi¢, nije daleko primerenije, pa i
umetnicki odgovornije, iskoris¢en. Ovako realizovanom
predstavom Karmen u Cetiri runde propustena je prilika za
potpuniju afirmaciju konceptualnog plesnog stvaralastva,
koje u nasoj sredini jos ne nailazi na dovoljno odobravanje.
| zato mu, na putu borbe za sopstveno umetnicko prizna-
nje, koja mu kod nas tek predstoji i u kojoj mu Zelimo samo
najbolje, ne treba odmagati ostvarenjima koja su daleko od
onoga 5to je vrhunski konceptualni plesni izraz kadar da
sobom pruzi.
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JUBILEJI:
Dvadeset godina DAH
teatra

Dijana MiloSevic¢

PRENOSENJE
PLAMENA

na, ¢ije su teme prenosenje znanja u oblasti pozorisne umetnosti, susret gene-

racija, vaznost trajanja i kontinuiteta u kulturi jedne zemlje i kako znanje u ovoj
umetnosti, koja postoji samo u trenutku dok se izvodi, moze da bude zabelezeno, preneto
drugome i sacuvano za budu¢nost.

Pozvani su najznacajniji umetnici iz generacije velikih pozorisnih mastera naseg vre-
mena: Fudenio Barba i Odin teatar, Danska; Piter Suman (Peter Schumann) i Bred and
Papet teatar (Bread and Puppet Theater), SAD; Dzil Grinhal$ (Jill Greenghalgh) Vels; Rena
Mirecka, Poljska; Genadij Bogdanov, Rusija. Ovi umetnici i trupe obeleZili su 20. vek svojim
umetnickim radom i njihovo delovanje i dalje traje i u 21. veku.

Druga generacija pozvanih umetnika je generacija kojoj po svom delovanju pripada i
DAH teatar: Teatar Labor (Theatrelabor), Nemacka; Teatret OM, Danska; Violeta Luna, Mek-
siko; Plavo pozoriste, Srbija; Triklock teatar (Triclock Theatre), SAD; DNA Works , SAD; Ister
teatar, Srbija; Beton hala teatar, Srbija.

Trecu generaciju predstavljali su umetnici i trupe koji, na neposredan ili posredan na-
¢in, predstavljaju generaciju koja se nastavlja na nasu, a koja je vec prisutna na svetskoj
teatarskoj sceni, generaciju otvorenu za eksperiment i teatarski ekces: Art Spot Prodakson,
(Art Spot Production), SAD; Prodigal teatar (Prodigal Theatre), Velika Britanija; Fragment
teatar (Fragment Theatre), Svajcarska; Ansambl Miraz, Srbija.

Pored prezentacije predstava pomenutih umetnika i trupa, drugi vazan deo ovog festi-
vala ¢inio je program pod nazivom Konverzacije sa masterima — umetnicima koji pripadaju
generaciji pozorisnih mastera. Jedno od glavnih pitanja bilo je sta i dalje ,odrzava plamen”

Povodom svog jubileja ekipa Dah teatra organizovala je festival Prenosenje plame-
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Nezno, nezno, nezr

ah teatar (Foto: Biljana Bibi Rakocevic)

u radu pozorisnih legendi kao $to su Piter Suman, Mirjana
Karanovi¢, Dzil Grinhal$, Eudenio Barba, Rena Mirecka, Ge-
nadij Bogdanov. Odgovori su, naravno, bili razliciti i inspi-
rativni, a ono sto je zajednicki imenitelj jeste vizija ili virus”
koji ¢ini da ovi veliki umetnici, i posle vise decenija rada, i
dalje gore istom strascu, verujuci da su umetnost i teatar
i krajnjoj liniji samo sredstvo za razvoj i postajanje boljim
ljudskim bi¢em, pa samim tim i pozitivnog uticanja na Sire
drustvo.

Jos jedan znacajan program ovog festivala cinile su
prezentacije projekata koji se bave teatrom i drustvenim
pojavama: teatar i aktivizam, teatar i izgradnja mira, teatar i
duhovne discipline, teatar i socijalne promene itd.

Tokom poslednjih godina sve vise se sirom sveta pojav-
ljuju umetnicki projekti koji se bave transformacijom drus-
tva, kao i aktivisticke grupe koje saraduju sa umetnicima
i ljudima iz kulture. Tokom ove panel-diskusije, umetnici i

86 TEATRON 154/155 PROLECE/LETO 201

umetnice, aktivisti i aktivistkinje predstavili su svoj rad, fo-
kusirajuci se na ovaj fenomen. Zoe Gudovi¢, ispred umet-
nicko-feministicke-aktivisticke grupe ACT Women i Stasa
Zajovi¢, ispred Zena u crnom, imale su vrlo zanimljiva izla-
ganja o tome zasto u svom aktivistickom radu saraduju sa
umetnickim grupama, a Sead Buli¢, reditelji i direktor mo-
starskog Teatra mladih govorio je o radu svog teatra tokom
rata devedesetih i kako je tada teatar bio direktno u sluzbi
mira i isceljenja. Poseban dozivljaj toga dana dale su go-
s¢e iz Bosne i ostalih delova regiona, koje su dosle na poziv
Zena u crnom i DAH teatra i celog dana pratile sve progra-
me i predstave i aktivno ucestvovale u njima.

Pozorisna umetnost je nastala iz rituala, cije elemente
zadrzava do modernih vremena. Takode, polje teatarske
umetnosti se dodiruje i prozima sa mnogim oblastima, kao
sto su druge grane umetnosti, mediji, psihoterapija, nauka.
Svoj rad sa Porodicom bistrih potoka predstavio je Bozidar



Mandi¢, koji tokom vise decenija istazuje, ali i Zivi pozorisni
ritual.

Vlada lli¢, pedagog, profesor i psihoterapeut, u¢enik ¢u-
venog psihoterapeuta Berta Helingera, koji je razvio sop-
stveni nacin sistemske i porodicne terapije Poredak ljubavi,
i prakti¢no i veoma efektno je demonstrirao terapiju koja
koristi mnoge pozorisne elemente i postize veoma znacaj-
ne rezultate.

Tradicija internacionalnih teatarskih festivala u Srbiji
je bila jo3 jedna od tema o kojoj su govorili Jovan Ciriloy,
Anja Susa i Simon Grabovac. BITEF (osnovan 1967. godine
u Beogradu) je najstariji pozorisni festival u Srbiji i jedan
od najstarijih i najuglednijih u svetu. Zahvaljuju¢i BITEF-u,
beogradska publika je imala priliku da vidi najpoznatije i
najinovativnije predstave, kao i da se sretne sa njihovim
stvaraocima. Generacije pozorisnih umetnika su se inspiri-
sale predstavama koje su bile prikazane na ovom festivalu.

INFANT (Internacionalni festival alternativnog i novog
teatra, osnovan 1995. godine u Novom Sadu), iako mnogo
mladi festival, ima vaznu ulogu u uspostavljanju tradicije
modernog teatra kod nas i otvara prostor savremenom,
Zivom teatru i trupama sa originalnim, samosvojnim tea-
tarskim jezicima.

Tom prilikom se govorilo o fenomenu neprihvatanja
ovih uglednih i etabliranih festivala od strane profesio-
nalnih krugova kod nas — fenomenu koji zasluzuje dublju
drustvenu analizu.

Tema panel-diskusije, koja je bila i tema celog festivala
Prenosenje plamena, odnosno prenosenja znanja u pozo-
risnoj umetnosti, tj. kako preneti vestinu i tehnikuy, ali i ono
$to je neuhvatljivo — viziju i strast, bila je centralna tema
o kojoj su govorili i Milena Dragicevi¢-Sesi¢, profesorka na
Fakultetu dramskih umetnosti i UNESKO katedri Univerzi-
teta umetnosti u Beogradu, autorka brojnih tekstova i knji-
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Metropole pod Mesecom, Odin teatar

ga iz ove oblasti. Njeno iskustvo u domenu sociokulturne
animacije i artivizma i alternativnih pedagoskih praksi bilo
je inicijalni momenat njene prezentacije; Ljubica Beljanski-
Risti¢, predsednica CEDEUM-a, bivsa direktorka Centra za
kulturu “Stari grad”, kreatorka Skozorista i ¢uvene Skoligrice,
kao i vise projekata kreativne drame i pozorista participaci-
je, urednica BITEF Polifonije, predstavila je svoj rad koji spa-
ja pozorisnu umetnost i edukaciju; Nenad Coli¢, glumac,
reditelj i osnivac Plavog pozorista iz Beograda, govorio je
o svom iskustvu pedagoga u Plavom pozoristu, kao i o
iskustvu ucenja od drugih teatarskih umetnika/umetnica
i trupa; Olivier Bachmann (Svajcarska), reditelj i osnivac
Fragment teatra iz Berna (Svajcarska), visegodisnji pola-
znik Internacionalne skole DAH teatra za reditelje i glumce,
predstavio je svoje iskustvo,primanja znanja“ od umetnica
i umetnika DAH teatra.

Naravno da dobar pozorisni festival ¢ine dobre po-
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zorisne predstave, $to je ovaj festival i potvrdio a publika
intenzivnim pra¢enjem i prisustvom na programima pre-
poznala. Medutim, ideja ovog festivala bila je da prikaze
kako teatar ima i mnogo vecu drustvenu moc¢ i ulogu i da
je jedinstvena umetnost koja delujuci u trenutku i Zzivim pri-
sustvom moze da ucini da se neprijateljske strane cuju i da
se dijalog pokrene, kao i da saosecajnost i lepota izrazene
kroz osvesceno telo glumca deluju direktnije i snaznije od
bilo koje druge oblasti (politike, sociologije itd.) ili bilo koje
druge umetnosti.



Projekat Antonioni
(Project Antonioni)
Toneelgroep Amsterdam
Rezija: lvo van Hove

BITE 10/11, Barbikan,
London

O konceptu lica,
povodom Sina boZijeg
(On the Concept of Face,
Regarding the Son of God)
Societas Raffaello Sanzio
ReZija: Romeo Kasteluci
BITE 10/171 I Spill Festival,
Barbikan, London

UNARODNA SCENA

Bojana Jankovic¢

PROJEKAT: EVROPA

liberalizam. Da u Londonu nema toliko stranaca (prema poslednjim statitstikama

oko 60%), sve $to se u pozoristima na ,kontinentu” stvara verovatno ne bi imao
ko da gleda, a ni da na sva usta promovise. Evropska vera u interpretaciju (a ne samo in-
scenaciju) teksta i zaokupljenost formom (kao nadogradnjom sadrzaja) za Engleze je ¢esto
prava semioticka zagonetka. Britansko pozoriste je konvencionalno i njime vladaju tekst i
glumac: prva zapovest ¢ak i najavangardnije pozorisne scene je da se tekst mora ¢uti, po
mogudstvu u originalu, a ne videti. Glumci su rangirani po svojim (u proseku odli¢nim)
retorskim sposobnostima i harizmi; od njih se ocekuje da se mrdaju samo ako je pisac isto
uslovio didaskalijom, a od reditelja da se ne mesa previse u poentu - koja ce, ako je tekst
iole dobar, ionako vrebati iz svake replike. S druge strane pozorisnog spektra stoji perfor-
mans, koji obiluje autorskim delima, ¢esto live-art karaktera, i kome se unapred (ponekad
i neosnovano) oprasta ekscentri¢nost. Zbog toga predstave pravljene za klasi¢nu scenu,
koja prima nekoliko stotina a ne desetina gledalaca, a koje tekstu prilaze iz (za engleske
pojmove) alternativnog ugla, uglavnom sire zabunu. Rediteljsko pozoriste nije britansko
pozoriste.

No, Engleska je ipak demokratija, a London ipak metropola, u kojoj ima mesta za sve,
pa i za evropsko pozoriste. Mesto je Barbikan, mastodontski kulturni centar, ¢iji je program
Cesto atipic¢an koliko i arihtektura zdanja: zgrada socrealistickog stila, uglavljena izmedu
opstinskih solitera, danas je okruzena staklenim biznis-centar monstrumima, koji visinom
verovatno reklamiraju prosperitet. Svake godine Barbikan kroz program BITE (Barbican In-

Evropsko pozoriste u Engleskoj odavno je etiketirano kao pomahnitali umetnicki
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Projekat Antonioni,

ternational Theatre Events) uvozi Sarenoliki izbor iz evrop-
ske i ameri¢ko-kanadske pozorisne mejnstrim ponude.
Ova hrabrost u repertoarskoj politici dolazi uz ogradu da
su autori predstava uvek ,dobro poznati evropskoj publici”.
Reference kao $to su ucesca na festivalima ranga Avinjona
postaju alibi, a veze sa najeltinijim evropskim pozorisnim
institucijama tretiraju se gotovo kao preduslov da predsta-
va dospe i do Ostrva. Daleko vise od evropske reputacije
ceni se eventualna pecalba diljem Kraljevstva, a ne skodi ni
da je predstava poreklom iz zemlje za zamasnom london-
skom dijasporom: Rimini Protokol je do Londona stigao
preko Velsa i Skotske, a Gzegoz Jazina je na racun imigra-
nata postao zvezda u malom. Svi ovi preduslovi znace da
evropske predstave, a i reditelji, u London povremeno sti-
7u poprili¢no tromi (Jazinina Psihoza gostovala je ¢ak osam
godina posle premijere), $to ¢esto u startu onemogucava
ikakvu znacajniju epidemiju naklonosti ka kontinentalnom
teatru.

Ivo van Hove i Romeo Kasteluci prvi su nosioci ovogo-
disnje BITE sezone. Kao povratnici na scenu Baribikana, ova
dva reditelja, obojica sa po jednim uspesnim gostovanjem
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iza sebe, sluze kao dokaz da Engleska i te kako moze da
se privoli kontinentalnom teataru. Van Hove je ¢ak uspeo
nemoguce — da naklonost Engleza stekne postavkom Sek-
spira, dok je Kasteluci poslednje dve godine idol svih post-
moderno nastrojenih mladih. Predstave Pojekat Antonioni
(Toneelgroep, Amsterdam) i O konceptu lica, povodom Sina
bozijeg ( Societas Raffaello Sanzio) stoga su odli¢na prilika
da dva znacajna evropska imena i u Engleskoj predu put od
atrakcije do respektabilnosti.

Antonionijevi filmovi ¢vrsta su podloga za suptilnu
dijagnozu uzroka trenutne ekonomske krize u Zapadnoj
Evropi , posmatrano iz ugla licne omamljenosti materijal-
nim. Likovi iz njegove filmske trilogije (Avantura, No¢ i Su-
mrak) pripadnici su vise srednje klase, koja ne moZe da se
zasiti svih mogucnosti koje pruza Italija Sezdesetih. Puto-
vanja, jahte, Zurke i slicne aktivnosti, zanimacija su kojom
trace vreme i uspesno se udaljavaju od bilo kakvih, osim
seksualnih, odnosa. Da tragi¢nost zlostavljanja mozdanih i
emotivnih kapaciteta bude veca, Antonionijevi likovi nisu
nikakav euro-trash, naprotiv — trilogija vrvi od vrhunskih i
vrhunski nemotivisanih intelektualaca, emotivnih frustraci-
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ja i zagasnutih strasti koje se ispoljavaju gotovo iskljucivo
kroz dekadenciju i promiskuitet. lvo van Hove spojio je ova
tri scenarija u jedan dramaturski predlozak — prvi deo pred-
stave ekspoze je pojedinacnih prica, dok se u drugom liko-
vi iz razli¢itih filmova kao stari znanci susre¢u na ku¢nom
koktelu, gde se sizei mesaju, a broj mogucih afera multipli-
cira. Upravo ovim sabijanjem nekoliko pri¢a u jednu, insi-
stiranjem da razlic¢iti problematicni odnosi pripadaju istoj
drustvenoj klasi prosperitetne, sredovecne, dobrostojece
elite,Van Hove $iri pricu sa licnog na politicki nivo. Lavirint
traCeva, tajnih veza i raskida, koji su uvek samo uvertira za
pocetak neke nove turbulentne veze, direktno je povezan
s novcem koji sluzi neprekidnom, zasluzenom samougada-
nju. Ovu idilu Van Hove povremeno gusi uplivama realno-
sti: odmor na luksuznoj jahti prekidaju vesti o prosipanju
nafte u Meksicki zaliv — na 15 minuta sve staje dok tusta i
tma likova (u kupacim kostimima ili odelima, ko se u ¢emu
zatekao) mase telefonima i izvestajima, neubedljivo folira-
juci zabrinutost. No ovakvi potresi samo su zamorna, neiz-
beZna pauza u vecnom hedonizmu kojem ce se svi sre¢no
vratiti ¢im se prasina slegne. ,Navuceni” na uzivanje i sve

. rojekat Antonioni, reZija: Ivo van Hove

sto pruza razvijeni kapitalizam, intelektualci i biznismeni
zanemaruju ne samo sebe vec i svoje odgovornosti, crpu-
¢i pri tom i poslednje kapi iz busnog bureta prosperiteta.
Emotivni lomovi koji ¢ekaju kada se koktel zavrsi i po¢ne
budenje (bukvalno i metafori¢no, pored nepoznatog cove-
ka ili otudenog muza), nagovestavaju se krajem predstave;
o svemu $to se desilo kad je bure presusilo i preraslo u crnu
rupu recesije zna se vec podosta.

Kilometarska distanca koju likovi uspostavljaju izme-
du sebe i ostatka sveta glavna je Van Hoveova inspiracija.
Ogromna scena prekrivena je hromaki platnom i rastrka-
nim kamerama, a glumci su zagubljeni u Sumi tehnike -
mnogo vidljivija od njih je reZija“ smestena u orkestarsku
rupu, naoruzana ogromnim monitorima i ostalim prigod-
nim cudima tehnike. Ovo okruZenje guta likove i razotrkiva
prazninu njihovih pri¢a; medutim,na platnu na kojem se
scene uzivo prenose montira se sasvim drugacija, prepa-
rirana scena. Tehnika postaje manifest fejk” Zivotne etike u
kojoj je bitno jedino kako se stvari prezentuju: insistiranjem
na detalju (slu¢ajnim dodirima, na primer) insceniraju se
odnosi daleko dublji od onoga 3to sugerise dijalog, a be-
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Projekat Antonioni, reZija: Ivo van Hove

zli¢nost hromakija pretvara se u irelevantne (ali) americke
eksterijere. Van Hove potencira falsifikovanje realnosti, koje
svoj odraz nalazi i u stilu glume: holandski glumci, na ho-
landskom, striktno se drze zanra RAl uno sapunica. No, ovaj
megalomanski scenski mehanizam previse je efikasan u
raskrinkavanju svega, od otudenosti, preko distance, do
svega onoga $to se nadomestava novcem — pa tako brzo i
sam postaje zamoran i monoton. Jedinu nadogradnju ova
metafora dobija u drugom delu predstave: dok se na kok-
telu neprestano razvija ili raspada desetak odnosa i prica,
publika moze da prati samo ono $to u tom trenutku sni-
ma kamera. All-access pristup koji nam se servira zapravo
je montaza zanimljivih informacija i dogadaja: opsti plan
namerno ostaje sakriven i nepoznat, jer postoji realna opa-
snost da bi, da nema kamera, bio i dosadan. Konstrukt lepr-
sredstvima. U retko romanti¢nom i ocekivano ironi¢nom
trenutku (izmedu visokocenjenog pisca i elitne prostitutke
koja za dovoljan honorar pristaje i da folira emocije) na sce-
nu pada kisa balona: ¢isto da likovima bude jasno u kom je
Zanru trenutno njihov zivot.
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Problem Projekta Antonioni nije, dakle, u tome da iza mi-
liona koji su utro$eni na silnu tehniku nema nikakve misli,
vec¢ u tome $to se jedna ista teza o tome da novac vodi
dekadenciji koja vodi falsifikovanju svega, od emocija do
dogadaja i dozivljaja, pokazuje i dokazuje u nedogled. Za-
mor kojim odisu Antonionijevi likovi je preeksponiran, pa
materijal predstave postaje podjednako istrosen koliko i
intrige koje vise ne uzbuduju ni protagniste. Ironije (nena-
merne) je, doduse, na pretek — vec posle pola sata jasno je
da je paradigma opsednutosti moguc¢nostima, u njegovom
slucaju medijskih, zanela i samog Van Hovea, koji je energi-
ju trosio uglavnom na otkrivanje tehnickih trikova.

Romeo Kasteluci je u Londonu trebalo da se pojavi sa
predstavom Svestenikov crni veo (The Minister’s Black Veil),
ali je desetak dana pred gostovanje javnost obavestena da
predstava nije spremna, te da umesto nje stize zamena, O
konceptu lica, povodom Sina boZijeg (On the Concept of the
Face, Regarding the Son of God)). Da je Engleska zemlja u ko-
joj Uskrs ne znaci tek dva slobodna dana, predstava ovog
naslova, pa jos na Veliku subotu, digla bi verovatno prasinu
dostojnu najvec¢ih PR magova - u Londonu se pak mno-



go vise pricalo o fekalijama kao glavnom rekvizitu i shit-
machine koja, navodno, koristi organski materijal.
Ispostavilo se da je ta masina mit, te da nesre¢ni razvod-
nici sa balkona svakih 15 minuta prskaju esenciju fekalija
po publici. | uopste, u poredenju sa ranijim Kastelucijevim
predstavama, ova deluje kao da je delo nekog imitatora
pocetnika. Glumac oboleo od raka koji kroz svoje operi-
sano i delimi¢no odstranjeno grlo skripi ,Prijatelji, Rimljani,
zemljaci” je par excellence pozorisni koSmar koji progoni go-
dinama; ni prineti kapljicama smuckanog smrada, koje se
zaboravljaju ¢im im, posle pet minuta, istekne rok trajanja.
Osim ubojitosti, ovde nema ni za Kastelucija tipi¢ne, gran-
diozne i furiozne vizuelne ekspresivnosti, koja vodi neline-
arnom, asocijativnom i intuitivnom narativu. Predvidivosti
je zato i previse:u besprekorni beli stan mladog japija dolazi
i njegov ostareli, senilni otac, koji gubi bitku sa sopstevnim
telom i svu tu modernu belinu neprestano unereduje. Ima
izvesne nezanemarljive dirljivosti u nac¢inu na koji mu sin
uporno menja pelene i uz nategnut osmeh na licu zbija
neveste sale, oguglao na bolnu ¢injenicu da je njegov otac
sveden na bebu koja moze jo$ samo neprestano da moli

O konceptu lica, reZija: Romeo Kasteluci

za oprostaj. Potencijalna koli¢ina empatije nad tragi¢no
nemoc¢nim ocem, ali i sinom, anulirana je, medutim, pozo-
risnim slabostima ove scene. Previse je ovde insceniranog:
ista situacija ne ponavlja se unedogled zato da bismo ne-
posredno, gotovo ¢ulno, iskusili beskona¢no propadanje
starog i bolesnog tela, vec zato Sto treba, uz ocekivanu gra-
daciju u koli¢ini fekalija, ukaljati i poslednji za ovu priliku
izgraden punkt (dnevna soba, trpezarija, krevet). Kasteluci
istovremeno insistira na realizmu u glumi, rekviziti i sceno-
grafiji, racunajudi pri tome na prepoznavanje i poneku suzu
u publici, i teatralnosti — od pocetka je, na primer, jasno
da kanta puna fekalija na no¢nom stoci¢u spremno ceka
da starac do nje dosepa i polije se, uz izvesnu dozu glu-
mackog uzivanja. Ovakva stilska neprocis¢enost ovu scenu
lisava potentnosti i ona postaje efektna koliko i smrad koji
uspesno, ali po bontonu, tek na nekoliko minuta, remeti
mir publike. Umesto materijala od koga se okrece Zeludac i
Zestokog udarca u stomak, dobijamo naivni scenski Samar.

Da ne bude da se Kasteluci okrenuo scenama iz sva-
kodnevnog zivota, porodi¢na drama desava se ispred re-
produkcije Isusa Antonela de Mesine, slike koja je protago-
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nista epiloga predstave. Uz glas koji slabasno doziva Sina
boZijeg, a zatim uz muziku dostojnu visokobudZetnih vi-
deo- igrica, platno sa Isusovim likom prolazi pravu tortury,
dok ga neko (sa zadnje strane) prvo bezuspesno napada
nozevima, a zatim i proliva iste one fekalije po portretu. Iza
slike pojavice se i svetleci natpis,Ti (ni)si moj pastir’ - nega-
cija se pali i gasi dok iz jednog oka, umesto suza, curi bra-
onkasta te¢nost. Daleko od toga da ove slike nisu asocija-
tivne ; naprotiv, problem je u tome $to upiranje prsta u reli-
giju, praceno odlukom da se onda o ovoj temi ne kaZe nista
konkretno, mirise na jeftinu provokaciju. MoZda Kasteluci
lupa Samar tumacenju Biblije: Bog ne samo da nije nepo-
gresiv nego neprestano unereduje svet, ocekujuci onda da
potomstvo brise za njim i umire za njegove grehe. Mozda
je ,kvaka” u tome s$to pozivanje na pastira, sa ili bez nega-
cije, ve¢ unekoliko priznaje njegovo postojanje — mozda se
tako izbegava osuda institucije Katoli¢ke crkve. Mozda bi
se predstava dala shvatiti kao licno razracunavanje sa religi-
jom i Bogom, u cije se postojanje mozda da verovati, ali u
njegovu dobronamernost, pa i u moc¢, i ne bas. O tome da
bi se mozda mogla ponudti i poneka misao o odnosu tele-
snog (onemocalog tela) i duhvnog (u vidu dozivanja Isusa)
u ovim teskim modernim vremenima, da i ne govorimo. A
mozda je ipak u Italiji za pozorisnu aferu” dovoljno na istu
scenu u sat vremena staviti Isusa i pelene za odrasle.

Pored tolike koli¢ine manje-vise u prazno utrosenog
hromakija i smrada, nije mozda ni ¢udo $to Engleska ne hrli
da se privoli Evropi. Kriticari su obe predstave (prvu znatno
manje nego drugu) polili dosta negativnim komentarima —
mada je i tu bilo svega i svacega: od nekarakteristicne ana-
liticnosti Majkla Bilingtona (alfe i omege britanske kritike,
inace dosta sklonog setnim opisima) do neslavnog pore-
denja Projekta Antonioni sa mjuzkl verzijiom Pravne plavuse.
Posmatrano iz ugla kriticara-imigranta i dve godine slepe
odanosti Barbikanu, mnogo bitnija od kvaliteta ovih pred-
stava je njihova selekcija: Barbikan ima neslavni obicaj da
ugoscuje promasaje velikih imena i tako sam sebe saplice.
Daleko od toga da je odnos pozorisne Evrope i Engleske
jednosmeran: pitanje je koliko znacajne predstave i oni koji
iza njih stoje uopste zele da u London dodu. Cesto se ¢ini
da se gostovanja ugovaraju u preseku domace ekonomske
isplativosti i inostranih interesa — $to je konkretna, ali kobna
repertoarska politika.
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lvan Medenica

PREMIO EUROPA 2011:
KRIZA | PERSPEKTIVE

je, 17. aprila 2011, najprestiznija evropska, pa i svetska nagrada u oblasti tea-

tra — Premio Europa per il Teatro. Naziv je na italijanskom jer je ovaj znacajan

projekat pokrenut, pre 25 godina, na Siciliji, gde je nagrada godinama dodeljivana, da bi
nedavno pocela evropsku odiseju, seledi se iz jednog grada u drugi, preko Torina, Soluna
i Vroclava do Sankt Peterburga. Ceremonija dodele nagrada je samo zavrsni ¢in svojevr-
snog visednevnog festivala na kome se, izvodenjem njihovih predstava i konferencijama
o njihovom radu, predstavljaju svi laureati za tu godinu: dobitnik same Premio Europa,
koja moze da se izjednaci s priznanjem za zivotno delo, i dobitnici jos zanimljivije nagrade,
Nove pozorisne realnosti — autori evropskog teatra koji su danas u punoj stvaralackoj snazi.
| prethodni organizatori su se veoma trudili da ceremonija dodele bude na odgova-
raju¢em nivou, ali niko toliko koliko Rusi. Najveci zalog ove njihove plemenite ambicije
bio je sam Aleksandrinski, popriste brojnih bitnih dogadaja iz istorije ruskog pozorista,
kako onih slavnih tako i onih tragi¢nih” Za ovo pozoriste, iako ne ekskluzivno, vezana je
Mejerholjdova peterburska faza, koja se obi¢no odreduje kao simbolisticka ili faza ,uslov-
nog teatra’, a koja se zavrsila 1917. godine premijerom spektakularne inscenacije Ljermon-
tovljeve Maskerate, najskuplje pozorisne produkcije carske Rusije (basnoslovnih 300.000
rubalja u zlatu, dvesta izvodaca..). Predstava je ostala zabelezena kao znacajan dogadaj
u istoriji ruskog pozorista, ali je ona ujedno bila i kraj cele jedne umetnicke i istorijske
epohe: izlaze¢i s premijere ove predstave, jedan je student, veruje se, poginuo u foajeu
pozorista od zalutalog metka s ulice na kojoj je, a da publika imperatorskog teatra toga
ocito nije bila svesna, revolucija ve¢ uveliko pocela. Pored ove istorijske i Zivotne tragedije,
za Aleksandrinski se vezuje i jedna umetnicka, ali koja je imala najsre¢niji mogucni epilog.
U ovom je pozoristu, naime, bila praizvedba Galeba, debakl posle koga se Cehov i stvara-

lacki vratio u Moskvu da bi tamo upoznao Stanislavskog, i s njim zapoceo, novom i ovaj

U velelepnoj sali carskog pozorista Aleksandrinski u Sankt Peterburgu uruc¢ena
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put trijumfalnom postavkom Galeba (1898), najznacajniju i
najplodonosniju saradnju izmedu jednog dramskog pisca i
jednog reditelja u pozoristu 20. veka.

Ceremonijal-majstor dodele nagrada Premio Europa
i Nove pozorisne realnosti za 2011, istovremeno i jedan
od ovogodisnjih dobitnika ove druge, peterburski reditel]
Andrej Moguci, zamislio je da svaki od laureta prestiznih
evropskih priznanja sedi na mestu koje je pripadalo, ili za
koje je se zna da je na njemu nekad sedeo neki od velikana
ruske kulture: Cehov, Dostojevski, Liermontov, Mejerholjd...
Veliki simbolicki potencijal samog pozorista iskoris¢en je u
jo$ nekoliko navrata: na primer, kada se predsednik Zirija,
francuski kriticar i teatrolog Zorz Bani, obratio okupljenim
zvanicama ispred originalne, dobro konzervirane zavese
upravo iz Mejerholjdove postavke Maskerate.

Zavréna ceremonija obilovala je, medutim, i brojnim
preterivanjima, za koje je tesko utvrditi da li su bila namer-
no ironizovanje tradicionalne ruske sklonosti prema gran-
dioznosti i kicu, ili su, naprotiv, nepatvoreni izraz te sklo-
nosti. Scenom su defilovala kola s (pravim) konjem, lutka
od destak metara, devojcice u baletskim packama, hor mu-
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Zika, vod mornarickih oficira (baletski hor, pretpostavljam),
visoki ruski zvani¢nici predvodeni, ni manje ni vise nego
Valentinom Matvienko, gubernatorkom Sankt Peterburga
i Putinovim glavnim adutom za naslednika Medvedeva, a
koja je, uzgred, odrzala korektan politicki govor... Ove oset-
ne pukotine u konceptu i realizaciji zavrsnog spektakla
samo su potvrdile utisak koji se stvarao tokom trajanja cele
manifestacije: 14. izdanje Premio Europa imalo je ozbiljne
probleme. Ne mislim pri tome samo na haoti¢nu italijan-
sko-rusku organizaciju, koja je prepustila sudbini stotine
novinara, kriticara i stvaralaca iz celog sveta, ve¢ prevas-
hodno na sustinske probleme, one koji se ti¢u smisla i svr-
he ove manifestacije.

Odluka da laureat, 14. po redu, nagrade Premio Europa
bude ¢uveni nemacki reditelj Peter Stajn (1937) je nespor-
na, mada bi se moglo re¢i malo zakasnela s obzirom na to
da su je vec¢ dobili skoro svi njegovi vrinjaci iz prvog esalo-
na evropske i svetske rezije (Bruk, Cadek, Streler, Ronkoni,
Mnuskina, Vilson, Sero..). Taj utisak gotovo izvesno ima i
sam Stajn, pa se time moze objasniti, ne i opravdati, njego-
va Sokantna, navodno saljiva izjava, izre¢ena na konferenciji



posvecenoj njegovom delu, da prihvata Premio Europa ne
zbog priznanja vec zbog nov¢anog iznosa — 60.000 evra.
Ako je i od najveceg pozorisnog skandal-majstora — mno-
goje.

Stajn je kontroverzan ne samo zbog izjava vec i zbog
rediteljske poetike koja je obeleZzena brojnim estetskim
oscilacijama. Njegove rane predstave iz Sezdesetih, se-
damdesetih i osamedesetih, kao $to su postavke Geteovog
Torkvata Tasa i Eshilove Orestije, usle su u istoriju savreme-
nog evropskog teatra, i to kako na osnovu umetnicke tako
i na osnovu idejne (politicke) provokativnosti i radikalno-
sti. Legendarna je, na primer, zavrsna scena Orestije u kojoj
hor atinskih gradana u nedogled nastavlja da glasa, ¢ime
se dekonstruise Eshilov optimizam u pogledu novousta-
novljenog pravnog poretka. Otvara se, naime, dilema da
li je demokratija sistem koji ¢e besprekorno funkcionisati
kao (kruzni) satni mehanizam, ili ¢e se, naprotiv, svesti na
,Okretanje u prazno” Iz vizure danasnjeg samourusavanja
neoliberalnog kapitalizma i njemu podredenog sistema
parlamentarne demokratije, drugo od dva ponudena tu-
macenja ovog prizora od pre dvadeset pet godina deluje
apsolutno prorocki.

Od sredine osamdestih, sa ¢uvenom postavkom Ce-
hovljeve Tri sestre, koja je bila verna rekonstrukcija reali-
stickih scenskih principa prvog reditelja ove drame, Stani-
slavskog, i znacenjskih slojeva drame koje je on dosegao,
nemacka kritika pocinje da optuzuje Stajna da postaje
konzervativan, da vise nije reditelj koncepta. Nesporazum
s nemackom kritikom i teatrom uopste rezultirao je drama-
ticnom, za Stajna tako tipicnom odlukom: desetogodisnjim
dobrovoljnim izgnanstvom iz domovine, koje je proveo
reZirajuci — za ogroman novac, doduse — dramske i oper-
ske predstave u Rusiji, Velsuy, Italiji... Grandiozni, patriotski
obojen povratak u Nemacku, reZija integralne verzije Ge-
teovog Fausta 2000. godine u trajanju od dvadesetak sati i
s astronomskim budzetom, nije izlecio rane. Kritika je ovaj
put nesumnjivo bila u pravu, jer je rediteljevo koncentri-
sanje na sve nijanse u ritmu i znacenju Geteovog teksta,
te njegov predan rad s ogromnim glumackim ansamblom,
predvodenim vodecim Stajnovim i, uopste, nemackim
glumcem, Brunom Gancom, dovelo da zapostavljanja
scenskih izazova koje Faust otvara, a narocito njegov drugi
deo, pisan protivno svim pozorisnim zakonitostima. Takav

Metamorfoze, Vestuport teatar, Island

pristup prouzrokovao je krajnje neprijatan zavrsni rezultat
u vidu scenske ilustrativnosti, naivnosti, pa ¢ak i banalnosti.

Rad kojim se predstavio evropskoj i svetskoj publici u
Sankt Peterburgu, Razbijeni krcag po tekstu Hajnriha fon
Klajsta i u izvodenju Berliner ansambla, potvrdio je utisak
da je Stajn veliki majstor scene koga danas zanima samo
sprega tekst-gluma, a ne rediteljska konceptualna nado-
gradnja, ili razgradnja. Sta god mislili o ovakvoj poetici, ne
mozemo a da ne postujemo virtuoznost koju on i dalje po-
stize u radu s glumcima, a koji su u Razbijenom kr¢agu bili
predvodeni sjajnim Karl-Marijom Brandauerom. Najvece
postignuce predstave je to $to je, bez ikakave aktualizacije,
ubedljivo dokazala savremenost Klajstove problematike u
ovoj, kod nas retko izvodenoj, drami, a koja se svodi na ko-
rumpiranost pravosuda.

Pored svih protivrecnosti tipic¢nih za Stajnovu li¢nost i
delo, nagrada koja je njemu dodeljena, dakle, nikako nije
problemati¢na. To se, medutim, ne moze reci za nagrade
Nove pozorisne realnosti. Vec je prosle godine u Vroclavu
broj laureata u ovoj kategoriji bio diskutabilan — bilo ih je
petoro, $to je znatno vise u odnosu na uobicajenih dvoje-
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-troje — ali se tada to objasnjavalo Zeljom da se spisak nomi-
novanih oslobodi dugogodisnjih kandidata i otvori za nova
imena. Pored prihvatljivog formalnog objasnjenja, ovu od-
luku je sustinski podupirala i ¢injenica da su svi nagradeni,
s izuzetkom jednog ili mozda dvoje, nju izvesno i zasluzili;
u kategoriju ,nespornih” spadaju Rodrigo Garsija, Gi Kasirs,
Arpad Siling. Ove godine, medutim, ne samo $to se broj
dodatno uvecao, pa ih je bilo Sestoro, i $to za ovakvu meta-
stazu nije ponudeno nikakvo formalno opravdanje, vec je
bar polovina laureata bila nesumnjivo sporna.

Na peterburskim kanalima i u njegovim kuloarima mo-
glo se, doduse, ¢uti rumorenje da je uvecanje broja nagra-
denih uslovljeno zahtevom iz Brisela, svojevrsnim pravilom
Evropskog parlamenta i Evropske komisije, koji su patroni
Premio Europa, da svaki umetnicki festival, projekt ili mani-
festacija koji hoce da ima ovo visoko pokroviteljstvo mora
da ukljuci ucesnike iz najmanje sedam evropskih zemalja.
Ako je nagadanje tacno, onda je to ozbiljna prepreka ocu-
vanju rejtinga nagrade: ovo krajnje birokratsko insistiranje
na najsirem evropskom umrezavanju razumljivo je u nekim
oblastima (kao strategija za izbegavanje dominacije velikih
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kultura ili zemalja), ali ono izvesno nanosi veliku Stetu u
vrednovanju najvisih umetnicih dometa. Ovakav princip,
pod pretpostavkom da on zaista postoji, zastrasujuce pod-
seca na zloglasne jugoslovenske ,nacionalne kljuceve’, koji
su dovodili do relativizacije (Citaj: spustanja) raznoraznih
kriterijuma, pa i onih u vrednovanju umetnickih rezultata,
recimo na Sterijinom pozorju... Bez obzira na to da i je bilo
pritiska iz Brisela ili ne, nedvosmislen je utisak da je princip
politicke korektnosti bio vodedi kriterijum ovogodisnjeg iz-
bora u kategoriji Nove pozorisne realnosti. Evo ukratko do
¢ega je on doveo.

Medunarodno nedovoljno poznata portugalska trupa
Teatro meridional bila je najvece iznanadenje u Sankt Pe-
terburgu, i to krajnje neprijatno. Predstava 1974. je staro-
modno koreografisani igrokaz sa folklornim elementima i
gotovo bez reci, koji ne uspeva, ni pored svoje diletantske
ilustrativnosti, da nam objasni na koje se to dramati¢ne do-
gadaje iz portugalske istorije ukazuje. Kada se pozornicom
prosunjaju, iza veselih pralja, stripovski zloslutne figure u
crnim mantilima, jasno je da je to pri¢a o policijskoj torturi,
ali nista vise od toga ne moze da se shvati. Druga je stvar



$to iz savremene istorije znamo da se 1974. u Portugalu
desio levicarski vojni udar, koji je zbacio diktaturu i stvorio
uslove za razvoj demokratije. Kad se problemima s koncep-
tom doda i izvodacka neprofesionalnost (bar za prosecne
evropske uslove), negativan utisak se samo potvrduje...
Predstava Pozoriste laureata iz Slovacke, reditelja Viljama
Docolomanskog, tehnicki je dobro izvedena koreografija u
stilu telesnih veZbi, ali bez nekog razgovetnog, produblje-
nog i nadahnutog umetnickog i/ili misaonog koncepta,
osim bojazZljivo naslu¢enog klisea o ,radosti igre”. Prezen-
tacija njihovog glumackog treninga, koji pretenciozno i
koncepcijski nerazradeno spaja slovacko seosko pojanje i
toreadorske vezbe, nije popravila pocetni utisak, naprotiv.
Stru¢nu publiku Premio Europa najvise je podelio Ve-
sturport teatar s Islanda. Licno spadam u onu grupu koja
smatra da njihove vizuelno spektakularne i akrobatski vrlo
zahtevne postavke Geteovog Fausta i Kafkine Metamor-
foze, sve s okomitim kretanjem po pozornici, letenjem u
vazduhu, spustanjem na trapezu, skakanjem po mreZi ra-
zapetoj preko celog gledalista i Zestokom svirkom uZivo,
mogu da budu prihvacene samo kao popularizacija klasike

4, Teatro meridional, Portugal

za tinejdzersku publiku. One su nesto izmedu muzickog
spektakla Lion King, lose verzije kanadskog Cirque du Soleil
i, recimo, nastupa nekog pozorisnog boy’s banda... Istine
radi, izmedu njihove dve pomenute predstave, a koje su
obe bile prikazane u Sankt Peterburgu, postoji razlika. Ver-
tikalno postavljena soba Kafkinog junaka preobrazenog u
bubu, Gregora Samse, i njegov odgovarajuci, okomit nacin
hoda, jesu plasti¢na i jezgrovita oznaka njegove razlicitosti,
izdvojenosti i neprilagodenosti u svetu, a 5to je i dodatno
naglaseno otudenom i stilizovanom igrom glumaca koji
tumace Gregorove roditelje i, uopste, likove iz njegovog
blizeg okruzenja. Ovde, dakle, akrobatske vestine (okomit
hod) imaju interpretacijsko pokrice, ali u Faustu takvog po-
krica nema: on je spekatkl spektakla radi, dok neko dublje,
ili ¢ak bilo kakvo, ¢itanje Geteovog remek-dela u potpuno-
sti izostaje.

Tako ispada da je samo polovina laureata nesporno
zasluZila nagradu Nova pozorisna realnost. To su reditelji
Andrej Moguci (Rusija), koji je dobio i Bitefov Grand Prix
,Mira Trailovic¢’, i Kristijan Smed (Finska): koliko god medu-
sobno razlicite, njihove poetike su negde i srodne u svo-
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joj dinamic¢nosti, teatralizovanosti, scenskoj mastovitosti i
nekakvom nadrealistickom impulsu. Njima se nesumnjivo
pridruzuje i posledniji, ali ne najmanje bitan, laureat ove na-
grade, britanska rediteljka Keti Micel, sa stilski raznovrsnim
opusom, koji se kre¢e u Sirokom luku od minimalistickih,
energetski i emocionalno razarajucih inscenacija klasike,
do najnovijih, visoko konceptualnih i multimedijalnih rado-
va. Steta $to, zbog produkcijskih uslova, nijedan njen rad
nije bio prikazan u Sankt Peterburgu.

Da bi povratila svoj, ove godine nesumnjivo poljulja-
ni autoritet, reklo bi se da bi vodec¢a evropska pozorisna
manifestacija trebalo da preispita principe izbora laureata
u kategoriji Nove pozorisne realnosti. Pod tim mislim i na
neprihvatljivu ,tehnic¢ku okolnost” da Ziri, zato $to je dosta
tesko placati putovanja za njih petnaestoro (ili koliko ih
ima), zaseda samo jednom godisnje, ovaj put dan po zavr-
setku ceremonije u Aleksandrinskom (1) i sve vise odlucuje
i na bazi kratkih video-klipova. Osnovni zahtev bi pak bio
da odbaci kriterijum politicke korektnosti koji je ove godi-
ne, s nagradivanjem stvaralaca iz manjih pozorisnih kultura
(Island, Slovacka, Portugal), odneo pobedu, ali Pirovu. Ovo
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ne govorim zato 5to je Srbija, imajudi u vidu njenu velicinu,
poloZaj u Evropi i opsti kulturni znacaj, vec ostvarila svoj
maksimum, jer su laureati ove nagrade i JoZef Nad i Biljana
Srbljanovi¢, vec zato $to je to birokratsko, numericki iskaza-
no zalaganje za nacionalnu ravnotezu siguran put u urusa-
vanje kriterijuma nagrade i, posledi¢no, slabljenje njenog
znacaja. lako manifestacija pod patronatom Evropskog par-
lamenta i Evropske komisije sigurno mora da vodi racuna i
0 ovoj ravnotezi, a ne da nagrade uvek odlaze superiornim
evropskim pozorisnim kulturama, kao $to su nemacka ili
flamanska, umetnicki razlozi treba da ostanu primarni.

Organizatori Premio Europa i ugledni ¢lanovi njego-
vog zirija trebalo bi da iskoriste svoje politicke kontakte
da pokusaju da za umetnicke argumente, koje znam da i
sami zastupaju, pridobiju i briselsku birokratiju. Ako im to
ne pode za rukom, otvara se sustinska, dramati¢na dilema:
da li je za Premio Europa bitnije da formalno sac¢uva po-
kroviteljstvo Evropskog parlamenta i Evropske komisije, od
kojeg nema nikakvu finansijsku niti logisticku korist, ili da
samostalnim snagama, kao i dosad, nastavi da promovise
najvise domete evropske pozorisne kulture? Poslednje, ali
ne i najmanje vazno: da se projekat ne bi sveo na floskulu
,promocija najvisih vrednosti evropskog pozorista’, Premio
Europa treba da animira i ozbiljnu kriticku refleksiju, u vidu
konferencija i debata, na temu Sta su, zapravo, evropske
vrednosti u teatru, da li se i kako one mogu prepoznati i
nagraditi u umetnosti koja je, ipak, prevashodno zasnovana
na jeziku, te zbog toga nacionalno ukorenjena. Ne mislim
da tih vrednosti nema, naprotiv, ali Premio Europa mora
vise da se potrudi da ih racionalno, kriticki istrazi, razlozi i
konceptualizuje.



MA

Tomas Bernhard

TEATARMAHER

Prevela s nemackog Drinka Gojkovic
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Nesumnjiv talenat za teatar
jos kao dete
Covek roden za teatar znate
teatarmaher
postavlja¢ zamki ve¢ vrlo rano

Crnijelen u Ucbahu
Plesna dvorana

LICA BRUSKON, teatarmaher
GOSPODBA BRUSKON, teatarmaherka
FERUCO, njihov sin
SARA, njihova c¢erka
GOSTIONICAR
GOSTIONICARKA
ERNA, njihova cerka
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PRVA SCENA

Tri sata po podne
Ulaze teatarmaher Bruskon i gostionicar
BRUSKON sa sesirom sirokog oboda na glavi, u mantilu do
¢lanaka i sa stapom u ruci

Sta ovde

u ovoj budavoj atmosferi

Kao da sam slutio

vice

Drzavni glumac'

Boze moj

u ovakve gostionice nisam ulazio

ni da se olaksam

| sad ovde treba da igram

moj Tocak istorije

nacini nekoliko koraka udesno

Crni jelen

tja

kao da je vreme stalo

nacini nekoliko koraka ulevo, zatim direktno gostionicaru

Kao da niste znali

da mi danas dolazimo

osvrce se

Zalost pusta

osvrce se

Apsolutno odsustvo kulture

Zalost pusta

hoce da sedne, ali na podijumu nema stolice

direktno gostionicaru

Ucbah

Ucbah kao Bucbah?

Drzavni glumac Bruskon

u Ucbahu

Moja komedija u ovom Ucbahu

! Drzavni glumac (Staatsschauspieler) — u vreme nacionalsocijalizma

najvisa glumacka titula; posle 1945. pojam je u nekim delovima
Nemacke zadrzao isto znacenje, a u nekim drugim je postao cisto
administrativna oznaka.

Butzbah (Butzbach) je gradi¢ u blizini Frankfurta na Majni, ¢ija istorija
seze do u rimsko doba; posle Il svetskog rata do 1990. u njemu su bile
stacionirane i jedinice vojske SAD-a. Za razliku od Bucbaha, Bernhardov
Ucbah je fiktivno mesto.

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

osvrce se

Crni jelen

tja

Kakva sparina

sparina pred oluju

Jedan ovako osetljiv duh

u jednom ovako osetljivom telu
odjednom gnevno

Zar nemate ovde nikakvu stolicu
Gostionic¢ar donosi stolicu
Bruskon seda

GOSTIONICAR

Supa s dronjcima rekli ste

BRUSKON

Razume se

Jedino se to

moZe ovde jesti

supa s dronjcima

Ali ne suvise masna

uvek ta ogromna masna okca u supi
provincija uspeva da trijumfuje

¢ak i u supi s dronjcima

ispruza noge

U Gaspoltshofenu smo

imali ogroman uspeh

grandiozan

idealni uslovi

osvrce se

Da li vam je moja Cerka Sara rekla

da ja moram imati jos$ jedan

jastuk

| to punjen konjskom dlakom

Nece vam to biti neki poseban problem
da mi nabavite takav jedan jastuk s konjskom dlakom

GOSTIONICAR

Jastuk s konjskom dlakom
vec je na krevetu

BRUSKON

Vel je na krevetu
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kazete

vec je na krevetu

osvrce se

Teorije

nisu u saglasnosti s praksom
Koliko stanovnika kazete

GOSTIONICAR
Dvesta osamdeset

BRUSKON
Dvesta osamdeset
Kepec a ne opstina
Da i to moZe da postoji
U Gaspoltshofenu smo
imali osamsto trideset gledalaca
Karte po punoj ceni
aplauz prepun entuzijazma
Da sam znao
da ovaj
ovaj

GOSTIONICAR
Ucbah

BRUSKON
da ovaj Ucbah
ima samo dvesta osamdeset stanovnika
Stari ljudi
niti Cuju
niti vide
direktno gostionicaru
Tocak istorije je
ljudska komedija
siri ruke koliko god moze
Cezar Napoleon Cer¢il
to su njeni akteri
$to medutim ne znaci
da Zenskinje ostaju
kratkih rukava
Ja uosnovi
tokom cele turneje
Zivim samo i jedino
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na supi s dronjcima

U Gaspoltshofenu je bila

bas izvanredno bas savréeno ukusna
Skoro bez masnih okaca

osvrce se

I naravno Meternih igra

presudnu ulogu

u mojoj komediji

koja je

u stvari

tragedija

kao sto cete videti

Gostionic¢ar pocinje da gura stolove do zida

BRUSKON

Priroda stvari

uvek je suprotna gospodine moj
Mislimo da nas ceka turneja

a u stvari Ceka nas samo zamka
teatarska zamka takorei

odjednom grubo zapovednicki gostionicaru
Da li ste vec bili

kod vatrogasnog nacelnika

u vezi sa svetlom za slucaj opasnosti
Kao sto rekoh

u mojoj komediji mora

na kraju

da vlada potpun mrak

Cak i svetlo za slucaj opasnosti

mora da bude ugaseno

potpun mrak

ako na kraju moje komedije

ne vlada potpun mrak

moj Tocak istorije propada

Ako svetlo za slucaj opasnosti i dalje svetli
moja komedija se okrece

u Cistu suprotnost

U Gaspoltshofenu su

ugasili to svetlo

u Frankenmarku takode

¢ak i u Rid-im-Inkrajsu

a njega bije glas da je jedno od najglupljih mesta

KaZite vatrogasnom nacelniku



da sam ja Bruskon

drZavni glumac Bruskon

koji je u Berlinu igrao Fausta

a u Cirihu Mefista

Vatrogasci su nedokazani
statistika pokazuje

da oni godisnje naprave vide Stete
nego svi ostali

Ako se neka zgrada slucajno zapali
vatrogasci je dokusure

Kakva sparina

raskopcava kaput dopola

Na drugoj strani nazepscu

ako skinem kaput

Bez prestanka me muci kasalj

kinji gusobolja

kupam se u znoju

Gostionic¢ar hoce da otvori prozor

BRUSKON izdire se na njega vitlajuci stapom po vazduhu
Da se niste usudili
udarila bi me promaja zaboga
zgrci se
Taj odvratni smrad
Donosi li svinjogoj jos uopste neku paru
Gostionicar zatvara prozor

BRUSKON
Ili je to samo gostionicarska perverzija
Svuda taj svinjski smrad
Od jednog svinjogojstva do drugog
Ovde u stvari niceg drugog ni nema
osim svinjogojstava
i crkava
stenje
i nacista
naslanja se i zatvara oci
Ako nam ne bude dopusteno
da isklju¢imo svetlo za slucaj opasnosti
ne¢emo igrati
uspravija se
Ovo mesto je kazna boZja
Zato li sam ja upisivao akademije

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

i bio odlikovan

krstom na zlatnom lancu

hvata se za glavu

Agata me je upozorila

ustaje, osvrce se

Katastrofa jednom mora da nastupi
Ako jasno mislimo
samoubistvo je neizbezno

staje na sredinu podijuma i ispruza Stap
koliko god moZe u visinu
gledajuciu plafon

Ucbah

spusta ruke i ide pet koraka nadesno i
zatim pet koraka nalevo mereci scenu
staje

Ni u Gastpoltshofenu

scena nije bila veca

U Rid-im-Krajsu bila je

dva metra Sira

ali to je samo smetalo

direktno gostionicaru

Cista katastrofa

ne za mene doduse

nego za Moju zenu

alergi¢na je na svinjski smrad
zato sto kuburi s plu¢ima

¢ak i na najboljem vazduhu ima
teskoca

ona najzad mora da drZi
polucasovni govor

narodu Rima

iima dobro da zapne

kaslje

Svaka re¢ ovde dize prasinu

i taj vraski tekst

moje komedije

vice u salu

Ekselencijo zalim

direktno gostionicaru

Jedna manje-vise

komedija tvorenja

da ne kazem

delo veka
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izvikuje u salu

Kalabrija

nemojte me zasmejavati

direktno gostionicaru

Delo starosti bez sumnje

Jeste li Citali o tome

Same besmislice

kao i sve ostalo u novinama
Smiranti neuki

saginje se i desnom rukom opipava
patos podijuma

Ali ni jedna jedina kritika koja cepa
nekvalifikovano

ali ni jedna jedina koja cepa
ponovo ustaje

Moju zenu

neprestano muci glavobolja

a ja opet kuburim s bubrezima
ponovo se saginje i jos jednom opipava
patos podijuma

Samo da ne propadnemo

U Gaspoltshofenu imaju

novi patos

ovo je sve trulo i budavo

Zar se ovde vise ne plese

ponovo se s mukom podize

Zar se na ovom podijumu vise ne plese
Ne izgleda

kao da se na ovom podijumu plesalo
u poslednje vreme

Pa ovde i Zive jo$ samo starci

oni ne plesu

teatra ovde nije bilo

vec decenijama

gostionicaru

Donesite zaboga jedan od tih stolova ovamo

na podijum

Nas dekor je

ravan nuli
najjednostavniji moguci
Tri puta paravan

to je sve

i portal
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Gostionic¢ar donosi sto na podijum

BRUSKON
Kao 3to ste mogli da primetite
mi putujemo samo s jednim sandukom
i jednom korpom za rublje
to je sve
Onamo
Stavite taj sto onamo
Rasveta je
presudna
gostionicar postavlja sto pored Bruskona
Bruskon mu Stapom pokazuje da sto
postavi ispred njega
gostionicar sledi Bruskonovo uputstvo

BRUSKON
Nasa masta ¢ak nas duh
uvek moraju da se dovode ured
na kraju se nista ne slaze
Stavite taj sto onamo
pokazuje gde sto treba da bude stavijen
gostionicar stavlja sto onamo

BRUSKON
Da
ovde sto dobro stoji
bar u ovom trenutku
u ovom trenutku
naslanja se
masta
magija
ponovo uspravno seda, dok gostioni¢ar ponovo
gura stolove u sali do zidova

BRUSKON (direktno gostionicaru)
Da li poznajete Sankt Radegund
Gdejeto

GOSTIONICAR
Deset kilometara odavde



BRUSKON
Deset kilometara
stvarno
to sam i mislio
Deset kilometara kazete

GOSTIONICAR
Deset kilometara

BRUSKON
Tamo su me pretukli
hiljadu devetsto Cetrdeset Cetvrte
pretukao me je mesarski pomocnik
koji me je pobrkao s jednim svec¢arom
koji je navodno rodom iz Matighofena
Od toga i danas imam
bolove u ramenima
koji mi zagorcavaju moju
i bez tog incidenta prilicno tesku egzistenciju
Taj zlocin odigrao se pre celih Cetrdeset godina
Bio sam tada jos student
studirao sam istoriju teatra
ne kao $to vi mislite
na nekom univerzitetu
ja sam sve studirao u sopstvenoj reZiji
Dosao sam ne znam kako
u ovaj kraj
i pretucen sam u Sankt Radegundu
mogao sam i umreti
gleda u patos
Nosio sam tada
ekstradugacke pantalone
i platnenu kapu na glavi
Zvao sam je kapa moje prednosti
jer sam brzo shvatio
da je prednost
misliti pod tom kapom
Ako sam hteo da mislim jasno
stavljao sam tu kapu na glavu
tu platnenu kapu
koju sam nasledio
od moga dede s majcine strane
| zamislite sad vi

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

ni u velegradu nisam mogao

da mislim bez te platnene kape moga dede
u svakom slucaju ne s neophodnom jasno¢om
koju sam sebi postavio kao princip

najzad imao sam tu platnenu kapu

na glavi tokom ¢itavog rada na mojoj komediji
Uvek sam mislio

samo li skinem kapu

ode moja komedija u propast

i drzao sam je na glavi

svih devet godina

koliko sam pisac moju komediju

bas ovaj nas Tocak istorije

Kazem vam

bez ugasenog svetla za slu¢aj opasnosti
ne¢emo igrati

Kakvi su to ljudi

ti vatrogasni nacelnici

Ta smesno je

stoovde u

u

u

GOSTIONICAR

U Ucbahu

BRUSKON

U Ucbahu

uopSte postoji vatrogasni nacelnik

i to bas u ovoj selendri

oprosti¢ete mi $to

ovo vase od vas svakako visokocenjeno mesto
nazivam selendrom

postoji takav vatrogasni nacelnik

koji ne dozvoljava

da se iskljuci svetlo za slu¢aj opasnosti

na pet minuta

Zaista

samo pet minuta bez svetla za slu¢aj opasnosti
na kraju moje komedije

Cak ni u Rid-im-Inkrajsu

to nije bilo predmet spora

Svetlo je sve slabije
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najzad veoma slabo

najzad se potpuno gasi

i svetlo za slucaj opasnosti naravno
Vrhunac moje komedije je

apsolutna pomr¢ina

to je njen prvi uslov

ako nec¢emo da se prevrne u svoju suprotnost
zajedno sa stolicom potpuno se pribliZi stolu
Cer¢il se budi u no¢i

pred svoju smrt

i kaZe jos samo rec Elba

i onda nastaje potpun mrak

Inace moj sin Feruco je

fenomenalan Cercil

Feruco znate

ja sam naime postovalac Buzonija®
ustaje i udara nogom u patos

U sceni sa Staljinom

Cer¢il udara nogom u patos

bilo bi fatalno

ako patos ne bi izdrzao

Gledaoci bi neizbezno

prsnuli u smeh

$to bi medutim bio kraj moje komedije
jos jednom udara nogom u patos

U Gaspoltshofenu je moj sin

s takvom emfazom udario u patos

da je povredio

nogu sve do kolena

ali predstava nije prekinuta

Nastala je mala pauza

ja kao Staljin

izgovorio sam jednostavno deo teksta
koji smo ranije Strihovali

onda sam podigao svog sina

dakle podigao sam Cercila

iizneo ga napolje

vise sam ga vukao nego $to sam ga nosio
to je izazvalo ogroman aplauz

3 Ferruccio (Dante Michelangelo Benvenuto) Busoni (1. IV 1866 — 27.
VIl 1924), italijanski komopzitor, pijanista, pisac, profesor klavira i
kompoxzicije i dirigent.
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ide do levog zida i okrece se

Sekspir

Volter

ija

ide tri koraka ka sredini podijuma i gleda
usalu

Bas se spremam

da moju komediju

prevedem na italijanski

nije to lako gospodine moj

A onda mozda odmah

i na francuski

u koji sam zaljubljen

Tocak istorije podoban je

za Italiju koliko i za Francusku

on je prevashodno napisan za Francuze
Ovde samo probamo

razvijamo

usavrsavamo se

Bojim se da ¢e moj Tocak istorije

imati veci uspeh u Italiji

nego u Francuskoj

ide ka desnom zidu i poloZi na njega obe ruke
Ideju za moj komad

imao sam jo$ u Avru

gde sam upoznao Moju Zenu
Poznanstvo na obali takoreci
poznanstvo na atlantskoj obali

uperi svoj Stap u visinu i izvikuje u salu
Bertran

OgreSicete se

spusta Stap

Ovavlaga

sve guta

Sve se ovde

urotilo protiv instrumenta

ljudskog glasa

ide do drugog prozora i rukavom brise
prasinu sa prozorske daske

Ja sam inace jo3 u Cetrnaestoj
napravio skicu za ovu komediju
Problem koji me progoni takoredi ¢itavog Zivota
jos jednom brise prasinu sa prozorske daske



neka vrsta svetskog teatra

Nesebicno misljenje razumete i

stupa na podijum i staje u sredinu,

s pogledom u salu

Nesumnjiv talenat za teatar

jos kao dete

Covek roden za teatar znate
teatarmaher

postavljac¢ zamki ve¢ vrlo rano

saginje se i proverava patos podijuma
ponovo se uspravlja

Odlazak od kuce

samari udaranje

udarci u glavu od strane oca

potpuni uzajamni prezir

ponovo se saginje i proverava patos podijuma
Na izvestan nacin infamnost

infamnost u vlastitoj licnosti

Uzdigao se radom od dna do ovih visina
ponovo se podize i izvikuje u salu

U Lerahu” je otrov

U Lerahu se odlaze otrov

koji unistava Covecanstvo

direktno gostionicaru

To je efekat Lerah

u mom Tocku istorije gospodine moj
seda u stolicu

Takozvani ljudi od moci

vartogasni nacelnici

U Gaspoltshofenu

nisam imao nikakvih teskoca

direktno gostionicaru

KaZite vatrogasnom nacelniku

da je to samo pet minuta

presudnih pet minuta u svakom slucaju
Ako na kraju mog pozorisnog komada
tako mu kazite

ne bude pet minuta vladao potpun mrak
moj pozorisni komad bice unisten

to bi zaista bio jedini izuzetak

4 Lorrach, gradi¢ u jugozapadnoj Nemackoj, u blizini 3vajcarske i

francuske granice. Najveca industrija u njemu je industrija cokolade
Milka”
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ovde

maramicom brise znoj sa cela

Nemam volje

da se upustam u raspravu

sa vatrogasnim nacelnikom

U pitanju je samo pristanak

pet minuta apsolutnog mraka

pet minuta bez svetla za slu¢aj opasnosti
smesno

naslanja se

Coveku se smuci ¢itav svet

sve do poslednjeg budzaka

zbog ovih apsurdnih zakona

Kakva odvratna selendra

ovde ¢ak ni ne gori

ovde nikada nije ni bilo poZara kako i sami kaZete
ta zaista je smesno

insistirati na pet minuta svetla za slucaj opasnosti
Hajte molim vas kakav pozar

u ovoj vlazi

ovde gde se od vlage sve ubudavilo
kaZite to vatgrogasnom nacelniku

Kako se zove taj Covek

GOSTIONICAR
Atvenger

BRUSKON
Atvenger
Gospodin vatrogasac Atvenger
Gospodin vatrogasni nacelnik Atvenger
Kakvu profesiju ima
taj vatrogasni nacelnik Atvenger

GOSTIONICAR
Vezivar

BRUSKON
Vezivar vezivar
Sta vezuje

GOSTIONICAR
Kace
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BRUSKON
Kace
Kacar
[ to li jos postoji
Kacar
Kacar i vatrogasni nacelnik
Idite onamo
i kaZite mu ko sam ja
i kaZite
da njegova porodica razume se
dobija besplatne karte

GOSTIONICAR
Kacar vise nema porodicu

BRUSKON
Vise nema
Onda mu kaZite
da ¢e dobiti primerak mog komada
S Mojim autogramom
s Bruskonovim autogramom
a Bruskon nikad ne daje autograme
Bruskon se uvek klonio
tih autograma

najzad takav jedan svojeru¢ni moj autogram

vredece jednog dana celo imanje

kad budem priznat kao veliki Bruskon

ne samo kao glumac
nego i kao dramski pisac
i kazite mu

da moZe da ruca s nama
s nama za nasim stolom
kaZite mu to

Od ¢ega mu je ono umrla
porodica

GOSTIONICAR
Grom gospodine
Otisli su na izlet u Hag
i stali pod jednu bukvu
svi poginuli
osim kacara
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BRUSKON

A ipak se kaze

Bukva a ne hrast

od groma je spas

naslanja se, zatvorenih ociju

KaZite gospodine gostionicaru

pre nego 5to podete vatrogasnom nacelniku
porucite nam svakako u kuhinji
supu s dronjcima

Cetiri puta supa s dronjcima

ako je moguce

U ovo vreme

ali koliko sam video

vasa zena je i sad u kuhinji

to je naravno neobic¢no

narucivati supu s dronjcima u

u pola cetiri po podne

Jes¢emo supu s dronjcima

ovde na podijumu

na ovom stolu

moj sin moja Cerka i ja

mMojoj Zeni serviracete supu s dronjcima
u sobi

jos je u soku jadnica

Ucbah

to je sigurno

drazesno mesto

rekla je na putu ovamo

a kad je ugledala Ucbah

pala je u nesvest

Teatarmaherka naravno

Na drugoj strani dobro je

kad se povuce pre predstave

jer inace ne pamti tekst

u svakom trenutku tekst moze da joj iscuri
mi godinama igramo istu stvar

a ona ipak i dalje zaboravlja tekst

i uvek na presudnim mestima

to je da covek poludi gospodine moj
Vi ni ne slutite

koliko je tesko

upamtiti tekst takvog komada

a pogotovo napraviti od tog teksta



umetnicko delo

$to taj tekst bez sumnje jeste

Zene stvaraju najvece probleme u teatru
one nista ne shvataju

One ne idu do kraja

one ne silaze u pakao teatarski pakao

sve je to polutanski $to one rade
Polutantstvo razumete i

to polutantstvo je medutim

smrt za teatar

Ali sta bi komedija kao $to je moja

bila bez Zenskih predstavljaca

potrebne su nam

Ako ho¢emo da nam se komedija rascveta
potrebne su nam Zene u nasoj komediji
eto tojeistina

pa neka je jos toliko gorka

kad biste znali koliko me je kostalo

da moju Zenu nauc¢im najosnovnijim pravilima teatar-
ske igre

i najobicnija stvar je visegodisnji martirijum
na jednoj strani trebaju nam Zenski predstavljaci
na drugoj Zene su ubistvene za teatar

Sto se Zzena tice

ne smemo da preterujemo s nasim sarmom
kako se nasa lazljivost

ne bi do kraja otkrila

Samo re¢ Odense®

morala je da izgovori osam hiljada puta
dok je nije izgovorila na prihvatljiv nacin
govori sasvim tiho

Odense

Ta zaboga sasvim je jednostavno

sasvim tiho izgovoriti Odense

mojoj Zeni bile su potrebne godine

da to izgovori na prihvatljiv nacin

Na drugoj strani ne smemo Zenske predstavljace
Muciti do krajnjih granica

jer ¢e se inace okrenuti protiv nas

one pristaju na mMnogo 5ta

ali ipak ne na sve gospodine moj

> Tre¢i po veli¢ini grad u Danskoj.

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

Kad izgovaramorecmore

ipak moramo znati

Sta je more

to se razume samo po sebi

ilirec otrovzapacove

$ta god to bilo

razume se samo po sebi

osim kad su Zene u pitanju
Decenijama moraju da treniraju

ne bi li pojmile ono najprostije

A koliko je tek tesko

kad je u pitanju sopstvena Zena

koju smo na kraju krajeva uzeli takoreci zauvek
Praviti teatar sa Zenama

to je Cista katastrofa

Kad uposlimo nekog zenskog predstavljaca
kao da uposljavamo kocnicu za teatar
i uvek su Zenski predstavljaci ti

koji upropasc¢uju teatar

iako mi to nikad ne izgovaramo otvoreno
jer smo suvise galantni

Zena tragetkinja

uvek je bila ¢ist apsurd

ako se setimo da tragedija

nije nista drugo do ¢ista ludost

Ako ¢emo posteno

teatar je sam po sebi ¢ist apsurd

ali ako ¢emo posteno

nemoguce je praviti teatar

niti je ako ¢emo posteno

moguce napisati pozorisni komad
niti igrati pozorisni komad

ako ¢emo posteno

nemoguce je uciniti bilo sta drugo
osim ubiti se

ali posto se mi ne ubijamo

zato $to ne Zelimo da se ubijemo

bar to nismo hteli do danas i do sada
posto se dakle do danas i do sada nismo ubili
stalno nanovo pokusavamo s teatrom
pisemo za teatar

i igramo teatar

pa makar to bilo nesto najapsurdnije
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i najlazljivije

Kako moze jedan glumac

da predstavlja kralja

kad uopste ne zna sta je kralj

kako moZe jedna glumica

da predstavlja

Stalsku devojku

kad uopste ne zna

sta je Stalska devojka

kad jedan drzavni glumac predstavlja kralja
to je samo i jedino neukusno

a kad jedna drZavna glumica

predstavlja Stalsku devojku

to je jo$ neukusnije

ali svi glumci neprestano predstavljaju nesto
$to ne mogu da budu

i $to je samo i jedino neukusno

pa je tako gospodine moj sve u teatru neukusno
Posto su glumci najgluplja sorta

zaista je sasvim neukusno

kad predstavljaju recimo Sopenhauera i Kanta
ili jedan drzavni glumac igra Fridriha Velikog
ili ¢ak Voltera igra jedan glumac

sve je to neukusno

naravno da sam uvek bio svestan

te ¢injenice

Ono $to glumci predstavljaju

uvek je lazno predstavljeno

prosto laZa gospodine moj

i bas zato je to teatar

Predstavljanje je laziranje

i tu predstavljenu laZu mi volimo

Tako sam napisao i svoju komediju

lazljivo

tako je predstavljamo

lazljivo

tako je primaju

lazljivo

Pisac je lazljivac

predstavljaci su lazZljivci

i sve to zajedno je ist apsurd

da i ne pominjemo

da je u pitanju cista perverzija
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stara ve¢ nekoliko hiljada godina

teatar je nekoliko hiljada godina stara perverzija
u koju je Covecanstvo zatelebano

i bas zato je tako duboko zatelebano u nju
jer je zatelebano u njenu lazu

i nigde drugde u tom Covecanstvu

nije laza veca i fascinantnija

nego u teatru

stavlja levi kaziprst u usta

aonda ga malo zatim istura u vazduh
Posle nekog vremena

U ovoj sali ni prst ne moZze da se osusi
tolika vlaga je otrov za teatar

U Gaspoltshofenu su moje reci imale teZinu
ovde se sve raspada

smezurava se

ovde se najvelicanstvenija stvar pretvara u
diletantizam

Austrija

Propala

to je prava rec

Upropascena

to je praviizraz

direktno gostionicaru

Prababa mi je naime

Bila Austrijanka

to morate znati

Prababa Irzigler

Ali vama to nista ne govori

utonuo u misli, kao da nesto crta

po podu

Nesto tirolsko u mome bicu

nesto takode perevrzno

Austrija

groteskna

uboga

to je prava rec

neuracunljiva

to je praviizraz

Mocart Subert

odvratna prepotencija

Verujte mi

ni najmanja sitnica u tom narodu nije vise



vredna ljubavi

Gde god dodjemo

zloba

niske strasti

mrznja prema strancima
mrznja prema umetnosti
Nigde drugde se na umetnost ne reaguje
s tolikom stupidnoscu
izvikuje

umetnost umetnost umetnost
ovde nemaju pojma $ta je to
pravog umetnika

vuku po blatu

svijure za

za lazom za beskorisnosc¢u
klanjaju se Sarlatanstvu
direktno gostionicaru
Gostionicar u Ucbahu

kakva egzistencija

Jeste li ovde odrasli

ili ste se ovde prizenili

GOSTIONICAR
Prizenio gospodine Bruskon

BRUSKON
Prizenio
prizenio odakle

GOSTIONICAR
Iz Gaspoltshofena

BRUSKON
Iz Gaspoltshofena
Posteno da kazem
Gastpoltshofen me je ocarao
sasvim drugaciji ljudi
sasvim drugacije prilike
nego ovde u Ucbahu
nema svinjskog smrada
nema zagadenja silosa
Sto ne ostadoste u
Gaspoltshofenu

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

nesrec¢ni Covece

posle pauze

Zbog neke Zene

u ovaj Ucbah

posle pauze

U Gaspoltshofenu biste se

sva je prilika bolje razvijali

Ko zna

valjda niste imali drugog izbora
Zena namami ¢oveka

iz najvece lepote

u najgrdu rupu

Ovde je sve da se Covek razboli
sve odvratno

sve kljasto

Sva deca imaju rahiti¢ne glasove
To ¢oveku ubije svaku volju
jede mu nerve

potpuno ga porazava

Kada ste vi ovamo

GOSTIONICAR
Cetrdeset Seste

BRUSKON
Cetrdeset Seste
sudbinska godina
sudbinska

GOSTIONICAR
U Gaspoltshofenu nisam imao
nikakve mogu¢nosti za egzistenciju
posle smrti mog oca

BRUSKON
Nikakve moguc¢nosti za egzistenciju
Rani gubitak oca
pita
A majka je ziva
gostionicar vrti glavom

BRUSKON
Od ¢ega je umrla
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GOSTIONICAR
Od gastronomije

BRUSKON
Od gastronomije

GOSTIONICAR
Ne zbog dugova
Uzeli smo jednu kr¢micu

U najam

BRUSKON izvikuje
Unajmljivacka sudbina
nema niceg tragi¢nijeg
od unajmljivacke sudbine
a pogotovo gastronomske
Unajmljivac gastronomije
to je nesreca
u svakom slucaju

GOSTIONICAR
Bilo nas je osmorica brace
i tri sestre
u tri kreveta

u vlaznom i hladnom podrumu

BRUSKON

Tu vam je preostalo samo da se prizenite

u gastronomiju
ustaje i ide nekoliko koraka

direktno do gostionicara, upiruci u njega svoj stap

Mozda je Ucbah
bio spas za vas

GOSTIONICAR
Da

BRUSKON

Ovaj jezivi Ucbah

u kojem bih ja ve¢ drugog dana
umro od katoli¢ke depresije

bio je spas za vas
osvrce se
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Ta graditeljska neukost

ta strahota od zidova

taj uzas od plafona

ta odvratnost od vrata i prozora

taj aspolutni neukus

vama su omogucili dalju egzistenciju
ponovo seda

Cesto se pitamo

jesmo li mi ludi

ili je lud svet

zamislieno

Gostionicar u Ucbahu

ako to nije ludilo

totalno ludilo

izvikuje u salu

Najtotalnije ludilo

svih vremena

Ko egzistira

taj je s egzistencijom izisao na kraj
ko Zivi

taj je s zivotom izisao na kraj

ne moze uloga koju igramo

biti toliko smesna

da ne bismo mogli da je ne igramo
gleda na prozor

Miimamo svoje zavese

koje pokrivaju apsolutno sve prozore
Specijalne zavese

napravljene specijalno za nas

u Kleperovim fabrikama u Rozenhajmu
cena osamdeset hiljada

ali bez tih specijalnih zavesa

nasa komedija uopste ne bi bila mogu¢na
U nasem pozorisnom prtljagu imamo i specijalne kuke
te specijalne kuke

mozemo da ukucamo u svaki zid
kakav god zid da je u pitanju
mozemo da ih ukucamo

Nasa rasveta je iz specijalne fabrike

u Reklinghauzenu

Nasa je prednost

$to putujemo jednim jedinim kolima
i ona nisu od najneudobnijih



gleda u patos

Prvobitno sam

hteo da sa

Agatom

s mojom Zenom Agatom odem u setnju
da protegnemo noge sat dva

ali ovde uopste ne moze da se Seta
mozete samo da se planinarite

i gde god da pogledas ruzno ruzno ruzno
Pa smo pomislili

prosto ¢emo poruciti supu s dronjcima

i posedecemo u gostionici

ali vasa sala za goste bila je zatvorena

a u basti za goste svinjski smrad je bio nepodnosljiv
Kao da niste znali

da danas dolazimo

a dobro vam je to bilo poznato

[ to $to nam je otvoreno

tek posle upornog lupanja na vrata

to je prosto perverzan unikum

A kad je ovako sparno

oseca se i smrad od sveZe zaklanog

Na drugoj strani to je prednost

odsesti u gostionici

koja je istovremeno i kasapnica

direktno gostionicaru

Ne verujem

da ovde

pod ovim okolnostima moze da se provetri
ako se otvore prozori

izgubljeni smo

Kada vi bese hranite svinje

GOSTIONICAR
U pola Sest

BRUSKON
Kao obi¢no u pola sest
To nije nikakav problem
U Matighofenu su svinje
zbog kako nam je receno smrtnog slucaja
hranjene u pola devet
i od groktanja se nije moglo Ziveti

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

Svinjsko groktanje ruiniralo je ¢itav komad
Najpre smo hteli da prekinemo

ali onda smo odlucili da igramo dalje

| svinjsko groktanje nam je upropastilo komad
na vrhuncu

Iskreno govoreci nisam mario

u Matighofenu nisam bezuslovno imao svest o misiji
Verujem da su ljudi tamo i8li na nasu predstavu samo
da bi se rashladili

zato $to je bilo tako sparno kao danas ovde
Skracena verzija u Matighofenu

Ajnstajnova scena Strihovana

sve $to se u mom komadu kaze

0 atomskoj bombi

u svakom slucaju ono presudno

u Matighofenu je proslo i bez te scene

inace tamo imam scenu

u kojoj Napoleon ismeva kralja Saksonije

i ona je izostavljena

zbog ¢ega je medutim moja Zena imala ogromne
teSkoce

Zene su manje fleksibilne nego mi

Troma usporena bica

Naravno da je to bio veliki rez u mojoj drami
ali aplauz je bio neverovatan

a za pride u Matighofenu smo dobili

kotur sira

ali moja Zena ne jede sir

ni ja ne volim sir

a moja deca ne mogu sir da smisle

| tako mi vu¢emo sa sobom taj ogromni kotur sira
mozda ¢emo naci nekog zainteresovanog
Kotur je teZak Cetrdeset tri kilograma

Gadno nam pritiska zadnju osovinu

Sofira inace Sara

jer je Feruc¢o slomio ruku

u Cvikletu se

mMoj sin survao s prvog sprata u dubinu

kad je hteo da ode u toalet

fatalno pogresan korak

mogao se survati i pravo u smrt

ali moja deca su veoma savitljiva

Ovde je i klozet
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izvan kuce

Od moje Zene ne mogu da zahtevam

da ide u klozet izvan kuce

Molim vas

stavite u sobu dva no¢na suda

Supa s knedlama od dZigerice

ili supa s dronjcima

to je uvek bilo pitanje

dok se ja nisam odlucio za supu s dronjcima
Ako popodne jedemo supu s knedlama od dzigerice
uvece ne moZzemo da igramo

stomak usisava svu energiju

i prazni glavu

Vasa Zena je bila tako ¢udnovato Cutljiva
kad nam je otvorila

Jedva nas je i pozdravila

znam ovo je najneprijazniji kraj

ali kratak prijateljski pozdrav

uvek prija pristiglom putniku

Sto se vise spustamo niz Dunav

to je neprijaznost sve veca

sparno i neprijazno

da ne kaZzem mrzZnja prema ljudima

U Galspahu smo

privuceni jednom malom fontanom

u senovitoj basti za goste

hteli takoreci da pojedemo kobasicu u siréetu
ali kelnerica koja ja dosla za nas sto
seckala je

dok je pri¢ala s nama nokte na rukama

| kad je takav jedan nokat odleteo

mojoj zeni u lice

pobegli smo glavom bez obzira iz tog lokala
Ko ovde putuje iz mesta u mesto

taj svasta moze da dozivi gospodine moj

a u tom svasta i sve uzase

austrijske gastronomije

Ono $to me je toliko fasciniralo u Gaspoltshofenu
nije iskreno receno

bila publika

ni to 5to smo tamo igrali skroz naskroz izvanredno
nego samo i jedino Cinjenica

da nam je postavljen beli stolnjak
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dok se inace hrana servira

samo na prljavolepljivoj plasticnoj musemi
Putovanje kroz taj kraj je sve drugo pre
nego podsticajno za apetit

Ja obi¢no jedem svoju supu s dronjcima
zatvorenih ociju

i zaista gotovo uvek s uzivanjem

Ah ne mucite me tim is¢ekivanjem

i raspitajte se

da li je mogucno

da nam se sada i ovde servira supa s dronjcima
Nasa takoreci egzistencijalna supa
gostionicar izlazi

BRUSKON

Kacar i vatrogasni nacelnik
Kakvi komicni ljudi
drZe poluge modi
onaj najkomicniji

rusi ono najvelicanstvenije

osvrce se

Odvratno

Ako Agata to vidi

Samo prljavstina i smrad

gleda niz zidove

i te uzasne reprodukcije

sve one moraju dole

medu tim reprodukcijama ja necu igrati
Ova sala je smrt za duh

Jo$ ida platim za nju

umrecu od smeha

Bruskon ne placa salu

ne jednu ovakvu $talu

osvrce se, gleda u pozadinu

Cezar moZze da se pojavi odostrag
ali Napoleon ne odnapred sleva
ovde to ne ide

Ali scenu Cezara i Napoleona

ne mogu da strihujem

Mozda ¢e proci

bez Hitlera

Ne

ovde ne



bez Hitlera ovde ne ide

gleda udesno

Onda izlazi Sara

i kaze Ludvig kako ti pada na pamet
na to Feru¢o Ne vredaj me

necu pucati u njega

To mozemo da izostavimo
uopste sve

$to se tice ljubavi

ljubav izostaviti

Aline bas sasvim

U osnovi sve je jednako vazno

U mom Tocku istorije sve je jednako vazno
U Gaspoltshofenu se nisu potrudili
zato $to sam rekao
Gaspoltshofen kakvi glupaci
¢ovecanstvo tupo i glupo

nisam smeo to da kazem

zato su igralilose

kao nikad do tada

U Ucbahu ¢e igrati jos gore

ako kazem sta mislim o Ucbahu
Aliivividite

na sta li¢i Ucbah

jadna Agata

a s druge strane uopste mi je nije Zao
Zene prave pozoriste
Muskarci jesu pozoriste

u tome je teskoca

U osnovi deca bez talenta
etotoje

otporni na sve

sve sam im rekao

¢uli nisu nista

sve im pokazao

uodili nisu nista

Otac moze da kaze $ta mu drago
od toga nema vajde

Majka upropasti sve

$to je otac postigao

gleda u patos podijuma

Sin debil

manje-vise

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

glupa cerka

gleda u prozor

Zena koja se vecito oseca zapostavljena
Zena koja ¢oveka dovodi do ludila
proizvod proletarijata

proleterski proizvod

Ja nisam hteo

da krenem na ovu turneju

ja sam uvek bio protiv ove turneje
ali popustio sam

zato $to me je bez prestanka mucila
tim svojim lepim vazduhom u unutrasnjosti
teski ljudi ti plu¢ni bolesnici

treba ih izdrzati

gospodari sveta takoreci

fanatici niskosti

Taj lep vazduh u unutrasnjosti

koji disemo na turneji
neprestano je ponavljala

a u stvari nista osim smrada

i njeno stanje

nikad nije bilo ovako lose kao sada
Cak je i lekar rekao

idite sa Zenom na turneju

Svi lekari su idioti

mi se samo savladavamo

kad smo u njihovim raljama

ali svi su oni idioti

Popustio posao na turneju
odvratna slabost karaktera s moje strane
Tocak istorije

bacen manje-vise

pred svinje

Da sam ga izvodio u Kelnu

il mozda u Bohumu

na Rajni ili u Ruru

sve bi bilo bolje

Ovako sam ga upropastio

| sve to uvek po nagovoru

Ucbah kao Bucbah

polubudava posteljina

pocepane zavese od sintetike
pogled na svinjac
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Bar da ih nisam video

te hiljade mrlja krvi na zidovima
od ubijenih komaraca

koje ovde zovu musice
Drhtavicu je zaista imala

Agata rekao sam

samo nemoj da se razbolis
ovde

U ovom

u ovom Ucbahu

poljubac u celo

Sa svime izaci na kraj rekao sam

uspravija se sto vise moZe dok gostionicar

ponovo ulazi
Hoce li biti nesto od nje
od te supe s dronjcima

GOSTIONICAR
Moja zena vec sprema

Mada im je potrebna na punjenju kobasica

BRUSKON
Na punjenju kobasica

GOSTIONICAR
Danas je dan za krvavice

BRUSKON
Dan za krvavice
Dan za krvavice
to treba nesto da znaci

GOSTIONICAR
Tog dana se prave krvavice

BRUSKON
Dan za krvavice
I bas danas je ovde
dan za krvavice

GOSTIONICAR
Supa s dronjcima ne traZi
mnogo vremena
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BRUSKON
Da

GOSTIONICAR
Onda ¢e dodi Erna
da podisti

BRUSKON
Dodi ¢e Erna
Erna
ko je Erna

GOSTIONICAR
Moja cerka

BRUSKON
Da

GOSTIONICAR koji je doneo nekoliko stolica i sad ih

rasporeduje na kraju sale
Kad je dan za krvavice moramo svi
da radimo

BRUSKON
Da
dan dakle nepovoljan
za nas

GOSTIONICAR
Zasve
Kad je dan za krvavice
obi¢no uopste nemamo vremena

BRUSKON
Obi¢no
nemate vremena
kad je dan za krvavice

GOSTIONICAR
Ali nista zato

BRUSKON
Nista



nista zato
Da li je svake nedelje
dan za krvavice

GOSTIONICAR
Svakog utorka

povuce zavesu i istovremeno je strgne i baca na pod

BRUSKON
Sve su one nikakve te zavese
gleda u plafon
Plafon sav ispucao

GOSTIONICAR
Nije kre¢eno
preko Cetrdeset godina

BRUSKON
Da
gleda u reprodukcije
i te slike ti pejzazi
to su jos samo ruzne mrlje
ispod stakla
Te slike moraju dole
s tim ruznim slikama ne mogu da igram
gleda u jednu sasvim odredenu reprodukciju
Zar to nije Hitlerova slika

GOSTIONICAR
Jeste bogami

BRUSKON (upitno)
| jos visi ovde

GOSTIONICAR
Visi bogami

BRUSKON (upitno)
Decenijama

GOSTIONICAR
Decenijama bogami
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BRUSKON

Mora dobro da se pogleda
da bi se videlo da je to Hitler
toliko je musava

GOSTIONICAR
To dosad

nikom nije smetalo

BRUSKON

Nikom nije smetalo

Kad razgovarate s ljudima iz grada

vi manje-vise govorite visokonemacki
Bar va$ trud ide u tom smeru

to je s jedne strane vrlo pohvalno
asdruge

| u mom komadu se pojavljuje Hitler
u paru s Napoleonom

i pije s Ruzveltom na Oberzalcbergu
Ako veceras ne budem Strihovao tu scenu
onda i Hitlerova slika moZe da ostane na zidu
to uopste nije lose

Gete dobija napad kaslja

i Kjerkegor ga iznosi iz salona

posto udu Hitler i Napoleon
Kjerkegor

veliki Danac

pisac knjige I'li—ili

naravno za vas to nista ne znaci
seda iscrpljen

Ako dodemo u neko mesto

to je neko tupavo mesto

ako sretnemo nekog coveka

to je neki tupav Covek

direktno gostionicaru, sapatom
Tupava drzava od glave do pete
naseljena

tupavim ljudima od glave do pete

S kim god da razgovaramo
ispostavlja se

da je tupoglavac

kome god da poklonimo uvo
ispostavlja se
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da je analfabeta

oni su socijalisti

tako kazu

a u stvari samo nacionalsocijalisti
oni su katolici

tako kazu

a u stvari samo nacionalsocijalisti
oni su ljudi

tako kazu

a samo su idioti

Austrija

LAutriche

Cini mi se

kao da gostujemo

u septickoj jami

u gnojnom ¢iru Evrope
domahuje gostionicaru
sapuce mu na uvo

Pa ovde sve smrdi boga mu
Kakav grozan ponovni susret
gospodine moj

opet glasno

Na svakom ¢osku

¢oveku se prvrée stomak
Tamo gde je bila Suma

sad je jama s tucanikom
gde je bila livada

sad je fabrika cementa
gde je bio ¢ovek

sad je nacista

A uz sve toidalje

ta naelektrisana predalpska atmosfera
u kojoj osetljiv Covek

stalno mora da strahuje

i od mozdanog udara

Ta turneja je dokaz

da ova zemlja

nije vredna hartije

na kojoj se stampaju njeni prospekti
iscrplieno

Ucbah

To je zavera

protiv mene
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protiv svega

sto nesto vredi

izvikuje

Zamka za umetnost gospodine moj
Zamka za umetnost

direkto gostionicaru

Kazite

da li je svake nedelje dan za kravice

GOSTIONICAR
Svakog utorka je dan za krvavice

BRUSKON
Svakog utorka

GOSTIONICAR (koji se popeo na prozorsku dasku da bi

skinuo velikog pauka s prozora)
Svakog utorka

BRUSKON
Je I'svaki dan dan za kobasice

GOSTIONICAR
Svaki drugi dan je dan za kobasice

BRUSKON
Ali utorak je
uvek dan za kobasice krvavice

GOSTIONICAR
Da
skace sa prozorske daske i baca
pauka na pod

BRUSKON
Svaki utorak je dan za kobasice krvavice
trebalo je da znam to
Kad ja ne bih mrzeo sve kobasice
odreda
osim kobasice u sir¢etu
hoce da ustane, ali odmah ponovo seda
Onda odjednom sasvim
zanemocam



Taj prokleti Cviklet

Moj sin je mogao da se

surdukne pravo u smrt

Desna ruka u gipsu

najpre sam pomislio

kakav uZasan fatum

ali sam onda shvatio

da moj sin uvek predstavlja

samo takve neke likove sakate u desnu ruku
Hitler je bio sakat u desnu ruku

Neron

kao sto znate

Cezar

¢ak je i Cercil bio sakat u desnu ruku
takozvani veliki vladari

svi su oni bili sakati u desnu ruku
Naprotiv s tom gipsanom rukom on igra
te takozvane velike vladare

jos odli¢nije

nego 5to ih je igrao ranije

Pisao sam te uloge potpuno po meri
mome sinu

tom antitalentu

kao i uloge za moju cerku

da i ne pominjem one

koje igra moja Zena

antitalentizam grandioznih razmera gospodine moj
Kad pisemo neku komediju

pa neka je to i svetska komedija
moramo biti svesni

da ¢e je igrati diletanti

antitalenti

to je nasa sudbina

Dramaticar ¢e dobro uraditi

bude li svestan Cinjenice

da njegovu komediju na scenu iznose
samo antitalenti

ma bili to ne znam koliko veliki koliko cuveni glumci
oni su antitalenti

svi koji izlaze na pozornicu

su antitalenti

i $to velicanstvenije deluju

i $to su Cuveniji
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utoliko je njihov antitalenat odvratniji
Talentovan glumac je

prava retkost kao Supak posred lica

To je Pirandelo izjavio

a mozda sam izjavio bas i ja sam

Pirandelo je umeo da izjavi takve stvari

Ali ija sam neprestano izjavljujem takve stvari
najcesce uopste ne znam

jesam i ja toizjavio

ili je izjavio Pirandelo

zaista ne znam

Sad ja moram smatrati posebnom ¢ascu

$to vi bas na dan za kobasice krvavice
odvajate vreme za mene

dok biste im dobrodosli u kasapnici

pri punjenju kobasica krvavica pretpostavljam
Sara i Feruco s desnom rukom u gipsu ulaze
noseci veliki sanduk s maskama

BRUSKON

Evo i sanduka s maskama

onamo

nose sanduk s maskama tamo gde ih je Bruskon
uputio da ga stave

BRUSKON

Onamo rekao sam

pokazuje Stapom

Onamo

Ama ne onamo

podizu sanduk s maskama i ponovo ga spustaju

BRUSKON

Onamo

onamo sanduk

onamo sanduk s maskama

onamo

onamo gde sam rekao

Gostionicar izlazi na podijum i pomaze
u nosenju sanduka

BRUSKON

Ali rekao sam
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onamo
spustaju sanduk s maskama

BRUSKON (dodiruje sanduk s maskama)
Pa taj sanduk je sav vlaZan
To skodi maskama
OVO sparno
ovo sparno i vlazno vreme
skodi naravno maskama
Feruco hoce da podigne poklopac sanduka, ali
ne uspeva zbog svoje ruke u gipsu

BRUSKON
Ah gospodine gostionicaru
otvorite vi taj sanduk
moj sin je bogalj
nije sposoban
da otvori sanduk
Sad je taj glupak
jos i bogalj
gostionicar otvara sanduk

BRUSKON Sari
Zar ne vidi$
da se kupam u znoju
zar ti to ne vidis dete moje
Sara velikom maramicom brise ocu znoj
sacela
gostionicar do kraja otvara sanduk s maskama
Zasto ste me zaboga ovoliko dugo ostavili
da sedim ovde
Sam da sedim ovde
U ovoj uzasnoj sali
u kojoj ¢u navudi neku bolest na smrt
sam i od svih napusten
sedim ovde
na ovom tvrdom sedalu
samo u drustvu gostionicara
gostionicaru
Vidite li
to ¢ovek ima od dece
koju je stvorio
i tetoSio decenijama
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ostavljaju ga samog

Ferucu

Taj smesni prelom ruke

zar je torazlog

za totalnu nesposobnost

gostionicaru

U meni bar

jos ima italijanske krvi

strasti za umetnost

gleda u otvoreni sanduk s maskama
duha genijalnosti gospodine moj

ali u toj deci

nema vise ni¢ega italijanskog

Moj deda s majcine strane

morate to znati

prava emigrantska sudbina

iz Bergama preko Alpa

u Kil

na Balticko more

radnicka sudbina postavljao je pragove
na pruzi Hamburg-Kopenhagen gospodine moj
Veliki Bruskon

nikada nije precutkivao svoje poreklo
Sari

Izuj mi ih

ispruza noge

Izuj mi cipele

Sve me boli

sve

sav sam se pretvorio u bol eto to sam ja
Sara mu izuva cipele, on proteze noge sto
dalje moZe, mrda palcevima

BRUSKON

Hajde kao u Gaspoltshofenu

gleda duboko u sanduk sa maskama

Kao u Gaspoltshofenu dete moje

odozgo nadole

odozdo nagore

kao u Gaspoltshofenu dete moje

Sara masira ocu stopala

Tako to je dobro

Feruco odjednom vadi Cezarovu masku iz sanduka



i stavlja je ispred gostionic¢arevog lica
BRUSKON razdrazeno

Staradis ti to

Smesta vracaj masku u sanduk
smesta natrag u sanduk

udara Saru stopalima u lice

Smesta masku natrag u sanduk

Sta ti samo pada na pamet

pa to je necuveno

takvim ljudima stavljati Cezarovu masku
jednom nikogovicu

jednom gostionicaru

jednom neprijatelju umetnosti
jednom mrzitelju teatra

kakva bestidnost

kakav skandal

Feruco vraca Cezarovu masku u sanduk

BRUSKON
Zaklopi sanduk
zaklopi ga
da si zaklopio sanduk
Feruco zaklapa sanduk

BRUSKON gostioncaru
Sta se vi muvate ovuda
Sta zurite u mene

Sta li mislite
ko ste vi
Ah

ispruza noge
gostionicar hoce da ode

BRUSKON
Ne ne
ostanite
ovde mi sve ide na Zivce
etotoje
uovom
uovom
Sara mu ponovo masira stopala
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BRUSKON

uovom

GOSTIONICAR

Ucbahu

BRUSKON

u ovom Ucbahu

Ucbah

kao Bucbah

Oprostite

nije mi to obicaj

uopste mi to nije obicaj

ali ova sparina

Sari

Hoces li mi konac¢no svuci kaput
ustaje, Sara mu pomaze da svuce kaput

BRUSKON

Zrtve svojih strasti

Svi sStmo mi to

$ta god da ¢inimo

mi smo Zrtve svojih strasti

Sara uzima kaput i daje ga Ferucu, koji
daje kaput gostionicaru, koji ga stavlja
preko ruke

BRUSKON

Mi smo na smrt bolesni

a ponasamo se

kao da ¢emo ziveti vecno
vec smo na kraju

a nastupamo

kao da idemo dalje i sve dalje
pada na stolicu

Saro dete moje

moras$ biti uz mene

upravo onda

kad nastane pakao

hodi

priviacije k sebi, ljubi je u celo
Ostala si glupa

ali ja te volim
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kao nikoga drugog
odjednom radoznalo

A majka

je li upamtila svoje pasaze
Sara klimne

BRUSKON

Tvoja majka

je antitalenat
ali upravo zato
sam je ja i uzeo
iznas li gde

SARA

Na obali Atlantika

BRUSKON

Tac¢no

na obali Atlantika

to je bilo u Avru

Sva ta obalska mesta

za mene su uvek bila

veoma znacajna

Avr Ostende

Kil dete moje

ali i Palermo

Ferucu

Danas ¢es igrati Cezara

nesto prigusenije razumes i
nesto prigusenije

Hitlera nesto vedrije nego inace
ne onako melanholi¢no kao u Gaspoltshofenu
Hitler nije bio melanholic¢an
nesto vise putenosti mora uci u mog Cercila
razumes i

nesto vise putenosti

Sari

Upamtila kazes$

majka je upamtila svoje pasaze
i tisi je preslisala

Sara klimne

124 TEATRON 154/155 PROLECE/LETO 2011

BRUSKON

Verovatno

opet nije valjalo

Ona nikad nije bila dobra

nikada nije shvatala

$ta joj sve nisam govorio

nista nije shvatala

Ali donela je lepo dete na svet
tebe

priviaci Saru k sebi i opet je ljubi u celo
Ferucu

Nas purger

Ti u osnovi nisi za teatar

Ja ne razumem svet

to vrlo Cesto kazem sebi

€v0 OVO je Nas sin

on nije kadar da pojmi poeti¢nost
on pojma nema o fantaziji
pojma nema o duhu
pojma nema o stvaralastvu
mahne mu da pride

Hodi ovamo

Nisam tako mislio

Feruco prilazi ocu

BRUSKON

Ti si moje veliko razocaranje
znas to

ali nikada me nisi razocarao
Ti si moj najkorisniji
gostionicar nestaje

BRUSKON vice za njim

Mozete servirati

supu s dronjcima gospodine moj
imolim vrelu supu

obi¢no mlaka stigne na sto
osvrce se

To je cena koju placamo

to eto imamo od toga

$to smo slusali vasu majku

i krenuli na turneju

zbog njenih plucnih krila



Uzasno zar ne

Ovo mesto se zove Ucbah

Ucbah kao Bucbah

steZe Saru uza se

Svet je surov dete moje

i nikoga ne stedi

nijednog ¢oveka

nista

sve on satire

Onog ko veruje

da moze umaci

sustize odmah

svakoga Cekaju

nesreca

i kraj

Pogledajte ovu groznu salu

samo mi je to jo$ bilo potrebno

| ovaj kukavni gostionicar

koji ispusta tako gadan zadah

jos hoce da i platim za koris¢enje sale
A vatrogasni nacelnik

ne odobrava

da se iskljuci svetlo za slu¢aj opasnosti
ali ja necu igrati

rekao sam

ako se svetlo za slucaj opasnosti ne ugasi
apsolutni mrak rekao sam

Ta nec¢u dopustiti da mi

upropaste moju komediju

u ovom jezivom Ucbahu

Ti ljudi ne zasluzuju

da se uopste kro¢i u njihovo mesto
a kamoli

da tu nastupi pozorisna trupa

i uz to jos trupa velikog Bruskona
Sari

Popravila si periku

SARA

Jesam

BRUSKON Ferucu

Ati
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okrpio si cipele

FERUCO
Jesam

BRUSKON
Ne smemo popustiti
u svom intenzitetu
hocu da kazem u svom putnom intenzitetu
razume se da ¢emo danas igrati
Citavu komediju
danas nista ne strihujem
bas ovde ne Strihujem
Sari
Kaslje li jos majka

SARA
Jos kaslje
kasljala je i tokom celog teksta

BRUSKON
To sam i mislio
da ¢e otkasljati svoj tekst
zar nije uzela pilule protiv kaslja

SARA
Jeste jeste

BRUSKON
Pa zasto onda kaslje
Takav lep tekst
takav divan pasaz
a ona sve to otkaslje
Ali mi ne smemo izlaziti u susret
banalnosti
To je ono njeno proletersko
mora da upropasti svaki veli¢canstven momenat
pa makar samo i kasljanjem
Vasa majka je proleterka
Ali ja je volim
eto to je istina
neprestano se ljutim na nju
ali volim je
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Da li svoj pasazizgovaratiho
kako sam trazio
Sara klimne

BRUSKON
Sta to znaci
zar nije
zarneizgovaratiho
kako sam naredio
Samo da mi ne izgovori taj pasaz
kao u Gaspoltshofenu
ono je bilo da ¢ovek iskoci iz koze
Znam
vas dve ste u komplotu
Tisimiverna
ali gledas kroz prste svojoj majci kad
umetnicki omane
ta njena nesposobnost za umetnost
u svakoj recenici koju kaze
primecuje se
da joj je otac bio zidarski majstor

nije nikakva sramota biti zidarski majstor

ali da se taj zidarski majstor

$to je bio njen otac

i danas primecuje u svakoj recenici
to je perfidija

Cinjenica je medutim

da na svim glumcima

ko god da su

uvek primecujemo $ta su im bili ocevi

to je ono 5to deprimira dete moje

NaZalost na vama dvoma se ne primecuje

da imate Bruskona za oca

velikog drzavnog glumca

najveceg od svih drzavnih glumaca
koji je ikad postojao

ispruza noge, Sara mu masira
stopala

Feruco staje iza Bruskona i masira
oceva ramena

BRUSKON
Vi ste oboje
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rodeni umetnici masaze

trebalo je da postanete maseri

daleko biste dogurali

Masaza da

glumacka umetnost ne

Covecanstvo nema pojma

Stajeto

izvanredna masaza

Naravno da sam vas ja naucio masaZi
Vasa majka je i za masazu bila nesposobna
Polako i vrlo nezno

zatvara oci

Nista nije toliko potrebno pre nastupa
kao dobra masaza

podsti¢e mastu

budi sve dobre duhove

omogucuje umetnost

najvisu umetnost

gostionicar i gostionic¢arka ulaze i unose
supu s dronjcima

BRUSKON

Kakav miris

Sari

Pomozi mi da ustanem

Sara mu pomaze da ustane

gostionicar i gostionic¢arka postavljaju tanjire na sto i
sipaju supu s dronjcima

BRUSKON

Da li je zaista vruca

GOSTIONICAR

Supa je sasvim vruca

BRUSKON

Supa s dronjcima deco

Pomozite sad svome nemo¢nom ocu
da sedne za sto

Feruco i Sara uzimaju oca u sredinu
ivode ga za sto

ulazi Erna s metlom od pruca



BRUSKON
Niko ne zna
odakle je supa s dronjcima
Verovatno iz Ceske
Sara prinosi stolicu Bruskonu

BRUSKON seda
Ah svejedno je
odakle je
nasa supa s dronjcima
ulazi Agata Bruskon u debelom slafroku

SARA Bruskonu
Dosla je majka

BRUSKON
Sta si rekla

SARA
Dosla je majka
majka je dosla

BRUSKON
Gde je

SARA
Tamo

BRUSKON
Tamo tamo
uzima kasiku supe
ja je ne vidim

SARA
Eno tamo je majka
tamo

BRUSKON podize pogled
Ah da i
uzima kasiku supe
Izvanredna supa
sasvim izvanredna supa
Ta sedite sad
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sedite
sedaju svi osim majke

BRUSKON maijci, zapovednicki

Ta sedi boga ti

Sta sistala tu

Sta jos cekas

Agata seda preko puta Bruskona

BRUSKON posle nekoliko trenutaka

Onaj pasaz si otkasljala

je ltoistina

ma ne mozZe biti da ti to ozbiljno
pasaz otkasljan

kako mi kaze Sara

bas to lepo moze da ispadne veceras
i to bas veceras

kad sam se namerio

da igram manje-vise gala predstavu
Jjede supu

manje-vise

ta¢no si Cula

gala predstavu

gostionicar i gostionicarka izlaze

u ovom prekrasnom mestu

Deca su htela na jezero

posla su za nekom tablom

na kojoj pisSe Prema jezeru
ali su stigla na deponiju za otpad
posle pauze

Ucbah

Ucbah kao Bucbah

gospodi Bruskon autoritativno

Pa jedi sad

ovako dobre supe

odavno nije bilo

Erna pocinje Zustro da cisti i podize
veliku prasinu

Svipocinju da kaslju
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DRUGA SCENA

Pola sata kasnije
Dok Feruco stojeci na lestvama
montira zavesu

BRUSKON sedeci na stolici, Sari, koja kleci pred njim

Tiho dete moje
ti znas
ja ne volim

kad taj tekst govoris suvise glasno

Danas se u komedijama urla
Kud god da krenemo
svuda ¢ujemo samo urlanje
Ne samo u provinciji

i u velikim pozoristima samo se urla

Sasvim tiho taj pasaz cujes li

ti sama mislis

da te ne ¢uju

ali moraju te Cuti

govoris tako tiho da mislis

da te nece Cuti

i govoris sasvim jasno
pokazuje joj

Ako lepote mi smo liseni

i samo duh nam bolestan je dat
a u dusi nam vlada praznina
Tako vidis [i

govoris toliko tiho da mislis

da te ne ¢uju

ali varas se

Onoga ko savrseno govori Cuju
i kad govori toliko tiho

da sam veruje da ga ne Cuju

SARA
Ako lepote mi smo liseni
i samo duh nam bolestan je dat
a u dusinam

BRUSKON

Ne bas
jos jednom
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S jedne strane neusiljeno

a s druge vrhunsko osecanje za umetnost
ti znas

Sta to znadi

No

SARA
Ako lepote mi smo

BRUSKON
Ah neee
zar ne shvata$
tiho
S jedne strane neusiljeno
a s druge vrhunsko osecanje za umetnost

SARA
Ako lepote mi smo liseni
i samo duh nam

BUSKON odmahuje
Predanost eto sta
ovde nedostaje
predanost to moras da izgovoris predano
nedostaje ti predanost
mora$ to da izgovoris i sasvim predano
ovako
Ako lepote mi smo liseni
i samo duh nam
predano dete moje
No

SARA
Ako lepote mi smo liseni
i samo duh nam

BRUSKON prekida je
Pa ovo je nemoguce
kao da nikad nista nisi naucila
ovako se i ti utapas
u diletantizam
koji sad svuda vlada
Ljudi vise uopste ne umeju da govore



Cak ni u nasim drzavnim pozoristima
niko Ziv vise ne ume da govori

U najcuvenijim pozoristima Nemacke
danas se govori tako

da bi se i svinji zgadilo

Mozda suvise traZim od tebe
Ponekad mislim

da siista majka

Sara ustaje

BRUSKON

Posle predstave doci ¢es k meni

i proba¢emo to mesto

makar bilo i dva ujutro

Nema pardona

Uvek sam mislio

da sam odlican ucitelj

ali kako je pogresna bila ta misao
Od Feruca ne ocekujem nikakve uzlete
ali od tebe dete moje

Hodi

daj mi ruku

Sara mu daje ruku

BRUSKON

Sta je tvoj otac
Sta je tvoj otac

SARA

Gospodin Bruskon

BRUSKON odgurne je

Bestidna devojko

Sta ti sebi dopustas
Te drskosti

Ce te jo$ skupo kostati
Dodi ovamo

ovamo rekao sam
Sara mu prilazi

BRUSKON

Ne trpim protivljenje
ne trpim neposlusnost

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

uzima njenu ruku i stiska je toliko jako da nju to zaboli
No dakle

Sta je tvoj otac

hajde govori $ta je tvoj otac

FERUCO koji posmatra tu scenu

Ma $to mu ne kazes $ta je

BRUSKON

Tida ¢utis

nistarijo

antitalente

Feruco

zato $to sam ja postovalac Buzonija
ali ti Buzoniju tom geniju ne sluzis
na cast

Jjos jace stiska Sarinu ruku

Dakle

Sta je tvoj otac

SARA sa otporom

Najveci glumac
svih viremena

BRUSKON odgurne je tako da ona posrne

No dakle

To sam hteo da ¢ujem
Jer to mi danas

jo$ nije receno

Pobedi kad dode dotle
to svi umete

Dolazi ovamo

Imas da dodes ovamo
Otac ti nareduje

da dodes ovamo

Sara mu prilazi

BRUSKON uzima njenu ruku

Posto vama samima ne bi
palo na pamet

da mi kazete

ko sam

moram to da iznudim
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Nemam drugog izbora dete moje
Vodimo jedan ocajan Zivot
uzasna nam je egzistencija

Uz sve to imamo i

bolesnu glupu majku

koja je pobegla u hipohondriju

| koja otkasljava svoj tekst
Katastrofa

ako vatrogasni nacelnik

bude insistirao na zakonu

pa ne dozvoli

apsolutni mrak u mojoj komediji

Svuda je to bilo nesto najjednostavnije

ovde je sve to najkomplikovanije
Kao da smo ovde u Ucbahu
upali u zamku

Ferucu

Jesi li zakrpio rupu

FERUCO

Jesam

BRUSKON

Morao je da bude ba$ somot

Jo$ i dan-danas svi grcamo zbog toga
Moglo je dabome da bude i platno
platno se bolje otvara

bolje zatvara

Ne morao je somot

Ta proleterska grandomanija

vase majke

Oduvek je ona bolovala

od rasipnistva

Da je bilo do mene

kostimi bi kostali upola manje

ne ona je htela sve od svile
vestacke rekao sam

svile rekla je ona

platna rekao sam

somota rekla je ona

Proleteri Zude za luksuzom
etotoje

etotoje
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ono sto nas dovodi na ivicu propasti
Kad se proleteri razuzure
ne znaju $ta je dosta

Ljudima kao 5to smo mi dovoljan je jednostavan obrok
a za njih je jelovnik dobo$ po kome lupaju

mi narucujemo obicno pile
onitrazeKinesku devicu®
mi putujemo drugom klasom
oni se voze prvom

mi idemo

ako uopste nekud idemo

u Meran’ li u planine u najboljem slucaju
oni idu na Sejsele

Alija je naravno drzim u saci

vasu majku

da je bilo do nje turila bi vas

od detinjstva

u somot i svilu

ali zar je nesto falilo pamuku

mozete mi biti zahvalni

sto ste rasli u pamuku

da je bilo do vase majke

te kéeri jednog zidarskog majstora
ona bi vas na smrt razmazila

jos u najranijem detinjstvu

Otkako su proleteri zavladali svetom
kola idu samo niza stranu

obecavali su sve bolje i bolje

a u stvari je sve gore i gore

to ne treba posebno dokazivati
samo malo zdravog razuma

takoreci otvoreno oko

Sad nam takozvani socijalizam podnosi
racun

kase su prazne

Evropa propala

Trebace sto godina

dok se ponovo ustane iz rusevina
Ono $to mene najvise boli

jeste Cinjenica

5 Kinesko jelo od svinjetine sa povréem.

/" Letovaliste u Juznom Tirolu.



da su proleteri unistili i pozoriste
eto to je istina

Ali zasto li ja razgovaram s vama
ta vi nikada niste razumeli

Sta ja govorim

Ferucu

U Sest sati imamo probu rasvete
Zeleno svetlo odozgo

polako na Cercilovo lice

ne kao u Gaspoltshofenu

gde na Cercilovo lice

nije pao ni zracak svetla

Ati ¢e$ kao Ledi Cercil

obuti crvene cipele

Ti mislis da ja niSta ne vidim

u Gaspoltshofenu si nosila crne
Ledi Cercil u mojoj komediji
nosi crvene cipele ne crne

To je od najvece vaznosti

da nosi crvene cipele

anecrne

Ne podnosim perfidije

Crvene cipele nosi ledi Cercil
Meternihova ljubavnica nosi crne
Sve ako ti ne i razumes zasto

Ja znam zasto

to je dovoljno

Kako bi bilo da mi doneses
nesto za pice

izgoreh ovde od Zedi

dok vasa majka

gleda u plafon sale

tamo gore uziva

glumedi nazeb

ja ovde gorim od Zedi

Mozda ovde imaju Rimske izvore®
ponovo gleda u plafon sale

Kakva perfidija

vecito glumatati nekakve bolesti
a ni od jedne ne boluje

ne treba mi nikakav lekar

Mineralna voda, kao i Apolinaris.

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

da bi mi bilo jasno

da je savrSeno zdrava
Histerija to je to

Pravi se da je kasalj rastura
|zigrava astmu

vasa majka samo vadi simptome iz
rezervoara bez dna
iznenada, Sari

A ti Sta si se ukopala tu
Rimski izvor rekao sam

ili Apolinaris

ali to garantujem nemaju
ovde

u Ucbahu

Sara izlazi

BRUSKON Ferucu

Sav svoj talenat

vasa majka ulaze

u glumatanje bolesti

umesto u umetnost glume

To da mrzi moju komediju

jaznam

jer ona mrzi sve $to ima veze sa mnom
sve $to pripada duhu u svakom slucaju
Budite sre¢ni $to imate mene

pa ne morate da se gusite u nekakvom braku
Da ste vi umetnici

ili bar prividno

umetnici

to malo ko uopste i sluti

Scenski umetnici

kad taj izraz ne bi bio tako odvratan
Cesc¢e bih ga upotrebljavao

ali odvratan mije

Feruco je zavrsio montiranje zavese
iskace sa lestava

BRUSKON

Gipkost

to si uvek imao

ali otkud ti nije mijasno

Tvoja majka je kruta kao motka
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ja sam nezgrapan i trom

uvek si bio gibak

U svakom slucaju

ja jos nikada nisam

nista slomio

Tvoja majka jeste

ona se uvek lako lomila

gostionicar i gostionic¢arka unose korpu za rublje i
spustaju je

BRUSKON

Ah molim vas

stavite korpu onamo

pokazuje Stapom

gostionicar i gostionicarka rade kako Bruskon kaze

BRUSKON

Onamo

da onamo

ne onamo

onamo

tako da

ovamo

onamo

gostionicar i gostionicarka spustaju korpu za rublje

BRUSKON

Ova sparina

Ova sparina s jedne strane

i ovo osecanje

da ¢emo se ovde smrznuti

sdruge

gostionicaru

Da li ste vec bili kod vatrogasnog nacelnika

GOSTIONICAR

Nisam joS$

BRUSKON

Niste a zasto

Pa rekao sam vam

najvaznije je svetlo za slu¢aj opasnosti

moja komedija ne podnosi svetlo za slucaj opasnosti
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razumete i

apsolutni mrak gospodine moj

recite vatrogasnom nacelniku

vasem kacaru

molim da me ispravno razumete

ja vam uopste ne pretim

ne¢emo igrati

ako se ne iskljuci svetlo za slucaj opasnosti
izvikuje

zaista je smesno

ustrajavati na svetlu za slu¢aj opasnosti
apsolutno smejurija

No idite sada

i recite da vas ja saljem

idaje

U pitanju nesto najvaznije od najvaznijeg
Sari, koja ulazi sa casom vode

Zar ne Saro

Ferucu

Zar ne sine moj

gostionicaru

Necemo igrati

ako se ne ugasi svetlo za sluc¢aj opasnosti
No idite sada

gubimo suvise vremena

gostionicarki

Kako stoji s no¢nim obrokom

Topli no¢ni obrok naravno

Jedan bogat no¢ni glumacki obrok

Sta je to izvanredno $to nam savetujete

GOSTIONICARKA

Govedina i knedle s renom
Nudle sa salatom od mesa

BRUSKON

Nudle sa salatom od mesa
Govedinai knedle s renom
Ren

Mislite slacica

Mogucno je takode

i da se ne odluc¢im sad odmah
Da lije istina



da vasa k¢i ima jedno slabo oko

GOSTIONICARKA
Ima glaukom

BRUSKON
Ima glaukom to vase dete
morace da se operise

GOSTIONICARKA
Doktor kaze
morace da se operise

BRUSKON
Glaukom mora da se operise
Ali ona vam ipak vredno pomaze
u kuhinji vasa cerka zar ne

GOSTIONICARKA
Dada

BRUSKON
Lepo dete
Steta Sto ima glaukom
Ferucu
Navuci zavesu
gostionicar i gostionicarka izlaze
Feruco navlaci zavesu

BRUSKON
Povuci je
Feruco poviaci zavesu

BRUSKON Sari
Stani iza zavese
hocu da vidim efekat
kad stojis iza zavese
a zavesa se podize
U Gaspoltshofenu nismo imali ¢ak ni
probu zavese
Sara sa ¢asom vode staje iza zavese
Feruco podize zavesu

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

BRUSKON

Da

moze i tako

ne naglo kao u Matighofenu

polako

ali ne suvise polako

Ferucu

Navuci je

i pONOVO je POoVUCi

Feruco navlaci zavesu i ponovo je poviaci
dok Sara stoji i cacka nos

BRUSKON

Dobro je
Navuci je
Feruco navlaci zavesu

BRUSKON

Povuci je
Feruco poviaci zavesu

BRUSKON zamisljeno

Kako bi bilo

kad bi Ledi Cer¢il ¢ackala nos

kad se zavesa podigne

Ne

manimo se $ale

Zato $to si ti ¢ackala nos dete moje
bila je to samo ideja

smesna ideja u svakom slucaju

u svakom slucaju smesna ideja
Miimamo sve mogucne ideje

ali one su najvecim delom smejurija
Ferucu

Navuci opet zavesu

Feruco navlaci zavesu

BRUSKON

Opet je povuci

malo brze nego pre

ali ne suvise brzo
Feruco poviaci zavesu
Sara plazi jezik Bruskonu
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BRUSKON Sari
Mislis
da ne vidim
plazis mi jezik
Kakav jeftin efekat
samo da bi razljutila oca
uopste ne¢u da ulazim u to
Ferucu
No dobro
navuci opet zavesu
da vise ne moram da gledam
to ruzno dete
iscrpljen tone u stolicu
Feruco navlaci zavesu

BRUSKON posle nekoliko trenutaka ljutito zove

Rimski izvor
Sara sa ¢asom vode prilazi Bruskonu

BRUSKON popije jedan gutljaj, shvata da je to

sto je Sara donela obi¢na voda i ispljune
Obic¢na voda
¢esmenska voda
ovde u Ucbahu
ovde gde je sve zagadeno
gde je sve kloaka
casom gura Saru od sebe,
casa pada na pod
Rimski izvor rekao sam
mineralna voda
mineralna voda pod zatvaracem
[ti se usudujes
da svom ocu doneses sasvim obi¢nu
i pride jos ustajalu
ucbasku vodu
Kakva bestidnost
Sara skuplja krhotine

BRUSKON
Onda bar pivo
Aline
time bih ubio svoju komediju
ako popijem gutljaj piva
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nesposoban sam da izgovorim recenicu
Ferucu

Feruco

slusaj dobro

Otici ¢e$ u mesto

i doneces mi tri-Cetiri boce mineralne vode
u radnji mesovite robe

imaju verujem

mineralnu vodu na lageru

ako ne

otidi u Gaspoltshofen

i donesi mi nekoliko boca Rimskog izvora
U Gaspoltshofenu su imali Rimski izvor
No kreni vise

Ja ¢u u meduvremenu sa Sarom da rekapituliram

susret Meterniha i Napoleona
u Zanzibaru

vikne na Feruca

Kreni vise

Feruco odlazi

BRUSKON priviaci k sebi Saru

Kako je lepo dete moje
biti sam s tobom

kad nam svi ti uzasni ljudi
vise ne duvaju za vrat
izvlaci maramicu iz dzepa sakoa
Sara mu brise celo

Plasi me moje srce

dete moje

sve vreme me plasi

Tvoja majka tvrdi

da boluje od srca

ali u stvari samja bolestan
tapse Saru po ruci

Kad stignemo u Ruan
dobices balsku haljinu
koju zelis

Ruan

vrh vrhova

Medu nama budi receno
ja sam klasik

uskoro ¢e



ceo svet znati

ono $to je sada jos samo nasa tajna

Boze moj

$ta je Gete dete moje

Znas li da sam samo na Meternihovoj sceni
radio osam meseci

Agata nikad nije razumela

zasto sam se manje-vise

osam meseci zabarikadirao u svojoj sobi
uskratio joj sebe za to vreme dete moje
Osam meseci samo za scenu s Meternihom
Visoka umetnost je

uzasan proces dete moje

dolazi Feruco s dve boce Rimskog izvora

BRUSKON odgurujuci Saru
Sta ovo treba da znaci
Feruco otvara bocu i naliva ¢asu

BRUSKON
Otkud ti
te boce

FERUCO
Od gostionicarke

BRUSKON
Od gostionicarke
Besmislica

FERUCO
Od gostionicarke

BRUSKON istresa se na Saru
Kakva bestidnost
da mi doneses obi¢nu vodu
dok ovde imaju ¢ak i Rimski izvor
uzima od Feruca punu casu i
ispija je
Pravo dobrocinstvo
pruza Ferucu casu da mu je jos jednom napuni
Mislim da u vazduhu leZi
oluja

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

Rimski izvor

prava istina je

da mrzim mineralnu vodu

Cist delikates

ali ja mrzim mineralnu vodu
Moju strast za alkohol

Zrtvovao sam visokoj umetnosti
eto to je istina

vec trideset godina ni gutljaj vina
jedva i ¢asa piva

Kakva ludost

ako ne i ludilo

totalno nepotrebno uzdrzavanje
Visoka umetnost

ili alkoholizam

ja sam se odlucio za visoku umetnost
Sari

Ispastaces zbog toga dete moje
$to si mi donela mlaku vodu

iz ucbaske kloake

dok ovde postoji i Rimski izvor
Feruc¢o mu puni trecu casu
Mogao bih da kazem

da je to Sampanjac

Sari

ti si u savezu sa svojom
majkom

Nimalo ne marim

za Sale

koje ako se steknu uslovi

mogu fatalno da se okoncaju
idi i veZbaj svoj monolog

Ti si najvece slabo mesto

u mojoj komediji

Dakle gubi se

isteruje je Stapom

Ferucu

Kako je lepo

biti kona¢no sam s tobom

kad su otisli do vraga svi

koji nas dovode do ocajanja

do jarosti

Moja ki
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sve vise li¢i

na svoju majku

jasno to vidim

sve vise li¢i na nju

toga sam se uvek bojao

da ¢e postati kao njena roditeljka
Zaista Feruco

nimalo vesela situacija

stani tamo

pokazuje Stapom gde Feruco treba da stane
Feruco staje

BRUSKON

Datu

Uvek mi smeta

$to se suvise duboko klanjas
kad ude Napoleon

ti si najzad kralj Saksonije
ne zaboravi to

Dakle molim poklon

Feruco se klanja

BRUSKON

Da

poklon

ali ne ponizan

kraljevski manje-vise

istura gornji deo tela izrazito napred, da bi mogao bolje
da posmatra Feruca

Feruco se klanja

BRUSKON

Veoma dobro

sasvim odli¢no

Danas ¢emo izmedu cinova

svirati Verdija

ne Mocarta

Mocarta ne

isprobao si aparat

Feruco donosi kasetofon i postavlja ga
nasto
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BRUSKON

Verdi

ne Mocart

Mocart ovde u Ucbhahu
to bi bilo neukusno
Feruco pusta jedan komad

BRUSKON paZljivo slusa

Dosta
Feruco iskljucuje aparat

BRUSKON

Mrzim tu muziku

uopste mrzim muziku

U pozoristu

ako nije u pitanju opera

Ali ljudi moraju imati muziku
izmedu ¢inova

drugacije ne ide

Jo$ jednom

Feruco pusta jedan komad

BRUSKON

LoSa muzika

Verdi tja da

Ni Mocarta vise ne podnosim
Iskljuci

Feruco iskljucuje muziku

BRUSKON

Ljudi nemaju pojma

$ta slusaju

samo neka je muzika

sasvim svejedno koja muzika
ljudska tupost je

toliko uznapredovala

da oni vise ni minuta ne mogu
bez muzike

Ranije me je muzika zanimala
danas vise ne

Vide se zanimam

za Cutanje

i za umetnost reci naravno



za reci

i za ¢utanje izmedu

etotojeto

s mukom ustaje i uz Feru¢ovu pomoc¢
ide na rampu podijuma

sispruzenim Stapom

Tirogovi

te slike

sve to mora dole

Zidovi moraju biti prazni

zidovi moraju biti prazni

uvek sam igrao samo medu praznim zidovima
Taj neukus u provinciji
besprimeran je

U Gaspoltshofenu nisam placao salu
Ovde treba da platim salu

taj gnusni gostionicar

ta gnusna gostionicarka
Gostionicaru

bas gadno zaudara iz usta

ide nekoliko koraka udesno
Noc¢na mora

stupa napred i govori u salu
Lerah ce pasti

ide nekoliko koraka ulevo i govori u salu
A vi govorite o rurskom uglju
gospodine predsednice
ponovo ide na sredinu podijuma
Pred svinje

U provinciji je

svaki duhovni proizvod

bacen pred svinje

Ne bih Zeleo ni da me sahrane
U unutrasnjosti

A ljude ipak vuce ovamo

kakvo laZljivo drustvo

ponovo seda u fotelju

Izvestan pozorisni talenat

jos kao dete

Feruco pocinje da skida rogove sa zidova,
atuitamo i poneku sliku

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

BRUSKON
Konkretno u sedamnaestoj poc¢eo sam
da se bavim klasicnom knjizevnoscu
zudan duha
stvaralastva
drzivisoko casu, koju mu Feruco
naliva, ispija je
Skinuces sve rogove
i sve te neukusne pejzaze i
portrete
sve 0sim onog tamo
vidis li
onog tamo

FERUCO
Taj ne

BRUSKON
Taj ne
To je Hitler
zar ne vidis
Hitler

FERUCO
Ti mislis
da je to Hitler

BRUSKON
Ti ne mislis
FERUCO
Ne znam
BRUSKON
To je Hitler
Svaki muski portret ovde je
Hitler
svi muskarci su ovde Hitler
Nalazim da

treba da ostavimo sliku da visi
takoreci kao pokazni objekt
razumes li me

ovde su svi Hitler
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Feruco vrti glavom pritiska ka zemlji
Nemoguce je razmisljati

BRUSKON iznenada Ferucu

Jos onda tako da kazem prvi koraci Jesi li zaista spakovao

u svet duha moju platnenu kapu

u sedamnaestoj ne nalazim je

pairanije

u svet dramskog duha FERUCO koji se opet popeo na lestve, da bi

Samo bez straha zategao zavesu

Samo nikakav strah U dZepu tvog kaputa

gleda u salu i izvikuje

Osveta vama kneze BRUSKON

za sebe U dZepu mog kaputa

Veoma rdavo poseze u dzep kaputa

Smira Stvarno

smira stavlja platnenu kapu na glavu

veoma rdavo Ferucu

deprimirajuce rdavo Sto se umetnosti tice

vice Zenski rod nam uopste

Katastrofalni odnosi nije bio potreban

izmedu vas i roda Roana® naprotiv

za sebe, kao da se stidi pred Feru¢om uvek nas je kocio

Trebalo je to da izostavim u razvoju

Kompromitovao sam se Gde bismo danas bili

neverovatno lose da nije bilo njih

U visokoj starosti odjednom Sve vreme sam sebe zavaravao

opet padamo kako je ovakva turneja nesto

u diletantizam a nije nista samo izaziva depresiju

govori u salu za sebe

Veli¢anstvo Porazno

kako je surov Ferucu

ali prirodan narod Za Zzene pojam umetnosti ne postoji

uvek najgluplji Zene nemaju ni mrvu

za sebe smisla za filozofiju

Izdaje snaga etotojeto

U Gaspoltshofenu sam nedostaje filozofski mozak

sve izgovarao s takvom lako¢om napori u tom pravcu da

ovde na jedvite jade ali uzalud

svaka re¢ kao granit ne mogu se uzeti ozbiljno

Kazu da Zene danas marsiraju

9 Rod Roanovih (Rohan), jedna od najc¢uvenijih starih knezevskih na Celu kolone

porodica iz Bretanje, nastavila se sve do u XVIII vek. o da pravo u katastrofu
Uskoro ¢e Zene otvoreno priznati poraz
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ja mislim

Pa i svet osecanja

samo je gola laz

odjednom

Mozes Ii ti da zamislis

da s tvojom majkom razgovaramo
o Sopenhaueru

Nemoguca misija

U tim glavama nema duha ni za lek
ili o Montenju

Kad vide da nista ne razumeju
pocinju da se sprdaju

Platnena kapa mi se lepi

za glavu

ne deluje

nema efekta

nema nikakvog efekta

Kad bi to bilo tako prosto

Prkosi mi

pije ¢aj od nane

utrljavaju joj kamilicu u stopala
Usuduje se

da mi protivreci u slu¢aju Meternih
U Gaspoltshofenu nije htela

da mi ocisti cipele

zove Feruca

dodi ovamo

Feruco skace s lestava i staje

pred Bruskona

BRUSKON

Tek obrazovan ¢ovek je
Covek

po mom shvatanju naravno
ne po opstem

zasto ne Citas

ono $to sam ti dao na citanje
zasto ne mislis

ono $to bi trebalo misliti
Zakuni mi se

da ¢es od danas ditati

ono $to ti nalozim

da c¢es$ misliti
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ono $to ti kazem

zakuni se

S tobom imam ozbiljne namere
ozbiljne i dobre

Ovo uzasno mesto je

mesto tvoje zakletve

Zaklinjes li se

Zakuni se

Sopenhauer

Spinoza

odjednom ljutito

Ah idi k vragu

sve je uzalud

Vec¢ sam ti u Osnabriku traZio da se zakunes
i nista nije vredelo

Feruco hoce da se opet popne na lestve

BRUSKON vrisne na njega

Na lestve da

na prozor da

sofiranje

vice

idiote zanatlijski

Idi vise

samo napred

Feruco se penje na lestve

BRUSKON za sebe

Hteo sam genija

aimam dobrog ¢oveka

Nista opasnije od dobrih ljudi
Feruco vuce zavesu

BRUSKON za sebe

Covek za zavese

Covek za gluposti

Feruco skace sa lestava i ponovo
skida rogove i slike sa zidova

BRUSKON zg sebe

Gotovo nista
moje
u tom ¢oveku
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DRAMA

gleda u pod

Da platim salu

pa nisam ja lud

dvesta trideset stanovnika

to ne pokriva ni

sporedne troskove

Ali i od toga ima gore

U Meranu

nije doslo ni troje ljudi

samo jedan bogalj

koga je garderoberka

dogurala u prvi red

Jedini put

kad nismo igrali

Da se plati sala

U Gaspoltshofenu smo

mogli da igramo jos jednom
Vezati se za Ucbhah

kakvo ludilo

Ako ja licno i najli¢nije

vice Ferucu

Sta mislis o tome

da ja takorecili¢no i najlicnije
potrazim vatrogasnog nacelnika
zbog svetla za slucaj opasnosti
S vlastima se nije saliti

neka komic¢na mala stvar

lako preraste u

drzavnu aferu

Prestar sam ja za to

i previse nemocan

da bih se upustao protiv drzave
Jedan vatrogasni nacelnik je kadar
da me unisti

te kreature imaju svu moc¢ ovog sveta
Sta mislis

da odem

Feruco sleze ramenima

BRUSKON
Ne kaci se s drzavom
rekao je tvoj deda
gostionicar se pojavljuje u vratima
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BRUSKON za sebe
Kakav odvratan ¢ovek
gostionicaru
No $ta je sa svetlom za slucaj opasnosti
$ta kaZe vatrogasni nacelnik
gostionicar stupa na podijum

BRUSKON
Sta kaze
vatrogasni nacelnik

GOSTIONICAR
Nije kod kuce

BRUSKON
O zaboga
Navodno nije kod kuce
Vi ste verovatno
u dosluhu
s vatrogasnim nacelnikom
Nije kod kuce
agdelijeto
U ovom mestu
kuda je to u ovom mestu
mogao da odseta

GOSTIONICAR
Otisao je u Galspah

BRUSKON
Zasto to odmah
ne kazete
Zasto odmah ne kaZete da je otisao u Galspah
| kad se vraca

GOSTIONICAR
U Sest

BRUSKON
Ako se vraca u sest
idite k njemu u Sest
i recite mu
da ja insistiram



da se svetlo za slu¢aj opasnosti gasi
u poslednjoj sceni

izvikuje u salu

Ovo vam je unisteno ¢ovecanstvo
gostionicaru

Presudna recenica

pre nego 5to se potpuno smraci
Gospoda Cercil napusta svog muza Vinstona
a Staljin povlaci svoj potpis

i onda mora potpuno da se smraci
razumete i

ljo$ nesto

Vasa k¢i samo je digla prasinu

ali ocistila nije

na prozorskim daskama

leZi visegodisnja prljavstina

Ako mi donesete kofu vrele vode
sami ¢emo ocistiti

nismo mi preterano osetljivi

ali gde ima prasdine

tamo se ne moze govoriti

pokazuje mu stapom da ide

No idite

mi sad moramo da se bavimo dramom
gostionicar izlazi

BRUSKON ferucu
Mi potcenjujemo glupost
ovih ljudi
mi mislimoda oni shvataju
zato $to mi shvatamo
Greska
nista oni ne shvataju
U Ucbahu nije pokrivena
¢ak nihrana
Tamo gde imamo najvece teskoce
najmanje zaradujemo
Tamo gde ide lako
imamo punu kasu
uvek isto
Ali mi na kraju krajeva
igramo za sebe
da sebe usavrsimo
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a ne za ovu provincijsku fukaru
za sebe zamisljeno

U Gaspoltshofenu

besplatna sala

U Galspahu

besplatna sala

U Rid-im-Inkrajsu

besplatna sala

samo ovde u ovom

u ovom Ucbahu

Feruco je skinuo sve slike i rogove sa
zidova i stoji pred tom gomilom

BRUSKON

Napolje

s tom starudijom

napolje s tim

Feruco uzima koliko moze i izlazi s tim napolje

BRUSKON

Prirediti violinsko vece
bilo bi bolje

mala violina

ispod miske

drugo nista

muzic¢arima se posrecilo
gluma je zametna

sve je odvratno

Stoje u vezi s tim

samo violina

drugo nista

¢ak nam ni Zena

nije potrebna za to

samo nas sluh

i izvesna spretnost prstiju
ulazi Feruco, uzima jos jednu gomilu rogova i slika
i nosi to napolje

BRUSKON za sebe

Ali jednostavnost me

nikad nije privlacila

Moj Zivot uvek je bio otpor
pokretan mehanizmom napora
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gleda u pod
Samo violina
ulazi Feruco s kofom vrele vode

i krpom i brise jednu za drugom sve

prozorske daske

BRUSKON
To bi trebalo da je
Zenski posao
apsolutno Zenski posao
Ali one beZe od toga
gleda u plafon
LeZati u krevetu
dokolicariti
snatriti i fantazirati
gurnuti noge u rastvor kamilice
Cucati kraj prozora
Ferucu
Danas je muci kasalj tvoju majku
sutra je boli grlo
preksutra opet kasalj
gleda u pod
bolest kao fetis
Ferucu naredbodavno
Ovamo ovamo
Feruco s kofom i krpom smesta
prilazi Bruskonu

BRUSKON

Iritacija

to je vazno

nismo mi tu

da bismo bili ljubazni

prema ljudima

Teatar

nije ustanova za Sirenje ljubaznosti
pokazuje Stapom na paravan

Kad ude Meternih

Ledi Cercil bez daljega moze

da zadrzi $esir na glavi

on ¢e joj pasti s glave tek

kad sedne

Sara je to vec sasvim lepo izvodila
Ali ona ga odmah ponovo stavlja na glavu
Meternih je zbunjen

jer misli naravno na cara Nikolu
Meternih joj pomaze

Ti si tu uvek malo prespor

s jedne strane prespor

a s druge preterano nagao

kad Meternih misli na cara Nikolu
a istovremeno hoce da

ucini uslugu Ledi Cer¢il

koja ga u stvari ne zanima

on ne sme naglo da se sagne razumes i
Ipak je on ve¢ knez Meternih

BRUSKON podiZe noge U njemu naravno jos ima neceg koblenckog
Ovde moras da ocisti$ Igla za Sesir lezi ispred paravana
ovde ovde ovde recimo tamo
Feruco pere ispod Bruskonovih nogu pokazuje Stapom

FERUCO pomera paravan
TRECA SCENA upitno
Tu

Pola sata kasnije

na stojecim vesalicama kostimi Nerona, Cezara, Cercila, BRUSKON

Hitlera, Ainstajna i Madam Kiri Recimo tu

Bruskon na stolici u pozadini sale mase unaokolo Stapom

Feruco postavlja barokni paravan Tu

na podijum tu

NiSta naravno ne smemo
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prepustiti osec¢anju

O svemu smo promislili

a ipak smo stalno na pocetku
tu

FERUCO upitno

Tu

BRUSKON

Datu
Feruco postavilja paravan

BRUSKON

On se pravi

da ne zna

gde le7iigla za sesir

ceo svet vidi gde leZiigla za Sesir

ali on je ne vidi

pravi se pred Ledi Cercil

da je ne vidi

naravno da Meternih ve¢ misli

na Ajnstajnov ulazak

Znam

time sam mogao i da unistim komediju
Da Ajnstajn ude

upravo u tom trenutku

U Gaspoltshofenu sam namerno
strihovao Ajnstajna

dok sam svu paznju pomerio na Madam Kiri
Stapom pokazuje na jedno mesto na podijumu
Gde leziigla za 3esir

to Meternih ne zna

on se donekle boji Ajnstajna

Car ga je uputio u tu mahinaciju

nekog izvesnog Dordijajeva

ali on vesto prelazi preko toga

U trenutku

kad se Ledi Cer¢il saginje

ja se sa svetlom povlacim

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

FERUCO upitno

Kuda

BRUSKON

Tamo

paravan tamo

Feruco pomera paravan tamo gde Bruskon
hoce da on stoji

BRUSKON

Sto ne obelezismo to

kredom

Ali krede vise nemamo

u ovim selendrama

Cak ni krede nema

Dakle ja se sa svetlom povlacim
dok ste vi oboje na podu
Feruco gura paravan udesno

BRUSKON

To je suvise daleko

Time nista ne dobijamo

od toga Ledi Cercil dobija
suvise pepeljast izraz lica
pokazujuci stapom

Paravan opet mora natrag
Feruco sledi Bruskonovu zapovest

BRUSKON

Stoj stoj stoj
Feruco drzi cekic i ekser i ukucava
paravan u pod

BRUSKON

Tako je dobro

tako Meternih moZe da se ponasa mnogo slobodnije
iznenadno sve cujnije groktanje svinja iz

okolnih stala

BRUSKON drzi dzepnu maramicu ispred nosa i
dok se ja vec polako spremam pokusava da istovremeno zapusi usi

da predem na Napoleona posle jednog trenutka

Tamo Meternih ne govori

Zeleno svetlo na Meterniha
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Zurno

pre mirno

i njegovo stanje duha je naravno

s obzirom na ¢injenicu da Ledi Cer¢il zna
da je car poslao Napoleonu tu depesu
upravo idealno

posle nekoliko trenutaka

Najpre sam mislio

da Madam Kiri igra tvoja majka

ali to nije islo

ni Sara razume se nije idealna postava
na izvestan nacin

sve je kompromis

intriga moras to znati

nista do intriga

¢ovecanstvo u zamdi

Mozes li da mi ucini$ uslugu

da izgovoris

tu reCenicu

u kojoj se Napoleonov karakter
najjasnije ispoljava

mislim da je to apsolutno potrebno Feruco

Feruco stupa na podijumsku rampu

BRUSKON

Za tebe je to malenkost

a mene umiruje

kad cujem tu recenicu

groktanje svinja

No dakle

na kraju krajeva sve je kompromis

FERUCO upitno

Stojeci

BRUSKON

Ne sededi
sedeci naravno
Feruco donosi stolicu i seda

BRUSKON

Ono minulo je to
ono trajuc¢e minulo
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odatle
dakle molim

FERUCO
Ta bez tih dokumenata
nismo pregovarali

BRUSKON osorno vikne na Feruca
Aline

pa rekao sam zaboga od Ono minulo Ono

trajuce Minulo

FERUCO
Ono trajuce ono minulo

BRUSKON
Obrnuto Feruc¢o obrnuto
svinjsko groktanje

FERUCO
Ono minulo Ono traju¢e Minulo

BRUSKON
Idiot
Rekao sam odande

FERUCO
Odande

BRUSKON
Odande

FERUCO
Onda odande

BRUSKON
Visoko podignute glave naravno

FERUCO
Visoko podignute glave naravno

BRUSKON

Za boga miloga to ne stoji u mojoj komediji



to sam sad rekao

tebi

Jesen je Feruco

vreme zetve

Svinjsko groktanje je prestalo

na drugoj strani to se ne sme primetiti
U svakom slucaju ne u Madridu

gde se ta scena odigrava

otvaranje Prada razumes i

u pozadini varijacije parka Retiro'
stavlja dzepnu maramicu u dzep

Tito s jedne strane moras znati

a s druge potpuno zanemariti
razumes li

Sta ti govorim

U Engleskoj se katastrofa jos

ni u cemu ne oseca

ali u tome i jeste stvar

Svoje iskustvo ti takoreci

nosis iz Nemacke

ponovo vadi dzepnu maramicu iz dZzepa na kaputu
seti se samo Sopenhauerovih parerga
Niceov efekat

iSmrkava se

to sam hteo

time $to Ledi Cercil

gubi $esir bas u trenutku

kad ulazi Meternih

Sve je jasno

No dakle

FERUCO
Ono minuloje to
ono trajuce ono minulo

BRUSKON

Moras tome da da$ mnogo vise znacaja
kao da kazes$

papa dolazi u Cetiri na ¢aj

razumes li

10 F| Retiro, najve¢i park u Madridu, s mnostvom izvanredno lepih
gradevina.

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

onako kao da se papa najavio
tek malopre
dakle

FERUCO
Ono minuloje to

BRUSKON pokazuje mu
Ono minuloje to
ono trajuce ono minulo

FERUCO
Ono minuloje to
Ono trajuce ono minulo

BRUSKON
Ne ne
Igla za Sesir je vec pala
kad ti to kaze$
mislim ne igla za Sesir
sedir sam
sedir je pao
Meternih je vec seo
Vec je seo
i kaze
ono minulo je to
ono trajuce ono minulo

FERUCO
ono minulo je to
ono trajuce ono minulo

BRUSKON
Upravo zbog toga si morao da ¢itas Spinozu
ta lektira ti apsolutno nedostaje
mucno mi je svaki put
kad to ustanovim
Da si ¢itao Spinozu
ustedeo bi i sebiimeni
veliku sekiraciju
pa ovaj amaterski razgovor s tobom
ne bi ni bio potreban
Dakle Ono minulo
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FERUCO
Ono minulo je to

BRUSKON
Ne ne
dosta je bilo
Nista od toga
ispada samo jos gore
mozda smo preterali s probama
a s druge strane ne smemo
dopustiti da preovlada aljkavluk
Nocas sam
s tvojom majkom jo$ jednom prosao
pozdravnu scenu
ni to nije nista bolje
OVO Sparno vreme
nikako ne prija teatru
posto se zacula laka grmljavina
Vec¢ grmi cujes i
oluja
Bar ¢e doneti osveZenje
ustaje i ide ka Ferucu
Pozdravna scena nadovezuje se na
Spinozine misli
to je Sopenhauerovski manevar
mogao bih reci i Bruskonov manevar

Ponekad verujem da sam ja Sopenhauer

Bruskon je Sopenhauer
Sopenhauer je Bruskon

ideja ponovnog rodenja

duhovna homoseksualnost ja mislim
stojec¢i na podijumu

Najpre naravno ispada igla za sesir
onda pada sam sesir

Molim te

celu stvar jo$ jednom

FERUCO ustao je i ponovo seda
Ono minulo je to

ono trajuce ono minulo

BRUSKON odmahuje
Sve to mi se nista ne svida
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Sta ako

prosto izbacimo te dve scene
Onda ¢es prosto reci

Slusajte Meternih
opasnost je suzbijena

To je bolje

bitno poboljsanje Feruco
Dakle

FERUCO
Ono minulo

BRUSKON masuci Stapom kroz vazduh
Za boga miloga
izostaviti rekao sam

FERUCO
|zostaviti

BRUSKON
|zostaviti Ono minulo

FERUCO
Slusajte Meternih
opasnost je suzbijena

BRUSKON s olaksanjem
Izvanredno
Izostavljamo Ono minulo et cetera
i odmah kazes Slusajte
Dakle jo$ jednom

FERUCO
Slusajte Meternih

BRUSKON odmahuje
Tako je dobro
daje na znanje Ferucu da mu napravi mesta i
seda na stolicu
Ideja je bila
da napisem komediju
koja ¢e sadrzavati sve komedije
ikada napisane



Apsurdna ideja nesumnjivo

Ali za Bruskona naravno savladiva

za sebe

najgora zamisliva akustika

Ovde ubijam

ono $to sam napisao

namerno

ali moja komedija se drZi

¢ak i u najgorim okolnostima

Ferucu

Ljudi moraju Cuti

Sta se kaze

ali ne Cuti suvise

ljudi moraju videti

$ta se pokazuje

ali ne videti suvise

kao i sva velika dramska knjizevnost

i moja komedija Zivi

od reci

hvata se za leda dok grmi

Posle ove veceri

vise necu modi da se krecem

Kako sam samo bio zdrav na odlasku iz Gaspoltshof-
ena

kao da mi je sudeno da umrem u Ucbahu
Ucbah kao

Bucbah

Ako smo losi u¢enici

postacemo veliki majstori

rekao je tvoj deda moj otac

s majc¢ine strane naravno

Svaka rec je bitna u mome Tocku istorije
grmi

Ali kriticari su presli na tupo gledanje
vise ne slusaju

Feruco unosi ampir-paravan i

otvara ga

BRUSKON
Mi dajemo sve od sebe
ali to niko ne razume
$to vise dajemo
na$ duhovni napor je vedi
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a razumevanje kritike manje

¢itavog zivota nastupamo

i niko Ziv nas ne razume

Ulazi gospoda Bruskon kao Madam Kiri sa Sarom kao
Ledi

Certil i sedaju na stolice koje su donele sa sobom
Feruco seda uz njih

BRUSKON koji nije ni pogled podigao

DoZivotna teatarska utamnic¢enost
bez i najmajne mogucnosti pomilovanja
A ipak nikada odustao

Kazneni zavod kao teatar

Dest hiljada zatocenika

i nijedan nema izgleda

na pomilovanje

Sigurna im je samo smrtna kazna
grmi

odjednom gleda svima u lice

Da samo mogu da to¢im pivo
mislio sam

beli zavrnuti gostionicarski rukavi

i pivske krigle

Sreca

Zaista jednom sam hteo da budem gostionicar
saginje se i ispituje pod podijuma

Ali postao sam glumac
dobrovoljno usao u kazneni zavod
na dozivotnu kaznu

grmi

Bruskon ustaje kao da je u bolovima
Drzavni glumac

Putujuci teatar

boZe moj

osvrce se po sali

Na izvestan nacin

oduvek sam mrzeo

teatar s lozama

ljude u lozama

okrece se svojima, vice

Sta ste tu zaseli

ne trebate mi

ne sada

PROLECE/LETO 2011 TEATRON 154/155

147



DRAMA

hocu da budem sam
gubite se dakle
Sviustaju i odlaze

BRUSKON
Nakot bez talenta
grmi
zamislieno gledaju¢i u pod
Placanje sale ne dolazi u obzir
Sto osamdeset devet silinga
izdato za no¢ni obrok u Rid-im-Inkrajsu
ispituje patos podijuma saginjuci se i
rukama pritiskajuci
grmi
Sve trulo i budavo
Bice dobro ako ne propadnemo
u stvari bi trebalo

da ja traZim naknadu za pretrpljeni strah

zato $to nastupam ovde
opet ustaje

grmi

Ako krenemo na turneju
tako sam mislio

bice to takore(i

proces obnove

za teatar

saginje se do poda i oduvava prasinu i opet se

podize

Uvek sam pravio skroz naskroz
opozitan teatar

saginje glavu ispod stolice

gleda izmedu nogu od stolice u salu

Odista celog Zivota smo u sluzbi
te besmislice

$to smo se rodili

Fatalna konstrukcija sveta

grmi

Egizistencija kao suma zabluda
gleda oko sebe

kakofonijska

idioterijska

seda na stolicu i gleda oko sebe
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Mozda ona uopste nije toliko dobra

ta moja komedija

O svete $to si sastavljen od sumnje

Gostionicar ulazi u pozadini scene a da ga Bruskon
ne primecuje

BRUSKON zamisljeno

Decenije su mozda procerdane

Jutros sam pomislio da mi je otkazao sluh
zbog kortizonskih tableta

Sluh otkazuje

usred komedije

ali se predstava ne prekida

gostionicar polako prilazi Bruskonu

BRUSKON u dubokom razmisljanju

U Gaspoltshofenu besplatna sala
besplatan stan i hrana

a osim toga i doktor mi je lecio uvo
kineska tinktura kap po kap

gleda odozdo kroz ampir-paravan
Moju komediju bih mogao

igrati do kraja

¢ak i potpuno gluv

grmi

slep

to bi bilo zlo

gluv zlo samo upola

kineska tinktura kap po kap
gostionicar je stao pored jednog prozora

BRUSKON meditira

Neron Meternih Hitler

istorijska konstelacija

Cer¢il kao vezivni ¢lan

U Gaspoltshofenu je

gostionicareva Zena sama isplela ¢arape za nas
prijazni

veoma prijazni ljudi

Srecan slucaj

gostionicar se nakasljava

BRUSKON kao da se probudio, uspravija se, gostionicaru



Toste vi

Gostionicar sunjalo takore(i

grmi

Gostionicar ide nekoliko koraka prema Bruskonu

BRUSKON
Mali napad slabosti
nema sumnje
nista neobi¢no
u mome dobu
Malo memorisanje teksta et cetera

No

GOSTIONICAR
Vatrogasni nacelnik vam porucuje
da svetlo za sluc¢aj opasnosti moZe da se ugasi

BRUSKON
MoZe da se ugasi
Da naravno
Bilo bi doista smesno
kad bi ovde u Ucbahu
insistirali na zabrani
na kojoj nije insistiralo nijedno mesto
na jednoj od najsmesnijih zabrana uopste
grmi
Mislio sam naravno
na gasenje svetla za slu¢aj opasnosti
Gostionicar uzima prazne boce mineralne vode sa
stola

BRUSKON
Pijem samo mineralnu vodu
Covek duha
ne moze drugacije
Gostionic¢ar hoce da izade

BRUSKON zadrzava ga
U svakom mestu se raspitujem
da li je groblje vlazno
da li je ovde groblje suvo
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GOSTIONICAR

Ovde je groblje skroz naskroz mokro

BRUSKON

Zasto zapravo

na suvom groblju

ta jedno vlazno je manje-vise
idealno

Gostionicar izlazi vrteci glavom

BRUSKON

Dusu dalo za razlaganje

gleda oko sebe

Nije to bila moja ideja

da se ide u ovaj Ucbah

Ne ispod Cetiri stotine stanovnika
grmi

rekao sam

Agatina gramzivost

Slutio sam ja to

Gospoda Bruskon, Sara i Feruco (kao Meternih)
ulaze u kostimima, ali bez maski

i ponovo sedaju na stolice

BRUSKON koji ih ne primecuje, gledajuci

u pod

grmi

MozZda Cu Strihovati

tredi ¢in

Cetilovu scenu

sedamnaestu scenu

devetnaestu scenu

Ne mora se u Ucbahu igrati

cela komedija

Pred svinje

Ali ovde je u pitanju nagon samoodrzanja
Kineska tinktura u uvo

i bez ikakvog honorara

grmi

Samo primerak komedije

s autogramom

Jos ima pristojnih ljudi u unutrasnjosti
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DRAMA

Gaspoltshofen je bio pun uspeh
grmi

U Alpskoj Podgorini jo$ znaju $ta je ljudskost
u Alpima su svi kvarni i izopaceni
promet stranaca eto sta ih je upropastilo
gleda na sat

Sedam sati

Na kraju su nas lisili i napetosti
Vise ne brane da se ugasi svetlo
za slucaj opasnosti

okrece se i gleda u svoju porodicu
Predstavljaci

Glavni predstavljaci

ustaje i ide na sredinu podijuma
Sta vredi da mislim o vama

kad ne mogu nista da smislim
Ne razumete umetnost

Moja krivica

Moja grandomanija

Moj zlocin

mahne Ferucu da pride

Feruco staje pred oca

BRUSKON

Kao u Gaspoltshofenu

devetnaesta scena Strihovana
sedamnaesta scena

Cercilova scena

ceo treci ¢in

Vreme je

da montiras zavese

Feruco ide i montira specijalne zavese na
svim prozorima

BRUSKON gospodi Bruskon, koja sve vreme kaslje

Jedina tvoja draZ je
kad te draZi na kasalj
grmiipocinje kisa
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CETVRTA SCENA

Uvece

Iza zavese

Gospoda Bruskon kao Madam Kiri

Sara kao Ledi Cercil

Feruco kao Meternih

u kostimima i s maskama, na stolicama

BRUSKON kao Napoleon, uz zavesu
gleda kroz prorez u gledaliste
sasvim tiho
Sala se puni
grmiikisa lije
Cudnovato mali ljudi
¢udnovato mali
i debeli
gleda svoje predstavljace
U izvesnom smislu
nemam nista protiv
ovih provincijalaca
Gde ima volje
tuimainacina
gleda u svoje cipele i domahne Sari da dode
Pridi pridi
Sara prilazi Bruskonu

BRUSKON
Nisi mi ocistila cipele
izglancaj ih
brzo
grmi

Bruskon gleda kroz prorez u zavesi dok mu Sara

glanca cipele

Gospoda Bruskon ustaje, ispruza ruke koliko god moze
uvis i onda se saginje koliko god moze, toliko da dodiruje

pod,
nekoliko puta kaslje i ponovo seda
Feruco vrti glavom

BRUSKON za sebe
Bez straha
gleda u plafon sale



Samo bez straha

grmi

povlaci unatrag desno stopalo

Sari

To me boli

glancaj

nemoj da gnjecis

sebi

Beznade

grmi

Ja sam nisam u sustini nesklon tim
beznadeznim predelima

Cak cesto kazem sebi

gleda svoje prikazivace

sto beznadeznije

to milije

Kud god da pogledas

nigde izlaza

Sara je prestala da glanca Bruskonove cipele i
seda na svoju stolicu

BRUSKON posto je gledao kroz prorez u zavesi
Samo zato 5to verujemo u sebe
samo zato mozemo da izdrzimo
da pregrmimo
grmi
ono $to ne mozemo da promenimo
zato $to verujemo u nasu umetnost
staje pred svoje predstavljace
Da nije bilo te vere
i da je sve samo glumacko umece
odavno bismo bili na groblju
grmi
Ne zanima nas nista
osim nase umetnosti
nista vise
ide do zavese
gleda kroz zavesu
gleda u glumce
Opsednuti budalastinama
na izvestan nacin bestidni
I3li preko leseva razume se
grmi

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

Beskorisni na izvestan nacin
nedokazani

gleda kroz zavesu a onda opet u svoje
glumce

Tako uspevamo da umaknemo
pokvarenosti drzavnih pozorista
za sebe

Nikada vise u drzavno pozoriste
Kako samo mrzim re¢ loZa

grmi

gleda kroz zavesu

Ovde samo pozadi mogu da stoje
bar dve stotine

Osam stotina trideset gledalaca
u Gaspoltshofenu

Ali Ucbah ima jedva

nesto malo preko dve stotine stanovnika
Moja komedija je takva

da i onaj poslednji sasvim pozadi
sve razume

moja komedija je visoka umetnost
a ne kopanje po tajnama

na izvestan nacin ja sam ipak
fanatik istine

ide do predstavljaca

staje pred gospodu Bruskon koja
sve vreme kaslje

Madam Kiri je

bila Poljakinja

ne zaboravi to

Ja ne volim poljski narod

grmi

ne bezuslovno

Vole da skre¢u paznju

na sebe

Bogoljupci

Katolici

Nemaju ukusa

ali gospodu Kiri sam uvek voleo
ti je ne igras tako

da mogu da je volim

ali ja ne dam da mi ti onemilis
Madam Kiri
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Istorijska figura

skroz naskroz veli¢anstvena istorijska figura
direktno gospodi Bruskon

Aljkava Sminka

Bas Madam Kiri moze da podnese

mnogo crnila oko ociju

naznacava Sari da mu donese kutiju

sa Sminkom

Ta donesi mi vise

kutiju sa Sminkom

grmi

Sara donosi kutiju sa Sminkom i Bruskon nanosi
crnu Sminku

na lice gospode Bruskon

BRUSKON

Vise crnila oko ociju

znam da ne volis crnu boju
Odvratno mi je

da svaki put dodatno nanosim
crnu boju na tvoje lice
Gospoda Bruskon kaslje

BRUSKON

Kasalj

uobrazen

hipohondrican

Sminka njeno lice sve dok ono ne postane skoro
potpuno crno

grmi

Atomsko doba moja draga

na tom licu mora biti

Citavo atomsko doba

strasno grmi

Manje-vise

kraj sveta

na tvome licu

na kraju joj potpuno oboji lice u crno
Madam Kiri

mora imati potpuno crno lice
uvek sam to govorio

Ne razumem

zasto ne sledi$ moju naredbu
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Gospoda Bruskon kaslje

BRUSKON
Suvise lezi$ u krevetu
Tek $to smo stigli
ti si ve¢ Smugnula u krevet
dok ja moram da obavim
¢itav posao
Nesre¢na priroda
supruga
Kosa leZi
Suvise meko
Sara mu dodaje cesalj
Stroga frizura
uvek sam ti to govorio
ti pustas da bude razbarusena
sasvim stroga frizura
na poljski nacin
Poljkinje su cesljale kosu sasvim strogo
sve Poljkinje strogo ocesljane
ceslja joj kosu dok ne postane sasvim glatka
Madam Kiri je bila ruzna
grmi
znam ti bi htela da budes lepo lice
u teatru
ali onda ne smes
da igra$ Madam Kiri
Jednu Pompadur ja nemam
u svom komadu

U mom komadu ne pojavljuju se nikakve kurtizane

Nije to najzad nikakav kurvinski komad
nego klasi¢an

povlaci njen kostim, ureduje njene rukave,
odstupa korak natrag

Kad bih samo mogao da ti udahnem
Zivot

naZalost ostala si onako kruta

kakvu sam te upoznao

grmi

grmi

Modi ¢u da te olabavim

tako sam mislio

da ti udahnem zivot



Kakva zabluda

odstupa jos$ korak unatrag

Ali i Madam Kiri je

bila kruta osoba
ekstravagantna Poljkinja

kruta od glave do pete

s isto onako malo duha u krajnjoj liniji kao ti
eto to jeistina

krajnje dosadna

kako pokazuje istorija

na izvestan nacin bez draZi

i skroz naskroz Poljkinja

Samo $to je pocepala atom
dok nas ti iskljucivo opterecujes
svojim kasliem

ide do zavese i gleda kroz nju
grmi

Gospodin gradonacelnik je vec tu
| grupa daka zacudo

okrece se svojim predstavijacima
Grupa daka

gleda kroz zavesu

Upola cene

ali interesovanje u svakom slucaju
u svakom slucaju interesovanje
U Gaspoltshofenu su

Stampali stotinu plakata

ovde nema ni trideset rukom pisanih
nevest rukopis

tekst da se kosa digne na glavi
svojim predstavljacima

Zovem se Bruskon rekao sam
gostionicaru

ne Buskon

kao $to stoji na plakatu

i Tocak istorije

pise se s tvrdim T
anesmekimD

gleda kroz zavesu

Alilagao bih

grmi

kad bih tvrdio

da su u Gaspoltshofenu

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

razumeli moju komediju
Ljudi nisu Stedeli

aplauz

Jos taj penetrantni

smrad svinjca

Cudnovato krzljavi ljudi
Veoma interesantne ubogaljenosti
svojim predstavijacima
Jedan invalid

u invalidskim kolicima
¢udno

gleda kroz zavesu

grmi

Tocak istorije ne mozemo
okrenuti unatrag

rekao sam gradonacelniku
Moj komad je lekcija o istoriji
rekao sam gradonacelniku
grmi

Revolucionar

na izvestan nacin

umetnik u igri reci

koji ne preza ni od
jeftinog vica

svojim predstavijacima
Sala se puni

Verovatno posetioci

iiz okoline

sasvim tako izgleda

Glad za obrazovanjem
Narod koji stremi kulturi
ide do predstavijaca

staje ispred Feruca

Vise karikatura

Meterniha

rdava sminka

izuzetno rdavo telesno drzanje
izgleda kao Meternih
mogao bih da kazem
zaista slicnost

sa Meternihom

domahuje Sari da dode sa kutijom za Sminku
Sara prilazi
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BRUSKON sminka Feruca

Lice ne sme da se opusti

to je protivno Meternihovom duhu
Meternih je najveci

potcenjen kao nijedan drugi
grmi

i s mnostvom neprijatelja
Elegantan stav

Elegancija naravno

ne skodi duhu

bilo bi to apsurdno

elegancija bas naprotiv uzdize
duh

uzdize ga

duh je elegancija

odista

vuce Feruca za kostim

Mali no¢ni obrok tako ja mislim
laka hrana

7a OvO sparno vreme

grmi

Bilo bi ludo

ovdeuuu

FERUCO

u Ucbahu

BRUSKON

Ovde u Ucbahu

svirati Mocarta

izmedu cinova

i Verdi vrsi posao

Verdi takode vrsi posao
ltalianita

ltalianita

zateze Ferucove pertle i ponovo se
podize

Kao da ¢u ovde umreti

ide do zavese i gleda kroz nju
grmi

Mesari imaju veoma lep odnos
prema dramskoj umetnosti
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okrece se prema predstavljacima
Posto sam u Gaspoltshofenu
jeo patku

danas bih

jedan lep komad pecenice
Najbolji glumci

moraju svakodnevno jesti meso
Vegetarijanstvo

neide uz

glumacku umetnost

direktno gospodi Bruskon

Samo ti verujes

da mozes

trajno da Zivis

od povrca

i tih uzasnih salata

Kako samo izgledas

Sramota za teatar

sramota za sav zenski rod
Gospoda Bruskon ga odbija desnom rukom
Cutke

BRUSKON

Cerka jednog zidara

Moja proleterka

moja omiljena proleterka

Gospoda Bruskon iznenada pocinje glasno da se smeje

BRUSKON frkce na nju

veoma ljutito

Sta ti sebi dopustas

Sari

Sara dete moje

nasa majka je luda Zena
Zestoko grmi

on gleda kroz zavesu

Sala se puni

gleda na sat

Deset do pola osam
Priblizno sto ljudi

Ja sam medutim odista patio
Citavog zivota $to

moram da budem glumac



Ako ne kinjimo sami sebe
verovatno

nec¢emo nista postici

grmi

jesam li ja megaloman

okrece se svojim predstavljacima
kao moj komad

gleda kroz zavesu

ili pak ne

Ali ako ljudi razumeju moju komediju
vise nemam volje da je

igram

grmi

Nasa prednost je

TOMAS BERNHARD: TEATARMAHER

Parohijski dom gori

svi gledaoci trée napolje

Bruskon i Sara gledaju kroz prorez izmedu zavesa dok se
sala ne isprazni

BRUSKON posle nekoliko trenutaka
Sala je prazna

prazna sala

potpuno prazna

kisa pada na sve njih

SARA grle¢ioca, ljubeciga u celo
veoma nezno

Dragi moj oce

donosi mu stolicu, on se spusta na nju

BRUSKON posle nekoliko trenutaka, tokom kojih se
grmljavina i kiSa maksimalno
pojacavaju

sto nikog ne optuzujemo
jedino sebe same
potreba za samooptuzivanjem dozivotno

okrece se prema svojim predstavijacima
Sekspir

Gete

Bruskon

eto to jeistina

kao da mu je hladno

Strah od smrzavanja

gleda kroz prorez u zavesi
Udobnost smo uvek mrzeli
Grmljavina

Propovedamo

a oni nista ne shvataju
domahuje Sari

Sara prilazi Bruskonu

oboje gledaju kroz prorez zavese

BRUSKON
Skroz naskroz filozofski dete moje
uzasna grmljavina koja ne prestaje
Bruskon i Sara gledaju u gospodu Bruskon i
Feruca, koji su uplaseno skocili
Bruskon zure¢i u plafon sale, kroz koji ve¢ probija kisa, dok
u saliglasno vicu
gori Parohijski dom
gori Parohijski dom
gori

Kao da sam slutio

ZAVESA
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BELESKA O PISCU

Tomas Bernhard (1931 — 1989), austrijski pisac, jedan
od najznacajnijih autora druge polovine dvadesetog veka.
Njegovo delo (romani, drame, poezija) izvrsilo je snazan
uticaj na brojne pisce mladih generacija. Kod nas su igrane
Bernhardove drame: Svetopopravitel, Trg heroja, Pred penzi-
Jju.
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lvan Medenica

Klasika i njene maske —
Modeli u reziji dramske
klasike

Sterijino pozorje, 2010.

4 an Medenica
LASIKA
| NJENE
MASKE
Modelts redl romwhe blslhe

KAZI KNJIGA

Svetozar Rapaji¢

REZIJA KLASIKE
U TRI STAVA

nasem svakodnevnom kulturnom ambijentu ustalio se obicaj da se sva-

ko pisanje o pozoristu i drami, pa i kada je feljtonskog, biografskog, pu-

blicistickog, memoarskog, poetskog ili, u najboljem slucaju, stru¢nog ili
arhivistickog karaktera — stavlja pod firmu teatrologije. Ne sporeci korisnost ili zani-
mljivost nekih od takvih tekstova, ipak se lako moze utvrditi da oni nikako ne mogu
spadati u domen nauke, pa makar ona bila i nauka o pozoristu. Knjiga lvana Mede-
nice, medutim, u nasoj literaturi koja se bavi pozoristem spada u ona retka dela za
koja se sa sigurnos¢u moze zakljuciti da spadaju u oblast teatrologije, i to u njenom
sustinskom, najuzem vidu.

Za razliku od disciplina koje se, obradujuci partikularne pristupe fenomenu pozo-
rista i drame, ulivaju u Siri aspekt teatrologije ili se, u vecoj ili manjoj meri, naslanjaju
na nju (pozorisna istorija, sociologija pozorista, teorija drame, teorijska dramaturgija,
teatrografija itd.), uZe shvatanje teatrologije podrazumevalo bi integralnu teorijsku,
istovremeno analiticku i sinteti¢ku vizuru performativnog pozorisnog ¢ina, u svoj nje-
govoj sloZzenosti, viseslojnosti, dijalekti¢nosti, pa naravno i neuhvatljivosti.

U tom i takvom ¢inu predmet najvece paznje i objedinjujudi ¢inilac svakako je
rezijska matrica, u njenom znacenjskom, strukturalnom, poetskom, artistickom, ko-
munikacijskom vidu. Taj i tako shvacen fenomen reZije predmet je vivisekcijske nauc-
ne paznje (ali, mora se priznati, i vokacijske usmerenosti) Medenice, ne samo u ovoj
knjizi nego i u celokupnom njegovom dosadasnjem proucavanju ¢ina pozorisnog
stvaranja.

Zadrzavajuci se u okviru rediteljskog pozorista’, a unutar oblasti,dramskog pozo-
rista’, za razliku od najradikalnijih scenskih praksi danasnjice, ,postdramskog” ili ¢ak
,postrediteljskog pozorista” (sa kojima ipak uspostavlja odredenu komparativnu re-
laciju), Medenica se s razlogom usmerava na rediteljsku postavku dramske klasike,
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PRIKAZI KNJIGA

u kojoj se reziji ispostavljaju najizazovniji, najzahtevniji,
ali i najzahvalniji kreativni zadaci. On zakljucuje:,Reditelj-
sko pozoriste ¢esce se ostvaruje u postavkama klasi¢nih
nego savremenih komada, jer dobro poznata dela iz
proslosti prizivaju nova, drugacija, izostrena i kreativna
¢itanja, kako na znacenjskom tako i na formalnom planu,
dok se od reZije savremenih komada, posebno praizved-
bi, o¢ekuje da budu primarno u funkciji teksta, da se pri-
blize famoznom idealu ‘vernosti tekstu""

Pouzdanim metodoloskim pristupom, oslanjajudi se,
najcesce dijalekticki i polemicki, na obimnu naucnu lite-
raturu, Medenica uspostavlja ¢vrstu teorijsku, ali moglo
bi se reci i dramatursku konstrukciju svog istraZivanja.
Shodno nau¢nom imperativu analize i sinteze, pa sa-
mim tim i potrebom za rasporedivanjem i klasifikova-
njem materije koja se istrazuje, on konstituise sopstvenu
tipologiju modela u reZiji dramske klasike. Pri tome ne
propusta da obradi i postojece klasifikacije u modernoj
teatroloskoj, pretezno francuskoj, literaturi, pre svega
kod Patrisa Pavisa , Bernara Dorta i An Ibersfeld. Svestan
da su u proucavanju umetnosti klasifikacije ove vrste
nuzne i korisne, ali isto tako i sasvim uslovne, Medeni-
ca uspostavlja dijalekticki dijalog sa navedenim teatro-
lozima, sa respektom, ali bez strahopostovanja prema
njihovim neospornim autoritetima. On komparativnom
analizom utvrduje sli¢nosti i razlicitosti postojecih klasifi-
kacija, stavlja pod znak pitanja pojedine ranije postavlje-
ne modele i njihove varijante i podvarijante i pronalazi
njihovu relaciju sa sopstvenom tipologijom, potvrdujuci
tako njen teorijski, ali ne samo knjiski nego i zivi, kreativ-
ni fundament.

Zarazliku od ranijih teorija, Medenica redukuje pristu-
pe savremene reZije dramskoj klasici na tri osnovna mo-
dela: rekonstrukciju, aktualizaciju i dekonstrukciju. Svaki
od ovako postavljenih modela on podrobno osvetljava i
obrazlaze teorijski, ali nikako ne pada u zamku skolastike
i samodovoljne apstrakcije, nego kao uzorak ispitivanja
istrazuje rediteljske postavke vrhunskih predstava, karak-
teristi¢nih za svoj koncipirani model. Pri tome je glavna
orijentacija njegovog istrazivanja, sto je razumljivo kad
je posredi postavka klasike, odnos izmedu teksta drame
i rediteljskog konstituisanja predstave (tekst predstave),
nekad skladan, dubinski istrazivacki, viseslojan, a nekad
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kontroverzan, kontrapunktan, polemicki, dijalekticki.

Ovaj odnos se istraZzuje pre svega na planu prostora,
kostima i drugih scenskih znakova, kao i na planu temat-
sko-znacenjskih celina i njihovih nosilaca, price i likova,
sto ukljucuje detaljnu analizu odnosa, fizickih radniji,
postupaka, mizanscena. Time se ova analiza priblizava
nivou rekonstrukcije pojedinih tokova strukture predsta-
ve, ali na kriticki nacin, onako kako se prireduju kriticka
izdanja knjizevnih dela, uz objasnjenja, komentare, uka-
zivanja na analogije, genezu pojedinih rediteljskih po-
stupaka, njihovu teorijsku osnovu i mogucénost njihovog
¢itanja u procesu recepcije.

Model rekonstrukcije za Medenicu je onaj u kome se,
na osnovu temeljnog istrazivackog rada tezi razumeva-
nju izvornih konotacija klasi¢cne drame i izvornog nacina
njenog igranja/tumacenja, da bi se ti konteksti preneli,
$to je moguce vernije, savremenoj publici, koja nikad ne
moze sve da prihvati, ve¢ samo ono $to je dostupno i bli-
sko njenom znanju i osecajnosti”. Jednostavnije receno,
teZi se obnavljanju izvornog teksta i konteksta drame i
izvornog nacina rediteljskog oZivotvorenja drame i glu-
macke igre.

Ovaj model ispituje se na komparativnoj analizi dve,
sada vec istorijske postavke Cehovljeve Tri sestre, prvo-
bitne reZije Stanislavskog u MHAT-u 1901. godine i reZije
Petera Stajna u berlinskom pozoristu Saubine (Schau-
bihne am Lehniner Platz) iz 1984. godine, koja je teZila
$to vernijem oZivljavanju Cehovljeve drame, ali i sve-
snom prenosenju pojedinih reSenja iz predstave Stani-
slavskog. Moglo bi se reci da je Stajnova predstava neka
vrsta omaza dvojici velikih o¢eva pozorista XX veka, koji
su zajednicki stvarali, ponekad u skladnoj simbiozi, a po-
nekad u izrazenim neslaganjima (kao 5to to biva u relaci-
ji pisac-reditelj) u odnosu na znacenjski nivo, Zanrovsko
oblikovanje i pojedina resenja.

Medenica s razlogom postavlja pitanje da li je apso-
lutna rekonstrukcija uopste moguca, kao i pitanje njene
svrhe. On konstatuje da su od svih elemenata pozori-
$ne predstave rekonstrukciji najpodatnija resenja iz tzv.
,Spoljne rezije" (scena, kostim, mizanscen, fizicke radnje,
svetlo, zvuk). S druge strane, ¢ak ni na osnovu najbo-
gatije dokumentarne grade, ne moZe se rekonstruisati
ljudski faktor, odnosno glumacka igra. Kako kaze Mede-



nica, ,0secanja se ne mogu rekonstruisati; ni osecanja
koje emituje glumac, ni osecanja koja mu uzvraca pu-
blika. Dakle, ono $to predstavlja sustinu pozorisnog cina
— emocinalna razmena na liniji glumac—gledalac — ne
podleZe scenskoj rekonstrukciji”

Poznata je cinjenica da je, na primer, istorijska re-
konstrukcija ¢uvene Mejerholjdove reZije Misterije buf
Majakovskog u Teatru Vahtangova u Moskvi bila zani-
mljiva samo kao muzejski eksponat, kao i da su americki
poduhvati bukvalnog prepisivanja ¢ehovskih predstava
sovjetskih reditelja Tovstonogova i drugih, zavrsili samo
kao blede kopije originala. S druge strane, u onim po-
zorisnim oblicima koji su prevashodno, ili u velikoj meri,
zasnovani na formi, kao $to su balet i ponekad opera,
reZijske, odnosno koreografske rekonstrukcije, moguce
su i potpuno legitimne.

lako i Medenica ima rezerve prema modelu rekon-
strukcije, on ne prihvata misljenja pojedinih teoreticara
koji potpuno negiraju vrednost ovog principa zadrzava-
juci se samo na znacenjskom nivou i potpuno zaposta-
vljajuc¢i mogucu artisticku dimenziju i empatijsku snagu
pojedinih predstava nastalih po ovom modelu. Zato
Medenica ipak priznaje da primena ovog principa otva-
ra mogucnost da gledaoci dozive ,univerzalnu emocio-
nalnu osnovu” klasi¢nih dela, zakljucujuci: ,U Stajnovoj
predstavi nisu nam dostupni svi klju¢evi za razumevanje
drustvenih problema onoga doba, ali nas zato univerzal-
na ljudska patnja direktno udara u stomak, ostvarujuci
tako jednu od osnovnih estetskih misija teatra.”

Pod pojmom aktualizacije Medenica podrazumeva
Jprenosenje dramske price iz izvornog istorijskog kon-
teksta u odgovarajuci savremeni kontekst”. To znaci da
primenom ovog modela reZija teZi da pronade ,savre-
mene ekvivalente za izgubljene, nerazumljive ili ana-
hrone izvorne kontekste klasicnog komada — istorijske,
socijalne, kulturne, poeticke i druge” Nije retka ni izve-
sna varijanta u kojoj se prica i dogadaj klasi¢nog komada
izmesta iz istorijskog okvira, ali se ne situira u savremeni
ambijent, nego se premesta u epohu izmedu prvobitno
zamisljene i savremene.Tako su poznate brojne pozori-
$ne i filmske verzije Sekspirovih dela, klasicistickih trage-
dija ili Molijerovih komedija koje su smestene u period
izmedu dva rata, ili prebacivanje Sekspira ili Cehova u
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druge kulturne (odnosne interkulturalne) okvire.

Sasvim je jasno da je aktualizaciji najpodatniji iko-
nografski i zvucni nivo predstave (dekor, kostim, rekvi-
ziti, muzika, koreografija i sli¢no), koji zahteva zamenu
znakova prosle epohe analognim znakovima drugog
vremena. Tako smo gledali predstave klasi¢nih dela sa
mobilnim telefonima, automobilima, kompjuterima ili
umesto zlatnog zuba u Gospodi ministarki sa silikonskim
implantatima. Medutim, zaustavljanje aktualizacije jedi-
no na ovom prvom spoljasnjem nivou samo je povrina i
banalna aplikacija, koja u sustini ni¢im ne doprinosi no-
voj kontekstualizaciji. Samo su presvukli kostime i uzeli
mobilne telefone, stari kontekst je utihnuo neistrazen, a
novi se nije pojavio, nepronaden.

Zato kreativna aktualizacija podrazumeva otkrivanje
u dramskom tekstu novih znacenjskih i akcionih kontek-
sta koji postaju Zivi, Citljivi, udarni i znacajni za recepci-
ju naseg doba u odredenom drustvenom i kulturnom
ambijentu. Zato se postavlja pitanje, koje Medenica uz-
gredno pominje: moze li se takva Ziva i ubedljiva rekon-
tekstualizacija ostvariti i ako se dramska pri¢a ne izmesta
iz prvobitnog vremena i prostora, rediteljski ucitavajuci
toj pric¢i slojeve i znacenja (politicka, psihoanaliticka)
znacajna za savremeno vreme, koja se u osnovnom tek-
stu mozda eksplicitno ne naglasavaju, ili se tek jedva na-
govestavaju. Najzad, nezaboravnu predstavu Tri sestre u
reziji Otmara Krejce doziveli smo kao aktualizovanu, iako
ona nije pomerana iz istorijske epohe, jer su u njoj zazvu-
¢ali prepoznatljivi nepravilni ritmovi moderne strepnje i
neuroti¢nosti, nasuprot ranijem kanonizovanom ,¢eho-
vizmu" koji je inaugurisao Stanislavski, a koji i Medenica
pominje.

Drugo vazno pitanje koje Medenica podrobno obra-
duje jeste: da li osavremenjavajuca rekontekstualizacija
dramske pri¢e nuzno mora proizvesti i rekontekstualiza-
ciju dramskog teksta, odnosno njegovog dijaloskog, ver-
balnog toka. Cinjenica je da se u izvesnom broju pred-
stava aktualizacija izjednacava sa dramaturskom adap-
tacijom, koja je ponekad toliko slobodna da se pretvara
u sasvim novu dramsku celinu, na nacin na koji su pisci
klasicizma, ili romantizma, ili egzistencijalizma, slobodno
interpretirali anticke mitove stvarajuci nova dela. Uosta-
lom, Medenica i pominje francuski termin reécriture, po-
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novno napisano delo.

Ipak, kao uzorit primer za visoko kreativnu, doslednu
i drustveno ubojitu aktualizaciju Medenica bira postav-
ku Ibzenove Nore iz 2002. godine, u izvodenju berlinske
Saubine, a u reziji Tomasa Ostermajera, predstavu koju
smo videli i na BITEF-u. To je predstava u kojoj su — uz
visok stepen spoljasnje aktualizacije koji uklju¢uje op-
sednutost savremenim medijskim dostignucima, po-
trosackom groznicom i finansijskom moci — izvrsene
bitne i ¢ak radikalne izmene i zaostravanja u formiranju
dramske price (promena socijalnog nivoa, nalazenje da-
nasnje analogije za nekadasnje poroke i fatalne bolesti,
prozetost stereotipima danasnje pop kulture, narocito
krajnje radikalno i Sokantno izmenjen kraj drame, kojim
se Norina zalupljena vrata pri napustanju muza, sto je u
lbzenovo vreme bilo skandalozno, zamenjuju ubistvom
muza u ogromnom akvarijumu).

Medutim, sva ta, i spoljasnja i dubinska, aktualizacija
sprovedena je bez bitnijih izmena lbzenovog dramskog
teksta, uz minimalne promene u originalnom dijalogu,
odnosno samo uz povremenu zamenu pojedinih reci
lbzenove epohe korelatima savremenog potro$ackog i
medijatizovanog ambijenta. Dalo bi se zakljuciti, iako to
Medenica eksplicitno ne izrice, da je put aktualizacije ko-
jim je Ostermajer iao u Noriido savrsenstva ga artisticki
razvio najzahtevniji, najtezi, ali i kreativno najcelishodniji.

Svoj koncept dekonstrukcije Medenica pocinje od
filozofije Zaka Deride i njegovih americkih sledbenika u
teoriji knjizevnosti. Ve¢ na pocetku teorijske eksplikacije
ovog pojma utvrduje se da ga ne treba proizvoljno mesa-
ti sa pojmovima destrukcije, dekompozicije, fragmenta-
rizacije, restrukturiranja i slicno, mada se elementi nekih
od ovih pojmova mogu dovesti u vezu sa pojedinacnim
slucajevima primene modela dekonstrukcije. Sasvim po-
jednostavljeno i prevedeno na pozorisni prakti¢ni re¢nik,
moglo bi se re¢i da model dekonstrukcije odbacuje ono
$to predstavlja jednu od osnova sistemskog rediteljskog
obrazovanja — koherentnost i celovitost scenskog doga-
daja. Medenica navodi i metaforu Antoana Viteza koja
slikovito odreduje reziju dramske klasike po principu de-
konstrukcije: to je romanska crkva koja se gradi od delo-
va slomljenih anti¢kih gradevina.

Pozoridna dekonstrukcija polazi od ¢injenice da pod-
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vrgavanje korpusa predstave jedinstvenom tematskom
centru, glavhom sukobu i predmetu sukoba, koheren-
tnom stilsko-zanrovskom opredeljenju i sli¢no, neizo-
stavno umanjuje ili ¢ak dovodi u pitanje viseslojnost,
ambivalentnost, znacenjsko bogatstvo ili ¢ak kontradik-
tornost i enigmatic¢nost dramske materije i svodi je na
samo jednu izabranu orijentaciju. Zato u procesu dekon-
strukcije reditelj nastoji da suoci razlicite i ¢esto suprot-
stavljene pristupe oZivljavanju teksta drame, otvarajuci
visestruke mogucnosti konotacije i kontekstualizacije,
dovodeci ih u polemicki odnos medusobno i dajuci im
pravo na razli¢itost. Time se ovaj pristup dijametralno ra-
zlikuje i od principa rekonstrukcije i od aktualizacije, jer
oba ova modela podrazumevaju celovitu i koherentnu
uzglobljenost svih elemenata predstave.

Suprotno takvoj koherentnosti u prethodna dva mo-
dela, dekonstrukciono razlaganje se moze odnositi i na
elemente dekora i kostima koji mogu biti razli¢ito isto-
rijski i stilski tretirani, i na segmente dramske price koji
u pojedinim scenama mogu poprimiti suprotstavljena
znacenja i, narocito, kako to kaze Patris Pavis, na relativi-
zovanje jedinstvenog diskursa lika, a time i jedinstvenog
i usmerenog smisla drame”. Tako ono $to se smatra jed-
nim od najvecih grehova u tradicionalnom konstituisa-
nju predstave - stilska i misaona heterogenost u izboru
sredstava, u oblikovanju pojedinih scena, u glumackoj
igri - u postupku dekonstrukcije postaje u punoj meri
legitimni postupak, naravno ako ne sluzi povrénoj eg-
zibiciji nego sustinskoj svrsi — moguc¢nosti raznovrsnog
otklju¢avanja i suocavanja bogatstva slojeva, znacenja
i videnja u rediteljskom oblikovanju dramskog teksta i
predstave.

Primena principa dekonstrukcije ¢esto znadi i raz-
gradnju i prekomponovanje dramskog materijala. Ipak
se Medenica, kao i u ranijim slucajevima, odlucio da
za studiju slucaja izabere postavku Sofoklove Elektre iz
1986. godine u Nacionalnom pozoristu Palate Sajo u Pa-
rizu, u reziji Antoana Viteza, predstavu koja dokazuje da
drasti¢ne dramaturske intervencije nisu preduslov redi-
teljske dekonstrukcije. Vitezova reZija sacuvala je najveci
deo Sofoklovog dramskog teksta, osim ponekih skrace-
nja koja su se odnosila na pojedine mitoloske reference
nedostupne savremenom gledalistu. | pored toga ona je



u rezijskom smislu vrhunski primer dekonstrukcije.

Tako u ovoj predstavi u dijalog, a Cesto i u suprotsta-
vljanje, stupaju ne samo celi znakovni sistemi (na primer,
dekor nasuprot stilu igre) nego i u okviru pojedinacnih
sistema nastaju viseznacna suocavanja. Dekor predstave
istovremeno je i eksterijer i enterijer, i naturalisticka slika
savremene luke i reminiscenscija na anticko pozoriste,
prostor koji je i jedinstven i simultan. Kostimi su uglav-
nom savremeno realisti¢ni, ali su detalji na njima arha-
icni ili simboli¢ni. Isprepletenost stilova glumacke igre
ocituje se kroz likove, od onih koji su igrani simboli¢no
i stilizovano, do likova koji su savremeni, uverljivi i reali-
sticni. Pa i u okviru istog lika javlja se takva nesaglasnost.
Igra Elektre odlikuje se punom uverljivoscu i snaznom
emocijom, da bi u nekim ritualizovanim scenama prela-
zila u nivo visoke stilizacije i naglasenu glasovno-melo-
dijsku artikulaciju.

(To, u izvesnoj meri, podseca na ono sto se moze
nazvati ,ekspresionisticka Sizofrenija“, a srece se kod ra-
nih ekspresionista i kod Brehta: rascep lika, a samim tim
i nacina glumacke igre, s tim $to je ova pojava najcesce
uslovljena psiholoski, ili kod Brehta socijalnom mimikri-
jom unutar represivnih okolnosti, a u postupku dekon-
strukcije nastaje na znacenjskom nivou, kao odraz mo-
guc¢nosti grananja viseznac¢nih tokova.)

Medenica citira i karakteristican Vitezov autopoetic¢-
ki iskaz, koji se opet postavlja nasuprot tradicionalnom
pozorisSnom imperativu transparentnosti, ali i moder-
nom konceptu dekodiranja oznacenosti: ,Vazno je to
da ova dela postanu zaista ¢udna, iznenadujuca, neo-
bi¢na, umesto da ih aktualizacijom potpuno povrsno
priblizavamo sebi. To je ono $to daje hranu pamcenju
i, sledstveno tome, zacuduje, provocira efekat enigme
kao osnovni teatarski element... Zanimljivo je da delo
ne bude transparentno, da ne nudi sve kljuceve. Treba
da bude dozivljeno kao ¢udoviste koje dolazi iz dubina
Istorije, iz drugog sveta u ¢ijim hodnicima moZemo da
se krecemo”

No, da li iz tih isprepletanih i enigmati¢nih hodnika
postoji izlaz, da li u kontrapunktu mogucih znacenjskih
nivoa postoji neka vrsta sinteze, ako ne kao putokaz, a
ono bar kao izvesna zavrina rezultanta na kraju puta?
Mnogi teoreticari knjizevnosti smatraju da je dekon-
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strukcija nali¢je dijalektike, kao dijalektika bez svoje za-
vrsne faze, sinteze. Po Novici Mili¢u, u nedostatku sin-
teze, dekonstrukcija funkcionise po formuli i-i. Pa ipak,
Medenica u pozorisnom smislu dopusta neku vrstu za-
vrsnog akorda, koji moZe oznaciti bar naziranje izvesne
sinteze, pod uslovom da se viseznacnost kao osnovni
princip odrzava sto duze ,putem odlaganja sinteze — re-
diteljskog koncepta, stava ili komentara; ako ne besko-
na¢nog odlaganjal..], onda dovoljno dugog da se otkrije
$to vide relevantnih znacenja”

Najzad, u prilog piscu ove knjige i njegovom oseca-
nju pozorista govori i to 5to je on, konstruisuci veoma
precizno i argumentovano svoju tipologiju reZije dram-
ske klasike, svestan i uslovnosti takve klasifikacije. S jedne
strane, kao naucnik, on zakljucuje da je restriktivna tipo-
logija korisna jer ,omogucuje da se preglednije sagleda-
ju bitne specificnosti u rediteljskom pristupu dramskoj
klasici”. Medutim, kao pozorisni covek, on je svestan da
,nijedna 'Ziva' predstava ne odgovara u potpunosti ne-
kom od ponudenih modela; u njoj samo preoviaduju
odlike jednog od njih, $to podrazumeva i raznorazna,
manja ili veca odstupanja”

lako njegova knjiga predstavlja i dijalog sa autori-
tetima savremene teatrologije, on ne pada u zamku
nekih, pre svega francuskih teoreticara, koji svoje teze
postavljaju kao neku Prokrustovu postelju, ocekujuci da
se materija koju obraduju prilagodi, ¢ak i nasilno, njiho-
voj teoriji, umesto da to bude obratno. Za Medenicu je
predmet izuc¢avanja vazniji od metoda, pa zato on pri-
menjuje metod koji je fleksibilan i elasti¢an, bez apodik-
ti¢nih tvrdnji, shvatajuci pozoriste kao Zivu materiju koja
ne nudi definitivne odgovore, ali vecno postavlja pitanja.

Karakteristican je i izbor predstava na kojima Mede-
nica proverava i dokazuje svoju tipologiju. U sva tri slu-
Caja to su predstave koje u punoj meri dokazuju njego-
ve teorijske postavke, ali isto tako i predstave najviseg
estetskog artizma i oblikovanja i snaZne teatarske recep-
cije. To govori i 0 uzajamnoj poziciji pozorisne teorije i
umetnicke prakse, u kojoj teorijske postavke mogu imati
smisla samo ako se mogu potvrditi i realizovati visokim
umetnickim dometima, a da nedovoljno artikulisani po-
zorisni ¢inovi, bez obzira na to na kojoj teoriji bili zasno-
vani, ne mogu zbog toga imati vecu vrednost i znacaj
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nego sto to njihov umetnicki rezultat govori.

lako je knjiga Ivana Medenice iz oblasti visoke teori-
je i kao takva bogato naucno fundirana, ona se ne bavi
isklju¢ivo samim konceptom umetnickog stvaranja. Uz
snaznu teorijsku osnovu, u njenom centru su ipak umet-
nicka primena i konkretna scenska sredstva za oZivljava-
nje koncepta, bez kojih i sam koncept ostaje jalov. (A to
su nasi konceptualisti ¢esto zanemarivali.) Takode, iako
se, istina sasvim autonomno, nastavlja na tokove semio-
loskih istrazivanja, Medenicin tekst nije zarazen niti opte-
recen semioloskim Zargonom, ¢ija zloupotreba ponekad
postaje sama sebi svrha i ¢ini da sustina predmeta koji
se obraduje postane nevazna. Iz svih ovih razloga njego-
va knjiga nije samo od nauc¢nog interesa. Ona moze biti
znacajna za razlicite prakti¢ne teatarske poslenike, pre
svega reditelje, ali i scenografe, kostimografe, glumce, a
pre svega za mlade pozorisne umetnike, kojima moze
pomodi u rasvetljavanju ogromne raznolikosti u putevi-
ma savremenog stvaranja, ali i u osvescivanju sopstve-
nog pozorisnog puta.
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predocen prvim tomom istrazivanja kazalista u drustvenom, gospodarskom

i gledateljskom okruzenju’, predstavlja nesumnjvo projekat bez premca u
okviru savremene teatroloske misli na biviim jugoslovenskim prostorima. Ocrtavajuci
temeljne obrise identiteta pozorisnog fenomena kroz tri dimenzije — pozoriste u drus-
tvenom okruZenju, pozoriste u relaciji sa ideologijama i politikom, kao i odnosi pozorista
i publike — Darko Luki¢ stvara koordinatni sistem koji pozoriste sagledava kao totalni,
provokativni i aktuelni fenomen, nanovo ga afirmisuci kao neophodan i nezamenljiv se-
gment savremenog kulturnog, ali i drustvenog globalnog okruZenja. Izbegavajuci svaku
analiticku parcijalnost, teorijsku dogmati¢nost i, pogotovo, ideolosku predrasudu, autor
Kazalista u svom okruzenju promovise predstavu o savremenom pozoristu koju odlikuju
interdisciplinarnost, uravnotezenost, sinkreti¢nost i jedna dublja, kreativna kulturoloska
svest o sloZenosti odnosa izmedu pozorista i sveta (svetoval) u kojima je ono nastajalo i
dalje opstaje.

Polazec¢i od koncepta ,nelinearne povijesti kazalista’, Luki¢ na samosvojan nacin
sjedinjuje istoricarski, teorijski i pragmaticki pogled na fenomen pozorista i slozenost
njegovih odnosa sa privrednim, drustvenim, kulturnim i ideoloskim okruzenjem. Spe-
cifican kvalitet ovakvog pristupa najubedljivie je demonstriran ve¢ u prvom poglavlju
knjige, koje govori o odnosu pozorista i istorijskih okolnosti/okruzenja, a kroz relativi-
zovanje dugo vladajuceg evrocentricnog pogleda na pozoriste — kako ukazivanjem na
autohtonost, raznovrsnost i domete pozorisnih tradicija drugih kulturnih krugova“ (od
japanskog no i kabuki teatra, preko islamskog ,pozorista senki, khayal-al-zhil, do, recimo,
dramskog Zanra taqui u staroj juznoamerickoj Kecua kulturi), tako i skretanjem paznje na
bogatstvo razmera pozorista koje proistice iz njegovih veza sa ,izvodackim praksama”
obreda i rituala, kao i iz koris¢enja tradicija ,puckih” scenskih oblika i Zanrova. U ovom
delu knjige Luki¢, posredstvom dveju ,studija slu¢aja’, od kojih je, doduse, ona koja se
odnosi na logocentrizam grcke tragedije (primat reci, to jest dramskog teksta) i nekriticko

Autorski poduhvat teatrologa, pozorisnog kriticara i dramaturga Darka Lukica,
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uvazavanje Aristotela ubedljivija (teza o recepciji Sekspira
u odredenoj meri zaobilazi domete nekonvencionalnijih
,zapadnjackih” pristupa Bardu — od Kastana, Bergera i Or-
gela, do Terensa Hoksa, Ketrin Belsi i Mardzori Garber), mi-
nuciozno i dosledno ,premesta teziste” evropske pozorisne
tradicije sa tekstualnog na izvodacke, ali i kontekstualne
(kulturoloske) vrednosti i odlike.

Razmatrajuci nakon toga pozoriste kroz istoriju (tacnije,
istorije!) u kontekstu drustvenih mehanizama, Luki¢ promi-
$ljeno odabranim primerima ukazuje na znacaj pozorista
kao izvodacke prakse u okviru antropoloskih istrazivanja
—ali i na antropoloske okolnosti koje se ocituju u samim
strukturama drame i izvodackih praksi. Posebnu vrednost
razmatranja o odnosu pozorista i drustvenih istraZivanja
predstavlja Luki¢evo isticanje razvoja i inovativnosti me-
toda ,arheologije izvedbe” ili nove pozorisne arheologije,
koja, kroz istrazivanje na nivou ekonomskih, socijalnih, ko-
munikacijskih i kulturoloskih ¢injenica i konteksta (recimo,
tip scenskog prostora, klasni sastav publike i sli¢no), dopri-
nosi novoj, drukcijoj i istovremeno plodonosnijoj interpre-
taciji pozorisnih tradicija. Na sli¢an, primerima potkrepljen
i nedogmatski nacin, autor analizira pitanje ekonomskog
okruZenja pozorisnog fenomena u razli¢itim civilizacijama
i razdobljima, osobito razli¢ite dinamike institucionalizacije
pozorisnih profesija (od pojave anti¢kih grckih choregoi do
renesansnog pageant mastera kao vode pozorisne produk-
cije).

Samosvojnim obrazlaganjem (po sebi, naravno, nikako
nove) teze da je svako pozoriste — politicko, Luki¢ otpocinje
analizu odnosa pozorista i ideologija (politike); kao vodic u
ovakvom izlaganju posluZi¢e mu jezgrovita, na dostignuci-
ma savremenih teorija (od Manhajma do Altisera i Zizeka)
zasnovana ,radna definicija” ideologije i ideoloskih proce-
dura/institucija. Saglasno sa predocavanjem i tumacenjem
takvih relacija jeste autorovo razmatranje neposrednih i
posrednih prakti¢nih uticaja drzave, to jest politicke moci
na pozorisne prakse (zabrane, cenzura, nadziranje, eko-
nomska kontrola). Pri tome, pored raznovrsnog argumen-
tovanja mnogobrojnih kanala uticaja posredstvom kojih
drzava tezi da pozoriste ucini promoterom vladajuce ideo-
logije, Luki¢ znalacki prosiruje sliku istorijski dokazanih na-
¢ina kojima pozoriste ne samo doprinosi izmeni socijalne i
ideoloske svesti, nego i,otvara” probleme” rasnih, etnickih,
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klasnih i rodnih relacija (pitanje kulturnih elita i ideolos-
ke funkcije drustvenih rituala). Najzad, posebno mesto u
okviru ovog izlaganja zauzima instruktivan pregled glav-
nih tokova, ostvarenja i autora tendencija koje se obi¢no
oznacavaju kao ,politicko” ili ,angazovano” pozoriste (sa
naglaskom na evrocentri¢ni pozorisni kontekst od kraja
devetnaestog veka do danas), propracen analizom razloga
koji dovode do relativizacije takve vrste angaZmana u sa-
vremenim scenskim praksama.

Sinkreticnost Luki¢evog uvida u oblike i kontekste
drustvenog angaZzmana teatra predstavlja,organski prelaz’
prema tre¢em, zavrsnom delu studije, istraZivanju relacije
pozorista i publike, kao neposrednog ,ljudskog okruZenja™:
teme su ne samo psiholoski i socijalni stavovi pozorisne pu-
blike, kao i komunikacija pozoriSne predstave sa kritikom i
savremenim mas-medijskim okruzenjima, vec i sa time naj-
tesnje — na kulturoloskom i antropoloskom nivou — pove-
zana pitanja interkulturalnosti i multikulturalnosti. Takvim
konceptom predocavanja statusa, korelacija, implikacija,
dometa i tendencija fenomena koji se i danas oznacava
kao pozoriste — a za koji se, gotovo sa podjednakim oprav-
danjem, moze upotrebiti Lukicev termin ,izvedbene prak-
se” — knjiga Kazaliste u svom okruzenju definitivno prerasta
ne samo uske specijalisti¢ke okvire teorije/istorije pozorista
ve¢ i dimenzije konvencionalne teatrologije, dosezuci uni-
verzalnost i aktuelnost totalnog govora o klju¢nim pitanji-
ma danasnje kulture.



SLAVIMIR STOJANOVIC -
POZORISNI PLAKAT
Izlozba Muzeja pozorisne
umetnosti Srbije

IKA MUZEJA

Gorcin Stojanovic

REBUS ZVANI SLAJ

mentalnom jedonstavnoscu, svojim pompeznim minimalizmom,

svojom preciznom mislju, ¢itlivom poput rebusa koji zahteva
posmatracevu emocionalno-misaonu tehniku. Oni su liseni semanticke su-
pertransparentnosti, tako karakteristicne za oglasavanje scenskih dogadaja,
a, nadasve, apsolutno lideni ilustrativnosti sadrzaja koji se oglasava. Plakat
za pozorisnu predstavu nije ogledalo izvedbenog sadrzaja, nije ¢ak ni stvar
konteksta: poster ima samo jednu funkciju — da objavi postojanje pozori-
$ne predstave.

Autonomija pozorisnog plakata kod nas (misli se na bivsu Jugoslaviju,
zapravo) pocela je sa Matjazom Vipotnikom. Jo$ pre slavnih dizajnerskih
postignuca za ljubljansko Mladinsko gledalisce, Vipotnik je, ranih sedam-
desetih, odelio poster/oglas od sadrzaja na koji poziva. Potom je dosao
veliki format Borisa Bucana za splitsko HNK, samostalno umetnicko delo,
kao takvo i tretirano.

Iz takve tradicije, kojoj valja dodati genijalni grafizam Mirka lli¢a, do-
lazi Slavimirov postupak pri oblikovanju pozorisnih plakata: naslonjen na
naslov predstave tretiran kao neku vrstu kopirajta, Slavimir stvara igru sa
semantickom napetos¢u izmedu ikoni¢kog materijala i pomenutog ,kopi-
rajta’, bivajuci tako, u istim mabh, i art direktor i graficki stvaralac. Njegov
je grafizam, narocito u poslednjim radovima za Jugoslovensko dramsko
pozoriste, eksplozija graficke Cistote, paradoksalni pompezni minimalizam
koji se namece kao jedino moguce graficko resenje.

Pozoriéni plakati Slavimira Stojanovica privlace svojom monu-
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HRONIKA MUZEJA

Posledica radikalnog misaonog procesa, bas kao i isku-
stva u drugim oblastima grafickog oblikovanja i art direk-
torstva, pozorisni plakat Slavimira Stojanovica, ipak i pre
svega, odraz je vrhunskog dara i ogromne autorske mocdi,
lisene povrine sujete. Uostalom, dovoljno je videti zapanje-
na/ozarena/zamisljena lica posmatraca pred Jugosloven-
skim dramskim pozoristem dok odgonetaju emocionalne
rebuse Slavimirovih plakata, njihovo uZivanje u ironijskoj
igri znacenja i/ili grafizma, pa da bude jasna energija dara
najboljeg srpskog dizajnera poslednje decenije.

Napomena: Izlozbu je 24. marta 2011. otvorio Gorcin Sto-
Janovic.
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MEMORIAM

VERA KOSTIC (1925-2011)



IN MEMORIAM

e

VERA KOSTIC
(1925 -2011)

ije slu¢ajno da se iza naseg obi¢nog imena i

prezimena krije jedna neobi¢na umetnicka

licnost. Vera Kostic¢ je bila primabalerina i ko-
reograf van serije. Jer nemogucno je biti velika balerina i
znacajan koreograf naseg baleta, a biti obican. Provesti ceo
svoj stvaralacki zivot na vrhovima prstiju ili druge upucivati
da isto to Cine u ime neke umetnicke istine ne moze svaka
gradanka ovog sveta s obi¢nom biografijom. To sto se balet
katkada spusta na pete i pri tom menja ime u savremeni
ples ili igru, nije ucinio relativno dug stvaralacki zivot Vere
Kostic¢ jednostavnijim.

Ono ¢ime raspolaze svaki znacajniji baletski ansambl
po svetskim prestonicama, igrace najrazlicitije krvi, Vera
Kosti¢ je imala u svojim genima. Kako je sama zabelezila
u svojim uspomenama Senke koje sjaje (Muzej pozorisne
umetnosti Srbije, Beograd 1998): ,Majka mi je Erna rodena
u Berlinu, a otac Radmilo u Kragujevcu. Jedna baka je ro-
dena Poljakinja, a druga Grkinja. Jedan je deka Francuz, a
drugi poreklom Makedonac”

168 TEATRON 154/155 PROLECE/LETO 2011

Za balerinu i koreografkinju izuzetne vrednosti prosla
je put koji gotovo u osnovnim linijama matematicki lici na
sve biografije umetnica njenog profila. Takve li¢nosti obic-
no imaju muzikalne roditelje, dete zaigra $to ambicijom
roditelja $to svojom ambicijom u nekoj decjoj baletskoj
trupi, tu ga zapazi neki veliki igra¢, zaigra sa njim u nekoj
predstavi, sledi baletska skola, uspesi u nacionalnom baletu
ili nekoj slavnoj trupi, turneje po inostranstvu, oprostaj sa
igrom u velikoj ulozi, orijentacija na koreografiju, novi uspe-
si, mozda i mesto Sefa baleta, ulazak u sve leksikone i — kraj,
sa nekrolozima u vodecim listovima i, kao ovaj, u stru¢nom
casopisul.

Naravno, lako je napraviti ovakav apstraktan logogram.
U njemu nema ni kapi znoja koje je na tone valjalo proliti da
bi se virtuozno odigao jedan klasi¢an lik poznatog baleta ili
smislilo nesto novo u kreiranju ljudskih sudbina ljudskim
telom izmucenim vezbama tezim od vojni¢kog egzercira.

Nema za tananu umetnost baleta tezih datih istorijskih
okolnosti na buretu baruta kakav je Balkan, teskih i za jed-
nog boksera ili rvaca, a kamoli za neznu balerinu, kakva je
Vera Kosti¢. Moralne dileme koje diktira miris baruta i vonj
okupatora jos su nemala dodatna teskoca suptilnim baleri-
nama u istorijskom vrtlogu.

Sve je to nasa slavna pokojnica prosla sa kolegama
umetnicima od znoja i mesa i stvarnom, prestvarnom isto-
rijom.

Evo kako je to izgledalo kad tome dodamo li¢nosti od
imena i prezimena.

Otac Vere Kosti¢ bio je zanatlija i sam iz zanatlijske po-
rodice, ali od onih starog kova, koji su voleli pozoriste, kao i
njegova supruga, a Verina mama. Oni su pevali sjajno i vo-
dili malu Veru u Narodno pozoriste, na operu i balet. Vera
se sa nostalgijom uvek secala kako joj je tata pevao pesmu
,Mladan lovac”

Vera je ucila balet od malih nogu. Zapazio ju je veliki
igrac toga vremena Milos Risti¢ i pozvao je da sa njim igra,
kad mu se jednom prilikom razbolela partnerka, zvezda ba-
leta Natasa Boskovi¢. Imala je Vera tada 21 godinu. Umirala
je od treme, ali je partner na kraju bio odusevljen. Bila je
to baletska tacka Plava ptica na muziku Cajkovskog, koju je
Risti¢ pripremio povodom slave kraljevske garde.

Vera je ucila balet, kao i njene kolege iste generacije,
od Jelene Poljakove, prve Zizele na na3oj sceni i vrsnog pe-



dagoga petrogradske $kole, ¢lanice cuvene Aleksandrinke,
koja je stigla kod nas iz Rusije, odakle ju je u nase krajeve
donela bura crvenog Oktobra.

Ubrzo je Vera pocela da igra na sceni Narodnog pozo-
rista u Beogradu, najpre u poslednjim redovima baletskog
hora, pa do zvu¢nih uloga i velikih partnera. Odigrala je ceo
klasi¢ni repertoar belog baleta na PozorisSnom trgu, koji je
pod raznim rezimima i okupacijama menjao ime. A ona je
igrala i naigrala sve te Svanilde, Mirte, Odete i Zobeide. Di-
vile su joj se generacije gledalaca, ukljucujuci i mene, stu-
denta sa trece galerije, tamo negde pedesetih godina pros-
log veka, pa sve do poslednje uloge sa kojom se oprostila
od svoje verne publike.

Igrala je, kako rekoh, svih sezona, od kako je stala na
scenu Narodnog pozorista, te i za vreme rata i okupacije.
Tako ju je, kako ona to rece, samozvani sudija i dramski
glumac, kolega po sceni, Nikola Popovi¢, zvao na razgovor.
Nije znala da odgovori zasto je igrala za Hansa Buholca, jer
nije znala da se tako zvao folskdojcer, nacisticki oficir i di-
rektor Opere, a to znaci i Sef Baleta. Neki su iz Popoviceve
kancelarije, oni stariji, bili poslati gotovo pravo pred stre-
ljacki stroj, a mladana Vera Kosti¢ kuci. Ona sa puno takta
prica kako je mnoge umetnike spasao jedan drugi umetnik
partizan, dirigent, direktor Opere i kompozitor, a i dusevan
¢ovek, Oskar Danon.

Bilo je, posle ovih prvih ¢asova u novoj partizanskoj Ju-
goslaviji, mnogo Verinih uspeha. Bio je to vrhunac njene
karijere, koji se poklapa sa vremenom medunarodnih us-
peha njenog Narodnog pozorista, kojima je ona dala svoj
doprinos.

Vera Kosti¢ je imala toliko umetnickog potencijala da se
sa njenom igrom na mati¢noj sceni nije zavrsila njena ulo-
ga u baletskoj umetnosti, i to upravo na istoj toj pozornici
Narodnog pozorista.

Vera Kosti¢ je postala i ostala u istoriji zabeleZena kao
znacajan koreograf, posle njenog starijeg kolege, igraca i
velikog koreografa Dimitrija Parlica, koji je zapoceo osavre-
menjivanje Beogaradskog baleta.

Vera Kosti¢ se opredelila za koreografiju na pragu $ez-
desetih godina XX veka, kada je poslednjih godina pret-
hodne dekade, pedesetih godina odigrala svoju poslednju
baletsku partiju kao Dadilja u Romeu i Juliji, u koreografiji
Dimitrija Parli¢a, na muziku Sergeja Prokofjeva. U to vreme

IN MEMORIAM

vazno je bilo nastaviti sa savremenijim videnjem baletske
umetnosti, Ciju je stranicu otvorio Dimitrije Parli¢. U Beo-
gradu je ostvarila dvanaest znacajnih koreografija, a kako
su njene koreografije bile zapaZene po glavnim gradovima
jugoslovenskih republika, postavila je jos dvadesetak bale-
ta u Zagrebu, Ljubljani Skoplju i Splitu, kao i u Novom Sadu.

lako na tragu Parlicevog koncepta 5to se tice opsteg
estetskog opredeljenja, Vera Kostic je kao koreograf pose-
dovala individualnost koja joj se visestruko posrecila. lako
je je sa svojim koreografijama bila u koordinatnom sistemu
modernizma polovine XX veka, ona nije kopirala nijedan
koreografski stil nekog svetskog koreografa. Cak je, inspi-
risana temama iz nase proslosti i na muziku koja je bila u
duhu naseg nasleda, pronalazila sopstveni stil, bez konzer-
vativnog folklorizma, vec u stilu naSeg modernizma. Takve
su joj bile koreografije na muziku Enrika Josifa (Ptico, ne
sklapaj svoja krila), Vojislava Vuckovica (Vesnik bure) i Zorana
Hristi¢a (Darinkin san).

Sve sto je Vera Kosti¢ stvorila, svojim telom, duhom i
darom, odisalo je njenom licnosc¢u. Zensko bice izuzetne
lepote, tananih, a izrazitih crta, skladne otmene telesnosti,
bez koje nema primabalerine od formata, imala je i inteli-
genciju bez koje danas nema stvaraoca istinski modernog
opredeljenja u koreografiji.

Jovan Cirilov
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.. Nitko od nas nije sklon priznati da je odrastao
u ratnim okolnostima obiteljskog stola, s
ljudima cije se ponasanje zapravo tesko moze
opravdati. Draza nam je photoshop varijanta:
brisanje ili kozmeticka fikcija sjec¢anja. No ob-
dukcijski izvjestaji o ratnoobiteljskim i obitelj-
skoratnim zlo¢inima ispisani su istim privatnim i
javnim sadrzajima, razaranjima koje nitko nema
Zeluca temeljito iscitati, premda su se sva ta
visegodisnja mucenja, ubijanja i skrnavljenja

- bolesti, pijancevanja i vehementna vrijeda-
nja — tracanja, ruganja i svekolike degradacije,
odigrali to¢no po koreografski zadanom, kolek-
tivnom rasporedu, ¢iju skriptiranost prepoznaje
svako lice u publici. Kao i u rijeckoj predstavi
Turbofolk Olivera Frlji¢a i dramaturga Boruta Se-
parovica, bilansa,nagonskih” reakcija domaceg
stanovnistva svodi se (citiram predstavu) na,tri
stotine tisuc¢a nezaposlenih, Pakracku poljanu,
obavezni vjeronauk u skoli, oporbu koja je sta-
jala uz lijes prvog hrvatskog predsjednika, sport
i nacionalni pubertet”. Zanimljivo je da mnogi
kazalistarci hrvatske ideologijske desnice i hr-
vatskog ideologijskog centra zamjeraju i Frlji¢u
i Separovi¢u njihovu ,opsjednutost” dokumen-
tima, politi¢ki kompromitirajuc¢im ¢injenicama,
brojkama umrlih, logorima smirti (Frljiceve
Bakhe u Splitu su zabranjene prvenstveno zbog
svjedocanstva o tamosnjem vojnom logoru
Lori), ekonomskim analizama koje pokazuju da
Hrvatskom upravlja lobij prehrambene industri-
je (¢ije nam dvore turisticki pokazuje Separovi-
¢eva predstava Vatrotehna), odnosno da se nas
Elsinore zapravo zove Konzum.

Natasa Govedi¢
Hoce li nas istina osloboditi?
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